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Apresentacgao

Frutos de pesquisas desenvolvidas na Escola de Comunicac¢oes e
Artes da Universidade de Sao Paulo, Perfil de Mulber (1992) e Ima-
gem e Sedugao (2000) sao, respectivamente, teses de doutorado e
de livre-docéncia.

Impulsionada pelo Prof. Eduardo Leone a continuar minha
vida académica, ap6s mestrado em que me debrucei sobre a te-
matica do cinema brasileiro, com tese sobre Nelson Pereira dos
Santos, encontrei em Eduardo Leone o orientador perfeito. Apai-
xonado por cinema, ¢ pelo cinema americano igualmente, nao
colocou oposicao ao fato de eu querer trabalhar com o star system
americano. Vale lembrar o fato de que, apesar de bacharel e mes-
tre em cinema pela ECA-USP, nunca havia ouvido falar em szar
systemr € nunca havia estudado o cinema americano, apesar deste
ser o cinema dominante em nossas telas e telinhas.

O interesse havia sido despertado nas minhas andangas pelos
sebos do Village, em Nova York, e pela pergunta que havia me
direcionado para aquela questao. Havia uma voz corrente entre
n6s, mulheres, de que éramos um reflexo do cinema americano e
que este havia influenciado decididamente a forma de nds ser-
mos e de nos comportarmos. O que me instigava naquele mo-
mento era a questao feminina. Sentia uma dicotomia entre meu
mundo familiar e o mundo vivido 1a fora. Vinha de uma familia
profundamente enraizada na cultura brasileira e esses lagos eram
mantidos pela minha mae, uma violinista famosa e reverenciada
pelo meio erudito musical. Neste grupo de intelectuais, as mu-
lheres dividiam condic¢Ges igualitarias com os homens, e a lide-
ranca feminina nao era questionada. Nao era essa a realidade do
mundo profissional, onde, por muitas vezes havia sido rechacada
por questoes de género, ou alcangado situagoes de lideranca atra-
vés de um esforco descomunal.
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Orientada no doutorado pela historiadora Profa. Dra. Mary
Enice Ramalho de Mendonga, que trabalhava principalmente com
o cinema da América Latina, partimos para contextualizar as con-
di¢des que deram origem a mulher brasileira moderna dentro da
sociedade brasileira, procurando ali as origens da discriminacao
contra a mulher. Ou seja, tentando entender o processo de eman-
cipagao da mulher brasileira dentro da ideologia capitalista, che-
gamos a questdes como o podet, o patriarcalismo, a Igreja e o
Estado.

Sem esquecer minha formagao académica, até entdo total-
mente voltada para a area de Cinema, procurei construir uma
ponte entre esta realidade e a realidade da cinematografia atual,
por meio do depoimento de diferentes mulheres que haviam al-
cancado €xito na carreira cinematografica, apesar de todas as di-
ficuldades apresentadas e do quadro que se esbogava de uma
realidade opressiva no Brasil para a plena realizacao profissional
da mulher. Foi nesse momento que entrei em contato com a teo-
ria feminista de cinema e com o movimento internacional de
mulheres que iniciava um questionamento semelhante ao meu.
Trabalhando sobre o tripé cinema, psicanalise e semiologia, esta
teoria questiona desde as fungoes exercidas por mulheres em
equipes de realizac¢ao cinematografica, como e principalmente a
representacao da mulher efetivada na cinematografia americana
e internacional no decorrer de sua historia. Ou seja, aquele des-
conforto que eu sentia ao ver mulheres representadas em filmes
que nao tinham nada a ver comigo, com meus desejos ¢ ansieda-
des —sentia-me muito distanciada das novigas rebeldes represen-
tadas nas telas de cinema, ou mesmo de icones da minha geracao
como Doris Day —, era compartilhado por outras realizadoras
como eu. Toda essa controvérsia estava sendo colocada em che-
que por tedricas e realizadoras, que iniciam uma discussao sobre
a representacao da mulher no cinema a partir do movimento de
emancipaciao feminina na década de 1970. Esta discussao se en-
contra representada na primeira parte do livro pelos subtitulos
Por gue Cinema?, e O cinema como arte do imagindrio, e por questoes
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apontadas no capitulo sobre a construcao do personagem e a sua
relagao com o roteiro cinematografico, na tentativa de entender
o porqué da construcao de papéis estereotipados da mulher. Isso
conduz a compreensao do cinema como ficgao, que, através do
Star system, transforma-se em um fendémeno social. Finalmente,
busco compreender como esse fendomeno chega ao Brasil, no
capitulo sobre as transformacoes sofridas pelo star systens aqui.
Procuro aprofundar a transposi¢ao desta realidade para a realida-
de brasileira no capitulo As mulberes no imagindrio brasileiro a partir
de uma analise das principais vertentes da representacao femini-
na pelo cinema. Em seguida, busco contextualizar o movimento
feminista de cinema no capitulo Cinema de mulberes e finalizo esta
primeira parte com uma pergunta: Existe uma linguagem feminina no
cinema?

A teoria feminista de cinema nao existiu por mais de vinte
anos no Brasil, sendo parcamente discutida na publica¢ao do texto
Laura Mulvey, Prager VVisual ¢ Cinema Narrativo, ou na tradugao do
livro Ann Kaplan de 1995, A Mulher e o Cinema: Os dois lados da
camera, pela Artemidia/ Rocco. Mas, no mundo “la fora”, esta
teoria revolucionou a area tedrica de cinema, reformulando con-
ceitos e consequentemente contaminando todas as outras areas
relacionadas com a questao da representagao em geral, evoluin-
do, com o passar dos anos, para o que o tedrico de cinema norte-
americano David Bordwell chamou de “A Grande Teoria” — o
que significa que até o final do século passado, esta teoria evoluiu
para uma teoria mais abrangente do cinema e foi amplamente
debatida e publicada ao ponto se esgotar. Hoje em dia, nao ha
mais o que se discutir em relacdo a questoes da representacao da
mulher e ao processo de identificacao no cinema e nas artes em
geral. Ela ja foi incorporada pelas grandes linhas tedricas e se
efetivado como uma das correntes mais proficuas na discussao
sobre as artes. La fora. Aqui, s6 negacao.

Contando com o apoio da CAPES em forma de bolsa de
estudos, minha investigacao havia avancado na procura de biblio-
grafia estrangeira que subsidiasse o meu trabalho. Com a defesa
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do doutorado, nao havia colocado no papel toda a pesquisa por
mim idealizada e desenvolvida. Primeiro, pela questao de tempo
e dos limites impostos a uma tese de doutorado; segundo, pela
propria complexidade do tema. Pela primeira vez estava traba-
lhando com psicanadlise, que necessariamente passa por um filtro,
o de sua propria existéncia como sujeito. Isso quer dizer que,
para essa compreensao necessaria para o segundo passo do pro-
jeto ora apresentado, esse processo exigia uma assimilagao da
propria teoria psicanalitica e a sua assimilacao pela teoria do
cinema para uma melhor compreensao e futura extroversao de
conhecimento. Ou seja, exigiu certa maturagao.

Quando convidada para defender a Livre-docéncia, agora ja
como professora da ECA-USP em 2000, vislumbrou-se a possibi-
lidade de extroversao desse contexto proposto, através do saber
adquirido e assimilado, agora aliado com a minha pratica cinema-
tografica como roteirista e diretora ja estabelecida no mercado.

No capitulo introdutério da segunda parte do livro, O signifi-
cado social da mulher no cinema, nao ha mais questionamentos, mas
sim a constatagao de que no cinema a mulher tem um significado
social a partir de uma visao masculina de nossa realidade. Somos
projecao de uma mulher construida e idealizada pelo cinema
americano, numa relacdo direta da mulher como mercadoria.
Assim, discorro sobre os mecanismos utilizados pelo sar system
para a construcao dessa mulher submissa, ou mesmo a sua feti-
chizacio pelo cinema, numa tentativa de eliminacao da subjetivi-
dade feminina em detrimento de sua comercializacdo, estabele-
cendo, assim, uma relacio direta entre cinema e consumo.

Esse mecanismo se estabelece a partir de um aparato cinema-
tografico diretamente relacionado com a forma em que o cinema
se relaciona com o nosso imaginario, a partir do texto formatado
em um discurso cinematografico, ou seja, como se da a construcao
dessa personagem dentro do discurso filmico. Através de uma
analise estrutural da narrativa, busca-se verificar o papel secun-
dario da mulher dentro da trama, o fato de que a “estrutura-
mulher dentro da trama estd sempre associada a uma funcao
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narrativa ligada a algum elemento masculino”, e a consequente
auséncia de voz propria. Enfim, detenho-me sobre o fato de como
todo esse operacional cinematografico, juntamente com o de-
senvolvimento da ficcao, ajuda a reforgar a identificacao da
mulher com essa representacao idealizada, interferindo direta-
mente, desta forma, na nossa formagao como sujeitos sociais.

No ultimo capitulo do livto coloco questdes a respeito da
recepcao. Em O dinema e seu priblico, procuro fundamentar historica-
mente a formagao das audiéncias no cinema, 20 mesmo tempo
em que apresento algumas perspectivas futuras, finalizando com
uma discussao sobre cinema e publicidade, pois ¢ na publicidade
que esta forma de representacao da mulher encontra sua midia
ideal.

Esta segunda parte da pesquisa, publicada de forma fragmen-
tada e esparsa em artigos de revistas especializadas ou em capitu-
los de livros, trouxe uma repercussao inesperada, tanto no meio
académico como da prépria midia, excluida também deste pro-
cesso de conhecimento de uma revolucao social e sexual existen-
te por mais de trés décadas, ja que o que ainda existe no Brasil é
uma censura velada que nega veementemente as questdes relacio-
nadas a discriminacao social da mulher, ou mesmo a violéncia
contra a mulher.

Neste momento, quando a sociedade brasileira sofre o im-
pacto de reinvindicag¢oes feministas, e vejo toda uma nova gera-
¢ao de mulheres, principalmente através de minhas alunas, se
movimentarem pela luta de seus direitos, acredito que nao da
mais para “negar’” ou “silenciar”, o que, pejorativamente, ¢ de-
nominado “coisa de mulher”. Neste sentido disponibilizo este
material com livre acesso para que de alguma forma realize a sua
missao: a de esclarecer os motivos da opressio feminina em nos-
sa sociedade e de desvendar os meios sociais utilizados para que
essa opressao se concretize.

Bom proveito.
Giselle Gubernikoff



A emancipagao feminina no cinema e na
sociedade (urbana) brasileira



Pralogo

Esse trabalho ¢ pertinente a condi¢ao da mulher conforme ela se
coloca no processo de autoconhecimento e em relacao aos outros.
A partir de uma reflexao sobre o processo de emancipagao
feminina na sociedade urbana brasileira, procurou-se elaborar um
roteiro que tragasse um perfil da mulher brasileira dos anos de
1990; enfim, tecer um comentario teérico social que contribuisse
para definir o papel atual da mulher na sociedade brasileira.

A necessidade de trabalhar estas questoes levou a me con-
centrar numa area especifica de conhecimento: o cinema. O ci-
nema — e principalmente o cinema americano — molda as individua-
lidades femininas desde os primérdios de sua histéria, definindo
padrdes nao sé6 de comportamento, de como devemos ser e agit,
mas também padrdes estéticos, de como devemos aparentat.

Como a nossa “falta de espa¢o” numa sociedade patriarcalis-
ta repercute no cinema, ja que o cinema além de moldar, reflete a
sociedade em que vivemos? Como os padroes hollywoodianos
que ditaram e ainda ditam um estilo de vida para o mundo chega-
ram e se transformaram aqui?

A procura de respostas a estas e a outras perguntas, minha
pesquisa evoluiu em dire¢ao a teoria feminista de cinema e a pro-
ducdo de filmes de mulheres emergente no Brasil no final da
década de 1980. A primeira, o trabalho de um grupo de realiza-
dores/ teodricos britanicos e norte-americanos que iniciaram uma
linha de pesquisa voltada para a questio da representacio da
mulher no cinema, e que deu origem aos estudos tedricos relaciona-
dos a psicanalise, semiologia e cinema. Esta teoria parte de uma
analise textual da representacao da mulher no cinema, por meio
de uma releitura da narrativa classica cinematografica e da forma
pela qual o filme classico produz significados, fundamentando-se
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nos conceitos emprestados da psicanalise, mais especificamente
no trabalho de Jacques Lacan. Este autor procede a uma releitura
das teorias de Freud a luz dos conceitos da linguistica estrutural,
concebendo sua teoria do inconsciente estruturado como se fos-
se uma linguagem em termos de um aparato conceitual.

Com a intencao de contextualizar a teoria feminista do cinema
dentro da realidade brasileira, Perfil de Mulher procura analisar o
processo de emancipa¢ao da mulher brasileira sob a égide da ideo-
logia capitalista, sistema dominante em nossa economia emet-
gente, ¢ os reflexos decorrentes das relagdes de poder em uma
sociedade patriarcalista. A partir dai, nossa realidade se encaixa de
certa forma as novas linhas de pensamento propostas pelas ted-
ricas feministas como pegas de um complexo quebra-cabeca e de
onde surgiram muitas das respostas as minhas perguntas.

A minha realidade ¢ a do cinema brasileiro. Foi aqui que sempre
vivi. Nestes quarenta anos de experiéncia na produ¢ao nacional,
divido a minha admiragao por algumas mulheres que consegui-
ram construir uma obra admiravel na cinematografia nacional,
apesar de todas as dificuldades ditadas pelo preconceito e pela
discriminagao. Sao elas as minhas entrevistadas e que corrobo-
ram nessa minha digressio. Com algumas delas tive a oportuni-
dade de trabalhar, compartilhando em alguns momentos a mes-
ma visao do mundo e, muitas vezes, 0 mesmo tipo de experiéncia
profissional.

Ana Carolina foi quem comecou a lidar com a problematica
feminina no cinema brasileiro com sua trilogia composta pelos
tilmes Mar de Rosas (1977), Das Tripas Coragao (1982) e Sonho de
Valsa (1987).

Alguns anos mais tarde, Tizuka Yamasaki colocou novos pa-
rametros a produc¢ao nacional com Gagin — caminhos da liberdade,
de 1980 e, mais tarde, com Parahyba, Mulher Macho (1983) e Patri-
amada (1984).
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Suzana Amaral, com mais de quarenta documentarios feitos
para a TV Cultura, realizou A hora da estrela (1985), colocando
novamente o cinema brasileiro em evidéncia internacional no
Festival de Berlim de 1980.

Entrevisto Adélia Sampaio, distribuidora, diretora e produ-
tora carioca, que tem em seu curticulo filmes como o premiado
curta-metragem Denzincia Vazia (1979), e o longa-metragem Amor
Maldito (1984).

Com o foco de atengiao no eixo geografico Rio—Sao Paulo,
sao entrevistas com essas diretoras paulistas e uma carioca que
apresento, junto com as entrevistas com as produtoras paulistas
que se destacaram na producao cinematografica nacional, como
Aurora Duarte, produtora e atriz de um dos ciclos de maior su-
cesso de publico do cinema nacional — o Ciclo do Cangaco —,
com filmes como Riacho de Sangue (1966) e A morte comanda o can-
gago (1961), verdadeiras superproducdes a imagem de Hollywo-
od, mas com tematica regional brasileira. Aurora Duarte estabe-
lece-se em Sao Paulo, onde prossegue sua carreira de produtora.

Assuncao Hernandez, da Raiz Filmes, produziu a mais repre-
sentativa safra de filmes do cinema paulista, possuindo em seu
curriculo filmes como A Hora da Estrela (1985), de Susana Ama-
ral; O Pais dos Tenentes (1987), Doramundo (1978), € O homem que
viron suco (1979), de Joao Batista de Andrade, A Dama do Cine
Shangai (1987), de Guilherme de Almeida Prado, entre outros.

Atlette Siaretta ¢ a diretora-presidente do maior nucleo de
producao audiovisual da América Latina, o Grupo Casablanca,
voltado para a area publicitaria, broadcasting e projetos especiais
para cinema e televisao. Além dos indmeros prémios internacio-
nais em publicidade, o grupo ¢ responsavel pela realizagao da
minissérie A turma do gueto (2202-2004), da telenovela Metamorfose
(2004) (a primeira telenovela em HDTV do Brasil), e de O apren-
diz, exibidos pela TV Record.

A elas ¢ dedicado este trabalho.



. 0 processo de emancipagao da
mulher brasileira

A mulher, desta forma, existe na cultura patriarcal como
o significante do outro masculino, presa por uma ordem
simbélica na qual o homem pode exprimir suas fantasias
e obsessdes através do comando linguistico, impondo-
as sobre a imagem silenciosa da mulher, ainda presa a
seu lugar como portadora de significado e ndo como pro-
dutora de significado. MULVEY, 1988)

Durante décadas defendeu-se o baixo nivel de educacao da mu-
lher brasileira em nome da familia, garantindo, assim, a formacao
ideoldgica do individuo e refor¢ando a divisao de classes. Ao lado
disso, a Igreja e o Estado ajudaram a reprimir e a reforgar o que
ja estava imposto pela familia.

Historicamente, a sociedade brasileira criou um constrangi-
mento fisico e moral a mulher por meio da familia patriarcal. A
hegemonia masculina, de dominacao e poder, marcam profun-
damente a vida e a mentalidade da mulher brasileira. E o que
podemos observar em depoimento de Tizuka Yamasaki, em en-
trevista de 7 de junho de 1991:

Sempre me perguntei se quando uma mulher dirige, o
resultado final difere do resultado do homem, ou se a
linguagem ¢ diferente ou nio. Eu ndo acho que seja dife-
rente. O que se passa é o seguinte: como noés, mulheres
latino-ameticanas, que tivemos um tipo de educagio parti-
cular, onde a gente foi criada para ter uma relagdo com o
mundo de subserviéncia... prestando servico ao homem...
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nao podendo opinat... acreditando que era objeto sexual
e sem desejos proprios... acreditando que a gente nio
tinha condi¢oes de buscar a propria felicidade, porque a
felicidade era dada pelo homem que nos escolhia... volta-
da para as tarefas domésticas, sem direito a profissdo, sem
direito a opinido, eu acho que tudo isso influenciou a
linguagem.

Agora, uma mulher que saiu desse universo e conse-
guiu ser diretora, rompeu com uma série de barreiras. E
dai, também, tem outro lado, que é a reagdo a isso. Parti-
cularmente, eu fui assim. Eu cresci querendo ser homem,
querendo ter os mesmos direitos que o homem. Entio
eu achava que para ser aceita por essa comunidade mas-
culina, eu tinha que pensar, agir como homem. Os meus
primeiros filmes, meus trés filmes autorais tém essa pre-
ocupacio; estd 14 estampado. Que € a coisa discursiva,
pois 0 homem ¢é o dono do discurso. A mulher nio tem
discurso. A mulher brasileira estd comegando agora, de-
pois dessa revolucido cultural toda, a discursar; assim

mesmo esta engatinhando nesta area.

Mary Enice Ramalho de Mendonga, em sua tese Vzo/éncia so-
cial na cidade de Sao Panlo, contextualiza:

Nos anos de 1920, a familia tradicional paulista guardava
tracos herdados do tradicionalismo escravagista e patri-
arcal, mas ¢ nesses anos que ela comega a sofrer o im-
pacto das transformagdes mundiais, através da socieda-
de de consumo e do processo interno de industrializacao.
(MENDONCA, 1981, p. 107)

Foi ap6s mais de trezentos anos de siléncio — quando vigo-
rava uma concepgao tradicional do papel da mulher —, ou seja,
durante o Movimento Sufragista brasileiro, que pela primeira
vez no Brasil as mulheres se uniram pela defesa de seus direitos.
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Estas primeiras mulheres comecaram a surgir individualmente,
como a professora mineira Maria Lacerda de Moura, que prega-
va o pacifismo, o amor livre e a emancipa¢ao da mulher. Mas, foi
também na década de 1920 que se organizou o primeiro movi-
mento pelos direitos da mulher, liderado por Bertha Lutz a fren-
te da Federagao Brasileira pelo Progresso Feminino.

Esse movimento feminista, porém, s6 tomou corpo a partir
da década de 1960, surgindo com caracteristicas historicas. Mar-
cou uma época de transformagoes de valores e de comporta-
mento, na for¢a de toda uma ideologia construida na diferen-
ciagao dos papéis sociais e sexuais. J4 nao se tratava mais da reforma
de uma legislagdo discriminatéria, mas da transformacao de um
conjunto de valores e comportamentos para a reformulacao de
padrdes culturais estabelecidos.

Durante o governo de Juscelino Kubitschek, com o surto
industrial da década de 1960, houve um aumento da mao-de-
obra feminina nas areas urbanas e, com isso, uma maior partici-
pacao cultural da mulher na sociedade. Mas, se ainda era baixo o
nivel de participagao feminina na economia brasileira, ja se podia
notar um abalo no cédigo familiar com o trabalho da mulher
fora de casa.

Em 1966, surgiu no Brasil o primeiro livro a tratar da proble-
matica da mulher: A mulber na construcao do mundo (1987), de Rose
Marie Muraro. Até entdo, a maioria das organizagdes femininas
havia sido reprimida, sendo o Conselho Nacional das Mulheres a
unica entidade que sobreviveu a ditadura militar. Nessa época, o
que se sabia no Brasil dos movimentos feministas era muito pou-
co, pois aqui chegavam somente esteretipos divulgados pela
imprensa.

Durante o “Milagre Brasileiro”, na década de 1970, houve
um acelerado processo de urbanizacao da vida brasileira; a figura
feminina se redimensionou e o papel das mulheres no mundo
econdmico se alterou profundamente, tendo sido “minado o sis-
tema de segregacao sexual e o da reclusio da mulher no lat”
(SAFFIOTTI, 1979, p. 179) e decrescendo ainda mais as diferencas
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culturais entre homens e mulheres na sociedade. Lutava-se por
conquistas na area juridica, como a estabilidade temporaria as
gestantes ¢ o cumprimento de leis de proteciao a maternidade.

Em 1971, com a vinda da feminista Betty Friedan ao Brasil, o
movimento de liberacio feminina tomou novo rumo, ocorrendo
o primeiro evento a discutir a condi¢ao da mulher, exatamente
no periodo do Al-5, quando era vedada a pratica politica. Todos
os meios de comunica¢io envolveram-se no debate sobre o femi-
nismo, gerando grande polémica. Surgiram os primeiros grupos
organizados e a discussao sobre o comportamento e a sexualidade
feminina ocupou as manchetes dos jornais.

A sociedade brasileira, em pleno “Milagre Brasileiro”, passa-
va por profunda transformac¢ao. A mao-de-obra feminina no
mercado de trabalho praticamente dobrou, assim como aumen-
tou consideravelmente o grau de escolaridade entre as mulheres,
principalmente em nivel universitario. Processava-se o que se pode
chamar da “maior transformacao da mulher na historia de nosso
pais” (MURARO, 1983, p. 13).

Com o patrocinio das Nagoes Unidas, surgiram a partir de
1975 as primeiras organizag¢oes feministas. Iniciou-se, entdo, todo
um trabalho de reflexdo junto as classes profissionais de mulhe-
res liberais, enquanto a Esquerda, por ocasiao da abertura politica,
iniciava um trabalho junto as camadas mais populares. Fatores
como um maior horizonte cultural da mulher urbana, a limitacao
do numero de filhos e o divércio redefiniam o papel da mulher
na sociedade. A mulher comecou a exercer posi¢oes de lideranca,
tornando-se uma ameac¢a no mercado de trabalho, até entdo ex-
clusivamente masculino.

E o que podemos detectar nas declaracdes de Arlette Siaretta
em entrevista dia 2 de junho de 1991:

Olha, eu acho que no mundo empresarial ser mulher ndo
¢ uma desvantagem. E uma vantagem. Porque sendo
mulher num mundo machista, vocé pode dizer tudo o

que pensa, € as pessoas, primeiro, ndo sabem se vocé
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esta falando a verdade. Ficam meio chocadas. Depois,
vocé fala de novo o que pensa varias vezes, e af passam a
achar que vocé é agressiva. Ai, entdo, ndo estdo te enten-
dendo. Na verdade vocé acaba criando um mito, um mis-
tério. Porque se vocé for falar a verdade as pessoas nao
acreditam. Depois de certo tempo, vocé comega a dar
certo e eles comecam a te respeitar. Mas tem esse ciclo
assim, de indefinic3o...

Eu comecei na area técnica e precisei parar. Eles acei-
tam vocé até produtora de moda, produtora de campo,
cendgrafa, redatora. Agora, dirigir, essa ¢ outra conver-
sa... Primeiro, quando eles falam de uma mulher cineasta,
eles poe “mulher” na frente, o que ja é segregacdo. Quer
dizer, ndo é uma pessoa, ¢ um preto. Quando vocé coloca
isso, ja ¢ uma forma de segregacio. Isso no mundo inteiro.

Nio sei se € pela capacidade da gente; a gente assusta
os homens. Depois, como eles ndo podem usar as mes-
mas armas que o homem usa contra o homem, a gente
os inibe. E a forma de acabar conosco ¢é nio falar da
gente, nos neutralizar. F uma forma de acabar com a

gente, a gente ndo aparece, nao existe, certo?

Ou como na observacao de Aurora Duarte em entrevista
concedida no dia 4 de junho de 1991:

Eu acho que o grande impedimento da mulher no século
XX ¢é que a mulher nio ¢ levada a sério quando coloca
uma proposta. Porque a pior coisa é quando vocé faz
uma colocag¢io e vocé nio ¢ levada a sério. A partir dai
vocé ja comeca a ter inibi¢Ges. Qualquer proposta da mu-
lher, qualquer coloca¢ao da mulher, ja encontra uma batr-
reira, porque o mundo ainda é dos homens.

Eu digo ainda, porque s6 agora é que a mulher esta
ocupando mais espaco. A mulher vem durante séculos
sofrendo todas essas restri¢des e ainda hoje sofre. Porque
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agora a coisa é mais velada. Isso ja poda grande parte da
tentativa de uma colocacio e explica também a dificulda-
de de se fazer cinema aqui, ou em qualquer parte.

Inicialmente, a mulher se posicionou como homem no mundo
dos homens, imitando o comportamento masculino e assumindo
a competicao. A partir da década de 1970, saiu em busca da
propria identidade, reforgando o conceito de feminilidade nao
mais baseado nos antigos padroes femininos. Ja nos anos de 1980,
comeg¢ou um questionamento mais especifico da fala e das bases
manipuladoras de uma ciéncia machista. A trajetéria de Assun-
¢ao Hernandes, em entrevista de 9 de junho de 1991, ilustra bas-
tante esse momento:

Eu comecei como universitaria, fazendo producio cul-
tural e fazendo coisas que iam dando certo, e eu fui gos-
tando, fui acumulando e acumulei, fui acumulando. O
trabalho foi sendo reconhecido, e entdo, durante muito
tempo, as pessoas achavam que eu tinha pé-quente. Toda
vez que eu fazia uma coisa, essa coisa dava certo. O dire-
tor ficava reconhecido depois do trabalho, o filme era
premiado, entdo havia certa coincidéncia pelo fato de que
eu fazia muita coisa, tinha mais chance de apatrecer do
que quem fazia menos e pouco. Entio as pessoas atribufam
isso ao fato de ter trabalhado comigo ter dado sorte...
Eu ndo sei se € o fato de eu ser uma produtora mu-
lher ou se o fato de, sendo mulher, minha visao de mun-
do conseguir captar melhor o que eles precisam para
desenvolver melhor o trabalho deles. Acho que a minha
visio de mundo é menos competitiva e ndo tem essa
necessidade muito grande de ocupar um espaco. Porque
socialmente nio é cobrado da mulher que ela seja um
grande talento profissional. Eu acho que eu tive mais
tranquilidade para poder fazer a coisa que eu acho que é
correta, e sentir melhor o que cada diretor buscava, e o
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que era melhor oferecer para eles fazerem melhor o seu
trabalho. Eu acho que ¢ isso, um pouco dessa humildade,
dessa sensibilidade, ou mesmo um outro objetivo de vida.

Vive-se uma época de enormes transformagoes na sociedade
moderna, que exige uma maior participacao social da mulher, e
que deve ser ativada no sentido de ocasionar uma mudanca de
prisma em relacdo ao papel da mulher e da questao feminina.
Pois, segundo Marcuse (1981):

A emancipac¢do nio deve ser apenas concebida no senti-
do de igualdade de direitos, mas antes de tudo como afi-
magao de novos valores, novas exigéncias, novas satisfa-
¢des, que 0 homem n3o pode satisfazer como homem.
Essas exigéncias, essas qualidades femininas, sao aquelas
que se opoem sempre mais ao sistema de producio exis-
tente... As mulheres tiveram que sactrificar parte de suas
qualidades ditas femininas para impor a igualdade de di-
reito... A beleza da mulher e a felicidade que ela prome-
te... sdo fatais a0 mundo do trabalho e civilizacio.

Ao que Olgaria Matos complementa:

O movimento das mulheres traz consigo ndo apenas a
imagem de novas instituicGes sociais, mas também de
uma mudanca de consciéncia, de uma transformacio das
necessidades instintivas dos homens e das mulheres li-
berados do constrangimento, da dominagio e da explo-
ragdo. (MATOS, 1981, p. 10)

Neste sentido, “a liberacao da mulher”, diz Marcuse, “sera,
de um s6 lance, a liberacio do homem” (MARCUSE, 1981).
O movimento feminista, para a maioria das mulheres, “nao ¢
simplesmente a incorpora¢ao do modelo masculino” (CUNHA,
s.d.), mas sim a contestacao ¢ a tentativa de substitui¢cio por no-
vas formas de relacionamentos mais igualitarios.
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E constante nos paifses de sistema econémico capitalista a oposi-
¢do a plena realizacao da mulher, quer profissionalmente, quer como
pessoa. Nos paises emergentes, as mulheres, dentro de um quadro
de valores incipientes, sio mantidas muitas vezes numa situagao ja
ultrapassada nas grandes cidades do primeiro mundo.

Os paises emergentes sao marcados por sua dependéncia. Sao
bloqueados no seu desenvolvimento em fun¢iao do desenvolvi-
mento da economia primeiro-mundista, causando a superposicao
de estruturas em diferentes estagios sociais, 0 que representa um
choque e 0 agucamento das contradi¢Ses internas.

O que se percebe na historia da economia brasileira ¢ a sua
necessidade constante de articulagio com o sistema capitalista
internacional, no qual representa apenas uma peca na engrena-
gem de um sistema autopropulsor. Assim, ao analisarmos as rela-
¢Oes entre os sexos ¢ a posi¢ao da mulher na familia e na socieda-
de como um todo, nao se pode esquecer que sao pecas de um
sistema de domina¢ao mais amplo. Historicamente, a mulher bra-
sileira, em todo seu processo de socializacdo, ¢ encaminhada a
subordinacio a esse sistema e ao afastamento das correntes de
transformacoes sociais e politicas pelo homem, numa tentativa de
evitar sua participacao além dos limites da familia.

O crescimento economico, implicito no sistema capitalista,
esta diretamente ligado ao desenvolvimento tecnolégico:

A consciéncia masculina que domina nossa cultura encon-
trou sua realizacdo num tipo de tecnologia “machista” —
uma tecnologia voltada para a manipulagdo e o controle,
e ndo para a cooperacio impondo-se a si propria em vez
de ser um agente de integracdo apropriada a uma admi-
nistracdo centralizada. (CAPRA, 1988, p. 194)

Com o intuito de desviar a aten¢ao das tensoes criadas pelo
modo capitalista de producao, fatores de ordem natural, como
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género, operam como “valvula de escape” do sistema, tornando-se
alvo de verdadeira discriminaco social. Isso se da em condicoes
adversas a mulher, que foi marginalizada pelo sistema e infetriori-
zada socialmente.

Isso fica claro quando perguntamos a Ana Carolina, em
entrevista de 26 de maio de 1991, se ela acha que existe algum
preconceito contra a mulher diretora:

No cinema ¢ tudo tdo extraordinariamente dificil que
quando vocé esta 14, realmente, nio existe preconceito...
Existe, como em todas as produ¢des, no caminho que
leva as coisas, o confronto com a condi¢io feminina. Mas
nio ¢ no cinema que ¢ mais ou menos dificil. E claro que
existem profissdes em que a mulher é mais soberana.
Ninguém agride uma mulher que va fazer pedagogia.
Pedagogia é uma profissio estabelecida, é feminina. O
combate de algumas profissdes é mais duro ou menos
duro, mas é o padrio.

Ou, quando foi perguntado a Adélia Sampaio se ela ja havia
se sentido rejeitada no ambiente cinematografico por ser mulher.

Eu nio acho que foram algumas vezes, foram quase to-
das as vezes. Porque o cinema, evidentemente, ¢ uma
arte de elite, e eu nao sou filha de fulano e nio sou apa-
drinhada por sicrano. Eu sou uma profissional, uma ope-
raria que esta ali batalhando pelo cinema e acreditando
nele. Porque eu ndo fago cinema por diletantismo, pot-
que ¢é chique, ou porque vai me dar status. Foi a forma
que eu encontrei de deixar as minhas mensagens para as
pessoas, para os meus filhos e para os meus netos que
provavelmente terei.

Mas eu acho que essa rejeicdo sempre houve pelo fato
até de ser mulher, porque quando eu entrei na area de
direcio de produgio, até entdo havia apenas duas mulheres



Giselle Gubernikoff « Cinema, identidade e feminismo = 23
S N N N N S N N N O e |

que faziam cinema. Sempre o produtor dizia: “Nao, uma
mulher na producdo ndo é uma boa, porque o pessoal da
pesada — o técnico que a gente chama pejorativamente
de pessoal da pesada — nio vai respeitar, porque uma
mulher n3o vai dar credibilidade a produgdo.” Entio, eu
respeito muito todos os cineastas que acreditam numa
mulher, eu, que tinha condi¢des de dirigir uma produ-
c¢do. E estou bastante tranquila porque verifico que, em
nenhuma das producdes que fiz, o or¢amento do filme
estourou. O que significa que eu devo ter tido um co-
mando correto.

E claro que a partir do momento que vocé assume a
posicio de dirigir qualquer coisa, onde a maioria é com-
posta por chauvinistas mesmo... Eles sao machodes e
mulher em cinema, se esta 14, é porque foi amante, ou
namorada, ou mulher de fulano e sicrano. Como eu nio
fui amante, nem namorada, nem mulher de ninguém, fica
meio esquisito eu ali no cinema. Dai eu sou rejeitada como
mulhert, rejeitada como mulher de cor... Eu sou uma negra
que faz parte daquela ala que se criou chamada mulata.
Mulata ndo € raca, raca é preto e branco e acabou. Eu me
considero negra, e é claro que mulher, negra, desquitada,
entio eu sou um objeto estranho. E claro que o primeiro
filme em que eu dirigi a producdo, no segundo dia de
filmagem, como era toda a equipe em locacio, claro que
os técnicos ao passarem, faziam piadas do tipo: “Quem
vai levar a diretora de produgdo para a cama?... Serd que

2

ela gostar... Serd que vai darr..”” Mas, af, eu fiz um movi-
mento contratio. Comecei a me aproximar deles e a cobrar
posturas do ponto de vista profissional. A importincia
de estarem fazendo aquele filme, porque eles eram im-
portantes dentro daquele trabalho, ou como ele era impres-
cindivel para que aquele trabalho acontecesse. Comecei
a passar também como era dificultoso lancar um filme

depois de pronto, em suma, fui de certa forma criando
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uma visdo politica da importancia daquelas pessoas es-
tarem ali. E é evidente que vocé comega um esforco
claro de interesse, vocé faz a reversio do comportamento.

Esses técnicos tornaram-se meus amigos. A maiotia
dos filmes em que pude indicar profissionais da atea, in-
dicava essas pessoas que tinham o minimo de conscien-
tizagao do que ¢é ligar um refletor, qual é a sua contribui-
¢do etc. Mas a rejei¢do existe e a gente tem que encarar e
tentar, na medida do possivel, reverter esta historia, que
eu acredito que nos dias de hoje tem uma acentuagio
menor, seja uma coisa menos gritante. Mas, em 1973, 74
e 75 era uma barra muito pesada.

O que se verifica atualmente no Brasil é que a independéncia
da mulher é muito valorizada; mas, ainda, o conceito de felicida-
de ¢ a domesticidade. Ainda nos anos de 1960, as mulheres que
chegavam a universidade se preocupavam mais com a cultura
geral do que em alcangar o mercado de trabalho. Porém, motiva-
das principalmente pela complementagao salarial da familia, sur-
giram novas oportunidades de trabalho para as mulheres das clas-
ses A e B, abalando a estrutura familiar em geral.

Na década de 1970, quando comegou a exercer posicao de
decisdo, a mulher foi vista como um elemento perturbador da
légica do sistema capitalista. Em 1979,2 ONU promulgou a “Con-
vencao sobre a eliminacio de todas as formas de discriminacio
contra a mulher”. A marginalizacao do trabalho feminino como
trabalho subsididrio favoreceu a oferta de salarios mais baixos, e
a falta de qualificacao profissional obrigou as mulheres a desem-
penhar func¢Ses mal remuneradas. E, quanto maior o dominio do
homem pelo homem, maior o da mulher pelo homem.

A sobrevivéncia da “sociedade tradicional” brasileira nao
faz senio auxiliar a realizagio histérica do capitalismo
no Brasil da maneira como o permite a condi¢ido dos
paises perifericamente integrados no sistema capitalista
internacional. (SAFFIOTTI, 1979, p. 245)
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Isso condiciona a um sub-aproveitamento da mao-de-obra
no Brasil e a criagao de um desemprego estrutural, que interessa
aos centros de decisao.

A maior participacdo feminina na economia capitalista e a
disputa do mercado pela mulher sao justificadas pela ampliacao
do mercado em geral, com melhores oportunidades de emprego,
pela melhor qualificacdo profissional da mulher, pela reducao do
numero de filhos, pelo crescimento das necessidades de consu-
mo, pela queda no salario real do homem e pelas necessidades
ditadas pela propria emancipacao feminina.

Houve uma independéncia profissional e a mulher foi gra-
dualmente conquistando seus direitos. Entretanto, apesar de
ter aumentado consideravelmente a participacao feminina no mer-
cado de trabalho nas economias capitalistas (subdesenvolvidas
ou nio) ainda ¢ grande a sua caracterizacio como trabalho de
reserva e sua consequente defasagem salarial. No presente, estas
questdes estao sendo amplamente discutidas pelas mulheres da
industria de cinema norte-americano, o que pode ser exemplifi-
cado pelo posicionamento de Meryl Strepp, que apesar de decla-
rar-se nao feminista, reivindica igualdade salarial.

Como tudo isso se reflete na producao cinematografica?
Vejamos o que Ana Carolina tem a dizer:

A técnica cinematografica é soberana. Vocé tem que se
submeter a ela, senio vocé nao faz, nao realiza, some.
Vocé tem que adaptar um pensamento a materializacdo
de uma imagem. Vocé nio pode verbalizar um pensa-
mento... E o cinema virou a minha arte, porque eu me
adequei a ele. Ele é uma das artes mais dificeis que existem,
porque € uma arte de equipe, uma arte cara. Ele ¢ uma
arte desenvolvida, ndo é uma arte para o subdesenvolvi-
mento. Por isso é (arte) extremamente penosa, muito
perversa e muito dificil... F uma luta que precisa ter uma
paixio imensa, um desejo imenso de realizar, sendo vocé
nio realiza... F um fendmeno do subdesenvolvimento que
infelizmente o publico brasileiro nio dimensiona.
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Foi a partir das ideias de Sigmund Freud que se defendeu o con-
ceito de que as grandes conquistas da humanidade — conquistas
no plano cultural e filoséfico — devam-se em grande parte a energia
sexual sublimada. Essa constituiria a base da cultura de massa em
que a repressao sexual aparece como fenémeno social.

O complexo social [...] para conservar um sistema de
dominacido opressivo |[...| fomenta exatamente a “rivalida-
de” e, de vez em quando, desencadeia as forcas do 6dio,
utilizadas como instrumento de opressdo. (CARUSO,
1980, p. 152)

A repressio, na realidade, nao passaria de uma armadilha para
esconder uma sociedade baseada no imperativo sexual, e vem
substituir a condi¢ao transcendente do poder; para tal, constroi
uma moralidade fundamentada na proibicao e na lei:

[...] 0 sexo recalcado serve apenas para esconder o recal-
camento pelo sexo... nada funciona pela repressio, tudo
funciona pela producao. (BAUDRILLARD, 1984, p. 29)

O homem, no seu processo historico, ctia a cultura, que passa
a exigir cada vez mais dele. Assim, reage |...]

[...] apresentando um desempenho em favor da cultura
que o protege; mas os administradores da cultura exigem
mais: um desempenho suplementar, para garantir sua
propria dominag¢io; assim, 0 homem acaba submetido pelo
mesmo principio do desempenho que inicialmente esco-
lheu para a criagdo [...]; surge assim uma cultura para ren-
der mais, para acumular e reter. (CARUSO, 1986, p. 126)

Nesse processo, a cultura passou a identificar-se com o pul-
sao de morte, enquanto cultura opressora. Passou-se a escrever a
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histéria da dominagao do homem pelo proprio homem, e conse-
quentemente do homem sobre a mulher: “é no menor olhar, no
menor medo, que se encaram as relacoes de dominagao/ subot-
dinagao” (MURARO, 1983, p. 40).

Em nossa sociedade capitalista, os valores investidos de poder
politico sao em sua maioria valores masculinos: competitividade,
sucesso, expansao, dominacao. Nos valores ditos femininos, cria-
¢ao, humildade, pacificidade, cooperativismo, “habita um prin-
cipio de realidade, em conflito com o principio de rendimento
capitalista e produtivista” (CAPRA, 1988, p. 197). A histo6ria do
patriarcalismo fez com que se impusesse um padrio historico de
mulher em que as qualidades femininas foram negligenciadas e
na maioria das vezes desprezadas no contexto social.

O patriarcado é o poder dos pais |...], um sistema familiar,
social, ideol6gico e politico em que os homens — pela
forca e pela pressio direta, ou por intermédio de rituais,
de tradi¢oes, de leis, da linguagem, dos costumes, da etique-
ta, da educacio e da divisao de trabalho — determinam
qual a funcio que a mulher ira ou nio desempenhar. E
um sistema em que a fémea estd em toda parte subordi-
nada ao macho [...]. O pleno poder do patriarcado é ex-
tremamente dificil de discernir. O patriarcado influen-
ciou nossas ideias mais fundamentais sobre a natureza
humana e sobre a nossa relacio com o universo —a natu-
reza do “homem” ¢ a relacao “dele” com o universo, na
linguagem patriarcal. (CAPRA, 1988)

Segundo o ponto de vista de Hegel e Horkheimer, para Mas-
simo Canevacci:

Na mulher persiste o valor de uso contra o onipresente
valor de troca. Por isso, o Eros evocado pela mulher deve
ser mutilado, deformado, comprimido até a meta ideal da

acumulacio absoluta |...], usando para tal fim o instrumento
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da familia cristd burguesa. (apud CANEVACCI, 1990,
p. 33)

E, complementando, a autoridade patriarcal.

Nos primeiros estudos de Engels e Reich sobre a familia, va-
mos encontrar as primeiras relagdes entre os interesses do domi-
nio de classes e a repressao sexual.

(Reich) mostra como as articulacoes entre as relacoes
capitalistas de producio, por um lado, e a religido, a re-
pressio sexual, a hierarquia social e a familia autoritaria,
por outro, produzem uma estrutura |[...| predisposta a
sujei¢do autoritaria. (1bid., p. 141)

Para Reich, o pai representa em toda familia o poder do Estado,
transformando, assim, a familia no maior instrumento de poder
do préprio Estado. Para que essa ligagao estreita entre a familia e
o Estado se realizar, recorreu-se a repressao sexual, passando a
mulher a ser a “marca do dominio” da autoridade patriarcal. F
por intermédio dela que o poder exerce o seu controle, tendo em
vista a producao e a acumulacido de capital, criando, assim, a falo-
cracia, ideologia que se sustenta na premissa de que o poder
politico e econdmico deve ser exercido pelos homens. Portanto,
o dominio do homem sobre a mulher acaba servindo indireta-
mente aos interesses daqueles que detém o poder; e isso se da
através do Estado, normalmente constituido pelas classes domi-
nantes e mais privilegiadas, e destinado a explorar e a reprimir as
classes menos privilegiadas.

Para este autor (Reich, 1976, p. 69), o casamento “¢ a espinha
dorsal da familia autoritaria e esta, por sua vez, ¢ a fonte natural das
tdeologias autoritdrias e estruturas humanas”. O nuicleo familiar pe-
queno-burgués da sociedade moderna baseou-se na escravizagao
doméstica da mulher, o que da oportunidade a formacio de ideo-
logias reacionarias e de individuos submissos, moldados pelas
inibi¢Ges sexuais, obtidas pelo medo religioso e pela culpa sexual.
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O condicionamento autoritirio comega no ber¢o, quando
a crianca entra em contato, na familia patriarcal, com o pai,
o simbolo maximo da supressao do prazet, e o lacaio-mor
da autoridade estatal. Assim, desde cedo, os individuos
sao treinados a adotar o autoritarismo e a transmiti-lo.
Para isso, sao castrados e submetidos a forte sentimen-
to de culpa toda vez que agem ou pensam em desacordo
com a moral autoritaria. (MANTEGA, 1979, p. 11)

Devido a todos esses pressupostos acerca da natureza femi-
nina na sociedade patriarcal, as mulheres passaram a “aceitar este-
re6tipos patriarcais de si mesmas; a encarar-se — seu CoOrpo, sua
sexualidade, o intelecto, as emogoes, a propria condi¢ao de mu-
lher — com os olhos masculinos” (CAPRA, 1988).

Nao podemos esquecer que a tradi¢ao do Estado brasileiro é
escravocrata e, consequentemente patriarcalista; assim os chefes
de familia tradicionais brasileiros sio verdadeiros chefes de Estado,
o que fez com que o autoritarismo e o moralismo permeassem as
institui¢oes, e que a familia se transformasse em um verdadeiro
“foco de pulsdes destrutivas e autopunitivas” (CANEVACCI,
1990, p. 33). Além disso, a Igreja e o Estado ajudaram a reprimir
e a reforcar o que ja estava imposto a mulher dentro da familia
patriarcal, conforme indica Russel:

A ética crist, por causa do valor atribuido 2 virtude sexual,
inevitavelmente contribuiu para degradar a posicao da
mulher... Apenas com a decadéncia da nogido de pecado,
nos tempos modernos, foi que as mulheres comecaram
a reconquistar sua liberdade. (RUSSEL, 1966, p. 44)

Porém, mais do que a Igreja, foi a familia que reproduziu os
principais valores religiosos da época: moralismo e autoritaris-
mo. Por meio da preservagao dos valores religiosos na familia
justificava-se a unidade familiar e sedimentava-se a sua hierat-
quia, centralizando comportamentos que definiam a posi¢ao da
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mulher dentro da sociedade. Partindo dos preceitos criados pela
Igreja, como a preservacdo da familia, o temor a Deus e a Patria,
a familia brasileira reproduziu tracos de dominagao como o au-
toritarismo, a preponderancia do homem, a repressao sexual, a
crenga no casamento eterno, preceitos que defendiam a institui-
¢ao familiar e que ajudavam na defesa da propriedade privada.
Em contrapartida, a Igreja contribuindo teoricamente para o con-
servadorismo da familia, transformou a mulher num “baluarte”
de resisténcia as mudancas, retardando o processo evolutivo da
sociedade, com a mistificacao da consciéncia feminina. Na apa-
rente integracao social da mulher esconde-se a sua marginaliza-
¢ao. Muito mais que os homens, ela esta sujeita a wiéstica feminina,
imposta pela Igreja com sua moral sexual.

Essa “mistica feminina”, desempenhada na sociedade com-
petitiva pela figura da mae e da esposa, possui um papel integra-
dor, pois ajuda a manter a estrutura familiar junto a sociedade em
geral. O condicionamento autoritario, que comec¢a no ber¢o na
sociedade brasileira, tradicionalmente paternalista, cria fortes sen-
timentos de culpa nos individuos que pensam ou agem em desa-
cordo com essa moral. E é essa moral autoritaria que define o
que ¢ bom e o que ¢ ruim para as mulheres, para que a ordem
social seja mantida. E a familia que dita o destino da mulher e a
define como ser fragil. Enfim, ¢ por meio da repressiao sexual,
desigual entre os sexos, e através da instituicio do casamento que
a familia reproduz as relagoes de classe. Construindo o mito da
“rainha do lar” e da fragilidade feminina, a sociedade procura
ocultar o mito da dominacao e do poder da hegemonia masculina.

A mais-valia da sublimacido (sexual) é retirada da gpressao
suplementar e ndo funciona como contraprestacao ao siste-
ma humano de auto sublimacio; ela serve mais para au-
mentar o poder da estrutura de dominacdo que pretende
assim se perpetuar — e tal ¢ a finalidade prépria da presente
estrutura de classes [..]. A exploracio da “fonte de pra-
zet” serve, na realidade, para preservar uma estrutura de
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dominacio opressiva; melhor ainda, serve para manter
uma forma de dominagio social que efetivamente se ba-
seia na propriedade privada e na concentragido de meios
de producio — seja qual for a posicdo que se tenha em
relacdo ao sistema [...]. As instituicoes do casamento e da
familia ainda se encontram forcosamente baseadas na
opressio, ja que a propria forma na sociedade em que se
inserem esta também movida pela opressio... (CARUSO,

1986)

O movimento feminista nos anos de 1960 teve profunda
influéncia na dissolucao da familia patriarcal, principalmente
com o trabalho da mulher fora de casa e com a possibilidade do
controle da fertilidade. Essas mudancas tiveram repercussao na
vida da mulher e tornaram-se evidentes quando os papéis femini-
nos entraram em choque com concepgoes religiosas e morais.

Atualmente, o casamento nao representa mais para a mulher
a unica opc¢io de vida. O estado civil da mulher muitas vezes
condiciona sua participagdo e integracao na sociedade. No en-
tanto, o novo modelo de mulher proposto era o de uma supernu-
ther, o que ocasionou uma reagao em mulheres que rejeitaram as
mudangas, ja que aumentavam o seu nivel de inseguranca. Mas,
mesmo assim, na classe média brasileira ja se encontram formas
de rejeicao de tabus como virgindade, aborto, frigidez e passivi-
dade feminina e, principalmente, o casamento como ideologia de
representagao.

Se o modelo familiar evoluiu rapidamente, isso nao significa
que a desigualdade tenha desaparecido dentro do contexto fami-
liar. A familia continua sendo campo privilegiado de repressao e,
longe de desintegrar-se, assume o carater de refigio. Mas o gran-
de abalo que a familia vem sofrendo ¢ o abalo do machismo, que
da condi¢des a uma maior comunicacio e a relacionamentos mais
gratificantes entre homens e mulheres.




Giselle Gubernikoff « Cinema, identidade e feminismo = 32
S N N N N S N N N O e |

A sociedade brasileira passa por um periodo de revitalizagao
da consciéncia social e politica. Entretanto, caracteriza-se por
ser uma sociedade em crise, imersa em um cendrio de produ-
¢ao capitalista de pais emergente, em que um sistema de contro-
le da subjetivacido ¢ criado por meio da cultura de massa. Isso
leva os individuos a articularem-se por sistemas hierarquicos
dissimulados.

Os meios de comunicacio de massa capitalista criam uma
cultura com vocacao universal, fundamental a criacio de uma
forca coletiva de trabalho e de controle social. Os mesmos siste-
mas de segregacdo perpetuam-se através de uma categoria geral
de cultura, da transmissdo da informacao da cultura capitalista
dominante, manipulada pelo poder. A ideologia capitalista ela-
bora o que nos chega por meio da midia e da familia. Essa mes-
ma ideologia, que circula nas diferentes camadas sociais e que é
assumida pelas pessoas no seu dia-a-dia, nao ¢ transformada em
modelo a ser seguido, mas esta em conexao direta com as entidades
produtoras e de controle social, moldando de forma direta a
maneira de se perceber o mundo. A partir dai, o individuo teme
sair do hemisfério das serializagdes subjetivas e criar qualquer
coisa de singular que possa acabar comprometendo sua propria
possibilidade de sobrevivéncia. Mesmo contra a propria consci-
éncia, acaba se identificando e produzindo dentro da “linha de
montagem do desejo” (GUATTARI e ROLNICK, 19806).

Portanto, a problematica da identidade lida com a ideia de
que haveria pontos de singularidades subjetivas que vao além
das estruturas do ego e das estruturas significantes, e que sao
processos de marginalizagdo. Na verdade, esses marginaliza-
dos sao representados por minorias (mulheres, negros, homos-
sexuals) que carregam em si a possibilidade de transformacao
da sociedade como um todo. O que pretendem nio ¢ s6 o reco-
nhecimento de suas identidades, mas também que esse processo
de transformacao se introduza no conjunto de sociedade — o
que muitas vezes pode significar uma ameaca para a continui-
dade do processo social.
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O feminismo, enquanto reivindica¢ao de uma minoria, nao
apenas coloca o problema de reconhecimento dos direitos da
mulher, mas ¢ portador de um “devir feminino” que diz respeito
a todos os homens, mulheres e criancas, e também as engrena-
gens sociais; diz respeito ao proprio “coragao” da produ¢ao ma-
terial. O feminismo coloca em questdo certo tipo de finalidade
da produgao das relagdes sociais de um mundo dominado pela
subjetividade masculina, marcada principalmente pela proibicao
desse devir, que esta ou nio ligado a um processo singular, e que
pode romper com as estratificagdes dominantes.

O patriarcalismo, reforcado pelos conceitos da psicanalise
freudiana e mais tarde aprofundado nos estudos da teoria lacani-
ana sobre linguagem, moldou o papel histérico da mulher na so-
ciedade e, consequentemente, a consciéncia das mulheres do sé-
culo XX. Apesar da necessidade de emancipacao da mulher
moderna — necessidade interna, ditada pelo desenvolvimento de
sua identidade, ou externa, ditada pelas necessidades do mundo
moderno — encontramos ainda, na mulher atual, marcas de um
passado histérico que determinam sua luta pela individualidade e
imposi¢ao do “devir feminino” na sociedade como um todo. No
Brasil, pais terceiro-mundista de producio capitalista, a mulher
nao passa de uma peca auxiliar desse sistema. Dentro da tradi¢ao
paternalista do Estado brasileiro, a marginalizacio da mao-de-
obra feminina favoreceu a acumulac¢ao de capital.

No trabalho, a hierarquizacdo ¢ semelhante a da familia. Exis-
tem setotes de profissionaliza¢io exclusivamente masculinos. Numa
sociedade onde o modelo feminino ¢ desvalorizado e a imagem
que se tenta difundir da mulher é a de ser pouco inteligente, atitu-
des misoginas e atos falhos contra ela sio difundidos diariamente
pelos meios de comunicagao e vivenciados no dia-a-dia.

Essa inseguranca em relagdao a mulher gera a violéncia contra
a mesma, pois essa tendéncia esta inserida no pensamento patriat-
cal e ¢ usada como instrumento de opressao do sexo feminino.
O c6digo machista implica em controle social por meio da vio-
léncia como forma de compensacio das frustracoes vividas 14 fora.
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O corpo ¢ o lugar onde se exerce o poder. Essa violéncia, que
conta com delegacias especializadas, comega dentro de casa, na
familia, onde as mulheres nao sio valorizadas e de onde saem des-
preparadas para a vida.

E muitas vezes ¢ assim, despreparadas para a vida, que se
defrontam com a questao da maternidade. Até pouco tempo atras,
a reproducio era a inica saida para a mulher. Essa maternidade
involuntiria, elemento determinante da vida feminina, é mais uma
necessidade do sistema capitalista de producdo. A desigualdade
da mulher e sua fun¢ao na sociedade estao ligadas a sua condicao
biolégica. O mercado de trabalho restrito, a falta de beneficios
para a mulher por parte do Estado, e a frequente irresponsabili-
dade do homem diante da paternidade, fazem da maternidade
uma dificil escolha.

Neste processo, as bases da identidade masculina estao sendo
abaladas. O impulso a competitividade esta desaparecendo e ha,
também, falta de novos valores. Embora os homens continuem
a considerar sua superioridade como normal, sua hostilidade
aumenta quando sao for¢ados a assumir responsabilidades.

Portanto, o que se faz necessario nao ¢é so a liberagao sexual
da mulher. Sao necessarios a restauragao de feminino e um equili-
brio cultural em que igualdade de direitos e a afirmacao de valo-
res femininos signifiquem uma nova consciéncia.



2. Linema de ficgan,
cinema de identificagéo

Por que Cinema?

As mulheres figuraram mais proeminentemente no cine-
ma do que em qualquer outra arte, industria ou profissdo
[...] dominadas pelo homem. Embora poucas tenham
chegado ao cargo de chefia, como diretor ou produtor,
as mulheres tiveram sucesso em todas as outras areas
onde tamanho e forca fisica ndo eram fatores: como ro-
teiristas, particularmente nos anos 20 e 30; como edito-
ras; como diretoras de arte e figurinistas; como criticas;
e, é logico, mais especialmente como atrizes — como as
estrelas que ndo s invadiam os sonhos de nossas vidas,
mas comegaram moldando as formas de nés pensarmos
sobre nés mesmo antes que nés comegassemos a andar.
(HASKELL, 1987, p. 8)

Vimos no capitulo anterior que é necessario acabar com a desvalo-
rizacao do feminino na cultura ocidental e com a resignacdo das
mulheres, que determinam a formagao de ideologias reacionarias,
da estrutura pequeno-burguesa com seu medo religioso e seu
sentimento de culpa sexual. Sem davida, a nova igualdade exige
um acordo em bases verdadeiras e uma reestruturacao da socie-
dade e da natureza do préprio poder.

O cinema, mais do que qualquer meio de comunicagao, tem
condicao de fazer uma revolucao social que diga respeito as grandes
maquinas de controle da sociedade e também as instancias
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psiquicas que definem a maneira de perceber o mundo. Por meio
dele ha a possibilidade de satisfacao profunda; nele, a dor da vi-
veéncia estética reconduz as proprias rafzes culturais. Os mecanis-
mos de identificacao do cinema — até recentemente um dominio
do homem — exercem um controle civilizado pela visao que o
homem tem da mulher. E esta passou a se identificar com o pa-
pel que lhe foi imposto.

Durante décadas, a imagem divulgada pelo cinema reforcou
o aparecimento de atitudes estereotipadas da mulher e reforgou
a hierarquia sexual. Desvalorizou o feminino e mitificou o mas-
culino, tornando o processo quase irreversivel.

A partir da metade do século XX, a mulher comega a tomar
consciéncia do quanto esta despreparada para enfrentar a vida.
Com uma bagagem que se pode considerar no minimo inade-
quada, comeca a encontrar uma fala prépria, a tomar a lingua-
gem do homem e, através do raciocinio légico, a transforma-la.
Compara opinioes, vive novas experiencias, forma os primeiros
conceitos e teorias com os quais pode aprender a esséncia da
opressao feminina, as contradicdes presentes, € a se posicionar
com uma nova proposta para o futuro.

O cinema nao mais pode ser tAo somente a gratificacao de
um trauma sofrido e vivenciado pela mulher no passado. Tem a
possibilidade de liberagao dos elementos esquecidos na memo-
ria, que se tornaram inacessiveis.

A atuagao de mulheres no cinema nao chega a construir uma
nova linguagem, mas desperta a aten¢ao para novas ideologias
inerentes a imagem. O que se propde ¢ um cinema de vanguarda,
mas que nao rompa com o processo de identificacao que o cinema
tradicional oferece. E, através de um produto artistico, dar opozt-
tunidade a manifestacado de certas qualidades e inquietagoes
femininas, até entdo despercebidas pela sociedade. O cinema de
mulheres deve liberar visualmente a imagem da mulher e propor
temas muitas vezes combatidos pela opinido publica, como a
questao do aborto, da violéncia contra a mulher, dos conflitos e
tensoes sociais expressos através da familia ou do trabalho e dos
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desencontros amorosos — temas esses nao facilmente justifica-
veis em uma sociedade onde predomina a hipoctisia.

0 cinema como arte do imaginério

A civiliza¢ao ocidental impds-se a0 homem, principalmente por
meio da dominagao e do sacrificio, a0 mesmo tempo em que
procurou anular o individuo. O que o homem procurou no trans-
correr de seu desenvolvimento histérico-cultural, por meio das
tabulas, da religiao, ou da magia, foi a ideia de um “eterno retor-
no”, que se manifestou no cinema por intermédio de uma histéria
sempre recontada, que faz com que o espectador volte sempre
ao cinema — assim como volta sempre para a missa, em que
sempre a mesma histéria € descrita. Essa foi a forma encontrada
pelos homens para suportar o seu dia-a-dia. Porque o cinema é o
espelho do homem e ver um filme significa refletir nele seus pré-
prios desejos e reconfirmar o que ¢ socialmente permitido.

Na verdade, o imaginario cinematografico nao passa de uma
série de situagoes dramaticas que englobam o todo da existéncia
humana. O cinema, e principalmente o cinema norte-americano,
tanto através de sua histéria como no momento presente, tem
sido utilizado pelo sistema capitalista de modo alienante. Repete
e imita as mesmas situa¢des, que acabam por se tornar modelos
culturais. O que se vé ¢ o avango tecnoldgico do cinema cada vez
mais utilizado para massificar, diminuindo as diferencas culturais
e individuais, homogeneizadas pelos valores dominantes.

Essa passividade psicologica do espectador diante do cinema,
que o torna bissexual, ja que sua sexualidade é neutralizada pela
projecao, atua sedimentada numa ideologia patriarcal ou das socie-
dades autoritarias. Segundo Laura Mulvey, “o inconsciente da
sociedade patriarcal estruturou a forma do cinema”, o que setia
definido por ela como o “cinema dominante” (MULVEY, 1988).

O cinema, que nos tempos classicos era a veiculagao de uma
ideologia que poderia vir a ser vivenciada pelo espectadot, nos
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dias atuais perdeu essa funcio e procura ser a tentativa de resig-
nac¢ao de situagbes que nunca serdo vivenciadas. Assim, o final
feliz foi substituido por vivéncias catarticas por meio da violén-
cia. E o cinema, que surgiu inicialmente como duplicador da rea-
lidade, passou a ter como fungao a construcao da realidade, que
passou a ser a do cinema.

Através do mito, o cinema semeava a imortalidade. Agora,
com os avangos tecnolégicos, cinema, diversao e religido semeiam
a indestrutibilidade, por meio da violéncia, ¢ a projetam para o
futuro — que, em realidade, é nosso momento presente. De certa
forma, ha uma suavizagao das condi¢des reais em que vivemos
por meio da projecao de situagdes futuras (sezence fiction) pelo
cinema. Esta foi a maneira da ideologia nos adequar a situacao
contemporanea. O que sempre se tentou foi o controle, pela ideo-
logia, das camadas sociais que se opunham as classes dominantes
ou mesmo dos individuos que de alguma forma se diferenciavam
do todo social. Sempre se considerou a ideologia como algo uni-
versal, que pretendia representar as visdes de mundo de toda a
humanidade como algo socialmente realizado.

Na verdade, a ideologia emerge daquela parte da sociedade
que tem como inten¢ao o controle, tanto da cultura como de
poder em relacao as pessoas a quem se dirige e a quem pretende
dominar. E ela s6 se realiza quando engloba a totalidade, ao mes-
mo tempo em que se esconde. Portanto, a ideologia, “mesmo
sendo ‘falsa’’, emana de uma determinada classe social e de uma
determinada parte social que “atua” no ambito das ideias, tanto
cultural quanto socialmente, numa profundidade antropoldgica.
Origina-se no “pensamento magico e mitolégico” (CANEVACCI,
1990, p. 8) e transformam-se através do pensamento historico. Ja
que manipulada, portanto, nunca ¢ verdadeira.

Durante o século XX, século da comunicacao de massas, a
ideologia mudou de significacao e perdeu a sua esséncia, ja que
os meios de comunicag¢ao, principalmente o cinema, possuem a
capacidade de penetrar na psique do espectador. Nesse momen-
to, confunde-se a produ¢io de mercadoria com a produgao de
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ideologia, ja que um € o outro, e ja que no capitalismo a ideologia
se objetiva na mercadoria.

O cinema ¢ o “maximo produtor de ideologias mercantili-
zadas do século XX, (Ibzd., p. 22). Sua intencao desde as origens
foia de, antes de tudo, “duplicar” a realidade, capturando a cons-
ciéncia do espectador em nivel pulsional.

A tecnologia fotografica (conforme demonstra a profun-
didade de campo em particular) e os movimentos de
cimera (motivados pela agdo dos protagonistas), ambos
combinados com a montagem invisivel (exigida pelo re-
alismo), tudo isso tende a confundir os limites do espaco
na tela. (MULVEY, 1988)

O que caracteriza a imagem filmica ¢ o seu duplo adequado a
massificagao. O cinema tem a caracteriza¢ao de um ritual, que se
torna irresistivel pela sua “reprodutibilidade técnica e espiritual”
(CANEVACCI, 1990, p. 31) que aliena o espectador e reifica a ideo-
logia, criando um mundo modelado por seus proprios valores.

O ritual da projegao, dado pela escuridao da sala e pela imo-
bilidade do espectador versus a mobilidade da imagem, faz com
que o filme penetre nas zonas psiquicas mais profundas, até mes-
mo onde o prazer foi bloqueado. Ha uma tendéncia a regressao,
dada pela repeticao e pela monotonia do cinema, refor¢ada por
seu aspecto ritual, que faz com que aflorem a angustia existencial
da alienagdo de nossas vidas e a anguistia da prépria histéria da
civilizacao do homem.

O cinema ¢ uma forma de realizar tecnicamente o que se
passa no imaginario. Essa técnica ¢ determinada historicamente
pelo capitalismo e ¢é fruto de uma sociedade industrial. Por outro
lado, ativa o imaginario por meio de um jogo de espelhos que é a
tela. Com o voyeurismo, reencontramos o inconsciente, longe
do recalcamento inicial do Edipo.

A produgao cinematografica nao ¢é sé a industria de filmes,
mas também a producdao de uma necessidade de ir ao cinema.
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Portanto, a producdo cinematografica lida diretamente com a
psicologia do espectador. Criou-se toda uma estrutura de lingua-
gem, que s6 0 homem historicamente preparado pode compreen-
der, e que surgiu, nos primordios do cinema, pela familiaridade
com o romance, com o teatro e com a pintura figurativa. Desde
entdo, a férmula imposta ao cinema foi a da tradi¢ao ocidental
aristotélica das artes, ou seja, a de carater ficcional que, a0 mes-
mo tempo em que nega o significante, rege-se por uma série de
normas dele mesmo. Esse significante, que ¢ visual e auditivo,
mobiliza a percepgao por meio de varios outros significantes das
outras artes ¢ grava aquilo que ¢ auséncia; que ¢ o reflexo das
coisas que nao estao la. Portanto, ele ¢ um novo tipo de espelho,
perceptivamente real e de uma riqueza inabitual, apesar de sua
irrealidade, que nos remete ao imaginario. Assim, a tela é um
espelho onde o espectador nao se vé, mas, ja tendo passado pela
experiéncia lacaniana do espelho, se reconhece nele como objeto
ausente, no meio dos objetos da tela.

A identificacido torna-se necessaria a0 cinema, senao o filme
tornar-se-ia incompreensivel ao espectador. E nesse jogo pet-
manente de identificagdes que molda a vida social, o espectador
se identifica com a “personagem de fic¢ao”, ou com o ator. O
espectador “identifica a si mesmo” como “‘sujeito transcendental
anterior a todo existit” (METZ, 1980, p. 62).

As préprias condigodes de proje¢ao, a imobilidade e a percep-
¢ao agucada nos fazem mergulhar no campo do simbdlico e do
espelho da infancia, fazendo com que o espectador identifique a
si mesmo e se identifique com o ponto de vista da camara, que
na sala de projecao se da através do projetor. Situado atras de
nossas cabegas, o projetor esta na posicao exata da “fonte de
luz” de toda visao.

A primeira vista, o cinema pareceria estar distante do
mundo secreto da observagio sub-repticia de uma vitima
desprevenida e relutante. O que € visto na tela é mostra-
do de forma bastante manifesta. Mas, em sua totalidade,
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o cinema dominante e as conven¢des nas quais ele se
desenvolve sugerem um mundo hermeticamente fecha-
do que se desenrola magicamente, indiferente a presenga
de uma plateia, produzindo para os espectadores um sen-
tido de separacio, jogando com suas fantasias voyeuris-
tas. Além do mais, o contraste extremo entre a escuridio
do auditério (que também isola os espectadores uns dos
outros) e o brilho das formas de luz e sombra na tela
ajuda a promover a ilusao de uma separacio voyeuristi-
ca. Embora o filme esteja realmente sendo mostrado,
esteja |4 para ser visto, as condi¢bes de projecio e as con-
vencOes narrativas ddo ao espectador a ilusdo de um ra-
pido espionar num mundo privado. Entre outras coisas,
a posicio dos espectadores no cinema é ostensivamente
caracterizada pela repressio do seu exibicionismo e pela
projecio no ator, do desejo reprimido. (MULVEY, 1988)

Minha visao do filme ¢é aquilo que dele eu recebo e aquilo que
eu sou ao recebé-lo como consciéncia. Entao, minha compreen-
sao do filme se da por uma série de jogos de espelhos que vao me
dar o significante no cinema e que constituem o simbdlico. Essa
identificacdo do cinema com o préprio olhar é, segundo Metz a
“identificagao cinematografica primaria” (METZ, 1980, p. 70).
As secundarias seriam as identificacdes com as personagens. F
preciso que eu me transforme na personagem para que eu proje-
te nela tudo o que eu acho inteligivel e que eu volte ao real sem
ser a personagem, para que a ficco aconteca. B preciso que eu
saiba que o que eu estou vendo estd ausente, presente somente
como fotografia e que a “presenca dessa auséncia” é o signifi-
cante (Ibid., p. 71). Pressupde-se que o espectador tenha conheci-
do a fase do espelho lacaniana e, portanto, o simbolico, para que
exista o imaginario.

O cinema de fic¢ao, cujo significante ¢ a0 mesmo tempo “fic-
ticio e ‘ausente’, repousa mais sobre a personagem representa-
da, pois o espectador vé mais a si mesmo no ator do que no
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papel por ele representado, apegando-se a sua condicao de “as-
tro” enraizada em seu inconsciente (Ibzd., p. 81).

Ao mesmo tempo, o cinema se destacou pela producio
de egos ideais conforme manifestado, de forma particu-
lar, no sistema do estrelato, onde os astros e as estrelas
centralizam ao mesmo tempo a presenca na tela e na his-
toria, na medida em que representam um processo com-
plexo de semelhanca e de diferenca (o glamoroso perso-
nifica o comum). (MULVEY, 1988)

Entdo, o cinema repousa na crenga que o espectador tem da
personagem, manipulada por uma enorme maquinaria, que é o
ferramental do cinema. Portanto, o fetiche ¢ a prépria ferramenta
do cinema, por meio da qual se desvenda o imaginario, assim
como a camara desvenda progressivamente, e de maneira muitas
vezes incompleta, o que deve ser mostrado. Nao é por acaso que
o cinema trabalha diretamente com o erdtico. Mas, “incontestado,
o cinema dominante codificou o erético dentro da linguagem da
ordem patriarcal dominante” (MULVEY, 1988).

0 personagem e o roteiro cinematografico

Alégica que sedimenta a agao do filme esta no roteiro. A escritu-
ra do roteiro funciona como a argamassa da visualidade. Um
filme se realiza em trés momentos: na escritura, na realizacao e
na articulacio com o espectador. Na escritura ha o filme, mesmo
que seja virtual, pois nesse momento ja se tem a totalidade da
narrativa.

Na fic¢ao, o que se tem sao filmes com trama e personagens.
A relagao diretor/roteirista precisa num dado momento ir além,
pois, por meio da decupagem, se estabelece uma geometria. A
partir do momento em que o roteirista desenvolve a a¢ao, temos
a indicacdo da propria agao.
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A intencao de formalizar a discussao em torno da questao da
“Identidade Feminina”, utilizando um dos meios que ajudaram a
criar o mito da mulher (conveniente a preservacao do status quo)
— o cinema —, impeliu-me, principalmente, ao estudo do cinema
americano. Através do star system, com seus estereotipos femini-
nos, o cinema americano indiretamente contribuiu para reforgar
comportamentos que acabaram por desembocar na crise de iden-
tidade da mulher nos dias atuais, com seus reflexos na cultura
brasileira.

Politicamente, o projeto Perfil de Mulber cumpre o papel de
denuncia em relagao ao papel da mulher na sociedade de classes,
pois documenta uma realidade violenta e seus efeitos, cuja
memoria deve ser levantada. O que se pretende é a compreensao
critica desse processo, tendo em vista a tomada de uma nova
consciéncia social. Sintetizando, busco uma conceitua¢io por
intermédio da ficgao como forma de representacao histérica. Nao
se trata apenas de constatar uma realidade, mas sim, através do
desenvolvimento de varias linguagens artisticas englobadas pelo
cinema, provocar modifica¢es ao nivel da consciéncia. De que
formar Christian Metz observa:

O cinema nos atinge precisamente nesse lugar (o “espe-
cular fascinante”) [...| o impacto particular da imagem
projetada sobre a tela que olhamos, vendo de forma com-
pletamente diferente daquela com que vemos os objetos
intervindo numa acao ou a rodeando. Na intersecio en-
tre a visdo de um objeto e a alucinag¢io, a imagem cine-
matografica faz passar por identificavel [..] o que esta
além da identificacdo: a pulsio nio simbolizada, nio
tomada no objeto — o signo — a linguagem ou, em tet-
mos mais brutais, ela faz passar a agressividade. E apela
ao fantasma para nela se reconhecer: para se perturbar
ou para se esvaziar, segundo a capacidade da imagem em
distanciar-se de si mesma. (METZ, 1980, p. 81)
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Um personagem ¢ sempre um pretexto para um maior con-
tato com a realidade, mais amplo e profundo, que a partir da
reconstitui¢ao ganha uma nova dimensao, redimensionando, as-
sim, a propria realidade.

O significante cinematografico se presta mais a fic¢io,
na medida em que ele proprio € ficticio e “ausente”. O
cinema de fic¢io [repousa] mais sobre o personagem [re-
presentado] [...] o espectador se identifica mais com ator
que com o papel [...] — com o ator enquanto “astro”,
enquanto vedete, ainda enquanto personagem, e fabulo-
so, ele proprio ficcional: no melhor de seus papéis. [E
através de| caracteres especificos que o cinema se enrai-
za no inconsciente e nos grandes movimentos que a psi-
candlise aclara. (IKRISTERA, 1980, p. 95-90)

O trabalho de Ana Carolina sintetiza bastante esta posi¢ao
quando comenta sobre a sua Trilogia:

Na verdade, para mim, os personagens dos meus filmes
sdo arquétipos. Eu trabalhei uma personagem adolescente
em Mar de Rosas. Bu persegui esta personagem entrando
na juventude em Das Tripas Coragdo, e a persegui em
Sonho de Valsa. F. um arquétipo, uma sintese dos persona-
gens que eu conheco, porque eu sei como ¢ essa menina,
porque eu também fui adolescente. Todo o adolescente
¢ comum, ¢ igual, quer dizer, tem tracos semelhantes. Na
verdade, eu trabalho com uma personagem sé, meio
sintética, meio arquétipo da coisa feminina, apesar das
mulheres dizerem que ndo. Em Sonbo de Valsa todas as
mulheres se identificam profundamente durante a proje-
¢do, mas quando saem do cinema com os seus maridos,
elas dizem: “Ah, mas eu nio sou assim”... E ¢ claro que
todas as personagens femininas tém a ver nos meus fil-
mes, seniao vocé nao se identificaria com o livro, com o
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filme, com nada. E claro que vocé recusa certa identifi-

cag¢do exatamente pelo nivel de conflito.

(s papéis estereotipados do cinema americano

Mas, qualquer que seja o seu papel, se inspiraram ou in-
timidaram, a mulher no cinema tinha uma conexao miti-
ca com o publico, quase religiosa. Ela tinha um potencial
tornado irresistivel com a dupla autoridade da ilusio cine-
matica e a realidade de carne e 0sso, de lenda e fotografia,
de arte e sociologia. Até a desintegracio do sistema de
estudio, nos anos 50 e 60, eles eram deuses e deusas reais,
e n6s éramos a argila adormecida e intransigente, dese-
jando por perfeicio formal. (HASKELL, 1987, p. 11)

O cinema, ligado 2 histéria e ao campo social, “transformou-se
numa gigantesca maquina de modelar a libido social” (GUAT-
TARI, 1980, p. 108). Quanto mais o cinema se sofisticava tecni-
camente ¢ o leque de possibilidades de expressao se enriquecia,
mais se refor¢ou o controle sobre ele, e passou-se mesmo a utili-
za-lo como “instrumento privilegiado” do poder. Portanto, a agao
inconsciente do cinema dominante ¢ profunda, porque manipula
pela catarse. “A face visivel do poder e do dominio ¢ a violéncia.
A cultura € a face oculta [...]; a violéncia é uma das raizes da
cultura”. (BRUECKNER, s.d.)

O olhar, como ag¢ao simbdlica, € o castigo infligido através da
psique, que toma o lugar da violéncia como exercicio do podet,
transformando tudo em objeto.

A mulher, inibida historicamente, teve um “estreitamento de
seu campo de percepe¢ao” (1bid.) que, dirigido somente ao nicleo
familiar, ¢ um dos maiores causadores de sua dependéncia e inibi-
dor de seu desejo, levando-a a acreditar que nao tinha sexualidade.
“A mulher oscila na indecisao entre o desejo de querer ser —
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enquanto se identifica — e o desejo de querer ter — enquanto se
reconhece como algo distinto” (Ibid.). Ela acaba camplice do
homem nesse seu processo de domesticagao, pois nao tem no-
¢ao de suas possibilidades.

E através do olhar do homem que a mulher busca sua identi-
dade como sujeito, porém, dentro dos limites impostos pelo pré-
prio homem. Isso acontece até em sua fantasia, em que ela se
identifica com imagens impostas pela cultura machista. Por isso,
qualquer tentativa de libertar-se da cultura patriarcal e da violén-
cia imposta 2 mulher ¢ tio dolorosa. F como desnudar o corpo
dos proprios desejos. Sua unica alternativa ¢ enquadrar-se no
modelo imposto para assim nao correr o risco de se marginalizar.
Devido a isso, até hoje a mulher evita o contato com o olhar
masculino, uma forma de nao reconhecer o poder, que se ex-
pressa nesse olhar, de transforma-la em objeto.

A violéncia de nossa sociedade ¢ algo que nio se deixa ver e
que explode no cinema. F indiscutivel que a fruicio da obra de
arte é determinada pelo sexo. O proprio sistema de identificacao
com o star systems, voyeuristica e narcisista, liberta o imaginario
feminino de seus sonhos e do que elas esperam do olhar mascu-
lino. Como essas imagens provem de fontes masculinas, ha uma
reafirmacao da caréncia gratificada pelo cinema tradicional.

0 cinema de ficgéo

Seja no cinema europeu ou americano, onde aparece
como um artefato sociolégico ou uma criaco artistica, a
mulher, pela logistica da producio de filmes e leis da so-
ciedade ocidental, geralmente emerge como a projecio
dos valores masculinos. Seja como o produto de um au-
tot, ou do sistema [...] a mulher é o veiculo das fantasias
dos homens, a “anima” do inconsciente coletivo mascu-
lino, e o bode expiatério dos medos dos homens [...].
(HASKELL, 1987, p. 39)
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O cinema narrativo foi quem mais desenvolveu o interesse pela
mulher através de sua representacao como “espeticulo-corpo para
ser olhado, lugar da sexualidade e obra do desejo” (LAUREN-
TIS, 1978). Apesar de essa nogao ter sido difundida bem antes da
inven¢ao do cinema, o cinema é um ponto de partida “para o
entendimento da diferenca sexual e seus efeitos ideoldgicos na
construcao de sujeitos sociais” (Ibid., p. 33). Assim, historicamente
também foi negado a mulher o status de produtora de cultura.

Foi no final dos anos de 1960 e inicio dos anos de 1970 que
se firmou uma critica feminista de cinema, de analise textual do
filme. O cinema, até entao baseado na ideologia dominante do
capitalismo e do patriarcalismo, estabelecia dentro do préprio
arcabouco da produgao de significados a posi¢ao da mulher, que
se encontrava num “vacuo de significagdo”. Assim o processo
significativo da mulher no cinema definiu-se sempre em relacao
ao sujeito masculino (Ibid.).

Apesar de a mulher ser “o verdadeiro chiao da representacio,
[...] objeto e suporte do desejo” e “for¢a motriz da cultura e da
hist6ria”, ela estd ausente do processo cultural-histérico, portanto,
“ausente como objeto histérico” (LAURENTIS, 1978, p. 13).
Socialmente, as mulheres sio moldadas no seu dia-a-dia “através
de efeitos de linguagem e representacao” que o cinema domi-
nante coloca

...] em uma ordem social e natural particular, organizan-
do-as em certas posi¢oes de significado, fixando-as em
certa identificacdo. Representa, como o termo negativo
da diferenca sexual, espetdculo-fetichismo da imagem es-
pecular, em nenhum caso ob-scena a mulher é estabelecida
como o chio de representagdo, o espeticulo suspenso
para o homem (Ibzd., p. 6).

Por outro lado, a visao patriarcalista do mundo ocidental colabo-
rou para manter a mulher no “seu” lugar, alegando um “descon-
forto” da mulher para com a tecnologia, o que serviu para manté-la
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afastada da producio cinematografica. Assim, no cinema, a mu-
lher esta presente no discurso cinematografico e, fora dele, como
espectadora, envolvida como sujeito histérico que se enquadra
no processo de identificagio e assumindo os padroes de feminili-
dade impostos pela sexualidade masculina.

Para a desestruturacao do cinema burgués, propde-se a cons-
trucao de novos significados manufaturados pela criatividade fe-
minina que ainda nao foram liberados ou expressos — o que se
dara por meio de um cinema de mulheres e das mulheres como
produtoras culturais. Cada vez mais, o discurso cinematografico
baseia-se numa ideologia calcada na representacao do sujeito,
colocada em termos de uma linguagem em que se opera esta
articulacao. Essa linguagem visa a producao multinacional de sig-
nos, organizados em um discurso e que estao inseridos em deter-
minado momento histérico. Esse discurso tem atribuido a mu-
lher uma posicao de “nao sujeito”, causando-lhe transtorno, pois
nao so trata a mulher como mercadoria, como também a trans-
forma em signos sociais que garantem a comunicag¢ao social.

O cinema de fic¢ao, por meio de toda uma aparelhagem co-
locada a sua disposi¢ao e que compde a base da narrativa drama-
tica, cada vez mais cria “uma imagem de mulher como beleza —
desejada e intocavel, desejada como lembrada” (1bid., p. 27). Isso
acontece mesmo no cinema dito politico, que propde uma
discussao mais aberta da sexualidade e da representacao femini-
nas. Pois, no processo de identificacio proposto pelo cinema, e
baseado na psicanalise, o ponto de referéncia é o sujeito masculino
e a mulher é o préprio cenario falico, ou seja, “o espelho e a tela
— imagem, chao e suporte — dessa projecao e identificagdo do
sujeito” (1bzd., p. 28).

O discurso psicanalitico e semibtico especifica a mulher den-
tro de uma determinada ordem social, que ¢ repetida pelo cinema,
em que o sexo feminino ¢é invisivel ou simplesmente nao existe.
Mas o que o cinema nao pode negar, apesar de suas “premissas
talicas” (Ibid.), ¢ a possibilidade de outras leituras, além daquelas
previamente propostas.
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A funcio principal dos filmes produzidos por mulheres ¢ a
de deslocar o centro do discurso para além da manipula¢do im-
posta pelos interesses economicos, utilizando-se de toda a apare-
lhagem colocada a disposi¢ao do cinema para uma aproximagao
com o sujeito por meio da linguagem cinematografica, de seu
discurso interno e de sua produgao de significados.

Apesar de serem poucos os filmes que oferecem a mulher
aquilo que elas inconscientemente querem vet, é no escuro do
cinema que as mulheres podem se iniciar no voyeurismo que
lhes é negado de outra forma. O que os filmes apresentam, na
realidade, sdao estereétipos femininos que de alguma forma se
relacionam com o carater histérico-social, ou seja, por “uma con-
cepcao de papel definido por padrdes sociais e comportamento
normativo” (KOCH, s.d., p. 22).

E apesar de as mulheres terem delineado “limites de aceita-
bilidade” nos géneros apresentados pelo cinema, a sociedade pattiar-
cal define os papéis femininos em relacao ao desenvolvimento
dos papéis masculinos, tornando-os sempre complementares.

Portanto, seria dificil reconstruir a historia das mulheres atra-
vés dos papéis representados no cinema, pois quase sempre se
delineiam as mulheres pela imagem que os homens projetaram
delas, dos mitos sobre as mulheres ou até mesmo das proprias
projecoes da ansiedade masculina.

Faltando discurso, o cinema teve que contar suas historias
através de imagens e acontecimentos, e através de perso-
nagens com uma iconografia imediatamente identificavel.
A moralidade joga com nomes “o Homem?”, “a Esposa”,
a “Mulher da Cidade” — usados por Murnau em Awrora,
sao indicativos geralmente da natureza alegérica do fil-
me mudo... Ao identificar tipos fisicos com papéis, os
filmes de Murnau e seus colegas resvalam a uma seme-
lhanc¢a préoxima ao método de “#page” de Eisenstein —
um diretor que de outra maneira era a antitese de Mur-
nau. Desenvolvida a pattir do interesse do diretor russo
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no drama e na caligrafia oriental, o “#page” dita que um
ator seja elencado de acordo com sua semelhanca fisica a
um papel, com a “ideia” de um trabalhador ou um aris-
tocrata. A categoria americana, correspondente aos tipos
de Eisenstein, difere menos em tipo do que em nuances,
sendo moral em vez de politico, implicitamente, em vez
de explicitamente, didatico. Mas tais tipos instantanea-
mente reconheciveis, como a “virgem” (loira e magra), a
“vamp” (morena e sufocadora, maior que a “virgem”, mas
menor que a “maie”) e a “mulher do mundo” (uma mis-
tura sofisticada da alma “virginal” e a fachada da “vamp”)
sao tdo estilizadas quanto ao contexto americano, como
as figuras ritualisticas do drama de Kabuqui e Noh.
(HASKELL, 1987, p. 43)

Na verdade, a imagem da mulher projetada pelo cinema aca-
bou sugerindo “meras pressdes normativas” (KOCH, s.d.), ou
seja, de como a mulher deve se comportar ou de como ela deve
se pentear, maquiar ou vestir, o que nao ¢ s6 definido pela proje-
¢ao do olhar masculino que tiraniza, mas também por uma pro-
jecao feminina de si mesma.

Na carreira por tipos, o filme mudo explorou a tendéncia
da mulher americana de submeter-se a um tipo, a escolher
estilos de cabelos, a vestir-se mesmo de personalidades,
de acordo com modelos “na moda” e “fora de moda”
(in-ness/ it-ness) em qualquer dado periodo. A embalagem
da mulher é somente outro aspecto do objeto de consumo
de amor-e-sexo, um processo no qual elas mesmas conspi-
raram, deixando-se abertas ao risco de se tornarem ultra-
passadas assim que o estilo se esgotasse. (HASKELL,
1987, p. 48)

Pressionada historicamente entre as alternativas da mulher
ma e falica (a vamp) ' ¢ da boa garota, fraca, mas de origem
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familiar, ap6s o movimento de emancipacao feminina a mu-
lher comega a libertar-se em uma nova personalidade. Alids,
muitos filmes trabalham exatamente com essa divisao da perso-
nalidade feminina, ambiguidade esta conflitante nas espectado-
ras, e que, de certa forma, oferecia alguma gratificaciao a mulher,
ja que, no dia-a-dia, a energia erética da mulher era reservada
somente ao préprio marido.

Algumas atrizes, como Marlene Dietrich, apresentaram uma
autonomia e um poder com os quais muitas mulheres sonhavam.
Por outro lado, apresentaram uma imagem fetichizada, idealiza-
da pelos homens, desenvolvida principalmente pelo cinema em
moda nos anos de 1950.

Essa estrutura de gratificagdo com a imagem da vamp, essa
mulher autbnoma e narcisista, quebrou-se, sendo substituida por
uma imagem difusa de mulher, através de esteredtipos vazios e
que sdo abertos a um leque de projecdes individuais e que de
certa forma fazem parte dessa crise de identidade vivida pela
mulher nos dias atuais. Nos filmes para homens, a imagem femi-
nina somente projeta a “desmistificagao repressiva da mulher” e

estimula o desenvolvimento de uma linha porné no cinema
(KOCH, s.d.).

Em uma investida cruel [...] destas palpebras, ela revela a
associacdo de imagens, elaborada por Simone de Beau-
voir, pela qual a mulher tornou-se, para o homem, a
personifica¢do da natureza como a “outra”, sem o dis-
farce benevolente da mae-nutriente ou sua destruidora,
contrapartida inversa, for¢a natural maléfica. Em qual-
quer um dos casos, mulher, progenitora, doadora de vida
ou anjo da morte, é o oposto misterioso do homem e
inimigo potencial, uma forca que ele deve evitar, domi-
nat, ou dela se apropriar com sua vida de trabalho. Esta é
a visdo (bioldgica) da mulher, sempre enquadrada sob
um ponto de vista masculino, que Simone de Beauvoir

toma como ponto de partida e oposicao em O Segundo
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Sexo. B fundamentalmente um ponto de vista classico,
europeu, caractetizando o trabalho de diretores tio diver-
sos quanto Bergman, Godard, Pabst e Fellini, embora,
no grau em que sao incorporados, por bagagem cultural
ou religido, impregna a consciéncia do artista americano.
(HASKELL, 1987, p. 104)

Socialmente, as mulheres sio desejadas como “objetos do
voyeurismo masculino”, mas devem esconder, por meio de es-
tratagemas, os seus desejos, o que vem a refor¢ar o comporta-
mento narcisista feminino. O olhar feminino ¢ subordinado pelo
“poder do olhar dominante” que desvia seu olhar fugidiamente
para o chio, ou o esconde com uma mdscara superposta.

Na historia do cinema, as vazps sao das poucas mulheres a
quem se permite olhar os homens de forma direta. Como exem-
plo, temos Mae West, que encara carnalmente seus protagonis-
tas, contrastando com personagens como a de Marilyn Monroe
em Como Agarrar um Miliondrio (1953), que se esconde atras de
uma forte miopia, mas move-se de modo provocativamente nar-
cisista, sem se incomodar com os olhares masculinos.

Existem sang¢oes tradicionais que proibem as mulheres de
frequentarem lugares publicos sozinhas e, entre esses lugares, o
cinema, que so se torna aceitavel na companhia masculina. Esse
mecanismo, que proibe a mulher de ir ao cinema sozinha, parece
querer protegé-la, como propriedade privada, dos olhares voyeu-
ristas, ou da propria tentativa de manter contato, rompendo o
monopdlio masculino e negando-lhe o préprio voyeurismo,
considerando-se que, no cinema, a sociedade permite-se um tipo
de “perversio reprimida e pré-consciente” (KOCH, s.d.).

O que justificaria o fato de as mulheres continuarem a
frequentar cinemas onde elas se oferecem ao voyeurismo dos
homens? A tese de identificagdo com o agressor masculino é
limitada e a de que a mulher simplesmente se subordina ao olhar
masculino tiranizador também, ja que, durante a primeira infan-
cia, tanto o homem como a mulher desenvolveu um voyeurismo
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centrado na mulher. Assim se explicatia principalmente entre as
mulheres o sucesso de algumas atrizes como Marlene Dietrich e
Greta Garbo, que cultivaram certa “bissexualidade glamorosa”.
Essas atrizes acabaram utilizando-se de acessorios dramaticos
masculinos (fetiches) em diferentes papéis, criando certa mistifi-
cacio estética de identidade sexual.



3. [ star system

As origens do star system

Através dos mitos da sujei¢do e do sacrificio, que era sua
moeda corrente ficcional, e a maquinacdo de seus mag-
natas nos escritorios de frente, a industria do filme ma-
nejou para manter a mulher em seu lugar; mesmo assim,
esses mesmos mitos e essa maquinaria arremessaram
mulheres em esferas de poder muito além dos sonhos
selvagens da maioria de seu sexo. (HASKELL, 1987, p.2)

As primeiras estrelas de cinema, no inicio do século, eram extre-
mamente jovens, tendo entre dezesseis e dezessete anos — moda
que se impos pela preferéncia pessoal de David Wark Griffith, o
diretor mais influente de sua época, e também devido a crueza
das luzes e das lentes de entao. Juventude e beleza passaram a ser
condigdes essenciais no cinema e, consequentemente, a decéncia
era rigidamente observada. A partir daf, comegou a idealizacao
dos encantos femininos, que normalmente giravam em torno de
caracteristicas como candura, vivacidade e educagao primorosa.

Foi William Fox, exibidor e produtor americano, o primeiro a
construir uma estrela como forma de criar um “gancho” para
seus produtos. Surge entdo Theda Bara, personalidade pré-fabri-
cada, que vem a ser a primeira zazp do cinema. Sua popularidade
reside mais na sua personalidade publica de femme fatale do que
nas suas qualidades como atriz. Esse fenémeno ¢ um dos primei-
ros sintomas de que o publico estava desenvolvendo um interes-
se crescente pelo sexo, apesar de todos os preconceitos morais
da época.
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Aos poucos, as personalidades das estrelas foram-se mol-
dando e adequando ao star system, criado pela crescente industria
cinematografica americana para maior identificagao dos especta-
dores com os diferentes intérpretes. Por intermédio dos novos
esterebtipos criados pelo cinema americano, novos ideais de fe-
minilidade e padrées de comportamento foram impostos por
atrizes como Mary Pickford, Mae Marsh, Lillian e Doroty Gish,
Blanche Sweet e outras, todas escolhidas por Griffith, que desco-
briu o grau de identificagdo do publico com suas mulheres vitoria-
nas, em filmes impregnados de “suave romantismo e pragmatica
severidade” (WALKER, 1970, p. 64).

Opondo-se a essa linha de trabalho, encontramos o diretor
Cecil B. De Mille que, em sua primeira fase, explorava certo rea-
lismo sexual e que, com seus filmes, imp6s um estilo de vida
baseado numa acirrada ostentacao burguesa.

O espirito de anarquia e experimentagdo que nos associa-
mos aos anos 20, com Fitzgerald e Stein e Hemingway e
Paris e Freud e o Expressionismo alemao nio filtrou para
o cinema sendo bem mais tarde. Foi realmente no inicio
dos anos 30 que o espirito revolucionario dos anos 20,
pelo menos o questionamento do casamento, € a moral
convencional, se sustentaram. Mas nos anos de 1920, De
Mille e mesmo Von Stroheim introduziram intriga e exci-
tamento sexual para o drama marital, sem realmente
questionar o sentido basico e a santidade da instituicdo.
Na maior parte do tempo, os valores vitorianos prevale-
ceram nos filmes mudos e mesmo quando a garota do
“I#” veio no cenario, a dogura rural, do qual Mary Pick-
ford foi o protétipo, continuou por reivindicar a lealda-
de de um grande numero de americanos. (HASKELL,
1987, p. 43)

Nos anos de 1920, porém, com as liberagoes moral e social
da época, o tipo virginal e sensivel parecia fora de moda e surge



Giselle Gubernikoff « Cinema, identidade e feminismo « 36
S N N N N S N N N O e |

uma nova imagem de mulher, como Greta Garbo, moderna,
neurotica, sensualmente feminina, cujo proprio sofrimento miti-
gava o sofrimento que impunha aos homens. Sua for¢a de atra-
¢ao sexual era representada mais como uma debilidade, pelo fato
de dificilmente ela propria conseguir controla-la.

O star system entrava em sua época de apogeu com estrelas
altamente remuneradas e com um estilo de vida totalmente livre.
E quem melhor retrata essa época ¢ Cecil B. De Mille com Glo-
ria Swanson, sua mais legitima representante. Vestida e polida
por De Mille, esta atriz personificava a ostenta¢ao e a ascensao
social burguesa com sua moral comprometida.

A partir de 1923/24, novos talentos europeus invadiram o
mercado americano, principalmente vindos da Suécia, em fun-
¢do da recessao economica que incidiu sobre a produgao cinema-
tografica em 1923 — o que veio acrescentar o tragco de exotismo
que faltava a producio cinematografica americana. Theda Bara ¢
substituida por Pola Negri, filha de um nobre polonés cuja imagem
¢ a de um “temperamento desenfreado e de uma falta de pudor
que se expressava de uma forma direta e apaixonada” (WALKER,
1970, p. 153). Pola quebra um pouco a mistica feminina imposta
pelas atrizes americanas da época. De certa forma suavizada pelos
moralistas, a imagem de femme fatale de Pola Negri foi construida
sobre a mulher que utiliza o chicote para dominar os homens.

Entre as atrizes estrangeiras importadas pelo cinema ameri-
cano, porém, ninguém mais que Greta Garbo vai romper a ima-
gem feminina delicada, imposta pelo cinema da época como
simbolo de atragao sexual, transfigurada em natureza tragica e
oprimida pela paixao.

Nos anos de 1920, houve um relaxamento moral ocasionado
pela Primeira Guerra Mundial, e os filmes de Hollywood comeca-
ram a refletir uma série de mudancas comportamentais da socie-
dade. As comédias produzidas por De Mille de certa forma cola-
boraram com essa revolucao moral, levando a uma sofisticacao
do cenario, principalmente dos quartos, onde se praticava sexo
glamorizado. Esse estilo de vida fascinante ¢ reflexo da prépria
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Hollywood, onde abundavam festas orgiasticas, divorcios, sedu-
¢a0, uso de drogas e bebidas.

Reflexo de uma cidade e nao de um pais como um todo, es-
ses filmes chocavam, o que levou a uma onda de autocensura
que desembocou na criagao de um codigo, em que se procurou
provar que o cinema se transformara. Nos filmes subsequentes
houve mais moralidade, um tipo de moralidade baseada na com-
pensacio de valores; ou seja, em que, no final, a virtude era pre-
miada e o pecado punido, nao incomodando se ambos fossem
retratados de forma fiel na tela e mesmo que cenas ocasionais
fossem cortadas pela censura.

Nas comédias sexuais de De Mille, verdadeiro campeao de
bilheteria, explorava-se a vida dos ricos atras de uma moralidade
hipéerita. B importante ressaltar que no trabalho de De Mille e
de sua roteirista Jeanie MacPherson, os tipos de mulheres por
eles criados diferenciavam-se na sua esséncia das mulheres frageis
e vulneraveis de Griffith. Centralizando inicialmente sua tematica
em torno dos problemas relacionados ao casamento, suas mulhe-
res sao sedutoras, agressivas ¢ inescrupulosas, atitudes justifica-
veis a partir do momento em que se tratava da posse de seus
maridos.

Mesmo assim, a pressao dos moralistas fez com que, em 1923,
De Mille desse uma guinada em sua linha de producio, escon-
dendo o tipico melodrama de sexo da época por tras de uma
fachada biblica, com Os Dez Mandamentos. Na verdade, aquele
tipo de comédia desenvolvida por De Mille vinha ao encontro de
uma necessidade do publico em dire¢ao ao erético, de modo que
sua respeitabilidade fosse assegurada, como também refletia o
novo status que o cinema alcangara junto ao publico, com suas
luxuosas salas de cinema.

Em 1917, o cinema ja era considerado como industria nos
EUA e, portanto, nao era garantido pela liberdade de expressao.
Em 1927 surgiu o Cédigo Hays, que pretendia banir das telas
sexo, nudez, drogas, casamentos inter-raciais, escravidao branca,
ofensas a nagao e as religides, e até o parto. Mesmo assim, apos a
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queda da bolsa de Nova York em 1929, a tematica de Hollywood
girava em torno de “sexo, alcool e foxtrote”, a fim de atrair um
publico sem recursos financeiros. Em 1930, Hays novamente
preparou o Cédigo de Producao Cinematografico, que so entraria
em vigor apos a “cruzada moralista” de 1934.

As restricoes do Codigo de Produgio e as demandas de
uma nova tecnologia (o som) deu nascimento a novas
formas e figuras de discurso: as comédias romanticas,
onde o amor era dissimulado como um antagonista e a
maturidade sexual era dissimulada com uma resposta
pronta. Ao propagandear tio zelosamente para o casa-
mento e para a familia, a industria do cinema estava real-
mente dirigindo seu apoio a mulher — 2 “esposa” — em
uma sociedade sem a salvaguarda religiosa e social do
casamento comum em sociedades mais antigas e sem suas
valvulas de escape institucionalizadas. (HASKELL, 1987,
p. 124)

Depois da onda puritana, na década de 1960 surge uma nova
leva de filmes tao permissivos quanto aqueles que tinham como
atrizes principais Clara Bow e Jean Harlow. Na verdade, somente
em 1952 seria revista a decisao de 1917; o cinema passava a ser
protegido pela liberdade de expressio e houve a extingdo do
Cdédigo de Hays, que impunha filmes assépticos e de final feliz.

Assim, quando a heroina articulada surge patrcialmente
em resposta a um desenvolvimento tecnolégico — o som
—a “mulher trabalhadora” surge em resposta a proibicdo
legalizada pelo Codigo de Producdo e a nova safra de
filmes relacionados com a Depressao. (1bid., p. 139)

Com o novo Cédigo de Producao de 1933, eliminaram-se
muitos dos excessos da produg¢ao cinematografica, mas que acabaram
envolvendo o tratamento filmico mais em um véu de hipocrisia.
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Mae West, a grande bilheteria de 1933/34, é apontada como a
grande vitima desta época, quando “sua vulgaridade bem humora-
da e franca sexualidade” a fez alvo irresistivel dos reformadores.
(WALKER, 1970, p. 265)

Isso talvez explique o fato de Rita Hayworth, deusa do sexo
dos anos 1940, fazer Gilda em 1946, grande sucesso de bilhete-
ria, em que sua personagem era secundaria em relagdo a trama
principal, apesar de se tratar do maior mito sexual de sua época.

Por tras dos altos salarios, entretanto, e de um estilo de vida
luxuoso, o star systerr manipulava suas atrizes, enclausurando-as
em algum tipo exclusivo de papel. Jean Harlow diz:

Ha dois tipos de diferentes pessoas: a Jean Harlow que
eu sou ¢ a Jean Harlow que vejo na tela. Estou cansada
de ser essa moca. Os admiradores, principalmente o pu-
blico feminino, a odeiam. Estou comecando a odii-la
também. Coloco um vestido um pouco atrevido e, da
noite para o dia, me converto em “vaca” [...]. Interpretei
uma série de prodigas perversas, cujas maldades nunca
se explicam, nunca se perdoam, nunca se justificam.
Como posso esperar alguma simpatia do publico quando
eu mesma nio sinto nenhuma pelos papéis que sou obri-
gada a representar?... As mulheres sdo a espinha dorsal
da popularidade da bilheteria. Por que razdo tenho que
desvaloriza-las deliberadamente, incorporando criaturas
que aborrecem a todas as mulheres? F uma temeridade
incita-las a critica e ao desprezo. Uma heroina sérdida s6
pode ser simpatica quando ¢é vitima das circunstincias.
(Variety, dez/1931, apud WALKER, 1970, p. 209/300)

Ja Joan Crawford dizia: “tenho encarnado tantas mogas ¢
mulheres que passam do farrapo a riqueza... Comecei a desejar
interpretar prostitutas” (A Portrait of Joan Crawford, apud WALKER,
1970, p. 300). Joan Crawford representa um tipo de mulher que,
gracas a propria tenacidade e forca de vontade, consegue ascen-
sao social.
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Nos anos de 1940, com a Segunda Guerra Mundial, predo-
minavam estrelas que encarnavam o sexo feminino junto aos as-
suntos do lar, em filmes que ofereciam a mulher uma “satisfacao
catartica” por meio de uma atuagdo ambivalente e em que se
questionava a situacao da mulher na sociedade, o medo de enve-
lhecer e a solidao.

Nos escuros melodramas dos anos 40, 2 mulher desceu
de seu pedestal e ela s6 parou quando atingiu o chio. Ela
continuou indo — para baixo, para baixo, como Euridice,
para as profundezas do mundo criminoso, ao inferno do
[l noir— e ai compeliu o seu amante a olhar para trs e a
se trair. Muitas vezes ela o sugou para baixo junto com
ela, como Rita Haywoorth em The Lady of Shangai |...].
Algumas vezes ela o usou e riu em sua cara [...]. (HAS-
KELL, 1987, p. 191)

Afinal, quem eram essas mulheres do film noir?

[...] labios sensuais, os cabelos longos que, passando so-
bre o seu rosto como Verdnica Lake, lanca uma sombra
de ambiguidade moral. Anjo ou deménio, garota boa-ma

ou ma-boa ela foi uma mudanca da — heroina ou vilao —
dos anos 20 e 30. (Ibid., p. 190)

Dentro deste painel tipologico, talvez seja Bette Davis quem
mais representou a ambiguidade da posi¢ao da mulher na socie-
dade. Considerada no inicio de sua carreira uma mulher sem atra-
tivos sexuais, segundo ela sem “aquilo que representava atrativo
sexual simpatico, a classe de mulher que se liga a0 homem na obs-
curidade” (WALKER, 1970, p. 318) e possuindo uma voz com
personalidade, registrada no inicio do cinema sonoro, acabou
desenvolvendo o tipo de mulher ma, enamorada pelo poder.
Suas personagens eram suavizadas inicialmente por finais felizes,
que foram desaparecendo a partir do momento em que crescia
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o poder da atriz. Esse seu poder de identificagao com as mulhe-
res era equilibrado por papéis nos quais vive personagens que
geralmente necessitam de algo comum a elas. Assim, o cinema
americano acentua a caracteristica da mulher neurética que sur-
gira com Greta Garbo, transformando-se mais uma vez em uma
forma de controle e de domesticaciao da sexualidade feminina.

O dominio masculino, simbolizado por James Cagney, que
tinha uma atitude de desprezo pelo sexo oposto, de John Gilbert,
que era anticavalheiresco, e de Clark Gable, que maltratava as
mulheres — o que fazia as plateias delirat, foi ameacado pelo surgimen-
to de Marilyn Monroe. Nos anos 1950, a sociedade americana,
numa fase pés-guerra, estava pronta em relacao a liberagao sexual
da mulher.

Era como se todo o petiodo dos anos 50 fosse uma frente,
a terra superficial que protege a semente da rebelido que
estava germinado abaixo. A desorientacdo cultural come-
cara, mas ainda havia de ser admitida. J4 nos anos 60, a
ruptura setia oficial e o divorcio uma urgéncia... Mas nos
anos 50 noés ainda estavamos flutuando. A década, e as
estrelas que surgitam em relevo de papier-maché — Jerry
Lewis e Elvis Presley, Marilyn Monroe e Doris Day —
tinham uma qualidade irreal, imagem ao mesmo tempo
branda e torturada. [Os filmes] eram todos sobre sexo,
mas sem sexo... (HASKELL, 1987, p. 235)

Marilyn Monroe, cheia de sex-appeal e sensualidade, atraia
multidoes aos cinemas e, no entanto teve uma vida solitaria e
tragica. Depois de uma série de experiéncias em papéis, da virgi-
nal a vulgar, estabilizou-se no papel de loira, bonita e burra ou da
prostituta com um corag¢ao de ouro. Como loira e burra conquis-
tou o mundo inteiro em Os Homens Preferem as Loiras (1953). Em
Os Desajustados, sua personagem tem uma profundidade feminina
nunca encontrada em outras, a de ter a capacidade de compreen-
der a verdade intima de um homem. Mas, através de sua atuagao
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artistica, um novo modelo de mulher delineava-se no painel
cinematografico mundial.

Sua imagem mitoldgica enraizou-se tao profundamente no
inconsciente coletivo, que o que representou para a imagem de
uma nova mulher s6 comecou a ser digerido pelo grande puablico
no final dos anos 1980, inicio dos anos 1990, com a sua “reen-
carnacao” em Madonna, o mito feminino mundialmente mais
popular no final do século XX, que se apossou do visual de Ma-
rilyn para romper os padroes pré-estabelecidos.

Ainda nos anos cinquenta, Hollywood ja havia determinado
um novo perfil para suas estrelas: o de mulheres neurdticas e
problematicas, grupo que inclui também Elizabeth Taylor.

Mas uma verdadeira revolugao tecnoldgica abalatia os alicerces
da industria cinematografica: o advento da televisao.

Entio, o efeito da televisio comecou a ser sentido. A
desercdo da audiéncia de massa pagaria o seu tributo,
removendo a pedra fundamental do sistema de estadio e
iniciando o colapso. No final dos anos 60, ndo havia res-
tado mais nada além de um terreno baldio 14, um edificio
de escritérios parcialmente ocupado acold, e alguns em-
preendedores de segunda e terceira geracdo como pro-
dutores, diretores, roteiristas, atores e atrizes concorren-
do pela primeira posi¢io e todos negociando “pacotes”
e contratos separados. A desintegracdo de Hollywood
no sentido tradicional veio de dentro, assim como de
fora. (1bid., p. 232)

Na década de 1960, influenciados pelos filmes franceses de
Roger Vadim e Louis Malle, e pela visdo liberal francesa diante
do sexo, surge um novo filao de fitas de explora¢ao do sexo, cujo
simbolo maior ¢ a escandalosa Brigitte Bardot.

Nos primérdios, havia os europeus no exilio, Stroheim,
Olphus, Sternberg, Lubitsch, e os escandinavos Stiller e
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Seastron — que hereticamente insinuaram que o sangue
continua a bater depois do casamento, que a vida conti-
nua, nem sempre necessariamente feliz depois, e que a
mulher ndo s6 tinha desejos sexuais, mas que pode ser
concebivel ser desejavel pelo sexo oposto. Dos anos 30
em diante, com um tempo para a guerra, as audiéncias
sofisticadas das grandes cidades na América tiveram um
suprimento constante de filmes de arte europeus |[...], os
musicais de René Clair, os filmes do periodo interme-
diario de Jean Renoir, os filmes neorrealistas italianos, as
calorentas tragédias das docas de Marcel Carné e Julien
Duvivier, os poemas anarquico-liricos de Jean Vigo, as
celebracoes galego-camaradas de Jacques Becker e os
melodramas severos de Henri-Georges Clouzot. O supti-
mento e demanda dos filmes estrangeiros chegaram ao
auge nos anos 50 e 60, e a abundancia e legitimidade do
sexo mostrado na tela — seu “valor artistico redentor” —
tornou possivel para o cinema americano continuar a picar
as imagens [...]. Mesmo com alguns cortes estratégicos e
subtitulos eufemisticos para os inocentes em casa, tais
filmes estrangeiros do final dos anos 50 e inicio dos anos
60 como Diaboligue, The Lovers, And God Created Woman, e
Hiroshima, Mon Amour foram mais longe no decote e na
depravac¢io do que o produto caseiro. Os pilares da
comunidade, grandes o suficiente para terem uma casa
de arte, poderiam se aproveitar dos vislumbres de seios
nus e corpos entrelagados — tudo em nome da alta cultura.

(Ibid., p. 285-286)

Esses filmes eram contrabalancados pelas comédias ligeiras de
sexo, especialmente dirigidos ao publico feminino, que surgiram
nos anos de 1950 e cuja protagonista principal era Dotis Day.

As diferencas eram ampliadas, ou intensificadas, pelo tec-
nicolor e a tela ampla, inovagdes pela qual Hollywood
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tornou-se mais ela mesma do que nunca, mesmo se esti-
vesse morrendo. Af, havia as estrelas do cinema-cinema em
tecnicolor vivo: Dotis Day, Debbie Reynolds, Marilyn Mon-
roe, Jane Russell, Elizabeth Taylor, Kim Novack, Grace
Kelly, Lana Turner... Ava Gardner, Shirley MacLaine... E
havia as atrizes sérias em branco e preto: Anne Bancroft,
Julie Harris... Shirley Winters, Joanne Woodward... A{ houve
as anfibias, mulheres como Janet Leigh, Audrey Hepburn,
Anne Baxter e Judy Hollyday, que se visualiza em branco e
preto com cor ao redor das bordas... (Ibzd., p. 2306)

Com o colapso dos estudios e do star system como resultado
da invasao da televisdo nos anos de 1950 e 1960, a mulher perde
sua influéncia econémica no cinema americano. Com o gradual
relaxamento do Cédigo de Produgao, as estrelas se tornam me-
nos obvias. Destaca-se o papel das heroinas negras no cinema
nos papéis de supermulheres, como Cleopatra Jones e Cofty, que
atuavam de uma forma violenta, saindo do esteretipo de
empregadas. E, apesar do movimento feminista...

A mulher branca ideal dos anos 60 nio era nem uma
mulher, mas uma garota, uma ingénua, uma garota pau-
mandado encoberta; fei¢des médias, geralmente uma
morena, cujas credencias de “pessoa real” eram provadas
por sua inabilidade em carregar qualquer emocido além
de choque e embaraco, e uma desarticulaciao que signifi-
cava provar a sua “sinceridade”. Os diretores examina-
vam as tevistas de mulheres a procura de modelos que
pudessem moldar, garotas cujas sobrancelhas — e psique
— fossem delineadas com nada mais além do que a preo-
cupagdo de parecerem linda... (Ibid., p. 329)

O avango tecnoldgico dos anos 1970, ironicamente, represen-
tou uma diminuicao da liberdade do artista na producao cultural.
Apesar de se imaginar que, quanto mais sofisticada for a técnica
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a servico do artesanato, mais liberdade se tem em lidar com o
“material bruto” envolvido no conteudo da producio cinemato-
grafica, n3o podemos esquecer que tanto os temas como os rea-
lizadores estao presos as estruturas miticas e o que ha, na realida-
de, sio variacoes em funcio do refinamento desses mitos.

Com a disseminacio do cinema de autor, a mulher torna-se a
projecao de seu proprio imaginario.

Esses diretores eram capazes de emetgir como artistas e
dominar, como o fizeram, porque o proprio cinema esta-
va passando de um entretenimento popular para uma
arte, da moldura narrativa classica e produto de equipe
para ser a criagio de um unico artista. O diretor “modet-
no” adquiriu, ou trouxe com ele, a estética e os problemas
de temperamento que assaltavam o artista moderno em
outros campos. Assim, como o novelista do século 20
(em comparagio com o do século 19) sofreu de uma visao
incompleta, fragmentada do mundo, também o realizador
modernista foi de uma forma similar “cortado fora” da
sociedade e do microcosmo do estudio, que nuttia o classi-
co realizador. Foi uma decisao artistica inevitavel que ele
fez [...], mas também foi parcialmente feita por ele pelo
colapso dos estadios. (Ibid., p. 331)

Isso deu origem a uma nova moral que veio com a liberagao
sexual da mulher no cinema, sem deixar vestigios da antiga
repressao, que dominou por muitas décadas a maioria dos mem-
bros da audiéncia.

A nova safra de diretores, oriunda das escolas de cinema, como
Peter Bogdanovich, George Lucas, Steven Spielberg, Brian
De Palma e Martin Scorsese, tem um magnifico dominio técnico,
mas nao aprofundou a tematica feminina no novo cinema ameri-
cano. E cada vez mais se produzem nos Estados Unidos filmes
que manipulam as emog¢oes, em vez de proporcionar uma partici-
pacao emocional e intelectual do espectador.
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Esta resposta ao herdi passivo, e a liberagdo da mulher
também, mostra-se, a0 final de uma década, em filmes
violentos, machistas, como S#aw Dags, A Clockwork Oran-
ge, ¢ The Godfather, além de filmes neomachistas (isto é,
recebendo chutes, mas simulando escarnio) como High-
Plains, Drifter e Dellinger. A sibita obsessao do publico
por livros e filmes sobre a Mafia e sobre os Nazistas,
ambos celebrando figuras de poder e de autoridade
masculina no seu mais violento sexismo, sugerem uma
reacdo na qual o homem médio, temeroso de sua mascu-
linidade desgastada, toma reftgio nas fantasias de supet-
macho, de Don Corleone e do Dr. Goebbels. O culto da
violéncia coincide perfeitamente com a liberdade artisti-
ca e 0 “semi-endeusamento’ do diretor, e com o instinto
de diretores focados nos manuais terapéuticos da lingua-
gem do amot. (Ibid., p. 361)

A tnica brecha que se abre para as mulheres na industria do
cinema americano, talvez devido aos altos investimentos vigen-
tes nessa area, ¢ na produc¢ao independente.

No momento presente, a industria, tal como esta, deu a
mulher o mesmo tratamento que deu aos negros pela
metade do século depois de Birth of a Nation: um ponta-
pé na cara ou um ombro frio. E, seja testemunhal ou
“solucdo final”, nio representa, como as minotrias por
toda a parte descobriram, qualquer tipo de solucio.
Somente fora da industria, no cinema independente (ou
na Buropa), ha 1a alguma coisa que possa se chamar por
si s6 de cinema de mulheres. Em documentarios como
A to B, de Nell Cox, Three Lives, de Kate Mille, Joyce at 34
de Claudia Weill, I Happened to Us, de Amalie Rothschild,
Growing Up de Julia Reucher e Jim Kein, [...] as mulheres
estao explorando o “espaco interior” de sua condi¢io,
descobrindo a raiva ha muito suprida, lutando com as
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demandas conflitantes de suas vidas, como maies e pro-
fissionais, e encontrando alivio e apoio moral em uma
experiéncia dividida. (Izd., p. 370)

Nos grandes estadios, nao ha mulheres que detenham grande
poder. Sdo rarissimas as diretoras na area ficcional, desde os
primérdios de sua histéria; e o campo de roteiro, que desde os
anos de 1930 ¢ bastante representado por mulheres, nos anos de
1970 vé decrescer este numero. Pode-se notar, entretanto, entre
os principais montadores do cinema americano, nomes de mulhe-
res. Pode-se concluir que elas ainda sao bastante numerosas e
importantes nessa area, no entanto:

Torna-se imperativo a uma mulher reinventar-se, criar
uma identidade que nio é somente uma inocula¢do contra
o “ficar apaixonada”, mas que exista de forma transcen-
dental, por sua vontade propria, e que eventualmente
permitira a ela ir além dela mesma, para o mundo como
um todo, a um interesse por suas histérias, de cuja cons-
trucio ela possa finalmente participar. (Ibid., p. 368)

Dentre os géneros desenvolvidos pelo cinema, um dos tnicos
que trata homens e mulheres em igualdade de condicio talvez seja
o romance, o modelo de histérias de amor seguido desde Love
Story, dos anos de 1970, que nao deixa de ser uma “fantasia
sadica masculina na qual o herdi é finalmente aliviado de sua
responsabilidade assustadora de confrontar-se com a mulher
numa base de igualdade pela morte conveniente do objeto amado”
(MONACO, 1979).

No desenvolvimento da histéria do cinema americano, para-
lelamente observa-se o desenvolvimento de géneros dirigidos
especialmente ao publico feminino, como os famosos “arranca-
lagrimas” ou filmes de mulheres. Esse género evolui rapidamente
e, no inicio dos anos de 1970 pode-se observar os primeiros,
principalmente com Jw/ia, filme baseado em romance de Lillian
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Hellman, que marca o momento em que a mulher comeca a divi-
dir a cena em pé de igualdade com as personagens masculinas.
Foi com o movimento feminista, e no decurso de dez anos, que a
mulher reconquistou uma posi¢ao que ja alcangara durante as
décadas de 1920, 30 e 40.

Apesar de algumas exce¢bes, como Audrey Hepburn, Shirley
MaclLaine, Nathalie Wood, o cinema americano dos anos de 1950
e 1960 foi notadamente marcado pela exploracio de tipos femi-
ninos bastante infantilizados e ingénuos, frutos de uma politica
sexual profundamente mis6gina, onde a figura feminina era vio-
lentada em fungao de uma série de clichés. Marilyn Monroe e sua
tragédia existencial nao passam de um mero reflexo de sua época.

Durante os anos de 1960, havia uma espécie de pacto secreto
que colocava as atrizes automaticamente no exilio, principalmente
as com possibilidade de bilheteria, além das tradicionais qualida-
des de se vender como objeto sexual. Ainda nos anos de 1970,
havia apenas alguns tipos possiveis de mulheres a serem repre-
sentadas na tela, de preferéncia engracadinhas e divertidas: a
garota passiva e chorosa, mas elegante; a coquete; a paria e a
crianca. Ann Margret foi a coquete/objeto sexual dos anos de
1970. E a crianga tinha seu lugar assegurado desde os tempos de
Shirley Temple nos anos de 1930. Seu desempenho tinha algo de
uma sexualidade velada, que evoluia para a explicitacio.

Todo o culto a Lolita invoca um relacionamento similar
master-objeto, perverso, entre homem e mulher. As de-
mandas de uma ninfeta como Shitley Temple ou suas
sucessoras mais centrais dos anos 60 — Tuesday Weld,
Hayley Mills, Mia Farrow e Sue Lyon — sio facilmente
satisfeitas; ela preferiria ter brinquedos a meninos e sua
sexualidade é rudimentar o suficiente patra ser tratada
como um menino. As Lolitas das telas estdo 1a para preen-
cher sem dor as fantasias dos homens velhos e da forma a
mais encoberta possivel. Quando ha dor e reconhecimen-
to de sofrimento, como a Lolita de Nobokov ou I Wa/lk to
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Line, de Frankenheimer, a dor torna-se imposta por uma
crianca, cuja inocéncia € s6 ilusdo, um véu atras do qual
uma sirigaita malevolente espera atrair um homem a sua
propria ruina. (HASKELL, 1987, p. 345-3406)

A nova safra de atrizes europeias importadas por Hollywood
e que tinham papéis mais realistas em seus paises, como é o caso
de Liv Ullman, acabou sendo “engolida” por papéis femininos
pouco interessantes e simplorios. Ou, na direcao contraria, como
Geraldine Chaplin, que vai desenvolver personagens mais pode-
rosas e atraentes em filmes europeus.

Mesmo com o grande avanco da emancipagao feminina, nos
anos de 1960, as mulheres do cinema ainda sao construidas com
base em esterebtipos, escondendo-se atras de um romantismo
exagerado e sem nenhuma indicagao sobre o modo real de vida
delas. Simplesmente ignorava-se o feminismo no cinema.

Quando se permitia a uma mulher atuar num papel central,
como em Looking for Mr. Goodbar (1977), sua ideologia era trun-
cada, ja que toda a mulher que ousasse se emancipar, no final
acabava mal. As atrizes e suas personagens, sempre trabalhando
com arquétipos de vamps ou maes, sempre sao vitimas de si mes-
mas ou de contingéncias externas. E, mesmo que reajam contra
isso, nunca se veem verdadeiras heroinas, mas pessoas passivas e
reacionarias. Por isso o cinema sempre ficou atrasado ao menos
uns dez anos em relacio a toda a revolucio sexual.

O gotejar de filmes inspirados no feminismo da metade
dos anos 70 —.A Woman Under Influence, Alice Doesn 't Live
Here Anymore, e An Unmarried Woman — antecipou, se ndo
uma revolu¢io, a0 menos uma multiddo de filmes que
demonstram nossa evolugdo como feministas emergentes.
O movimento feminista estava na crista da onda e tudo
era possivel: as mulheres comegcariam a fazer filmes conven-
cionais, entrando na industria como tomadoras-de-deci-

soes, estrelando filmes sobre 0 momento da mudanca
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em suas vidas. O cinema independente continuaria como
um abrigo para filmes “pequenos”, cinema autobiografi-
co e de avant-garde, e estes, que mostraram uma aptiddo
para a narrativa [...] seriam interceptados pelos cabecas
impacientes dos estudios, para fazer caixa dentro do gran-
de drama da metade do século XX. Como estrelas, as
mulheres se descompromissariam do “olhar” — essa pets-
pectiva masculina que, de acordo com as teotrias psicana-
liticas das estruturalistas feministas britanicas, congelou
a mulher em posturas que satisfazem as necessidades e
anseios masculinos mais do que lhes permitirem expres-
sar seus proprios desejos.

Ao invés disso, a mulher desapareceu virtualmente
das telas, como objetos sexuais ou qualquer outra coisa,
por mais de uma década. Nossa oratéria de esperanca e
de protesto foi saudada com um bocejo de indiferenca,
enquanto que os executivos das multinacionais e os ne-
gociadores de pacotes da “Nova Hollywood” suspira-
vam pelo jovem mercado, abandonando — e sendo aban-
donado — pela audiéncia adulta em processo. (HASKELL,
1987, p. 374)

A partir do proprio fato de moldar a maneira de ser das pes-
soas através de uma ideologia, o cinema americano transforma-
se em um problema politico e social. As regras estabelecidas de-
terminam os tipos de projetos a serem desenvolvidos e a estrutura
econdmica acaba determinando o que se vé. Isto faz com que
somente nos anos de 1990, podemos assistir a filmes como Shzr-
ley Valentine (1989), de Lewis Gilbert, ou Thelma e Lounise (1991),
de Ridley Scott, cuja tematica pretende resgatar a problematica
feminina dentro da visio de mundo da mulher.
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0 star system como fendmeno social

Do ponto de vista do publico, o star systemz pode ser considerado
como um fenémeno social, em que as estrelas do cinema sao
cultuadas como deusas do Olimpo. Pode-se perceber uma mito-
logia que se situa no limite entre a crencga e o divertimento, entre
a estética, a magica e a religido. Esse fenomeno se explica em
parte por que a tela, com sua especificidade filmica, funciona
como um espelho para o espectador, pois envolve a presenca
humana e, portanto, o ator. Nesse processo o espectador cria
uma identificacao afetiva com o espetaculo.

Por outro lado, explica-se o fenémeno do star system pela pro-
pria evolucao historica e social da burguesia e, consequentemente,
da economia capitalista, que fundamenta a produgao cinemato-
grafica. A mitologia que envolve o star system justifica-se em
funcao da evolugao da vida urbana burguesa e envolve mais forte-
mente as mulheres e os adolescentes, que agem de forma cultural
ativa e integradora na sociedade. Eles podem ser considerados
os elementos de modernidade em nossa sociedade.

O star system exprime aspiracoes profundas da sociedade capi-
talista por intermédio de suas deusas, transformando-as em
mercadoria.

Entre 1913 e 1919, Mary Pickford foi a primeira estrela que
se ofereceu a “projecao-identificacio do espectador” (MORIN,
1972, p. 64). Mais tarde, surgiram outras estrelas como Theda
Bara, a primeira a criar uma identificagdo com a femme fatale. Ja
em 1918 definia-se um estere6tipo baseado em “beleza, juventu-
de e sex-appeal” (Lbid., p. 83).

A partir de entdo, o star system ja faz parte integrante da indas-
tria cinematografica, que comega a trabalhar com arquétipos,
como a jovem inocente, a zazp, a prostituta e a divina. A divina,
ou diva, situa-se entre a jovem inocente e a femme fatale, que sofre
e faz sofrer, encarnada principalmente por Greta Garbo.

A partir de 1930 e depois da grande depressao, ha um abur-
guesamento da imagem cinematografica. Os filmes tornam-se
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mais otimistas, apesar de mais realistas e psicolégicos, desenvol-
vendo temas sociais, que terminam sempre em happy end. No ro-
mance burgués, a realidade e o imaginario se confundem, crian-
do lagos afetivos pessoais entre o espectador e os herdis da tela.
Como consequéncia, temos uma penetragao progressiva do cinema
em todas as camadas sociais. Inicialmente de carater popular,
o cinema ascende “aos niveis psicolégicos da individualidade
burguesa” como parte integrante do movimento de classes do
século XX (Ibzd., p. 153).

A partir da afirmacao da nova individualidade burguesa, sur-
gem novas necessidades afetivas, de melhores condi¢oes mate-
riais e, portanto, novos sonhos transformados em desejos ¢ em
lazer, que se movem dentro do modelo burgués reinante e que
sao manipulados pelos meios de comunicagao.

O herdi foi a férmula de sucesso encontrada pelo cinema. A
ele ¢ dirigida toda a carga afetiva dos filmes como ponto de apoio
realista para esta identificacao. Com o passar dos anos, muda o
perfil da estrela, a média de idade torna-se mais elastica e os es-
tereotipos da virgem e da zazp se modernizam, liberando uma
energia erdtica que se concretiza principalmente nos olhos, nas
roupas, € no “renascimento’” dos seios.

Jaem 1950/60, com o apatecimento da concorréncia da tele-
visao, ha um impulso tecnolégico no cinema, com o advento do
som estereofonico, das cores mais realistas, ¢ da ampliacao da
tela. Novos temas surgem e se unem ao exotismo, como temas
historicos e filmes de aventuras, e o uso crescente da violéncia
vem juntar-se ao erotismo das estrelas, que encontra a gléria no
cinema francés com a atriz Brigitte Bardot, um misto de infanti-
lidade e de sedugao, com sua exploragiao da nudez.

Uma dose de “vampirismo” estd presente em Ava Gardner e
Marilyn Monroe, atrizes que prenunciam a mulher moderna e o
declinio do star system. Agora, nao mais deusas inacessiveis, mas
simples mortais. Isso ndo significa, no entanto, que sejam menos
queridas e admiradas. Tornam-se mais “intimas” dos espectado-
res, sem negar o universo mitico que as envolve. Elas se tornam
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mediadoras entre o mundo dos sonhos e a vida na terra. Signifi-
ca, para o espectador, a afirmacao da individualidade, uma tenta-
tiva de se igualarem aos deuses.

Esse processo de divinizagao das estrelas, quando as estrelas
N30 s6 se incorporam aos herdis, mas também emprestam carac-
teristicas proprias a eles, nao aparece de uma forma uniforme.
Ha varios “tipos”, principalmente estrelas de amor, as que en-
tram em melhor sintonia com o publico, ja que o amor, por si so,
¢ um mito na sociedade moderna.

Neste aspecto, a beleza ¢ fundamental, ja que funciona como
suporte mitico, juntamente com o herdi do imaginario. A estrela
ja ¢ idealmente bela e, em funcio disso, desenvolve-se toda uma
linguagem nova da arte da maquiagem, do guarda-roupa, das boas
maneiras, que de certa forma a despersonaliza, para eleva-la a um
nfvel de beleza superior e inalteravel.

A linguagem do cinema desenvolveu a ideia de que numa
imagem ideal esconde-se uma alma ideal, que se estende a sua
vida privada. Essa onda de bondade que deve exalar da atriz
reflete-se nas personagens de seus filmes, “a quem empresta as
virtudes morais”, construindo-se, assim, uma superpersonalidade,
sua esséncia mitica. (Ibid., p. 45)

A estrela participa dessa purificacdo estética que € o cerne de
todo o espetaculo. Passa, portanto, a alimentar o sonho ou o imagi-
nario que, por sua vez, passam a modelar a conduta, ou seja, 0s
processos de identificagdes e imitagOes sdo postos em pratica.
A partir dai, todo o gestual, o modo de expressio, as formas dos
relacionamentos com o meio social sio guiados pela conduta das
estrelas que se transformam em modelos a serem seguidos.

A estrela, objeto com valor de mercadoria e mito, s6 ¢ possi-
vel porque o cinema desenvolveu técnicas que exigem certa parti-
cipagao do publico e que afetam a0 mesmo tempo a personagem
encarnada pela estrela.

O maior alcance se da através do vestuario, que a partir dos
anos de 1930 inspirou o desenvolvimento de uma verdadeira indus-
tria, maneira encontrada para permitir a diferenciacao e, portanto,
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a elitizacao. Enfim, ha um sem-nimero de objetos apropriados
pelo publico e pelo cinema por intermédio de campanhas de
publicidade, que a estrela gentilmente oferece e que sao adotados
pelo publico a partir da identificagdo com sua imagem. Isso se da
principalmente em torno das mercadorias de carater magico-
erético, como as relacionadas a cabelo, penteado, maquiagem e
perfumes, desenvolvendo uma verdadeira “industria da beleza”
que difunde estereétipos voltados para os assuntos do coracio.

Entre a propria personalidade — aquilo que se ¢ e aquilo que
se imagina ser —, o cinema coloca outra personalidade: a que a
estrela do cinema da a imagem e o modelo, criando-se uma individua-
lidade prépria, “que é um produto da dialética da participacao e
da afirmacao do ser” (Ibid., p. 128).

Todo o lado ladico da vida é encorajado pelas estrelas, desde
a afirmacao narcisista, aos projetos de vida e de lazer, onde o que
se busca é o sucesso e a afirmacdo da prépria individualidade
{Lbid., p. 120).

Dos nossos desejos do século XX, surgiu um novo ideal de
lazer, formado pelos filmes de Hollywood, que se por um lado
incita o desenvolvimento de culturas nacionais, por outro propoe
uma “cosmopolitiza¢ao sobre os modelos ocidentais”. Portanto,
as estrelas, elaborando a personalidade, desenvolvem a individua-
lidade contemporanea, transformando o homem na sua evolugao
histérica (MORIN, 1972, p. 128).

A transformacéo do star system no Brasil

O que caracteriza a cinematografia brasileira é seu aspec-
to dependente, periférico, subdesenvolvido. O salto do
artesanato a industria (momento do inicio do star system
no cinema) nao pode se realizar no seu devido momento
e o mercado passou a ser ocupado pela producio estran-
geira das cinematografias dominantes em escala interna-
cional. Se o star system tem uma trajetéria no Brasil, ele
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revela a incorporacio de um modelo de desenvolvi-
mento cinematografico importado. (PARANAGUA,
1984, p. 107)

O star systemr chega ao Brasil como um modelo importado, sem
tentar encontrar caminhos proprios ou, na melhor das formas,
imitando-o: “Nosso modelo era o cinema norte-americano [...].
Dentro de nossa conjuntura ¢ natural que tentemos imita-lo” (Ibid.,
p. 108).

Numa linha bastante nacionalista, a revista Cinearte, distribui-
da de 1926 a 1942, foi fundamental para o nascimento de uma
consciéncia cinematografica nacional, embora baseada em um
modelo americano. A reproducao fotografica das atrizes do cinema
brasileiro nos meios de comunicagao impressa foi o principal meio
utilizado para divulga-las, ja que suas obras eram pouco distribui-
das. Ao mesmo tempo, a Cinearte foi o melhor instrumento para
a incorporacao do modelo hollywoodiano no Brasil.

Carmem Miranda ¢ a unica estrela brasileira da época a con-
seguir projec¢ao internacional, sendo oriunda dos filmes carna-
valescos dos anos de 1930 e 1940, que se transformaram em
verdadeiros éxitos de bilheteria. Mais tarde, esses filmes desembo-
caram na chanchada dos anos de 1940 e 1950, em sua grande
maioria filmes musicais, onde reinava a improvisagao e a espon-
taneidade. Eram produzidos em sua maioria no Rio de Janeiro,
em duas principais empresas produtoras, a Cinédia e a Atlantida,
tendo como principais diretores Lulu de Barros e Watson Macedo.
Aproveitaram-se principalmente dos artistas do Radio e do Teatro
de Revista para a formacao de sua constelacao. Entre os atores
surgidos na chanchada destacam-se Dercy Gongalves e Oscarito,
que posteriormente atuaram na televisio e Norma Bengell e
Grande Othelo, que foram incorporados ao Cinema e ao Cinema
Novo.

Numa fase anterior a explosao da televisao no Brasil nos anos
de 1970, a implantacio da Cia. Cinematografica Vera Cruz
representou uma tentativa de imitacao de um modelo de cinema
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dominante, agora voltado para um publico brasileiro mais culto,
diferente daquele da chanchada. Para tanto, busca no TBC (Tea-
tro Brasileiro de Comédia) e no teatro paulista algumas de suas
estrelas, como Tonia Carrero, Cacilda Becker, Paulo Autran, Juca
de Oliveira, Irene Ravache, entre outros. Entretanto, € a televisio
brasileira na verdade a grande midia nacional, e que exp0s e expoe
a maioria de nossos atores ao grande publico, operando em um
sistema de producao semelhante aos grandes estidios america-
nos, com direito a revistas de fas, fofocas etc.

O sucesso de nossas atrizes no exterior, apés Carmem Miran-
da, somente consegue repetir-se no inicio dos anos 1980, com
Sonia Braga, popularizada em personagens oriundas dos livros
de Jorge Amado, e, mais tarde, com as premia¢oes de Fernanda
Montenegro, Fernanda Torres e Marcélia Cartaxo em festivais
internacionais de cinema.

O depoimento de Aurora Duarte em 1991, atriz de projecao
nos anos de 1950 e 1960 no Brasil, mostra-nos um pouco como
chegou o fenémeno do star system ao Brasil.

Pergunta: Eu queria um pouco de sua memoéria, de seu
tempo de atriz, quando existia toda a influencia de
Hollywood, de como isso chegou aqui e se transformou
em comportamentos.

Aurora: Vou ter que voltar um pouquinho para poder
me situar melhor e 2 minha visdo da coisa. Quando co-
mecei a me interessar por cinema, me interessei pelos
filmes épicos, religiosos, porque tenho uma formagio
religiosa, como nordestina, e sou muito interessada no
tema. J4 fiz varias pesquisas sobre isso, li muito a respei-
to, e desde cedo me interessei por temas religiosos a pat-
tir dos filmes. Tanto é que depois eu fiz uma pesquisa
que resultou no [filme] Riacho de Sangue, que é exatamen-
te sobre o fanatismo religioso. Aqueles filmes épicos me
fascinavam. Eu peguei Hollywood da década de 40 como
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reflexo; eu sou de 37, mas como os filmes naquela época
chegavam atrasados no Brasil, minha adolescéncia foi
assistindo a filmes dos anos de 1940.

A maior influéncia que eu tive foi do neorrealismo
italiano, porque depois dos filmes religiosos, comecei a
me interessar pelo cinema em si a partir dos filmes do
neorrealismo italiano. Tanto é que, quando eu era atriz,
tentava nao ser uma estrela glamorosa. Silvana Manga-
no, que depois eu tive a oportunidade de conhecer, Anna
Magnani, que também tive a oportunidade de conhecer,
eu procurava ser aquilo.

Lutei a vida inteira para trabalhar sem maquiagem.
No Canto do Mar consegui até a metade do filme. S6 de-
pois que eu fiquei muito queimada é que tive que usar
(maquiagem). Em vérios outros filmes insisti nisso: ou
sem maquiagem ou com maquiagem bem simples. O que
eu procurava copiar era o modelo italiano. Inclusive pot-
que acho que me pareco mais, pela “pedida” fisica, com
o tipo italiano.

No entanto, ndo ha que se negar que a influéncia de
Hollywood foi a coisa magica do cinema, pois, enquanto
o realismo trazia a verdade, uma outra realidade, ou,
melhor, a realidade passada a limpo, Hollywood era aquela
coisa mégica, aqueles filmes da Esther Williams... Eu sou
dessa época, eu sei do fascinio que Hollywood exerceu
de modo geral sobre o cinema brasileiro também. Quan-
do vejo as atrizes do ciclo de Pernambuco — aquele ciclo
maravilhoso — aquilo era imitando as divas do cinema
americano; depois, com a propria Vera Cruz, tudo era
coisa de Hollywood. E o cinema americano, que foi con-
testado durante muito tempo, ¢ um cinema excepcional.
E evidente que eu tenho mais a ver com o Federico Felli-
ni, tenho muito mais a ver com o cinema italiano, com o
cinema de Carlos Saura. Mas o cinema americano fez
filmes memoraveis, nio ha duvida.
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Agora, acho que, no cinema, nés temos muito mais a
ver com a coisa americana, seguimos o modelo america-
no. Acho que a grande contribuicdo do cinema america-
no foi essa coisa da mistificacdo, que é um grande gan-
cho do cinema, nio sé no sentido de bilheteria, mas no
sentido de que faz bem. F uma coisa tio lidica quanto a
poesia. E eu acho a fantasia muito valida.

P: E como é que chegavam esses modelos americanos
aqui, para o povo em geral?

R: Eu, quando vejo hoje as atrizes de televisio, vejo uma
relacdo muito diferente entre o artista de hoje e o artista
de cinema de antigamente, mesmo do cinema brasileiro.
O publico tinha uma coisa de reveréncia, mais de distan-
ciamento. Vejo muitas vezes [hoje] os fas avancarem no
artista. No artista de cinema eles ndo avancavam, era uma
coisa muito de respeito. Inclusive aqui, no Festival de
Cinema de Sao Paulo (1954), houve uma coisa interes-
sante. E que eu, em determinado momento, vi o piblico
se aproximando muito de mim, e quis chegar perto dele.
Quando cheguei perto, rompeu-se o cordao de isolamen-
to e eu estive com o publico, mas a policia o afastou,
porque ndo se deixava chegar nem perto. A gente, que
estava naquela situagio de quase exilio, também queria
se aproximat. Mas era uma coisa de mais reveréncia. Por
exemplo, nunca fui incomodada num avidao, embora eu
percebesse que as pessoas estavam me observando. Es-
tou fazendo agora um livro de memorias, cujo subtitulo
vai ser “HEstilhacos da Gaiola de Vidro”. A sensacio exa-
ta que eu tinha era que eu estava numa gaiola de vidro,
porque as pessoas ndo se aproximavam, embora as vezes
estivessem perto. Entdo, eu acho que o cinema levava as
pessoas a terem uma ideia mais distante do artista. Era

um mito mais distante do que ¢ hoje. E isso veio com
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Hollywood. Quer dizer, aquelas lentes incriveis que fo-
tografavam aquelas mulheres, aquilo tudo era irreal. Vocé
nao via nem os poros do artista. Isso resultou como se
fossem realmente umas estrelas, como se estivessem em
outro nivel. Essa aproximag¢dao com o artista ¢ uma coisa
muito recente.

P: Em termos conceituais, o que se procurava mostrar

nesses filmes?

R: O cinema americano nunca mostrava o lado negativo
da vida. Até determinada época, vocé nio via ninguém
escovando os dentes, poucas vezes comendo... Entio,
era essa coisa da vida passada a limpo. E, naturalmente,
no Brasil, houve uma influéncia enorme, inclusive em
diretores importantissimos. Eu acho que a influéncia
maior foi no ritmo do cinema, no ritmo que se procurou
imprimir as imagens. Vocé pode ver o seguinte: existem
ditetores como o Pedro Rovai, que fez algumas comédias
com aquele ritmo americano. Carlos Coimbra é um dire-
tor americano. Lucio Braum, que era da Vera Cruz, sua
montagem era americana. Aquela coisa meio rapida, aqueles
cortes, até hoje ¢ assim. Talvez, na busca de uma lingua-
gem, essa influéncia do cinema americano no cinema
brasileiro tenha sido crucial, mais do que a do cinema
europeu. Alguns artistas tentaram copiar o cinema euro-
peu, mas quando tentaram, nio deu certo. Porque, no
caso do ritmo do cinema europeu, é todo um embasa-
mento cultural que se sente através da cenografia, ¢ uma
coisa realmente de peso. E aqui, como nés nio temos
esse lastro todo, essas fitas ficam muito vazias, como é o
caso de Noites Vazias, de Walter Hugo Khouri.

P: Esses diretores trabalhavam com os esteredtipos
hollywoodianos?
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R: Ah, sem ddvida nenhuma. O Khouri talvez seja o maior
exemplo, embora diga que a admiracio dele seja por Ing-
mar Bergman. Em outro aspecto, é toda a coisa do irreal
e tudo o mais. Mas eu acho que o Khouri é valido, pois
todas as experiéncias sdo validas. Vocé vé um faroeste
como Danga com Lobos (1990), em que o camarada é mais
heré6i do que todos os herdis de todos os tempos...

Isso nio é valido? E. E uma coisa fantasiosa, os pri-
meiros quinze minutos do filme sdo de tanto herofsmo...
Mas é uma coisa ludica, irreal, mas valida. Como é valido
um filme do Khouti. Mas, é claro que nio sio as grandes
obras do cinema, pois as definitivas ndo sdo essas, nao.

P: Voltando um pouco atras, quando vocé fala que a sua
influéncia foram os filmes religiosos, o Cecil B. De Mille

nao esta por tras disso?

R: E. Mas eu o achava, eu ainda acho vilido. Eu sou
ciclica. Houve um tempo que eu achava muito interes-
sante o trabalho do André Cayatte, que era uma coisa de
tomar partido, contra a pena de morte, contra a eutana-
sia, toda essa tematica me interessava. Aqueles filmes
biblicos... eu os achava muito bonitos. Acho valido mes-
mo que fossem feitos ainda hoje. Como se transportar
para outras civilizacGes a ndo ser através do cinema? Sdo
verdadeiras viagens, esses lugares biblicos, aqueles tem-
plos, aquela musica, até a pompa com que as pessoas
falavam umas com as outras. F o verdadeiro espeticulo
cinematografico.

P: Steven Spielberg seria o verdadeiro herdeiro de De
Mille?

R: Num certo ponto, sim. Spielberg tem uma coisa que
eu acho fantastica. E esse resgate da infancia da gente.
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Ele se da o direito de fazer toda a fantasia da infancia, até
mesmo naquela cena classica da persegui¢io do E.T., em
que a bicicleta sai voando. O que todo mundo queria era
uma solu¢do como aquela; é a solu¢io para a vida da
gente. Uma visdo infantil, mas ao mesmo tempo muito
adulta e presente; porque o que a gente quer é que a bici-
cleta saia voando...



4. As mulheres no imaginério brasileiro

Na histéria da cinematografia brasileira pode-se observar uma
forte influéncia do sistema patriarcal e de seus valores, ja que a
participacao da mulher na sociedade nunca foi total. Os mesmos
conceitos se reproduzem, o da mulher como objeto ou como
nao participante da sociedade produtiva, ja que a cultura oficial
sempre esteve nas maos das classes dominantes.

Pode-se inicialmente ver nos filmes brasileiros um carater de-
terminista, em funcao do papel da mulher na sociedade, uma vez
que havia um unico caminho tracado para ela, destino que so-
mente alguns poucos filmes tentaram subverter. Quando se ten-
ta valorizar a figura feminina, nota-se uma confusio entre sensua-
lidade e sabedoria, representada principalmente pelas personagens
adaptadas dos livros de Jorge Amado, como Dona Flor ou Ga-
briela, quando a subversao presente na personagem deriva mais
inconscientemente do instinto. Mas, quando ha consciéncia de
seu podet, as saidas sdo individuais, como ¢ o caso da persona-
gem de Xica da Silva (1976), de Caca Diegues.

A partir do momento em que a mulher nega o sistema opres-
sot, seu perfil serd o de uma mulher neurética, como € o caso da
personagem vivida por Isabel Ribeiro no filme de Leon Hirsz-
man Sao Bernardo (1972).

O que mais se explora ¢ a imagem da “mulher-apéndice-
masculino”, mesmo quando o que se discute sdo as transfor-
mag¢oes do mundo colonial para o capitalismo, ou quando elas
comeg¢am a se introduzir no sistema produtivo, como € o caso de
Sao Paulo S. A, de Luiz Sérgio Person (1965).

E através desse processo que se assiste a fragmentacio da
imagem da mulher brasileira em estere6tipos que vao da prostituta
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a dona de casa, da empregada a musa, sempre se constatando seu
destino tragico, numa situa¢ao imutavel.

O Cinema Novo, com sua pegada politica, reverteu um pouco
esse quadro. Talvez uma das figuras mais fortes da cinematografia
nacional seja a de Rosa, de Dewus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol, de Glau-
ber Rocha (1964). Desempenhada por Yona Magalhies, sua
personagem esta impregnada de uma lucidez madura que carre-
ga sozinha a consciéncia de sua situagao.

Novas atrizes foram colocadas em evidéncia pelo Cinema
Novo, como Norma Bengell em Os Cafajestes (1962), Glauce Ro-
cha (1967 - Terra em Transe), e Helena Ignez (1965 - O Padre ¢ a
Moga). Glauber Rocha, em seu artigo Uma Estética da Fome, de
1965, ressalta a importancia da mulher no Cinema Novo.

Essa democracia social existente principalmente no cinema
carioca e paulista coloca mulheres em diferentes papéis: na acao
politica, como o da personagem de Dina Sfat em Macunaima
(1969), de Joaquim Pedro de Andrade, ou como em Pasula, A
Historia de wma Subversiva (1979), do cineasta paulista Francisco
Ramalho. Mas, a partir dai, e com a imposi¢ao do género porno-
chanchada junto ao publico brasileiro, o que se vé ¢ uma prolife-
ragao de pecas de Nelson Rodrigues adaptadas para o cinema,
em que se explora o sexo e a degradagdao humana, e que se tornam
sinoénimo de sucesso de bilhetetia, como A Dama da 1 otacao (1978)
e Os Sete Gatinhos (1980), ambos de Neville de Almeida.

Dentre os movimentos cinematograficos do cinema brasilei-
ro, vale ressaltar a importancia da pornochanchada para a criagao
de uma identidade feminina. Fenémeno popular que alimentou
por quinze anos a produ¢ao da Boca-do-Lixo de Sio Paulo, a
pornochanchada centrava sua tematica na exploragao erdtica.
Subsidiaria das comédias italianas dos anos de 1960, a porno-
chanchada redescobre o grande potencial sexual da mulher bra-
sileira, nos anos de 1970, explorando de forma hostil e acintosa a
fantasia masculina do binémio desejo/sexo.

Surge inicialmente no Rio de Janeiro, com a figura do malan-
dro carioca transformando-se em paquera no filme Os Pagueras,
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de Reginaldo Farias, de 1969. Além da renovagao como género
cinematografico, Os Pagueras transformou-se na segunda maior
bilheteria do ano, fazendo renascer a empatia do cinema brasilei-
ro com o publico, afastado das salas do cinema nacional desde os
tempos da chanchada. A partir dai, uma série de estereStipos sao
explorados, além do paquera: o corno, o homossexual, o velho
impotente etc. E a dicotomia feminina ¢é transfigurada nas perso-
nagens da virgem ou da desquitada/vidva.

A Vidva Virgem, de Pedro Rovai, em 1972, revive a velha
discussio da virgindade, que vai ao encontro da “légica da fanta-
sia sexual brasileira”:

A virgindade € tdo recorrente [na pornochanchada] pot-
que traduz um sistema de relagdes entre homens e mu-
lheres baseado no desequilibrio, pontuado nas comédias
erodticas através do encaminhamento em que se alterna a
negativa e a entrega. (SIMOES, 1984, p. 13-15)

O paquera ¢é aquele que, sempre obcecado pela conquista,
fara o papel de voyenr e ajudara a desvendar a nudez feminina.
Mais tarde, no enredo, ele sera substituido pela camera:

A camara cinematografica, que vai diretamente ao corpo
e vasculha-o, sem as limitacdes anteriores. [...] A mulher
nua, ou melhot, o corpo da mulher nua é o polo maximo
da atracio, ponto basico da decupagem. (Ibid., p. 13)

Para Simoes, tradicionalmente a mulher mostrada no cinema
brasileiro articula-se em dois niveis: “como objeto erdtico para
as personagens na tela e para o espectador na sala escura, haven-
do uma perfeita interacio entre essas duas séries de olhares”.
Com a figura do paquera, “o olhar fixo do espectador e o olhar
do personagem masculino estao tao bem combinados que nao se
rompe a verossimilhanc¢a da narrativa” (Ibzid.).

O que se vé ¢é a vulgarizagdo da imagem feminina, inserida
numa ideologia falocratica de dominagao e violéncia. As primeiras



Giselle Gubernikoff « Cinema, identidade e feminismo « 85
S N N N N S N N N O e |

atrizes da pornochanchada mal conseguem escapar do anonima-
to, com exce¢coes como Helena Ramos, Vera Fischer e Aldine
Muller. Mais tarde, Vera Fischer, miss Brasil em 1969, contratada
pela TV Globo, passa por um petiodo inicial de “purgacao’ através
da incorporacao de personagens maus ou “que sofrem”,; antes
de ser definitivamente aceita pela classe média brasileira, convali-
dando a tradi¢do de que a sexualidade feminina é tragica.

A verdade ¢ que as grandes criadoras de estrelas no Brasil
foram as telenovelas brasileiras, principalmente pela imagem
projetada pela TV Globo, com sua ideologia comprometida. As
telenovelas sao as herdeiras dos filmes para as mulheres, género
otientado para as audiéncias femininas, que dominou o mercado
exibidor americano até a década de 1950 (quando se iniciou a
hegemonia da televisao), independente do fato de s6 serem assisti-
das por mulheres ou nao.

Porque o filme para mulheres foi designado e talhado
para certo tipo de mercado, sdo recorrentes os temas que
apresentam a coisa mais proxima de uma expressio de
impulsos coletivos, conscientes ou inconscientes, da mu-
lher americana, de suas obrigacOes confessas e de suas
resisténcias inconscientes. (HASKELL, 1987, p. 168)

Eliminando as estrelas vindas do teatro, como Fernanda
Montenegro, Irene Ravache, Marilia Pera, que tiveram sua imagem
filiada a ideia generalizada de talento e seriedade imposta pelo
proprio teatro, a maioria das estrelas brasileiras foi popularizada
a partir de sua participacdo na televisao.

E o caso de Sénia Braga, que encarna os parimetros de uma
beleza tropical, de uma sexualidade gritante. Ou de Betty Faria,
com participa¢oes em filmes brasileiros, como em O Cortigo (1978),
de Francisco Ramalho Jr., que constréi uma imagem de sensuali-
dade como arma de defesa da mulher contra a repressao mascu-
lina, e com uma forte identificagdo com a mulher do povo. A
mesma Yona Magalhaes, de Dewus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol (1964),
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de Glauber Rocha, ¢ a estrela mais popular do inicio das teleno-
velas brasileiras, ainda na antiga TV Tupi. Seu biétipo de mulher
atraente e de beleza tropical se multiplica em atrizes como Julia-
na Paes e Camila Pitanga.

Dentro do modelo imposto pelo cinema americano tem-se
as loiras Vera Fischer, Bruna Lombardi e Maité Proenca, hoje
personificadas por atrizes como Carolina Dieckmann, que pos-
suem como condi¢ao prévia a beleza necessaria ao estrelato, ca-
minho anteriormente aberto por Tonia Carrero.

Regina Duarte, a “namoradinha do Brasil” (um misto de do-
cura, humanismo e decisdo), interpretou personagens emotivas e
com forte sentimento de solidariedade. Hoje, representa papéis
da mulher madura de personalidade exemplar, seguida em seu
rastro por atrizes como Bruna Marquezine.

Outros mitos, criados pela telenovela brasileira, sio Nathalia
do Vale e Elizabeth Savalla, que desenvolvem alternadamente as
caractetisticas idealizadas pelo inconsciente masculino como com-
preensio, instinto maternal, fidelidade, beleza e espontaneidade.
Nesta trilha seguem atrizes como Dira Paes.

No eixo angelical, seguindo os passos de Eva Wilma, tem-se
Lucélia Santos e Gloria Pires em seus papéis iniciais e Alinne
Moraes mais recentemente. A classe alta foi representada por
muitos anos por Beatriz Segall e Suzana Vieira. A mulher neuro-
tica incorporada por Renata Sorrah tem como herdeiras perso-
nagens personificadas por Adriana Esteves e Alessandra Negti-
ni. Na linha mais popular, a mulher do povo, tem a Elizangela. A
mulher moderna e agressiva, Cristiane Totloni. O “casal perfeito”,
Gloria Menezes e Tarcisio Meira se perpetua através dos anos.

Na década de 1980, destaca-se uma linha de atuacao mais
irreverente, que resgata o tratamento chanco para a T'V, herdeiro
das populares chanchadas das décadas de 1930 a 1960. Origina-
ria do grupo teatral Asdribal Trouxe o Trombone, Luis Fernando
Guimaraes e Regina Casé sao seu mais notaveis expoentes, tra-
zendo com eles toda uma constelacio de novas atrizes para a
televisao, como Fernanda Torres. Regina Casé apesar de ter sido
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aproveitada mais tarde pelo cinema, como a personagem feminina
de Eu, Tu, Eles (2000), dirigido por Andrucha Waddington,
sucesso de publico e de critica, apresenta hoje um dos mais popu-
lares programas da TV Globo no domingo a tarde, Esguenta. No
entanto, seu talento artistico se renova em filmes como A gue
horas ela volta (2015), de Anna Muylaert.

Enfim, uma verdadeira constelagao criou-se para abrigar pro-
jecoes e identificaces do inconsciente coletivo nacional, sempre
dentro de padrdes de beleza que definiam as verdadeiras perso-
nagens por elas vividas. Essa caracteristica acentua-se nos dias
atuais na televisao brasileira, com a cultura do narcisismo, com
os modelos-atores, em que a principal qualidade para se estar em
cena ¢ a fotogenia.

No entanto, com a participacao das mulheres na produgao
brasileira de filmes, passou-se a valorizar a verdadeira relagao da
mulher com o social e consigo mesma. Filmes como Mar de rosas
(1977), Gaijin — Os Caminhos da Liberdade (1980), A Hora da Estre-
la (1985), Carlota Joaquina, Princesa do Brasil (1995), de Carla
Camurati, e o mais recente .4 gue horas ela volta (2015), de Anna
Muylaert, apresentam um pouco da problematica da mulher bra-
sileira sob um novo olhar e abrem caminho ao colocar uma nova
perspectiva — para a mulher brasileira e para o cinema nacional.

Segundo Tyzuka Yamasaki:

Nio sei se a técnica mudou. Eu acho que passaram a
valorizar mais esta coisa emocional, que nao fosse sé inte-
lectual. Até entio, os filmes eram considerados bons e
emocionavam as plateias inteligentes quando tinha um
discurso carregado de uma ideologia de esquerda, com
preocupagoes de liberdade, democracia, uma série de
coisas. As pessoas se emocionavam assim. Era uma peque-
na plateia, mas a ctitica que dominava a imprensa, a
comunidade cinematografica inteligente e a plateia inteli-
gente universitaria, que buscava os cinemas, s6 se emocio-

navam com isso. Qualquer coisa que fugisse disso virava
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melodrama, burgués, para ser desprezado. Agora, eu acho
que tive um privilégio: consegui manter o discurso, mas
botei emogao, sorrateiramente, até porque era uma coisa
que eu nio conseguia esconder. E quando o filme foi
colocado na praca (Gaiin), as pessoas vinham me falar
nao do discurso, mas da emogio que sentiram quando
viram o filme; que era a identificagio com essa coisa de
rejeicdo, ou porque era diferente racialmente, ou porque
era diferente culturalmente. E o filme passa a ser enten-
dido em viérios paises, por varias culturas, porque o sen-
timento de rejeicdo € universal. A ideologia ndo é uni-
versal, o discurso ndo ¢é universal, mas o medo, o prazer,
a emog¢ao sio universais... E o Gagin tem esse outro lado.

A participagao efetiva de mulheres na produgao cinemato-
grafica brasileira iniciou-se nos anos de 1960 e, de certa forma,
com o movimento do Cinema Novo. Até entao, eram poucos 0s
nomes que se destacavam na cinematografia nacional, como os
de Carmem Santos e Gilda de Abreu. Envolvidas na area de pro-
ducdo como atrizes e produtoras, essas duas mulheres consegui-
ram vencer as barreiras do preconceito e desenvolver carreiras
como diretoras.

Carmem Santos fundou a FAB (Filmes Artisticos Brasileiros)
em 1924, e trabalhou em filmes como Limite, de Mario Peixoto
(1930), como produtora e atriz, Favela de Mens Amores (1935) e
Cidade Mulher (1936), de Humberto Mauro. Carmem Santos con-
seguiu completar Inconfidéncia Mineira, em 1948, projeto que con-
sumiu oito anos. Produziu em seguida, [nocéncia, de Lulu de Bar-
ros e Fernando de Barros (1949), e O Rei do Samba, de TLulu de
Barros (1952).

Gilda de Abreu dirigiu seus préprios roteiros em trés longas-
metragens: O Ebrio (1946), grande sucesso de bilheteria na épo-
ca; Pinguinbo de Gente (1947) e Coragao Materno (1951). Foram fil-
mes nos quais atuou ao lado do marido, o cantor Vicente Celestino.
Anteriormente, havia sido protagonista de Bonequinha de Seda
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(1935), de Oduvaldo Vianna. E, em 1955, fez seu ultimo traba-
lho como roteirista, Chico Viola nao Morren (1955).

A producao feminina aflorou no Brasil nos anos de 1960,
num momento de crise da cinematografia nacional, e quando se
questionava a funcao politico-militante do Cinema Novo, antes
da organizacao da producao cinematografica em torno da Em-
brafilme. Entre 1968 e 1973 foram realizados por mulheres 33
filmes de producao independente.

A partir de 1974, destaca-se a produgao de Ana Carolina, que
ja havia realizado dez curtas-metragens e um longa-metragem,
Getdilio Vargas (1974), medalha de prata no Festival de Moscou de
1976. Foi quando iniciou sua trilogia com Mar de Rosas, filme de
enorme repercussao nos meios culturais da época, que lida dire-
tamente com a problematica feminina. Mais tarde completou a
trilogia com Das Tripas Coragao € Sonho de 1V alsa.

Ana Carolina comenta: “Eu fiz uma trilogia com comego,
meio e fim. Uma reflexao sobre os varios assuntos de um mesmo
assunto: a mulher e o poder, a mulher e o sexo, a mulher e o
amor”.

Alguns anos mais tarde, Tizuka Yamasaki colocou novos para-
metros a producao nacional com Gazjin — Caminhbos da Liberdade,
premiado em Bruxelas e em Los Angeles, em 1981. Prosseguiu
em sua carreira autoral com Parahyba, Mulher Macho (1983) e Patria-
mada (1984). Tornou-se uma diretora de sucesso, tanto no cine-
ma quanto na televisao, onde dirige também telenovelas. Suzana
Amaral, com mais de quarenta documentarios feitos para a TV
Cultura, realizou A Hora da Estrela, que também tirou o cinema
brasileiro de certo marasmo, ao conquistar o prémio de melhor
atriz para Marcélia Cartaxo, no Festival de Berlim de 1986.

Quando eu me envolvi com esse projeto, A Hora da Es-
trela, inicialmente foi muito porque era Clarice Lispector.
Eu ja gostava dela, desse seu universo de criacio litera-
ria, que era uma coisa superbonita, importante. Era uma
visdo feminina de certa forma mais complexa Eu gostei
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muito da ideia de produzir alguma coisa que fosse Clarice.
Depois, também, eu tinha certa vontade de que a Suzana
(Amaral) fizesse esse projeto. A Suzana ja estava bata-
lhando esse longa hd muitos anos. J4 tinha batido em ezne
portas. Eu achei que podia dar certo. E, finalmente, eu
acho que A Hora da Estrela, tanto no universo de Clarice,
como depois, no universo cinematografico da Suzana,
fala mais do universo interior das personagens femini-
nas. Expde de uma forma crua, todas as angustias, davi-
das, incertezas e a soliddo desse mundo feminino que a
mulher vive particularmente. Inclusive esta dificuldade
do encontro com a figura masculina; todos estes estered-
tipos que orientam o relacionamento entre homem e

mulher. (Depoimento de Assun¢io Hernandez, produ-
tora de .4 Hora da Estrela)

Suzana Amaral ¢ diretora respeitada e referéncia constante
no universo cultural do Movimento de Cinema de Mulheres inter-
nacional.

Na década de 1990, temos a atuacio de diretoras-atrizes, como
Norma Bengell, Ana Maria Magalhdes e principalmente Carla
Camurati, que rompeu com o siléncio de quase uma década do
cinema brasileiro com o seu Carlota Joaguina, langado em 1995 e
responsavel pela reconquista do publico para o cinema nacional,
inaugurando o periodo conhecido como o “cinema da retomada”.

A mulher realizadora comega a dividir com o homem o cenario
da producido nacional, com diretoras como Tereza Trauttman,
Vera Figueredo, e Tata Amaral. Surgem diretoras de filmes publici-
tarios, como Paula Trabulsi, que conseguem se impor em um
mercado fechado e tradicionalmente machista. Ou de mulheres
diretoras e diretoras de arte, como Daniela Thomas, que divide
os créditos de direcao em filmes como Terra Estrangeira com Walter
Salles, de 1995, outro grande sucesso de publico. Ou Eliana Caté
que, a partir do curta-metragem Arabescos (1990), vai estudar
cinema na Espanha e volta para realizar o seu primeiro longa-
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metragem, Kenoma (1998). Mais recentemente, Tais Bodanzky con-
segue emocionar as plateias brasileiras com Bicho de Sete Cabegas
(2001), Chega de S audade (2008), As Melhores Coisas do Mundo (2010),
e O Ser Transparente em Mundo Invisivel 2011). E de Assuncio Her-
nandez este diagnostico:

Existe realmente muita coisa sendo feita por mulheres.
E, quando ¢ feito, quando bate na tela, o respeito ¢ igual.
Se o filme emociona, o fato de ter sido feito por mulher
ou nio, isso ndo importa...

O problema da paixio pelo cinema brasileiro acho
que é uma tentativa de decodificar o mundo, o mundo da
criacdo brasileira, da identidade brasileira. Acho também
que (isso aconteceu) com o advento da televisdo, claro,
respeitadas as devidas qualidades em termos de trabalho
artistico. Porque a televisdo é um varejao, onde se faz
qualquer coisa, mas onde as personagens brasileiras ja se
tornaram didrias. Acho que a novela pasteurizou a visdo
da realidade brasileira. Entdo se tornou mais dificil para
o cinema se tornar compreensivel. A novela trabalha bem
com as personagens brasileiras, por isso que eu acho que
o publico se familiarizou tanto com aquela forma de tra-
balhar que ficou complicado assistir a um filme brasilei-
ro que ndo esteja trabalhando da mesma forma. Na tele-
visdo esta tudo codificado: ¢ facil. ... Entdo a televisdo
realiza, satisfaz o teu sonho, através dessas personagens
novas. Ai, quando vocé vai ver um filme, que trabalha a
personagem brasileira num outro nivel e que, muitas ve-
zes, € toda aquela intimidade sufocante, ha uma perda de
paciéncia mesmo.



0. Ginema de mulheres

As mulheres no cinema

Como as mulheres irromperio através das barreiras de
um cinema comercial mais verdadeiramente monolitico
em seu sexismo do que nunca o foi nos tempos antigos
de Hollywood? Onde estda a mulher criadora de novas
ficcOes, indo além do espago interno — como a mulher o
esta fazendo cada dia na vida real — dentro do aspecto da
invencio, da a¢do e da imagina¢io? As mulheres envolvi-
das nas finalidades criativas dos filmes comerciais, como
novelistas, diretoras, sio umas maos-cheias notaveis...
(adicionar, para uma boa medida, diretoras europeias
como Vera Chytilova, Nelly Kaplan, Marguerita Duras,
Mai Zetterlings, Agnes Varda, Liliana Cavani, Lina Wert-
mulller). E, ainda, que pequeno esquadrio contra as at-
madas dos homens. E onde estdo as attizes, as Jean Arthur,
as Bette Davis, as Rosalind Russell, as Carole Lombard,
as Ida Lupino [...], para representar os papéis que elas
escreverdo e dirigirao? E onde estdo as audiéncias, tanto
as mulheres quanto os homens? E onde estio os grupos
de mulheres, como colegas e de fora? (HASKELL, 1987,
p. 370)

A realizagdo cinematografica nunca foi de facil acesso para as
mulheres, devido aos altos investimentos envolvidos na produ-
¢do, talvez porque, cada vez mais, o cinema caminha para a super-
producao; talvez porque a questao da autoridade tenha sido levada
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em consideracao do modo como ¢ vista pela sociedade patriatr-
cal, que discrimina a mulher em qualquer situacao de poder.

E como estrela e diva de cinema que a mulher encontra uma
posicao privilegiada, ja que o apelo comercial, criado pela identi-
ficagao com o espectadort, foi logo descoberto pelos manipula-
dores de bilheterias. No szar system, as estrelas eram fabricadas
segundo as mesmas regras da sociedade mercantilista que as trans-
formava em produtos, em verdadeiras deusas espetaculares, com
vidas intimas, porém, bastante traumatizadas.

A concepcao das estrelas acompanhou a evolugao dos tem-
pos, adequando-se aos costumes das diferentes épocas. Mas a
presenca feminina ja se encontrava atras dos bastidores, princi-
palmente na funcao de roteirista, com Thea Von Harlow, mulher
de Fritz Lang e roteirista de todos os seus filmes entre 1921 e
1934: Doutor Mabuse (1922), Os Nibelungos (1923/24) e Metropolis
(1926). E o caso também de Lillian Hellman, perseguida pelo
macarthismo, e Marion Frances, que escreveu roteiros para Vitor
Sjostrom (O Vento, 1928), George Hill (Big House, 1930) e George
Cukor (Jantar as 8, 1933).

No neorrealismo italiano, temos a influéncia de Suso D’Amico,
que escreveu para Luchino Visconti (Noites Brancas, 1933, e Rocco
e seus Irmaos, 1960, entre outros), para Antonioni (As Amigas, 1955)
e para Vittorio De Sica (Ladroes de Bicicleta, 1948, e Milagre em
Mildo, 1951).

No cinema latino-americano temos a argentina Beatriz Gui-
do, escritora e novelista que colaborou com Leopoldo Torres Nils-
son, em filmes como Iz Casa Del Angel (1957) até Piedra Libre
(1970).

Na confianca e no desvio do didlogo romantico, o ponto
de vista da mulher era constantemente expressado atra-
vés de mulheres roteiristas, mais numerosas nos anos 30
do que em qualquer outro perfiodo. S6 na Metro, havia
Anita Loss, Frances Marion, Dorothy Farnum, Bess
Meredyth, Lorna Moon, Salka Viertel. Os créditos de
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roteirista de quase todos os filmes de George Cukor dos
anos 30 eram de mulheres... Se o ponto de vista ndo era
particularmente feminista, tampouco era escravocrata-
mente submisso a uma ética masculina como o ¢é hoje.

Era um reflexo, talvez, de uma pequena melhora no que
a mulher queria ver. (HASKELL, 1987, p. 151)

A partir da década de 1960, surgem as primeiras autoras do
cinema europeu, como Agnes Varda (Cleo das 5 ds 7, 1962), Mat-
garethe Von Trotta; e Lilliana Cavani, que estudou no Centro
Sperimentali di Roma. Destaca-se Lina Wertmuler, assistente de
Fellini em O:to e Meio, que, em 1972, realizou o seu primeiro lon-
ga-metragem, Mimi, o Metalrirgico, com um riquissimo imaginario
visual apoiado em um feminismo melodramatico, obtendo éxito
no Brasil e nos Estados Unidos.

Margarethe Von Trotta faz parte do grupo de vanguarda do
cinema alemao. Seus filmes partem sempre de personagens fe-
mininas para desenvolver uma critica amarga a sociedade alema,
numa visao politica das formas autoritarias, como em Balanga da
Felicidade (1979) e Rosa Luxenburgo (19806).

No cinema argentino, temos Maria Luisa Bemberg, uma das
mais ativas cineastas, que dirigiu entre outros Camila, indicado
para o Oscar de melhor filme estrangeiro de 1986, Sesiora de Nadie
(1982) e Mrs. Mary (1986), verdadeiros sucessos de bilheteria em
seu pafs. Motivada a fazer filmes pelo movimento feminista, se-
gundo suas proprias declara¢oes, depois de criar os filhos, divor-
ciou-se e foi estudar representacao em Nova York, onde escre-
veu sua primeira peca em 1970.

Depois de 1968, comeca a ser enfocado o problema da dis-
criminagao da mulher pelo cinema e a se construir uma nova
imagem da mulher. Houve uma tomada de consciéncia, fora de
Hollywood, no cinema independente e alternativo.

Surgem por toda parte “manifestagdes em diregao ao cinema
de mulheres”: festivais e diversas publicagdes. O cinema torna-se
arma poderosa e forma de expressao para mulheres que procuram,
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através dele, combater “a imagem tradicional da mulher no ci-
nema” (GRANGE e OSTROVSKY, 1977, p. 37). Esse tipo de
cinema de mulher, feito por mulheres, visa romper com o pro-
cesso de identificacao aos esteredtipos da prostituta ou da vir-
gem, da vitima ou da neurdtica, e esta processando lentamente
uma tomada de consciéncia feminina, a0 mesmo tempo em que
propde uma nova abordagem, tanto da teoria quanto da critica
cinematografica.

Nos anos de 1970 houve uma verdadeira onda de festivais e
mostras de cinema feito por mulheres, como em 1974 em Paris,
o Woman by Woman, no mesmo ano, na Bienal de Veneza, a mos-
tra _As Mulberes ¢ 0 Cinema, em 1975, em Paris, o Festival Mulberes/
Filmes; na Italia, o Coloquio Internacional As Mulheres no Cinema.
Em 1976, em Napoles, o Encontro Internacional de Cinema contava
com uma delega¢ao feminina, enquanto em Roma se realizava o
Kinomata, e em Kopenhagem o I Festival de Filmes Para Mulberes.
Em 1977, em Bruxelas, acontecia o II Festival de Filmes de Mulberes,
eventos cuja proposta principal era promover uma nova imagem
da mulher, que nasceria dos filmes por elas realizados.

Em 1985 acontece em Nairdbi o f6rum Mulberes Brasileiras no
Cinema. E em Montreal, desde 1985 repete-se o Festival Internacio-
nal de Filmes ¢ 1 ideos de Mulberes, no qual se destaca a figura de
diretora quebequiana Mai Zetterling,

Em 1980, o Festival de Gramado, aqui no Brasil, faz a Mostra
Mulheres de Cinema e no Rio de Janeiro, a Mostra Olhar Femini-
no no Festival Internacional de Cinema, Televisao e Video.

Em 1987, o IX Festival Internacional de Cinema 1.atino Americano
faz uma homenagem as pioneiras do cinema na América Latina,
e em Brasilia acontece o I 7deo Mulber.

Em 1988/89, realizam-se os I ¢ II Festivais da Mulber e o Cinema
em Mar Del Plata, cujo critério principal era a expressao da mu-
lher por meio do cinema e do video, e que reuniu diretoras do
mundo inteiro. Entre elas, estava Margarethe Von Trotta, que
declarou: “Esperemos que, num futuro proximo, nao seja mais
necessario haver esses festivais, ja que o cinema de mulheres deve
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integrar-se aos festivais internacionais, e nao permanecer margi-
nalizado” (Cine 14/27. “De la Mujer y e/ Cine”. s.d.). No mesmo
ano, o Instituto Goethe em Sao Paulo promoveu a Mostra A4
Imagem da Mulber no Cinema.

Nao se pode mais deixar de observar a importancia da pro-
ducido feminina nos dias atuais, quando filmes de mulheres tem
sido sucesso de bilheteria no mundo inteiro.

Com a instauracao do Ano Internacional da Mulher, perce-
be-se que entramos em um século que se caracteriza pela ampli-
acao da consciéncia feminina. Cresce o nimero de Mostras ¢
Festivais internacionais de cinema destinados a discutir a produ-
¢ao cinematografica feminina, como na Alemanha, em Havana,
e no Rio de Janeiro, demonstrando um mercado potencial para
filmes de tematica e producdo feminina. Seu sucesso indica o
grau de interesse por essa discussao.

Existe uma linguagem feminina de cinema?

Perfil de Mulher corresponde a uma reflexao sobre a identidade
feminina no Brasil do século XX, vista através do cinema e da
mulher como produtora cultural. Parte de um estudo sobre o
patriarcalismo, em que o pai ¢ o representante da autoridade es-
tatal na familia — fabrica de ideologias autoritarias. O patriarcalis-
mo reprime tanto aos homens como as mulheres, que por sua
vez criam um processo de identificacio com o sistema, por meio
do autoritarismo.

A educagio ¢ para a supremacia do homem e para a escravi-
dao doméstica da mulher; hegemonia do homem, dominacao
e poder. O recalcamento por meio do sexo: obediéncia, hierar-
quizagao e autoritarismo. Ao lado disso, a influéncia da moral
sexual conservadora. A consciéncia feminina, moldada pela Igreja,
torna-se defensora dos valores masculinos. A defesa da proprie-
dade privada se da através da culpa sexual e da religiao. Para a
Igreja, a mulher ¢ um ser acessorio, confinado dentro de casa e
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sem autonomia econémica. Cria-se a falta de autenticidade da
mulher; valoriza-se a virtude feminina que torna possivel o domi-
nio e a certeza da paternidade, logo, a preservacao da propriedade
privada.

Simone de Beauvoir, em seu livro O Segundo Sexo (1960), afirma
que “a mulher determina-se e diferencia-se em relagao ao ho-
mem e nao este em relacao a ela”. Como no caso das minorias,
nao foi um fato histérico que subordinou as mulheres aos homens,
nem foi também em consequéncia de uma evolu¢ao; mas, mesmo
assim, a mulher foi considerada o “in-essencial” em relagao ao
“essencial” que é o homem (BEAUVOIR, 1960, p. 12).

No entanto, se ela propria se enxergava como o Outro, se sua
acao nunca passou de uma “agitacao simbolica” que s6 ganhava
terreno a partir daquilo que o homem resolveu lhe conceder, é
porque as mulheres nunca se reuniram “em uma unidade que se
afirma em se opondo” (1bzd.). Para Beauvoir, as mulheres vivem
dispersas, ligadas mais estreitamente a seus opressores — certos
homens, pais, maridos — do que as outras mulheres.

Simone de Beauvoir parte da constatagao de que a mulher
diferencia-se do homem por sua estrutura bioldgica e de que a
divisao entre os sexos ¢ um “fato biolégico”, em que a totalidade
¢ dada pelos dois termos. Mesmo esta dependéncia biologica,
sexual e historica, nio coloca a mulher no mesmo nivel social do
homem, com as mesmas igualdades de condi¢oes, pois 0 mundo
ainda pertence aos homens. Isto fez despertar na mulher sua inten-
¢ao de afirmar-se como individuo, mesmo que isso significasse
optar por um caminho mais angustiante e tenso, que ¢ assumir a
sua propria liberdade.

Vejamos o que Tizuka Yamasaki tem a nos dizer sobre isso:

Hoje, analisando o meu trabalho, depois de anos, o que
eu acho genial é que fiz um discurso enorme para ser um
cineasta homem. E consegui enganar todo o mundo,
explicando que meus filmes eram assim e assado. E as
pessoas acreditavam e conseguiam ver o filme neste
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discurso. S6 que hoje, revendo os filmes, vejo que eu dei
umas “bandeiras” como mulher. Eu nio consegui anes-
tesiar todo o meu lado feminino e entendi por que eu
nao fui ser sapatido (porque eu podia ter sido sapatdo).
Eu ainda nao entendo exatamente o que se passou, mas
¢ uma histo6ria de vida muito pessoal. Tem relacdo com o
meu pai. De ser aceita no mundo apesar de ser uma caipi-
ra, mulher, japonesa, que veio do interior de Sdo Paulo
para entrar em um universo que era completamente
fechado. Fui cria do Nelson Pereira dos Santos, fui assis-
tente de Glauber Rocha, eu sou a geragio cria do Cinema
Novo. Eu queria fazer filmes iguais aos deles, dos cineastas
do Cinema Novo, porque eles eram de certa forma pai.
Até porque, além de tudo, eles tinham um prestigio enorme
por terem rompido com a linguagem cinematografica e
buscado outra; por terem mantido uma participa¢io poli-
tica. Por tudo isso eles eram a figura do pai. Isso quer
dizer, ser cria do Cinema Novo, ter aprendido com eles e
a0 mesmo tempo querer ser aceita.

Mas, num determinado momento de minha vida, virar
e falar assim: “Agora eu tenho que procurar os meus pro-
prios caminhos, porque eu sou eu, eu ndo quero mais ser
filha de, mas quero ser eu, com o meu nome, com o meu
jeito de ser, com as minhas limita¢oes”. Para fazer tudo
isso, eu levei muito tempo e sofri muito. Acho que tudo
isso foi feito, de certa forma, paulatinamente. Acho tam-
bém que foi essa agonia que me deu a possibilidade de
fazer o meu primeiro filme, rompendo um pouco com o
ato discursivo e buscando emocao. Porque a emogao de
Gaigjin é¢ muito feminina. A hist6ria ndo € apenas contada
por uma personagem feminina, mas também o jeito de
contar é feminino. O filme se atém aos detalhes, o que é
a visdo de uma diretora mulher. Agora, ele tem o discurso
masculino também, em todos os sentidos.
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E enorme a taxa de acumulacio capitalista que se esta fazendo
sobre o trabalho da mulher e a manipula¢ao da condi¢ao feminina.
No século XIX, nas primeiras etapas do capitalismo, a atuagao
da mulher no mercado de trabalho se dava nos setores de servicos.
Ha uma exigéncia de maior qualificacao e se pode observar um
expressivo nimero de mulheres assalariadas. Com o avanco do
capitalismo, nos paises industrializados e nas elites dos paises do
Terceiro Mundo, surge a sociedade de consumo, com a valoriza-
¢ao e a exploragao do erotismo.

Assuncao Hernandez complementa:

Acho que, em qualquer atividade que a mulher faca que
seja uma coisa de linha de frente, ela vai ter dificuldades
mesmo. Porque, como existe um preconceito, isso € usado
na hora da competicao. Como toda a atividade, tem certa
concorréncia, ainda mais empresarial, comercial. Quer
dizer, além da concorréncia normal, ainda vai ter a concot-
réncia do estere6tipo, que a mulher vai ocupar um espa-
co ali que nido ¢é dela. Eu acho que isso complica um
pouco mais. A luta fica mais dificil. Existe um pouco a
radicalizacio das caracteristicas femininas, como se fossem
determinantes, tio diferentes, que desse para especializar
totalmente. Como se nio tivesse mulher forte, mulher
abrutalhada, homem delicado. E feito um esteredtipo e,
de repente, todas as mulheres sdo boas para tal atividade.
Mas eu acho que em todo o lugar em que houver esses
padrSes estereotipados daquilo que serve para a mulher
vai ter sempre esse problema. A ndo ser uma funcdo em
que as pessoas precisam se aproveitar dessa coisa femi-
nina da seducio, enfim, exatamente isso que é tido como
o feminino. Af a mulher até pode ter uma fun¢do mais
alta. Sendo, acho que vai ser muito dificil.

Os valores ditos femininos, normalmente negligenciados pe-
la nossa sociedade, sdo essenciais para que o sistema industrial
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funcione. Segundo Rose Marie Muraro, as descriminagdes econod-
micas por motivos sexuais — salarios inferiores, dupla jornada de
trabalho — contribuiram para a acumulac¢ao de capital, sem o qual
o sistema capitalista ndo podetia vivet, pois este fundamenta a domi-
nacao de classes. Torna-se uma tradicao a submissao da mulher,
o que facilita 0 aumento do trabalho excedente e sua exploragao.

Com os movimentos feministas dos anos de 1960, as mulhe-
res iniciam a luta pelos seus direitos e aspiram por mudancas
com relacao a seu papel na familia e no trabalho, e de seu papel
sexual, passando a questionar o sistema em relacao a suas opgoes
e liberdade. Com isso a repercussiao da consciéncia de seu pro-
ptio corpo e uma expansao gradual de seu préprio ser. Enfim, a
mulher comeg¢a a ter uma identidade propria e a ser protagonista
de sua propria vida. Na verdade, porém, ainda existe certa resis-
téncia a participacao da mulher, principalmente no mercado de
trabalho, pois sao mudancas estruturais muito mais profundas o
que se requer contra os preconceitos existentes a plena realizagao
da mulher e de seus direitos.

Quais seriam as origens da submissiao da mulher? A inveja do
pénis, elemento essencial da integracao da mulher na sociedade,
originou-se nos primeiros estudos de Freud sobre a sociedade
falocratica. A fascinagao edipica pelo pai e a inveja do pénis, como
fatores de discriminac¢ao social, saio marcas de uma ordem simbo-
lica que vé a mulher como a negativa do homem. As concepgdes
psicanaliticas do inicio do século XX reafirmam uma identidade
para a mulher na sociedade patriarcal, transformando a sexuali-
dade como uma producio da cultura, onde tudo é politico. A
virada da nova mulher do século XXI, filha do capitalismo, da
inicio a um novo momento nesse processo de individuagao. A
mulher comega a adquirir autoconsciéncia, a tornar-se pessoa,
com mais opgoes ¢ liberdade.

A experiéncia de Ana Carolina nos fala bem disso:

Vocé sabe crianca que faz arte? Eu sempre fui uma cri-

anga que fez arte. B o cinema virou a minha arte, porque
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eu me adequei a ele. E uma das artes mais dificeis que
existem porque ele é uma arte de equipe, uma arte cara.
Ele é uma arte desenvolvida, ndo é uma arte para o
subdesenvolvimento. E por isso que é extremamente
penosa, muito perversa, muito dificil. Mas, foi onde eu
encontrei a resposta interior e exterior. Lamentavelmen-
te, porque eu daria tudo para ndo estar metida nesse ba-
laio hoje em dia. Mas ¢ af que eu estou metida, e é af que
noés vamos jogar.

Eu sou uma pessoa extremamente determinada e
quando falei “eu vou entrar neste terreno minado, é ago-
ra: ou eu explodo ou eu desarmo esta mina”. Porque eu
abri mao de todo o resto. Vocé vai dos 21, 22 até os 40
anos e vocé fala: ndo abre porque nio da tempo. Vocé
vai namorar? Nio, nio vai. Vai comprar roupa? Nio, nio
vai. Vai casar? N2o, nao vai. Vocé nio vai nada. Vocé vai
que nem um trovao ali, e isso é desesperador, porque
chega uma hora e vocé diz: agora eu estou com quatrenti-
nha, como é que eu vou viver também esta coisa da mu-
lher? Quer dizer, viver as relacdes, viver a afetividade,
viver o salario, viver a calma. F uma luta que precisa ter
uma paixdo imensa, um desejo imenso de realizar, sendo
vocé nao realiza. O desejo e a paixdo precisam ser maio-
res que o resto, sendo vocé fica no combate, que é imen-
S0, COmo muitos cineastas ficaram.

Durante as décadas de 1960 e 1970 passamos por varias mo-
dificagdes socioculturais. A década de 1980 foi uma época de
assimilacao destas mudancas, com a reestruturacao de valores e
petiodos de conservadorismo. Mas nao ha duvida de que, pela
primeira vez na histéria, comeg¢amos a ser protagonistas de nossas
proprias vidas. As mulheres que trabalham estao melhores psico-
logicamente, com mais autorrespeito. E atualmente sao maiores
suas possibilidades culturais e profissionais. O que se pretende
mostrar, no entanto, é que a afirmacao da individualidade da
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mulher somente surgird quando existir a verdadeira igualdade entre
os homens, e quando a maternidade for encarada como uma
escolha livre.

Valorizar o verdadeiro feminino interior é a condi¢ao primeira
para conhecer-se melhor:

A mulhert, no centro da transformacio social, estd em
uma situac¢do unica a de olhar para frente e para tras,
para decidir o quanto do passado vale a pena ser salvo
como uma fundagao para o futuro (HASKELL, 1987, p.

xvi).

As bases da identidade masculina estio sendo abaladas. O
impulso a competividade e a0 sucesso ¢ cada vez maior na socie-
dade moderna; e ai, também, ha falta de novos valores. Embora
os homens continuem a considerar a sua superioridade como
natural, sua hostilidade aumenta quando sao for¢ados a assumi-
rem responsabilidades. Portanto, o que se faz necessario nao é s6
a liberacao da mulher. O que se faz necessario € a restauragao do
feminino e a necessidade de um equilibrio cultural em que a igual-
dade de direitos e a afirmacao de valores femininos signifiquem
uma nova consciéncia.

Podem as mulheres se auto realizar em um mundo constitui-
do pelos homens? Nao se deve negar o nicleo familiar e a mater-
nidade nessa igualdade. Mas ¢ necessario que, unidos, homens e
mulheres lutem para um maior equilibrio profissional e social.
Existe uma violéncia inserida no pensamento patriarcal, usada
como instrumento de opressao do sexo feminino. O cédigo
machista implica em controle social por meio da violéncia,
assim como uma forma de compensacao das frustragoes vivi-
das 1a fora.

O corpo € o lugar onde se exerce o podert, e o estupro (a falta
de consentimento no ato sexual) é visto mais como uma viola¢iao
dos direitos que os homens tém sobre as mulheres do que como
crime contra a pessoa. A violéncia contra a mulher comega dentro
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de casa, na familia, onde seu papel nao é reconhecido socialmen-
te, onde nao ¢é valorizada e de onde sai despreparada para a vida.

A arte feita por mulheres e o papel das mulheres na arte, hoje
em dia, estao sendo discutidos a partir do movimento feminista
dos anos de 1960, que possibilitou um novo posicionamento da
mulher, pois, pela primeira vez foi ventilada a dificil condi¢ao em
que ela vivia em nossa sociedade. Tudo isso fez com que fossem
revistos conceitos histéricos para reparar e introduzir, sob um
novo prisma, a atua¢ao das mulheres nas artes. A partir de entao,
um novo publico foi sendo moldado, abrindo-se um espaco e
impondo-se uma nova necessidade nos meios de comunicagdes,
em funcao da produgao artistica feminina.

O cinema, com a sua capacidade de introduzir novos concei-
tos, transformou-se em uma das midias preferidas para a divulga-
¢ao artistica e cultural desta nova concep¢ao das mulheres na
sociedade. Na verdade, os filmes produzidos por mulheres lancam
uma nova luz as diferentes percep¢oes do mundo, acrescentando
assim novas possibilidades a experiéncia humana. O que nio se
deve ¢ abrir mao da diversidade de abordagens, de projetos que
passam a enfocar o papel da mulher na sociedade, suas diferencas
culturais e suas diferentes formas de expressao artistica.

Aurora Duarte observa:

Eu acho que a visio da mulher, do mundo e de tudo, ¢
claro que ndo ¢ igual a do homem. A preocupacio da
mulher, a tematica da mulher, o mundo da mulher, tudo
¢ muito diferente, e realmente poucas vezes foi levado
as telas. Talvez as mulheres ndo tenham querido ser tdo
femininas assim, ndo se mostraram. Tenho poucos filmes
de mulheres como eu acho que deveria ser o cinema
feminino...

A mulher, muitas vezes, é contra o seu proptio espiri-
to, o seu proprio instinto. Por que eu acho que a mulher
deveria ser mais feminina. A visdo da Ana Carolina ¢é
perfeitamente valida. A da Susana Amaral, com .4 Hora
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da Estrela, também. As Duas Faces da Felicidade é um filme
que eu gosto muito, um filme feminino. A Lina Wetmuller
tem filmes memoraveis; a Liliana Cavani também. Mas
eu gosto quando a mulher se entrega a sua condi¢io de
mulher, que nio resulta em uma visdo igual a do homem.
Quando o Catlos Coimbra fez .4 Morte Comanda o Cangago,
embora eu estivesse por tras de tudo, foi ele quem dirigiu,
portanto a visdo é dele. O Lima Barreto com O Cangaceiro
também. Mas o meu cangaceiro seria um cangaceiro

querendo se regenerar.

Existe uma linguagem feminina de cinema? Suzana Amaral
assim nos responde:

Nio existe uma linguagem feminina no cinema, existe
um problema de codigo, de comunicac¢do. Existe um pro-
blema de teotia da comunicacgio. Existe uma visdo femi-
nina das coisas, o seu proprio repertério e o repertorio
de seu cédigo. Existe uma linguagem prépria a cada pessoa.
Existem mulheres cineastas de cinema dito masculino;
0 que existe sdo cineastas que fazem filmes de acordo

com sua propria personalidade.
Ao que Adélia Sampaio completa:

Eu acho que o enquadramento da mulher, o tratamento
filmico que ela da a uma sequéncia, tem uma nuance
amena, mais suavizada, independente desta mulher ser
uma pessoa feminina, dondoca, coquete. A mulher vé o
cinema por uma janela diferente, pela janela da visao dela,
a janela do utero. Ela vé pela janela da fecundacio. Af,
evidentemente, a linguagem ¢é diferente. Se vocé for ver
um filme da Lina Wetermuller, vai descobrir que a manei-
ra de ela fazer um plano, uma sequéncia, um enqua-
dramento ¢ mais suave... A mulher tem uma linguagem
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cinematografica diferente. E a maneira de a mulher ver a

arte também ¢ diferente.

O cinema produzido hoje em dia por mulheres ¢ apenas o
inicio de um processo delas comecarem a se encarar como Sujeito,
mas onde ainda estd presente o condicionamento herdado de um
passado opressor. Ainda imperam as ideologias patriarcalistas
em relacao a produgao feminina, como a tendéncia para a produ-
¢ao de documentarios e videos, que acabam restringindo sua
participacao.

Atualmente, muito se discute sobre como o cinema domi-
nante marcou as mulheres em suas concep¢oes sobre si mesmas
e sobre os seus ideais. A producao cinematografica de mulheres
tem se centralizado na discussao de temas combatidos pela opi-
niao publica, verdadeira campanha a favor de reivindicagdes
politicas do movimento feminista.




A mulher como objeto
de sedug@o no cinema




Pralogo

Mais uma vez me debruco sobre a tematica feminina no cinema,
numa tentativa de aprofundar uma linha teérica que acredito
estar bastante ligada a nossa formagao como sujeitos sociais. Volto-
me principalmente ao estudo do szar systen hollywoodiano, onde
estao as bases da construcao da narrativa classica cinematogra-
fica e elementos da formacao de nosso imaginario, que de certa
forma permeiam a criacdo de nossa producao audiovisual.

Desde meus primeiros estudos sobre o tema ficou uma davida
sugerida pelo texto de Gertrude Kohn: “Por gue as mulheres vao ao
cnema?” (IKOHN, s.d.) Realmente, se a teoria de cinema desen-
volvida por feministas desde a segunda onda do movimento na
década de 1970 demonstra que a posi¢ao das mulheres nos enredos
dos filmes hollywoodianos sempre foia do “Outro”, nunca a dos
sujeitos da narrativa, que sempre foram tratadas como objetos
do voyeurismo masculino, o que justificatia esta audiéncia massiva
de mulheres nos cinemas, elas que sao consideradas o publico-
alvo do cinema norte-americano?

Este condicionamento a que estamos sujeitas como mulheres,
fruto da opressao feminina e presente nas nossas diferentes for-
mas de comportamento, ¢ determinado por esteredtipos sexistas
enraizados em nosso imaginario e, portanto, inerentes a propria
imagem.

Nenhuma outra forma de expressao da industria cultural este-
ve, durante a sua histdria, tao sob o dominio do homem como a
produgao cinematografica e as diferentes formas de expressoes
audiovisuais. Justificado, quem sabe, pelo aporte financeiro envolvi-
do nas produgdes cinematograficas ou pela propria complexidade
logistica das realizagoes.
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O que podemos afirmar ¢ que foram os homens os produto-
res das representacdes femininas até hoje existentes, e que estas
estao diretamente associadas a nossa forma de ser. Somos uma
projecao da imagem que gostatiam que fossemos. Assumimos
atitudes e comportamentos balizados por imagens amplamente
divulgadas nos meios de comunica¢iao e que nos servem de
modelo.

Se se afirma que o cultural é uma area de intervencao da ideo-
logia, e a imagem da mulher apresentada ¢ uma imagem estereo-
tipada — e na maioria das vezes inacessivel para as mulheres em
geral —, pode-se também afirmar que “a construcao cultural da
mulher”, aquela trabalhada pelas diferentes midias (seja revistas,
anuncios, cinema ou televisio) — e onde a mulher deve ser sem-
pre jovem, magra, bonita, bem vestida e maquiada — é baseada
em critérios preestabelecidos socialmente, e impoe uma imagem
idealizada da mulher. Essa imagem idealizada ¢ a mesma divulga-
da diariamente pela midia, onde se vé a influéncia dos esteredti-
pos impostos pelo cinema americano, portanto, bastante distan-
tes do biétipo da mulher brasileira.

Estes estereotipos impostos a mulher pela midia funcionam
como uma forma de opressao, pois a0 mesmo tempo em que
transformam a mulher em objeto (principalmente quando ende-
recados as audiéncias masculinas), anulam a mulher como sujeito
e recalcam o seu papel social. Esse recalcamento da mulher
encontrou ampla divulgacdo nos filmes produzidos pela induastria
americana de filmes, principalmente naquele segmento que se
convencionou chamar de o cinema classico hollywoodiano.
Encontra-se encravado no proprio discurso narrativo dos filmes,
e ¢ uma forma de recalcamento pelo sexo, a favor de uma econo-
mia patriarcal capitalista. O seu discurso, a0 mesmo tempo em
que procura justificar a repressao social da mulher, projeta aimagem
da “mulher ideal”, a favor da acumulacao do capital.

Estes aspectos podem ser abordados sob dois pontos de vista
e de certa forma se complementam. Primeiro: a posi¢ao da
mulher dentro do cinema narrativo classico, ou seja, dentro do



Giselle Gubernikoff « Cinema, identidade e feminismo « 109
S N N N N S N N N O e |

discurso do filme e ao nivel textual, onde lhe ¢ negada a voz de
sujeito. Segundo: ao nivel do aparato cinematografico, que envol-
ve 120 86 a producio e a relacao com o desenvolvimento de uma
linguagem especifica (posi¢oes de camera, enquadramento, etc.),
como diz respeito a toda a area de divulgacio e exibi¢ao de onde
foram historicamente excluidas.

Sabe-se que o cinema hollywoodiano, ou o cinema narrativo
classico, investiu em determinados segmentos de publico, princi-
palmente o feminino, concebendo ou apoiando a venda de
produtos que iam ao encontro daquela imagem idealizada proje-
tada na tela. Desde os primérdios do cinema como industria,
este caminha junto com o marketing e a publicidade. Bem antes
da televisao, ja na década de 1930 e 1940, o cinema americano
propagandeou o “american way of life”’, sendo o primeiro meio de
comunica¢ao de massa para a divulgacao de mensagens publici-
tarias de produtos que tinham relacio com o contetddo de seus
filmes.

E a afinidade entre consumismo e cinema que procuramos
analisar, verificando como o cinema industrial americano se dotou
como veiculo nao s6 de uma ideologia, mas também da comercia-
lizacao de produtos manufaturados. Desta forma, portanto, pro-
curaremos entender como a mulher foi levada a participar de sua
propria opressao.



|. 0 significado social da mulher no cinema

As origens

Historicamente, é através do desenvolvimento do contetido dos
filmes que o cinema americano impd&e ao mundo seu novo ideal
de feminilidade. David W. Griffith nao s6 revelou ao mundo a
potencialidade do cinema como meio de comunicagao de massa,
com o filme Nascimento de uma Nagiao (1915) — que, por ocasiao de
seu langamento, causou manifestagoes de revolta nas portas dos
cinemas em funcao de seu cariter racista. Ele também normati-
zou a linguagem cinematografica numa gramatica filmica, trans-
formando o cinema “de simples meio de reproducao” para “meio
de expressao” (METZ, 1972, p. 3). Coube a Griffith, também,
a responsabilidade pela sele¢ao das atrizes que iriam formar a
primeira constelagao do star systens americano.

A partir de entao, os investidores de cinema somente tiveram
que canalizar este potencial, convertendo-o em uma industria alta-
mente consolidada e lucrativa, de um lado e de outro, difundindo
sua forma de percepgao ao mundo. Seria através do conteudo de
seus filmes que o cinema americano passa a evidenciar e a propagar
uma série de ideologias que refletem a sociedade norte-americana
como um todo, e que norteiam o mundo ocidental em geral.

Segundo Massimo Canevacci (1990), “a ideologia brota do

interior das mercadorias”, e o cinema ‘““venceu, teve éxito em

bl

criar um mundo modelado pelos seus préprios valores espirituais,
conquistando a consciéncia publica e privada’

Desde a sua origem, as imagens pretendem nio apenas
capturar, mas também ser a realidade. A duplicacio que o
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cinema produz — capturando a consciéncia do especta-
dor — deve ser interpretada a partir da funcio originaria
exercida pela mimese a qual, por assim dizer, refloresce
em todo o filme singular; também por isso, a ideologia
do imaginario filmico — como, por bondade da linguistica,
algo que ¢é derivado do mesmo étimo “imagem”, que
caracteriza o filme e seu duplo — é o ultimo slgan ade-
quado a massificacio escolarizada. (Ibid, p. XX)

Originario do Sul dos Estados Unidos, David W. Griffith teve
uma educacio literaria dentro dos moldes vitorianos: de um lado,
romantica e cavalheiresca; de outro, repressora da sexualidade
através de um grau de sublimagio que permite a idealizacdo. E
influenciado por essa visao que faz a escolha de suas atrizes, nas
quais “o atrativo espiritual coincide oportunamente com o atrativo
para a tela” (WALKER, 1970, p. 64). E quando a fotografia,
também “vitoriana”, procura por um rosto juvenil que resistisse
ao enquadramento. Coloca-se na tela um novo encanto feminino,
tipificado por mulheres pequenas, femininas e quase infantis, mas
com um espirito enérgico e ativo. Pois, para Griffith, segundo
Walker, “[...] as estrelas deveriam ser capazes de concentrar ideal-
mente os desejos de ambos os sexos ou, em tltimo caso, nao pro-
vocar o desgosto ou hostilidade de algum deles.” (Ibd., p. 64)

Com a gradativa aceita¢ao do cinema como meio de comuni-
ca¢do de massa pela classe média americana, este ideal de beleza
foi a0 encontro das necessidades da época. A estrela de Griffith
¢ “sensivel, sugestionavel e obediente”, tipificada por mulheres
como Mary Pickford, Mae March, Blance Sweet, Mirian Leonard
e Lillian e Dorothy Gish. Portanto, era imprescindivel a estrela
da época que fosse doce, inocente, encantadora e infantil.

Como parte da aceitacao pelo publico deste ideal, ja em 1908
come¢am a chegar aos estudios da Bugraph indimeras cartas de
fas a Mary Pickford, para saber mais sobre a “pequena de cabelos
cacheados”, que passa a ser denominada de “A Noiva da Amé-
rica”. A mentalidade daqueles que faziam o cinema americano,
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caracterizados por um moralismo acentuado e por uma visao crista
dos ideais, teve sua personificacao na figura de Po/hanna (de Griffith,
1919), que traz consigo toda uma filosofia de pobreza, trabalho,
honradez, e de amor familiar — o que passa a ser o tom dominan-
te do espetaculo.

Até 1914, vemos o cinema caminhando em direcao a constru-
¢ao de uma linguagem cinematografica. Porém, com a ampliacao
do seu publico, o cinema evoluiu para uma progressiva sofistica-
cao do conteudo de seus filmes. Soma-se a isso um fator deter-
minante: a eclosdao da 1* Grande Guerra Mundial.

O crescente interesse da burguesia pelo cinema justifica a apa-
ricao fulminante de Theda Bara em 1915, encarnada na figura da
vamp, para quem o amor era um artigo de primeira necessidade.
A atracdo pelo exotico justifica a “vampiresca” e seu amor pecami-
noso, mas fundamentado sempre na relagao de culpa e castigo
final. Theda Bara foi sempre sustentada por uma ampla campanha
publicitaria que divulgou seu rosto sensual, palido e exético, acen-
tuada por profundas olheiras, acompanhada por rumores sobre
sua vida pessoal.

Theda Bara parecia uma verdadeira encarnacio do mal.
Levou as telas uma voluptuosidade e uma paixdo desco-
nhecidas até entdo. Era uma personagem insélita na época
das virgens ruivas de Griffith. Fazia pressagios da mu-
lher do mundo que logo dominaria as telas; mulher que
francamente admite seus desejos de amor e de luxo, e
seu direito a satisfazé-los. JACOBS, 1971, p. 341)

Ao final da Primeira Guerra, 2 onda de exotismo foi substituida
por um patriotismo americanizado, e o interesse fulminante por
Theda Bara entrou em declinio; mas deixou como rastro um
interesse sensual pelo cinema, mais tarde denominado de sex appeal,
mas onde as coisas do sexo eram tratadas com mais sutileza.
A exigéncia do publico em relagao a uma maior elaboragao do
conteudo dos filmes crescia, e o gosto pela farsa e pelo grotesco
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foi substituido por comédias e satiras, principalmente um tipo de
comédia “de salao”, que sobrevive até os dias de hoje.

Durante o periodo da Guerra houve uma grande valorizagao
do filme romantico; iniciou-se, também, 2 moda dos filmes seria-
dos, em que a cada semana se apresentava ao her6i uma nova
série de peripécias, que seriam superadas até a ultima, que seria
enfrentada na semana seguinte. O cinema, nessa época, estava
bastante voltado para o publico feminino, ja que seus maridos,
irmaos e filhos encontravam-se no fronte. Surge entao a perso-
nagem da heroina, que escapava com prodigiosa valentia de cada
novo obstaculo. Bastante admirada pelo publico, tanto pela sua
capacidade fisica quanto pelas proezas por ela realizadas, repre-
senta a conquista de um novo staz#s da mulher dentro da socieda-
de norte-americana.

A Primeira Guerra também representou uma mudanca radical
no status do préprio cinema. Virou moda ir ao cinema, e, conse-
quentemente, houve um deslocamento do enfoque de seu juizo
critico, a fim de que se adaptasse as demandas do seu novo
publico. O publico-alvo agora ndo eram mais as classes baixas,
mas sim a burguesia ascendente, com outro espirito critico e um
padrao de vida mais elevado. Neste sentido, houve uma flexibi-
lidade em relagio aos problemas éticos dos individuos. O idea-
lismo foi substituido pelo materialismo, a ingenuidade pela sofis-
ticacdo, a inocéncia pelo cinismo, acentuados como forma de
evasao dos problemas gerados pela guerra. Foi um momento de
reavaliacao moral e o cinema contribuiu muito para isso, além de
ser um poderoso instrumento de distracao.

Paralelamente a esta nova atitude realista, produziu-se
uma perda de valor em relacdo aos valores espirituais e,
contrariamente, um interesse crescente pelos materiais,
valorizando o luxo, os trajes elegantes e os modelos

refinados... (Ibid., p. 350)
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E o grande diretor expoente dessa nova mentalidade foi, sem
duvida nenhuma, Cecil B. De Mille. O herdi moderno nio era
mais o rude operario; a heroina ndo era mais a ingénua que esco-
lhe o “pobre, mas honesto”, mas sim a mulher astuta, materialista
e ambiciosa, que conquistava a felicidade “custe o que custar”.
Ha a valorizacao da elegancia, da inteligéncia e do refinamento,
amparados por uma gama enorme de anunciantes de produtos,
prontos a pagar o pre¢o que fosse para ver sua marca ligada aos
nomes das estrelas. Assim, a figura feminina no cinema transfor-
mou-se, personificando um novo ideal feminino:

A mulher do mundo era a protagonista destes dramas
cinematograficos, delimitando-se a uma personagem que
levaria a fama muitas atrizes como Norma Talmadge, Alla
Nazimova, Ethel Clayton, Elsie Fergunson, Pauline Frede-
rick. Na personificagdo do novo ideal feminino, destacou-
se poderosamente Alla Nazimova. “A maravilha do cine-
ma” —assim a chamavam — tinha uma cara palida, cabelos
negros, boca grande e expressiva, olhos profundos que
“falavam”. Dizia-se que agradava particularmente as
mulheres: e realmente era a primeira vez que uma attiz
representava a mulher nfo sé na sua dimensao passional
e sentimental, mas também como pessoa capaz de des-
pregar uma série de qualidades (inteligéncia, fantasia),
reservadas até entdao s6 a0 homem. Entre as atrizes prefe-
ridas da tela, la Nazimova tinha algo de neurético, de
original, que caracterizava a personalidade das estrelas
que a sucederam (Gléria Swanson, Pola Negri e Greta

Garbo). (Ibid, p. 348)

Se por um lado, cada vez mais a capacidade do cinema para
conduzir o espectador a um mundo onirico foi explorada, novos
temas foram abordados como o divorcio, o controle de natalidade,
entre outros, em filmes onde se mostravam verdadeiros dramas
sobre as mulheres modernas.
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As estrelas

Em 1918, o star systenzja se encontra em franco desenvolvimento,
alimentado por uma série de publicagdoes onde se esmiugava a
vida particular das estrelas, continuamente apresentadas em um
“pals de sonhos”.

Para George-Albert Astre, em seu artigo Os homens ¢ as estre-
las, o publico foi o principal responsavel por essa tendéncia em
tornar herdis, em transformar em ritual, essa “projecao-identifi-
ca¢ao” dos espectadores ao nivel do espetaculo. As empresas de
cinema somente encorajaram essa necessidade, e ja em 1950 um
levantamento apontou que 48% do puiblico feminino e 36% do
publico masculino escolhiam seus filmes a partir do elenco:
“O espectadot, como se sabe, criou as estrelas bem antes que as
estrelas condicionassem a todos” (ASTRE, 1976, p. 17).

Por mais de trinta anos o sistema funcionou baseado numa
instituicao em que mitos e crengas significam rentabilidade.

A estrela ndo representava uma personagem no sentido de
“interpretar”’, mas ela personificava a melhor maneira que um
individuo poderia tomar diante dos problemas da vida. O cine-
ma trabalha com estere6tipos correntes na sociedade e que pet-
mitem uma identificagdo do espectador através dos tracos de
personalidade e de expectativas comuns a maioria deles:

Ele se aventa, de fato, menos a representar a “realidade”,
que confere certa densidade de vida as representages da
consciéncia coletiva, o que constitui cerca de 80% da
consciéncia individual trabalhada sobre um dominio pos-
sivel do imaginario, povoada, sobretudo por fabulas, por
referéncias confusas, por arquétipos dos mais antigos, e
outras formas confusas e estereotipadas que permitem a
colocagio ordenada da heterogeneidade da diversidade
do continente “Estados Unidos”. (1bid., p. 18)

Isso justificaria a existéncia das estrelas, cuja funcao principal
passa a ser a de modelo de comportamento, a de exorcizar demonios
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ou a de serem simplesmente instrumento da catarse que envolve
qualquer espetaculo. Mas, para Astre, a principal fun¢iao do mito
hollywoodiano ¢ aquela da comunbio entre os povos:

Seu préprio culto reforca ainda uma funcido de comu-
nhio por essa veneracdo por Van Hefflin, Wayne, Marilyn
Monroe, Fairbanks, etc. [...] Os italianos, os poloneses,
0s gregos, os japoneses, os itlandeses, os alemies, os
mexicanos e os porto-riquenhos |[...] constituem uma
maneira de ec/ésia, eu diria, de comunhio guarnecida de
um principio de unificac¢io de natureza quase sacramental
[...] eles vAo exorcizar seus demonios, apagar suas crises
de consciéncia, afirmar sua unidade ao nivel de um imagi-
nario infinitamente mais convincente do que qualquer
realidade da Histéria. (Ibid., p. 19)

A estrela ¢ antes de tudo um produto industrial. Inserida den-
tro do contexto da mercadoria “filme”; a estrela ¢ um artigo ma-
nufaturado submetido a uma metamorfose pelo estadio.

Como o filme, aonde ela é, bem se sabe, a razao de ser, a
estrela é um produto industrial. A fabrica hollywoodiana
produz a estrela como ela produz o filme. [...] A estrela,
com efeito, ndo é menos “fabricada” que o filme: nés
conhecemos a metamorfose que o estudio faz submeter
o individuo que entra em uma ponta da corrente, sim-
ples matéria prima, para sair na outra ponta, imagem pres-
tes a ser consumida. A estrela ¢ um bem mercantil: é por
ela que o espectador que paga a entrada compra o direito
de consumir. (COURSODON, 1976, p.55)



7. Mulher e mercadoria

A fetichizagao da mulher

As diferentes linhas tedricas ligadas ao cinema e ao feminismo
partem da teoria de Lévi-Strauss sobre a mulher como objeto de
troca, “mercadoria” fundamental para a estabilidade social, na
qual deve permanecer como “infraestrutura’ irreconhecivel, tanto
social como culturalmente. Isto estaria ligado diretamente ao status
da mulher na sociedade capitalista. O que esta propoe ¢ a elimina-
¢ao da subjetividade feminina em detrimento de sua comercializagao.

Como em De olhos bem abertos, de Stanley Kubrick, 1998, os
filmes hollywoodianos do star system transformam os enredos de
seus filmes em verdadeiros “rituais de frustracoes”. Tendo seu
enredo construido em torno do desejo, centralizado em um par
romantico, estabelecem uma relagao erética que nunca se concre-
tiza na tela. Esse falso puritanismo reinante, fruto dos Codigos
de Producao vigentes na época, essa negacao do sexo, tem na
maquiagem sua principal aliada, forma fundamental de injun¢ao
da falocracia hollywoodiana.

Se [...] a estrela ndo 1i e ndo chora, é para nao quebrar sua
mascara (de beleza) que o sistema aplica ao seu rosto |[...]
O objetivo e o efeito de toda essa pintura é a de humilhar
a mulher em sua expressividade; ¢ também, ao mesmo
tempo, torna-la intocavel, portanto, fazer o jogo da frus-
tragdo. (COURSODON, 1976, p.62)

Edgar Morin também nos chama a atencao sobre a funcio
da maquiagem em seu livro Les Stars, quando destaca nao so a
sua importancia estética:
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O erotismo € a atracio sexual que se propaga sobre todas
as partes do corpo humano, se fixa notadamente sobre
os rostos, as vestimentas, etc. E também o imaginario
“mistico” que se propaga sobre todo o dominio da sexua-
lidade. (MORIN, 1972, p. 29)

O que nos chama a atencio nestas heroinas ¢ o imperativo de
seu aspecto, sempre impecaveis, sempre joviais, independente das
situagoes que se encontram dentro do enredo do filme. O que se
pretende com isso, ¢ “laquear, envernizar a mercadoria” (VON
STEMBERG, 1976, p.61).

Para Edgar Morin, a maquiagem no cinema adquitiu a mesma
func¢ao da maquiagem teatral, a de “permitir e fixar um fenémeno
de posse”. Pois, segundo Morin (1972), originalmente, as masca-
ras e a maquiagem tinham como funcao investir o ator de uma
personalidade “hieratica e sagrada”.

Joseph Von Stemberg, porém, faz uma ligacao direta entre
maquiagem e erotismo, ¢ a sua relagao com a interdicao do desejo.
Para ele, a boca ¢é a regiao onde se concentra “toda a pratica
erética” do cinema hollywoodiano, e que é destacada de forma
mais evidente pela maquiagem. Isso se deve ao fato de que, no
cinema, o beijo tornou-se metonimia do ato sexual. Até hoje os
labios fartos sao valorizados no padrao estético da mulher, “lugar
privilegiado onde o desejo e a proibicao se encontram em seu
ponto de exacerbagao extrema” (Ibid.).

Se o beijo era a tGnica infracdo tolerada, metafora inconclusiva
de uma relacao sexual nao realizada — a interdi¢ao de um desejo
—, a propria maquiagem impedia a mulher de um contato mais
intimo com ela mesma, evitando, assim, a ameaca de entrar em
contato com o seu proprio corpo — o que poderia representar
uma tomada de consciéncia da mulher, o que significaria a sua
independéncia:

A estrela, mais que qualquer outra mulher, deve ser man-

tida na ignorancia de seu préprio corpo, de seu set, ela
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deve manter-se um objeto opaco para ela mesmo como
para o mundo. (Ibid., p.62)

Constantemente ¢é feita a associacio dos atributos fisicos
com valores morais: “O corpo ideal das estrelas revela uma alma
ideal” (MORIN, 1972, p. 43) Da mesma forma o cuidado com
os figurinos, a valorizacao da perfeicio do corte e do caimento, a
“estetizacao” do realismo e a sua grande influéncia sobre a moda.

E com a fetichizacio da imagem da mulher no cinema que se
rompem tabus, ao se anexar aderecos do vestuario masculino a
indumentéria das estrelas. E a introducéo das calcas compridas,
das gravatas, neste jogo de seducio e identificagao entre a estrela
e seu publico. Essa idealizacao leva junto a ideia de uma eterna
juventude, associada a imagem da mulher ideal, transformando-se
em tirania. Negadas socialmente em seu voyeurismo, e desejadas
como objetos pelo voyeurismo masculino, as mulheres foram
estimuladas em seu narcisismo. Originalmente caracterizadas
como objetos a serem trocados, tornaram-se alvo da economia
capitalista como consumidoras, numa relacio bastante explicita
entre consumismo e cinema:

A bastante familiaridade e a banalidade de tais empregos
nao nos deve cegar sobre a intensidade esmagadora das
injungbes para com a espectadora-consumidora mulher
a respeito dela mesmo, com sua aparéncia e posi¢do —
uma aparéncia que s6 pode ser fortalecida e garantida
através da compra de uma multiplicidade de produtos
[...] o que ¢é vendido para a mulher é certa imagem de
feminilidade [...]. Mesmo quando o consumerismo diga res-
peito aos objetos do espaco que ela habita, sua tendéncia
¢ essencialmente narcisista. Porque todo o consumerismo
envolve a ideia da autoimagem (talvez esse seja 0 motivo
porque a mulher é o protétipo do consumidor). (DOANE,
1996, p. 127)
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Cinema e consumerismo

Em seu artigo A economia do desejo: a forma da mercadoria no/ do cinema,
Mary Ann Doane coloca em cheque o stafus da mulher como
mercadoria, conceito introduzido por Lévi-Strauss, e toda a teo-
ria feminista de cinema com o fato de que, desde o comeg¢o do
século, a mulher foi “situada pela economia capitalista como o
protétipo do consumidor moderno”. Isto permititia uma nova
leitura do processo de identificagao da mulher dentro do star system,
e mais amplamente dentro da sociedade capitalista patriarcal.

Segundo Doane, Lévi-Strauss ao abordar a mulher como
“produto de troca” usada pelos homens em nossa ordem social,
admite também que a mulher ¢ “geradora de signos”, que recu-
pera sua perda como individuo devido a riqueza afetiva caracteris-
tica dos objetos a serem trocados. Esta identificacao afetiva, que
interliga a sociedade patriarcal e que se encontra presente nas
relagdes sexuais, estd também na afinidade que os consumidores
tém em relagao as mercadorias, portanto presente na consumi-
dora mulher. Isso contrariaria a ideia de que o consumidor é um
sujeito passivo que se deixa levar pelo “engodo” da propaganda.
Para ela, este tipo de identificacao ¢ bastante semelhante aquele
das audiéncias de cinema.

Para Mary Ann Doane, o fotograma funciona como uma
espécie de “vitrine” para o mundo, através da qual o espectador
entra em contato com uma forma de vida idealizada, cuja relagao
se da por meio do olhar.

O fotograma do filme funciona, neste contexto, nao como
uma “janela para 0 mundo”, como na formulagio baziniana,
mas como uma janela bastante especifica — uma vitrine
[...]- A relacdo entre cinema e consumerismo é amparada na
capacidade do filme em representar nio somente obje-
tos em sua forma fetichizada como mercadotia. O glamour,
o brilho de cinema, e suas estrelas, metonimicamente
contaminam os objetos da wise-en-scéne. (Ibid., p. 119)
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Dentro deste sistema pattiarcal de troca é importante o estimulo
da imagem narcisistica da mulher na tela, onde se testemunha
nao s6 a idealizagao do corpo feminino, mas também de todo o
ambiente circunscrito, e onde se propoe um estilo de vida ideal.
Portanto, nessa relagao nao temos apenas o filme como merca-
doria, que deve, através da venda do ingresso, se autofinanciar.
Mas, temos também o fotograma como vitrine, onde se vende a
“mulher — objeto” e um estilo de vida idealizado, onde a especta-
dora vive a dialética entre ser e ter.

Outra forma de comercializagao sugerida pelo filme ¢ a da
mercadoria dentro do filme, o que no Brasil foi popularizado
como “merchandising”, e que na época do star system era ampla-
mente difundido através de um sistema de vendas vinculadas,
com suas caractetisticas especificas. O sistema vinculado, bastante
incentivado pela industria do cinema norte-americano, envolvia
um acordo direto com os fabricantes dos diferentes produtos. A
venda podia estar tanto atrelada diretamente a imagem do filme,
como o uso de logotipos ou logomarcas no cenario, como podetia
estar veiculada nos famosos “livros de imprensa” ou “livros de
campanha”, distribuidos aos exibidores na ocasiao do lancamento
do filme.

Esses anuncios, inseridos nas sessoes especializadas dos
“livros de imprensa”, utilizavam-se normalmente de uma foto
de cena com a sobreposi¢ao de um produto ligado metonimica-
mente ao contexto do filme. Enfim, utilizavam-se da fascina¢io
exercida pelo cinema sobre seu publico para promover direta-
mente produtos e marcas.

O nascimento do cinema como industria estd unido tempo-
ralmente a0 desenvolvimento industrial do inicio do século XX,
com a instauracdo da chamada “linha de montagem”, por Henry
Ford em 1910, levando a um excesso de producao de bens mate-
riais. Esta linha de producio foi efetivada durante a 2* Grande
Guerra, criando condi¢oes para o desenvolvimento de estratégias
ligadas a0 marketing e a propaganda. O cinema tornara-se um meio
de diversiao a baixo custo, atraindo multidoes de trabalhadores
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para as salas de exibicdo. O operariado era o principal alvo deste
planejamento mercadolégico, mas, por outro lado, tinha certa
resisténcia em aceitar os produtos industrializados.

Esse sistema publicitario original tinha como principal alvo o
publico feminino — ja na década de 1920 considerado o protétipo
do consumidor. Por outro lado, percebeu-se a fascinagao da
mulher pela pompa do cinema, e por todo o pantedo holly-
woodiano, ou seja, as revistas de fofocas, a vida dos artistas, etc.

Cada vez mais, e principalmente com a 2* Guerra Mundial, o
“livro de campanha” tornou-se apropriado a veiculagao de pro-
paganda de mercadorias, de um leque de produtos desenvolvi-
dos em func¢ao da autoimagem da mulher. O livro trabalhou para
“disseminar o fetichismo da imagem filmica, em uma corrente
metonimica de mercadorias” (Ibid., p. 121), o que gerou a produgao
de uma quantidade enorme de filmes especialmente dirigidos a
este publico feminino. Assim,

A espectadora feminina é encorajada a testemunhar sua
propria comercializacdo e, mais tarde, a comprar a sua pro-
pria imagem, ja que [...] com a estrela feminina é proposto
o ideal feminino de beleza. “Comprat” aqui é crenca — a
imagem tem certa quantidade de valor corrente. Este pla-
no envolve aqui ndo somente o valor corrente do corpo,
mas de um espago no qual expor o corpo: um carro, uma
casa, um quarto cheio de moveis e utensilios. (Ib7d., p. 121)

O surgimento do género “cinema de mulheres”, género bas-
tante difundido entre as audiéncias americanas de cinema, esta
relacionado a venda/exposicao de produtos a serem comerciali-
zados; e a industria americana historicamente investiu nisso.

Galileu Garcia, diretor de longas-metragens e de comerciais
no Brasil, em palestra proferida em agosto de 1999 para o meu
curso “Atras das telas: a produgao do filme publicitario”, chama
a atencio para o fato de que o primeiro grande veiculo de propa-
ganda de marcas e produtos no Brasil foi o cinema americano.
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Explica que quando as grandes industrias dos diferentes produ-
tos instalam-se no Brasil, ja havia uma mentalidade favoravel para
a sua aceita¢ao, assim como para o modo de vida divulgado atra-
vés dos filmes do cinema americano.

Contigua a uma linha de produtos, o que se vendia era uma
ideia de feminilidade, associado a um corpo fetichizado e narcisis-
ta. Se a narrativa cinematografica hollywoodiana des-erotizou a
mulher, a estrela de cinema oferecia a ela todo um fausto de pro-
dutos para a sua iniciagao. Mesmo quando o consumerismo esta
voltado ao ambiente em que a estrela habita a relagao também é
narcisista, porque o que se propoe ¢ uma forma de vida idealiza-
da, conquistada através da aquisicao dos diferentes bens e pro-
dutos anunciados.

Portanto, o consumerismo no cinema apropriou-se da relagao
olhat/ petcep¢ao, ou seja, de quando o olhar do espectador va-
gueia para dentro e para fora da narrativa do filme, vasculhando
o espago onde residem os personagens. O filme como espetacu-
lo, torna desejdvel pela visdo, através de um subtexto adicional ao
enredo do filme. O espectador quer trazer para junto dele o que
por ele ¢ percebido através do olhar. Esta distancia existe, — se-
gundo Walter Benjamin —, a partir da quebra da “aura” dos obje-
tos, com a possibilidade de sua reprodutibilidade técnica, desen-
volvendo-se, assim, um novo tipo de percepgao:

Ter e apatecer sdo proximamente entrelacados na signi-
ficante selecao narcisista da mulher com a mercadoria. A
comercializacio pressupoe a relagio agugada de autocons-
ciéncia do corpo a que ¢ atribuida a feminilidade. A
operacao efetiva do sistema de mercadoria requer a que-
bra do corpo em partes —unhas, cabelos, pele, hdlito — cada
uma das quais pode ser melhorada constantemente com
a compra de uma mercadotia [...]. O efeito ideoldgico da
légica da mercadoria em larga escala; é, portanto, o esvazia-
mento de qualquer insatisfagio com a vida ou qualquer
critica ao sistema social em um sentido intensificado com
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o corpo, que ¢ de alguma maneira garantida por ser
excessivo. (Ibid., p. 131)

Na narrativa cinematografica hollywoodiana, o fetichismo, ou
o emprego de um objeto ou coisa no lugar de uma de outro
género, foi utilizado como uma forma de distanciamento de uma
possivel ameaga, neste caso, a ameaca representada pela mulher
ao homem. Ja o narcisismo ¢ um mecanismo associado especifi-
camente a0 desejo feminino, e se define como a paixao que um
sujeito nutre pela sua propria. A empatia afetiva da mulher com a
mercadoria no cinema se da através do olhar, ou seja, quando ela
divide os mesmos atributos com o que esta na tela. E, o que esta
na tela ¢ dominado pela industria da mercadoria:

Em seu desejo de trazer as coisas da tela mais proximas,
para se aproximar da imagem corporal da estrela, e para
possuir o espaco no qual ela reside, a espectadora mu-
lher experimenta a intensidade da imagem como brilho e
exemplifica a percepe¢io propria do consumidor. A ima-
gem cinematografica para a mulher é ambos, vitrine e
espelho, uma simples maneira de acesso a outra. O espe-
lho/vitrine, entdo, toma o aspecto de uma armadilha
enquanto a sua subjetividade torna-se sindnimo de sua
objetivacio. (Ibid., p. 131)

Dentro deste universo, a estrela é “construida” através de ar-
tificios — estratagemas de maquiagem, de figurinos — e mesmo o
cenario também tem uma funcio especifica, sendo utilizado para
exprimir a ideologia dos grandes estudios sobtre o “american way
of life”. Além disso, outros codigos especificos da realizacao
cinematografica a eles foram incorporados:

Aos artificios da maquiagem e da cirurgia estética se juntam
aquela da fotografia. A cimara deve, sobretudo, obser-

var os angulos do ponto de vista para corrigir a altura das
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estrelas muito pequenas, escolher o perfil mais sedutor,
eliminar de seu campo todas as infracSes a beleza. Os
projetores distribuem sombras e luz sobre os rostos de
acordo com as mesmas exigéncias ideais. Numerosas
estrelas tém, assim como o seu maquiadot, o seu opera-
dor de camera preferido, expert em aproveitar sua mais
perfeita imagem. (MORIN, 1972, p. 44)



3. I aparato cinematografico

O cinema americano classico serviu e serve de modelo para as
cinematografias do mundo todo, sendo exemplo nao sé na sua
forma de produgao, mas também em sua forma de representa-
¢ao, o que transcende as fronteiras e povoa o nosso imaginario.

O imaginario é a ordem que governa a experiéncia (ou
“autorreconhecimento erréneo”) que tem o sujeito de si
mesmo com a totalidade. Assim, [...] o imaginario é o
lugar das operagdes ideologicas. (KUHN, 1991, p. 61)

O especifico cinematografico, ou seja, a montagem, a ilumi-
nagao, a composicao de imagens, o enquadramento fotografico,
o movimento da camera, etc. — ou seja, aquilo que se convencio-
nou chamar de /Znguagem cinematografica —, é elaborado, durante a
realizacao de um filme, com a finalidade de construir significados.
A construgao da imagem — cenarios, figurinos, etc. —, a composi¢ao
da imagem, o movimento dentro do enquadramento dos atores,
podem gerar significados referentes a espacialidade do enredo.
O enquadramento e a movimenta¢ao da camera podem conter
uma significacao especial para a narrativa. A importancia da
decupagem para o aprofundando psicolégico do personagem
ressalta detalhes de expressao. E, principalmente, a montagem
em continuidade, institucionalizada pelo cinema classico, cuja
funcio ¢ a de construir uma espacialidade e uma temporalidade
unica para o espectador, representando um mundo coerente e
transmitindo uma “impressao de realidade™:

O cinema ¢ particularmente propenso a dar essa aparéncia
de “naturalidade”, devido as suas qualidades significantes
b
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especificas, em especial pelo fato de que a imagem filmica,
ao fundamentar-se no registro potencial da fotografia
unido a proje¢do de uma imagem aparentemente movel,
apresenta toda a aparéncia de ser “uma mensagem sem
c6digo”, uma duplicacio nio mediatizada do “mundo

real”. (Ibid., p. 99)

Por fim, o cinema classico convencionou uma série de codigos
de linguagem, sintetizados em um verdadeiro “manual” do
discurso narrativo, que sdo aceitos plenamente pelo publico em
geral e cujo objetivo principal ¢ criar uma verossimilhanca com a
realidade.

Para se ter uma ideia até que ponto o brasileiro esta “coloni-
zado” pelo cinema americano, o primeiro sucesso de bilheteria
do cinema brasileiro depois de uma época de estagnacgao de nos-
sa cinematografia com os anos Collor, na década de 1990, foi o
tilme Carlota Joaguina, A Princesa do Brazil (1995), de Carla Camu-
rati, narrado em inglés por um personagem que nao tem ligagao
direta com o enredo em si.

No entanto, os significantes cinematograficos podem ou nao
ser especificos ao cinema, ja que a produgao de um filme envolve
outros veiculos ou codigos. A propria recepgao do filme em salas
especiais pressupoe algo socialmente aceitavel.

Tanto a semiologia como a teoria psicanalitica, mais especifica-
mente a lacaniana, tém sido as premissas basicas as quais a teoria
feminista do cinema tem recorrido para explicar a significacao da
mulher no cinema narrativo classico e em nossa cultura. Para
elas, ambas negam a mulher o lugar de sujeito, e negam a elas
também a possibilidade da producio cultural, pois tém no homem
o unico “termo de referéncia” (LAURENTIS, 1978, p. 4).

A produg¢ao de uma linguagem esta ligada ao trabalho e ao
modo de produgio nela envolvidos. No caso do cinema, a produgao
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de significado se da por meio de uma pluralidade de discursos.
Devido ao monopdlio que exerceu e ainda exerce no mercado de
exibi¢do, o cinema americano, e mais especificamente o cinema
americano classico, aquele ligado as ideologias dos grandes es-
tudios, produz significados que circulam e que se encontram
presentes em toda a nossa formacao social.

Portanto, o cinema cldssico nio s6 disseminou uma forma de
producao de filmes, mas também e principalmente valores e ideo-
logias enraizados socialmente, e enraizados ao nivel do sujeito,
num processo continuo desde a sua instalacio. F fundamental
considerarmos sua importancia para a formagao ideolédgica do
sujeito e nas construgoes sociais:

O cinema foi estudado como um aparato de representacio,
uma maquina de imagem desenvolvida para construir
imagens ou visoes da realidade social e o lugar do es-
pectador nele. Mas, como o cinema estd diretamente
implicado a produgido e reproducio de significados, de
valores e ideologia, tanto na sociabilidade quanto na subje-
tividade, é melhor entendé-lo como uma pratica signifi-
cante, um trabalho de simbiose: um trabalho que produz
efeitos de significacio e de percepcdo, autoimagem e
posicoes subjetivas, para todos aqueles envolvidos, realizado-
res e espectadores; é, portanto, um processo semiotico no
qual o sujeito é continuamente engajado, representado e
inscrito na ideologia. (Ibid., p. 37)

O que se discute aqui ¢ o fato de que desde o inicio da histo-
ria do cinema como espetaculo, em um século em que vimos
crescer o dominio da imagem, o cinema americano foi conivente
com as ideologias patriarcalistas, originando a representacao de
uma imagem da mulher “cativa”.

O aparato cinematografico acrescenta significados a imagem e
cria termos de identificagao, conduzindo o espectador até eles.
No cinema classico, isso se da através de codigos, que constituem
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a especificidade do cinema como forma de construcao de signi-
ficados. No cinema narrativo classico esta otientacio se da com
o préprio desenvolvimento da narrativa.

Esta identificagdo ¢ um sistema complexo norteado pela dire-
¢ao do o/har. No cinema, temos trés tipos de olhar: o olhar da
camera, o olhar do espectador, e os olhares dos personagens
entre si dentro do filme, e que muitas vezes se confundem com o
olhar do espectador. E o caso do campo e contracampo, por exem-
plo, em que muitas vezes o espectador se encontra no lugar de
um dos personagens, ou da camera subjetiva, em que a camera substitui
o ponto de vista de um deles. E por meio do revezamento de
olhares que se estrutura o significado, criando-se uma ou varias
identifica¢oes. Para Christian Metz, em seu artigo O significante
imagindario, essa identificagao ¢ dupla: a identificagao narcisista e a
identificacdao prépria da “fase do espelho” da teoria lacaniana.
Dai o aparato cinematografico criar uma visao total e integral da
unidade do ser. O espectador “reconstréi” o filme, interligando
texto, elipses, auséncias, através de um sistema de “costura”,
tornando-se ele mesmo parte do texto do filme.

Segundo Mulvey, uma das principais teéricas do movimento
feminista, “é o lugar do olhar que define o cinema” (apud LAU-
RENTIS, 1978); e ¢ 14, na tela, onde se situa a representacao
da mulher como objeto e como suporte da representacao do
homem:

Se a posi¢do da mulher ¢ fixada pelo mecanismo mitico
em certo momento do espaco — enredo, no qual o herdi
atravessa ou atravessa para, um efeito similar acontece
no cinema narrativo pelo aparato do olhar convergindo
sobre a figura feminina. A mulher é enquadrada pelo olhar
da camera como um icone, ou objeto do olhat: uma ima-
gem feita para ser olhada pelo espectadort, cujo olhar é
arrevesado pelo olhar do personagem masculino. O dlti-
mo nio sé controla os eventos e a a¢ao da narrativa, mas

¢ o “suporte” do olhar do espectador. O protagonista
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masculino, entdo, ¢ a “figura na paisagem” [...] livre para
comandar o palco [...] da ilusdo espacial no qual articula o
olhar e cria a acio. MULVEY, apud LAURENTIS, 1978,
p. 139)

E se o filme afeta o espectador através de uma producio sub-
jetiva, entdo ele realmente orienta o desejo.

Segundo a teoria lacaniana, o sujeito ¢ construido socialmen-
te através da linguagem e das representagoes. As diferentes posi-
¢Oes da camera e o aparato da imagem filmica criam sucessivos
significados. O ser humano ¢ mutante, e, portanto, “o ponto de
articulacao de varias posi¢oes ideoldgicas” (1bid., p. 14). Enquanto
o cinema sugere/coloca significados, o individuo elabora estas
posicdes ao nivel pessoal, em diferentes estagios da consciéncia.

O cinema dominante envolve a espectadora feminina, que é
orientada em seu desejo em dire¢ao a uma ordem social e a uma
posicao do significado de uma imagem. Representada no cinema
como o proéprio local da sexualidade, objeto fetichizado, o cinema
especifica a mulher nesta ordem a partir da qual se cria a identifi-
cagao. Nossa cultura difundiu a ideia de que o corpo da mulher é
um espetaculo a ser olhado, e que a mulher deve conhecer o sex
lugar.

A teoria feminista do final dos anos de 1960 e inicio dos anos
de 1970 denunciou o fato de esta visio desvirtuada da mulher
proposta pelo cinema classico americano ser aceita como verda-
deira. Se realmente, como coloca Lévi-Strauss, as mulheres sio
valores de troca, e, a0 mesmo tempo, sao signos que circulam
garantindo a comunica¢ao social, a representacao da mulher a
partir de sua sexualidade fez dela o cenario falico da representa-
¢ao. Principalmente quando ligada a nogao semibtica da lingua-
gem, que cria condi¢des de explicar, dentro dos codigos de re-
presentagao, a construcao da imagem da mulher.

A abordagem lacaniana também foi utilizada pela teoria
feminista como referéncia para uma releitura da producao do
cinema classico americano e europeu, devido a sua ideia de
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formacao do sujeito dentro da linguagem, fundamentada no con-
ceito da diferenga sexual. Através dessa releitura o que se constatou
foi que, no cinema dominante, a mulher se encontra num lugar
nao representado, ausente de significagao, e, portanto, “cativo
enquanto sujeito historico” (Ibid., p. 14).

A abordagem psicanalitica ¢ de extrema importancia para a
teoria do cinema, pois faz emergir no sujeito sua representagao e
significacdo ao nivel do simbdlico e do inconsciente. Foi a partir
das defini¢cdes de Freud das dinamicas pulsionais: narcisismo,
voyeurismo e exibicionismo, fundamentados no desejo — desejo
de olhar o préprio corpo, desejo de olhar a um objeto externo,
ou a introdug¢ao de um novo sujeito que devolve ao exibicionista
sua propria imagem — que € baseado todo o processo de identifi-
cagdo presente no cinema. O “estado filmico” tem semelhanca
com os processos psicanaliticos da construcao do sujeito, pois
evoca estas estruturas psiquicas, ou seja, envolvem “uma tendéncia
a observagao prazerosa” (KUHN, 1991, p. 71), Isto ¢ fortalecido
pelo fato de que para Freud, o inconsciente — sede das tensoes
que constituem o sujeito — forma-se por meio de significagoes.

O cinema constroi imagens e visdes da realidade e nelas insere
o espectador por meio de cédigos especificos, que reforcam a
verossimilhan¢a com o mundo real. O processo de identificagao
do espectador é o que o motiva a ir ao cinema; é a partir de
alguma forma de interesse e de uma promessa de prazer despet-
tada pelo filme que faz com que ele volte sempre as salas de
exibi¢do. Portanto, o filme tem que ter um compromisso com a
subjetividade do espectador e uma possibilidade de identificagao.
Na construgao do filme, essa possibilidade deve ir ao encontro
dos interesses do individuo, ou do grupo social.

No desenvolvimento de sua histéria, o cinema apresentou
diferentes formas de identificagdo, caminhando juntamente com
as mudancas sociais.

As invencdes sucessivas do cinema falado, da cor, da televi-

sdo, etc. [...] na medida em que enriquecem a possibilidade
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de expressiao do desejo, levaram o poder a reforcar o seu
controle sobre o cinema, e mesmo a servir-se dele como
instrumento privilegiado. F interessante, sob este ponto
de vista, constatar a que ponto a televisdo nao s6 absot-
veu o cinema, como ainda foi obrigada a sujeitar-se a
férmula do filme, cuja poténcia, por consequéncia, nun-
ca foi tao grande. (GUATTARI, 1980)

O cinema narrativo classico criou uma identificacio com a
mulher por meio de uma sedugao em direcao a sua feminilidade.
Ao produzir imagens, o cinema produziu imaginac¢ao, criando
afetividade em relacdo a essas imagens e significacdo, posicio-
nando o espectador em relagao ao desejo.

Prsicologicamente falando, é através de uma série de identifica-
¢Oes que o sujeito ¢ construido. Identificagao é o “processo psi-
colégico em que o swpeito assimila um aspecto, propriedade ou
atributo do outro e o transforma, total ou parcialmente, apds o
modelo que o fornece” (Laplanche e Polinis, apud LAURENTIS,
1978, p. 141) — o que ¢ bastante semelhante a relagdo com o
olhar no cinema. No processo de identificacdo no cinema, a es-
pectadora se encontra envolvida como sujeito, passando por um
processo de transformacao.

Segundo Tereza de Laurentis, em seu livro Alice Doesn't: Fe-
minism, Semiotic, Cinema: An Introduction, o sistema do olhar
no cinema estd articulado por duas formas de registro: o narrati-
vo e o visual. A mulher se identifica com a imagem de feminilida-
de proposta pelo filme, governada pelo mecanismo mitico de
sua propria historia. Isso quer dizer que cada um vai ao cinema
com sua propria historia, de sua propria subjetividade, e, como
vimos, identifica-se com o filme impulsionado pelo desejo.

Para a teoria lacaniana o sujeito ¢ inerentemente bissexual.
Para ela, o sujeito ¢ formado na linguagem. Masculino e femini-
no, mais do que qualidades ou atributos, sao disposi¢cdes ocupa-
das pelo sujeito na construciao simbdlica de sua autorrepre-
sentagao. Ao aceitar a implicacao ideoldgica de um discurso,
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reconhece-se que o patriarcalismo trabalhou as estruturas do dis-
curso e da narracio, trabalho este facilmente reconhecivel pelos
estudos feministas.” Feminilidade tornou-se, assim, sinébnimo
de atracao sexual, e, portanto, disponibilidade para os homens.
A mulher interiorizou os conceitos divulgados pelo cinema
classico como se fosse sua propria identidade.

* A principal referéncia para essa abordagem do papel da mulher na histéria do

cinema ameticano ¢ o livro de Molly Haskel, From Reverence to Rape, de 1975.



4. ] texto no cinema

Outra questao abordada pela teoria feminista do cinema é em
relacio a narrativa, tendo como referéncia a analise estrutural da
narrativa proposta por W. Propp e por Roland Barthes, com re-
flexos, principalmente, na construcao de personagens e de seu
papel social.

Para Kuhn, a anilise textual feminina, principalmente aquela
realizada por Molly Haskel em seu livto From Reverence to Rape
(1987), foi feita para se ter uma “compreensao do modo especi-
fico como funciona o sexismo enquanto ideologia” (KUHN, 1991,
p. 109).

Em funcao de todo um aparto alocado na producio de filmes,
cria-se um “espag¢o narrativo” coerente que entretém o especta-
dor através da visao. Como colocamos anteriormente, o sujeito é
orientado durante a proje¢do pelo movimento da narrativa,
impulsionado pela linguagem cinematografica. O “estado fil-
mico” a que ¢ langado o espectador remete, através da repeticao
mimética da mesma historia, a regressio como esséncia do prazet,
como uma forma de antecipagao da resolucao de uma historia
anteriormente conhecida, e como forma de uma reintegracao
social.

No cinema narrativo classico, as histérias ocorrem num tempo
a-histdrico:

Sem duvida é necessario, no caso dos Estados Unidos,
sublinhar a importancia de seu carater a-histérico (ou
trans-historico): o tempo no qual se situa o heréi das
comédias musicais relembra aqueles dos contos de Cexn-

drillon e Pean d’Asne: porque aqui se esforca para manter
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fora da hist6ria e de seus constrangimentos um imenso
publico que apreende, persistente no espago e na dura-
¢ido do sonho americano. E este sucesso continua até
uma época bastante recente, com a maior parte dos he-
r6is dos westerns, que tém como missdo fazer afastar a
Histéria em direcdo ao Mito, de converter o aconteci-
mento em fabula. [...] Também se repete até a eternidade
a luta do homem branco contra os indios, o reencon-
tro de Adao e Eva, o ato reparador do justiceiro face as
“Inevitaveis” injusticas da sociedade real. (ASTRE, 19706,

p. 19)

A analise estrutural da narrativa

O modelo ¢ o do texto realista classico, organizado sobre uma
estrutura narrativa que conduz o enredo do filme por meio de
significantes especificos. Existe uma diferenca entre o argumento
(que é cronolégico) e a trama (que é a forma em que se estrutura
aacio). Enfim, a estrutura da narrativa sio os fatos da narragao e
sua ordenacao na trama. Para os formalistas, as narrativas sao
expressoes de estruturas subjacentes limitadas em numero. O
movimento da trama se desloca de um estado de equilibrio, que é
quebrado por um acontecimento ou enigma, até um retorno ao
equilibrio, que ¢ a sua resolucdo e encerramento.

A mulher é mais uma das estruturas que regem o argumento
em um grupo de outras estruturas narrativas. Nesta perspectiva,
o que se percebe ¢ que a estrutura-mulher dentro da trama esta
sempre associada a uma func¢ao narrativa ligada a algum elemento
masculino. Se ha alguma ruptura em seu “papel” durante o
desenvolvimento, no final ela voltara sempre para seu devido
lugar, social e familiar. Caso isso nao aconteca, no transcorrer do
enredo serd castigada por sua transgressao.

Em uma narrativa, o discurso sempre se origina em alguém, e
pode ser feito em dois niveis: o histirico e o discursivo. O nivel
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histérico nao possui um narrador visivel, e por isso mesmo, acre-
dita-se que ele nao exista; os fatos chegam a nés como se fossem
verdades. O nivel discursivo, por sua vez, pressupoe um enuncia-
dor, uma fonte identificavel, ou um ponto de vista assumido. Por
exemplo, o personagem principal do filme Cidadio Kane é “recons-
truido” a partir de varios pontos de vista narrativos diferentes, o
que a época (década de 1940) nao era o usual, tratando-se de
uma revolucio na forma de se contar estérias. Mas como no
cinema cldssico o nivel historico € utilizado constantemente, o
espectador recebe as imagens como se fossem verdades — o que
permite facilmente a instalagao de ideologia.

Dentro da perspectiva discursiva, existem trés maneiras de se
contar uma historia, referentes a trés pontos de vista narrativos.
Na argumentacao de Todorov, citado por Annette Kuhn em seu
livto Cinema de mulheres: feminismo e cinema (1999), estas manei-
ras seriam:

¢ (Quando o narrador e o espectador sabem mais
que os personagens (0 ponto de vista “desde tris”),

¢ (Quando o narrador e o espectador sabem tanto
quanto os personagens (ponto de vista “com’);

¢ (Quando o narrador e o espectador sabem menos
que os personagens (ponto de vista externo).

No cinema, texto e aparato é uma coisa sé. F a partir da
interpelacao dos dois que se cria o significado cinematografico.
O que se percebe € que o discurso ¢ “reconstruido” na interacao
com o sujeito receptor, que vai ao cinema com sua propria baga-
gem cultural. O espectador, assim, interage com o filme “comple-
tando-o0” nas suas elipses e auséncias, ou mesmo “usurpando” o
ponto de vista do narrador na camera subjetiva ou no campo e
contracampo. Ele reconstrdi o seu proprio filme, através de um
processo de identificacio com aquilo que acontece na tela.

No cinema cléssico, a posi¢ao da mulher na tela é a de objeto
do olhar, tanto para os espectadores quanto para os protagonistas
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do filme. Até hoje, e principalmente na televisao brasileira, ha
uma exploracao de primeiros planos da figura feminina, e seu
proprio corpo é proposto como espetaculo. Por outro lado, dentro
da narrativa, a mulher nunca surge como protagonista, € sim como
mais um dos acontecimentos dentre outros que cercam o persona-
gem principal. Deste modo, faz parte do “cenario” do protago-
nista, e ¢ assim que ¢ percebida pelo publico.

A “ansiedade da castracao” freudiana, dentro do histérico da
familia patriarcal e da teoria psicanalitica, faz com que se anulem
os aspectos castradores da imagem filmica da mulher, através da
fetichizacao de sua representacdo na tela e no enredo, através do
recalcamento de seu papel social.

Os roteiros, reiteradamente masoquistas, efetivamente
imobilizam a espectadora feminina. O prazer lhe é recu-
sado, naquela identificacdo imaginaria, que |...] funciona
para os homens como uma repeti¢io da fase do espelho.
Os heréis masculinos idealizados na tela devolvem ao
espectador masculino seu ego mais perfeito espelhado,
junto com uma sensacio de dominio e controle. A mu-
lher, ao contrario, sio dadas apenas figuras vitimadas e
impotentes que, longe de serem perfeitas, ainda refor-
cam um sentimento basico preexistente de inutilidade.

(KAPLAN, 1995, p. 50)

Jacques Lacan diz que as questoes de género se definem a
partir de uma relacao especifica com a linguagem, o que vai ao
encontro das concepgdes sociais do patriarcalismo. As diferentes
abordagens feitas pelo cinema narrativo classico da figura da
mulher sao marcadas por estas concepgdes, pois tém como unica
subjetividade possivel a masculina.

Com a incorporagao de elementos do realismo a construgao
da narrativa classica, o espectador acredita que o filme seja o
mundo real. Apoiado numa série de codificagdes para a producao
de significado (montagem em continuidade, enquadramentos, etc.),
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que envolvem constantemente o espectador, o filme transforma-o
em consumidor passivel, identificando-o com o protagonista da
acao.

Todo o operacional cinematografico, juntamente com a fic-
¢ao, ajuda a reforcar essa identificacio. Com a verossimilhanca
do mundo real projetado na tela, o publico suspende sua “incredi-
bilidade” (KUHN, 1991, p. 147). Aquilo passa a ser a “verdade”,
independentemente de ser ou nao documental, mesmo conside-
rando-se que no filme documentario ha uma manipulagao do real.



3. [ cinema e seu publico

lUma audiéncia em processo

No inicio da historia do cinema americano, os filmes eram um
reflexo dos problemas sociais e economicos das grandes cidades.
Ja se desenvolviam, porém, temas voltados as dinamicas sexuais,
ou seja, formava-se “a superestrutura ideologica de uma cultura
de consumo em evolu¢ao” (EWEN, 1982, p. 92).

As primeiras audiéncias foram as classes operarias formadas
pelas familias de imigrantes, principalmente os italianos que se
concentravam em New York. O cinema ndo era sé uma forma
de entretenimento barato — e permitido — para o publico feminino
e infantil em geral, mas o Gnico acessivel, devido ao problema de
lingua. Foi uma forma de manter vivo o “sonho americano” da
imigracao, e um agente social de integraciao — integracao com a
nova sociedade, em uma sociedade em crise. A mulher comecara
a fazer parte do mercado de trabalho, e o cinema foi uma forma
de envolvimento “em um novo mundo de percep¢ao, um universo
magico de loucura e movimento” (1bid., p. 87).

Apesar de “trazer” a América para junto de seu publico, sua
histéria e cultura, sua mais importante funcio foi a de quebrar a
tensao existente entre uma antiga mentalidade e as contradi¢oes
da vida moderna. Ja em Nascimento de uma Nagao, David W. Griffith
discute a posi¢ao da mulher dentro da familia, redefinindo com-
portamentos e codigos sociais. O filme trabalhava com arquéti-
pos femininos, onde se projetavam as confusas experiencias da
primeira geracao das filhas das familias imigrantes.

Por volta de 1919-1920, a audiéncia se expandiu a nivel nacional.
Volta-se mais propriamente para uma sociedade urbana de con-
sumo, e para uma ideia de “Americanizacao”.
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A mass media e a industria da moda e design, através da
producio e distribui¢io do imagindrio, reconciliaram
demandas vernaculas espalhadas para uma vida melhor,
com as prioridades gerais do capitalismo corporativo.
O crescimento da industria da publicidade, iniciado
nos anos de 1920, é a expressao fundamental desse desen-
volvimento. Construida na expansio da produg¢io e do
potencial econdémico do mercado de consumo, a publicidade
criou o imaginario, a estética de um capitalismo social
democratico, um que entendeu e clamou resolver as mais
basicas contradi¢cdes da vida moderna. (Ibid., p. 37)

Os filmes de Cecil B. De Mille foram de extrema importancia
para a validacdo dessa mentalidade de consumo, ja que neles a
légica era a da auto realizagao. A maioria da vezes, seus filmes
evocam a ideia de realizagao feminina, o que se daria através de
suas roupas, de suas atitudes, e da sua forma em se relacionar
com o sexo oposto. Tudo isso apoiado por uma industria de rou-
pas e cosméticos, acompanhada por extensas campanhas publi-
citarias. O que se derrubou foi a forma tradicional da cultura.
Na verdade, estes filmes unificaram um mundo em transformacao
em dire¢ao a vida urbana, oferecendo formas de gratificacoes
relacionadas ao crescimento do mercado de consumo.

As mulheres voltam-se para valores mais individuais, o que
representou certa liberagao das formas dominantes do patriarca-
lismo. Mas, na verdade, o poder do cinema em falar as grandes
audiéncias encaminhou-as a uma nova forma de dominacao. “Em
nome da liberdade das tradi¢des a mulher foi pega de novo em
novas formas de objetivacdo sexual e compelida ao lar, consu-
merista e sexualizada” (Iid., p. 105). O cinema era uma forma de
escape, que as projetava no mundo magico da ilusao.
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E evidente que houve uma evolugio em direcdo as mudancas
sociais na historia do cinema americano. Assim, é necessario con-
siderar com maior detalhamento histérico as variagdes que se
produziram na instituicao cinematografica nas ultimas décadas, e
principalmente avaliar a forma de recepcao dos filmes. O cinema
passou a influenciar toda a sociedade global, com a imposicao de
padrdes econdmicos e sociais que se tornaram universais.

A fase aurea do star system gira em torno das décadas de 1930
e 1940, nao s6 com o monopodlio dos grandes estidios sobre a
produgao de filmes, mas, também, com o monopélio sobre a sua
distribui¢ao em ambito mundial. O modelo dos grandes estadios
americanos comeca a entrar em decadéncia por volta da década
de 1950. Este declinio se d4 em funcio do surgimento da televi-
sao como principal veiculo de comunicagao. Concomitante a isto,
na década de 1950 surge na Franca a nonvelle vague ¢ o cinema de
autor, o que possibilita a projecao interior do artista, que passa a
aprofundar psicologicamente seus personagens e seus temas.

Audiéncia: perspectivas

Os anos de 1960 foram fundamentais para as mudancas de con-
teado, e principalmente para a mulher no cinema, em fungao do
movimento feminista:

Os movimentos de liberagdo feminina encorajaram as
mulheres a tomar posse da sua sexualidade, homo ou hé-
tero. A exibicio ostensiva da sexualidade feminina tem sido
uma ameaca pata o patriarcalismo e tem exigido um nivel
muito maior de objetividade acerca das causas subjacentes
da mulher ter sido relegada a auséncia, ao siléncio e a mar-
ginalidade. Os mecanismos (quer dizer vitimizagao, fetichiza-
¢do, assassinato em nome da virtude) que nas décadas pas-
sadas funcionavam para ocultar os medos patriarcais, nao
funcionam mais nesta era pos-60. (IKAPLAN, 1995, p. 23)
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Outros movimentos, como o movimento Aippie e o estudan-
til, representam um momento decisivo para a cultura ocidental,
que passa a questionar os valores que regem a sociedade. Perce-
be-se que as artes, sobretudo devido ao desinteresse da midia em
relacao as novas contestagoes, seria o veiculo ideal para as novas
ideias que comegam a surgi.

Diferentemente do que acontecera durante o sar systen, onde
se procurou impor um ideal de mulher, na década de 1970 sur-
gem os primeiros filmes protagonizados por mulheres nem tao
atraentes ou sedutoras, num reflexo as propostas do movimento
feminista. No entanto, a moral vitoriana ainda prevalecia, ja que
a producao cinematografica ainda era controlada por homens.
E percebe-se entre as protagonistas um grande nimero de mu-
lheres violentadas, punicdo pelo desejo de quererem controlar a
sua propria sexualidade.

Outros filmes centram sua narrativa nesse processo de auto-
conhecimento e de independéncia da mulher. Eram filmes espe-
cialmente dirigidos a elas, que, com certo grau de consciéncia,
comecam a caracterizar uma sub-andiéncia dentro da audiéncia
global.

Nesta época, outra sub-audiéncia comega a ser considerada,
quando filmes para o publico jovem acendem em bilheteria, como
¢ o caso de icone Easy Rider (1969). Sao filmes de baixo custo e
producao independente, e que se apresentam como alternativa
aos clichés do “cinemao”.

Como consequéncia, assiste-se a promog¢ao de outras pro-
postas de linguagem cinematografica, que procuravam “descons-
truir’” a narrativa classica imposta historicamente pelo cinema
norte-americano como forma de, mediante um processo de rup-
tura, permitir novas formas de identificacao. A proposta princi-
pal é de sair da recepg¢ao passiva de filmes oferecida pela narrativa
classica para uma participagao mais ativa do espectador. O que
assistimos ¢ a perda do carater normatizador do cinema, e a adi¢ao
de um componente psicanalitico de identificacao, que passa a ser
explorado pelas principais correntes tedricas do cinema.
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Esta linha de concepgao tem em Christian Metz seu maior
expoente. Comega-se a estudar a relacio semiologia, psicanalise
e cinema. Como consequéncia, nota-se a ascensao de um tipo de
narrativa mais fragmentada e nao linear, e onde os personagens
nao se encontram psicologicamente tao arredondados (nao ha
verdades absolutas).

Um bom exemplo de como atualmente a industria esta absot-
vendo estas inovacoes foi a controvérsia na década de 1990 em
torno do filme Magrdlia, um filme de Paul Thomas Anderson, (1999)
que ainda encontra seu publico entre os jovens em geral. A
intencao inicial era a de conseguir certo “distanciamento” em
relacao a trama do filme, da mesma forma que o teatro épico ou
brechtiniano o faz. Seu principal ponto em comum ¢ a ruptura
da identificacio com o personagem, onde se fundamentam, na
verdade, os principios da narrativa classica.

Portanto, nao é de espantar que o langamento em circuito
comercial do filme Cidades dos Sonhos, de David Lynch, (2001),
com sua narrativa fragmentada, atraia um publico consideravel
as salas de cinema, pois o feito se estabelece entre o espectador e
o texto como parte do processo evolutivo de se ver e ler cinema.

Defendida por décadas, a ideologia do cinema classico baseia-
se na “impressao de realidade”, pois o filme se quer passar por
um recorte da vida real. Mesmo o cinema realista socialista,
iniciado pela vanguarda russa, um cinema de propaganda politica,
manipula a linguagem cinematografica através da montagem a
procura de uma limpidez que o permita passar pelo real. Em suas
bases encontram-se os grandes tedricos da montagem dialética.

O cinema da vanguarda russa diferencia-se dos demais,
sobretudo no posicionamento do personagem dentro da trama.
Centra sua a¢ao no “herdi positivo”, que mais do que “um indi-
viduo”, tem um carater social.
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A produgao constitui apenas uma etapa no processo de produ-
¢ao de significados. Estes também sdo gerados no momento
da recepgao, na interagao do espectador com o filme e estao
presentes na prépria funcao social do cinema.

Recentemente, sao os produtores independentes que comega-
ram a produzir para as grandes audiéncias, numa linha de cinema
mais autoral. Se, por um lado, houve o declinio do star system, a
instituicao “cinema’ ainda esta bastante ligada ao processo de con-
cepeao, producao e distribuicao de Hollywood. Devido ao aparato
cinematografico e, consequentemente, aos altos investimentos envol-
vidos na producao de filmes, ainda se faz cinema para os grandes
publicos das metropoles. Mas, hoje em dia, nao se espera mais
que seus “herdis” reflitam um mundo ideal. Houve um desen-
cantamento, o cinema tornou-se mais realista que o rei e muitas
vezes procura ser tao ou mais brutal que a prépria realidade.

O mais interessante a se observar, no entanto, é a abertura de
mercados alternativos de exibicao, que reflete principalmente na
abertura de mercados alternativos de produgao. Assim, acentua-
se uma tendéncia do mercado de producao, a procura de seu
publico em circuitos internos ou familiares.

A prépria produgao de filmes para TV, como a realizada pela
HBO, mostra filmes menos comprometidos com a bilheteria e
com conteido antes inadmissivel as grandes salas de exibicao
(veja, por exemplo, a série para TV Os impressionistas).

Esta nova perspectiva de recepcao expande-se ainda mais
com a possibilidade de interagao do espectador com a obra pro-
posta pelas midias digitais, em que o usuario torna-se co-autor e
personagem (avatar) da estoria a ser narrada. O importante a se
ressaltar ¢ que, seja pelo mercado de TV a cabo, seja pelas
possibilidades abertas pelo VT e pelas midias digitais, a forma de
recepeao de filmes esta sendo bastante alterada.

Hoje ¢ possivel assistir a filmes em casa, fora dos circuitos
publicos e longe da censura e da repressao, o que possibilita a
abordagem de temas nunca antes expostos. O principal exemplo
¢ a ampla aceitagao do filme documentario, que, mais que na
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midia cinema, encontra na televisio seu veiculo ideal, conquis-
tando pela primeira vez o interesse de grande parcela do publico.

O estatuto do mercado de filmes esta mudando, e com ele
mudam principalmente as condi¢cGes de recepcao e interpreta-
¢ao. A ascensio da mulher no cinema como produtora cultural,
principalmente através da produgao independente, esta mudando
a relacdo da mulher com o texto, e possibilitando novas formas
de representagoes, diferentes daquelas produzidas ao longo da
hist6ria, onde se acreditava ser um reflexo real de sua condicio
social.

Cinema e publicidade

Melvin L. Defleur e Sandra Ball, em seu livro Teorias da Comunica-
¢do de Massa, atirmam que a implantacao do radio como meio de
comunica¢ao de massa sé foi possivel a partir do estabelecimento
da publicidade, pois foi ela que subvencionou uma programacao
continuada.

Quando se aprofunda o estudo do cinema americano como
industria, podemos perceber a forte ligacao entre cinema e pro-
paganda, cinema e publicidade, e que o fortalecimento do cinema
como industria esta diretamente ligado a divulgacao e consumo
dos produtos por ele comercializado. O cinema foi o primeiro
veiculo da publicidade audiovisual, seja com o uso do merchan-
dising dentro da cena, ou através da venda de produtos vinculados.

O desenvolvimento do cinema industrial e do cinema publi-
citario acontece quase de uma forma concomitante. No inicio de
sua historia, dividem a mesma tela; mais tarde, com o advento da
televisao, a publicidade encontra sua midia ideal.

Na verdade, a historia do cinema esta cheia destes exemplos.
O conteudo de seus filmes esteve sempre ligado a divulgacao de
alguma ideologia — seja a autoral, através de uma subjetividade,
seja a de grupos, através dos movimentos de cinema como a
vanguarda russa, o neorrealismo italiano, e, principalmente, o
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cinema nazista alemao. Seu poder de sedu¢io esta na qualidade
intrinseca a propria imagem cinematografica, e ¢ constantemente
reafirmado pela linguagem, atributos estes fartamente explorados
pelo filme publicitario.

A ideologia brota do espirito interior das mercadorias
[...]. Por um lado, a produgdo de mercadorias é também
produgcio ideoldgica; por outro, a producio de ideologia
contém sempre o momento formal das mercadorias em
seu “corpo” [...] a ideologia realiza mais intensamente a
finalidade para a qual foi forjada no capitalismo na medi-
da em que se reffica ou simplesmente se objetiva. (CANE-
VACCI, 1990)

A publicidade reflete a ideologia dominante por meio de es-
tere6tipos previamente aprovados e que marcam a imaginacao
coletiva — daf seu carater reacionario. A constru¢ao da imagem
publicitaria é calcada sobre o discurso, onde se cria um significado
evidente. Portanto, joga, especialmente, com a afetividade.

Ela funciona gracas a um “desejo mimético” que nos
impulsiona a querer parecer ser um modelo proposto;
este desejo funda e dinamiza a nossa sociedade. (COR-
NU, 1991, p. 90)

Consequentemente, depende-se da publicidade devido ao sig-
nificado que ela da as “nossas vidas sociais”, a0 nosso sentido de
integracao. Nos termos de Marx, as mercadorias sio produtos
fetichizados, isto ¢, possuem valores magicos. A publicidade hoje
em dia desenvolve formas narrativas que se apoiam na capacidade
do cinema em demonstrar esse elemento magico do produto. E,

[...] dentro da segmenta¢io do mercado, a publicidade é obce-
cada pelas questdes dos géneros (masculino ou femi-

nino). “Enquanto “sexo” refere-se a distincao biologica
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entre homem e mulher, “género” é o arranjo cultural es-
pecifico dessa relacio universal. JHALLY, 1990, p. 134)

Sao padroes pré-definidos e aceitos socialmente. Assim, tor-
nam-se naturais, correspondendo a padroes culturais diferentes,
dependendo de cada sociedade. A propaganda e o cinema comer-
cial utilizam-se do mesmo corpus das nossas relagdes sociais.
Procuram uma visao realista do mundo, e buscam no dia-a-dia o
repertério de seu imaginario, para nos reintroduzir em nossa propria
realidade, e assim nos reintegrar socialmente.

A mulher, nesse processo, foi objetivada como consumidora.
De uma ideologia — a capitalista, e de um produto — sua propria
feminilidade. S6 foi mais um elemento na estrutura da seducao.

Nunca houve repressio do sexo, mas ao contrario impo-
sicdo de dizé-lo, de proferi-lo, obrigacdo de confissio,
obrigacdo de expressio, obrigacdo de produgao do sexo.
A repressio é apenas uma armadilha e um alibi para escon-
der a corroboracdo de toda uma cultura de imperativo
sexual [...] ela substitui a concepcdo negativa, racional
transcendente do podet, fundado sobre a proibicio e a
lei, por uma concepcio positiva, ativa, imanente, o que é
efetivamente capital. (BAUDRILLIARD, 1984)

Surpreendentemente, uma pesquisa publicada em 22 de abril de
2011, Men talk and women show skin, de Nanci Hellmich, da Annen-
berg School for Communication and Journalism, da University
of Southern California, demonstra que a partir de uma analise de
100 filmes recentes, 67% dos papéis com fala eram desempenha-
dos por homens, contra os 33% representados por mulheres.
Ainda nos bastidores da realizacao cinematografica as mulheres
continuam em minoria. Para cada cinco roteiristas, diretores ou
produtores homem, ha somente uma mulher.
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Hellmich também aponta em sua pesquisa o fato de que a
sexualizacao da mulher est4 se iniciando mais precocemente: 40%
das adolescentes usam roupas provocativas em filmes, mais do
que qualquer outra mulher em outra faixa etaria. Segundo decla-
ragoes do professor de comunicagao, Stacy Smith, da USC, “os
dados falam sobre uma énfase exagerada em beleza, magreza e
sexualizacao da mulher em uma idade cada vez mais jovem”.

Segundo Jennifer Stevens Aubrey, da University of Missouri,
que estuda a influéncia da midia nos jovens, esta sexualizagao da
adolescente encontra-se presente em todas as outras midias e mes-
mo na produgao publicitaria, enderecando a elas a mensagem de
que ¢ importante transformar-se em objeto sexual. Com certeza,
ainda ha um longo caminho a ser percorrido pela mulher.
Somente por meio de uma maior conscientiza¢ao da mulher de
seu papel social e pela rejeicao dos esteredtipos impostos pelos
meios de comunicacao e pela cultura, é que, talvez, possamos
ouvir a nossa propria voz.
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