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RESUMO

A presente pesquisa examina a imagem das mulheres na histéria brasileira por meio das
narrativas filmicas de “Desmundo”, dire¢do de Alain Fresnot de 2002; “Carlota Joaquina,
princesa do Brazil”, direcao de Carla Camurati de 1995; e “Tieta do Agreste”, dire¢ao de Caca
Diegues de 1996. Os longas-metragens foram produzidos durante o Cinema da Retomada,
periodo que marcou a cinematografia nacional de meados dos anos de 1990, inaugurando uma
novaformade produzir cinemano pais. Osfilmesrepresentam trés periodos distintosda historia
do Brasil: primeiro, o século X VI, inicio da “colonizagdo” portuguesa e a chegada das primeiras
mulheres lusitanas a colbnia, representada pela personagem Oribela; segundo, a histéria da
princesa Carlota Joaquina, desde sua infancia na Espanha, seu casamento com D. Jodo em
Portugal e sua vinda ao Brasil no inicio do século XIX; e terceiro, a experiéncia de vida e
transgressoes da personagem Tieta, no final do século XX. Nesse sentido, a partir das trés
protagonistas, problematizamos as relagdes entre 0s géneros e principalmente, como a figura
da mulher é interpretada e representada com base em esterettipos histéricos relacionados a
submissdo, sensudidade e objetificacdo, principios intimamente ligados ao imaginario
patriarcal. Investigamos, portanto, como o poder e aforca simbolicade dominacdo influenciam
diretamente na construc@o dos valores, visdes e signos nessas producdes cinematograficas.
Assim, cada artefato filmico foi estudado de acordo com suas especificidades de criacdo, para
tanto, estabelecemos fundamentalmente um paraelo entre a escrita da Historia e a narrativa
audiovisual do cinema, dialogando com a histéria das mulheres, a historiografia cultural, a
teoria do cinema, teoria feminista e antropologia visual. Entre os aportes tedricos elencados
para a pesquisa, destacam-se as proposicOes de Pierre Bourdieu, Roger Chartier, Michelle
Perrot, Joan Scott, Elizabeth Ann Kaplan e Jacques Aumont.

Palavras-Chave: Histéria do Brasil; Cinema Brasileiro; Representacdo Feminina; Poder
Simbodlico; Géneros.



ABSTRACT

This research examines the image of women in brazilian history through the film narratives of
“Desmundo”, directed by Alain Fresnot from 2002; “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”,
directed by Carla Camurati from 1995; and “Tieta do Agreste”, directed by Caca Dieguesin
1996. The feature films were produced during the Cinema da Retomada, a period that marked
the national cinematography of the mid-1990s, inaugurating a new way of producing cinemain
the country. The films represent three distinct periods in the history of Brazil. First, the 16th
century, the beginning of portuguese “colonization” and the arrival of the first Portuguese
women to the colony, represented by the character Oribela; Second, the story of Princess
Carlota Joagquina, from her childhood in Spain, her marriage to D. Jodo in Portugal and her
arrival in Brazil in the early 19th century. And third, the life experience of the character Tieta,
at the end of the 20th century. In this sense, from the three protagonists, we problematize the
relations between genders and, mainly, how the figure of the woman is interpreted and
represented based on historical stereotypes related to submission, sensuality and objectification,
principles intimately linked to the patriarchal imaginary. We a so investigate how the power
and symbolic strength of domination directly influence the construction of values, visions and
signs in these cinematographic productions. Thus, each filmic artifact was studied according to
its specificities of creation, therefore, we fundamentally established a paralel between the
writing of History and the audiovisual narrative of cinema, thus dialoguing, with the history of
women, cultural historiography, the theory of cinema, feminist theory and visual anthropology.
Among the main theoretical contributions listed for the research, the proposals of Pierre
Bourdieu, Roger Chartier, Michelle Perrot, Joan Scott and Jacques Aumont stand out.

Keywords. History of Brazil; Brazilian Cinema; Female Representation; Symbolic Power;
Genres.
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o0 olhar da camera
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“O cinema produz um tipo de conhecimento
em que as fronteiras entre a realidade e
ficcdo setornamfrageis e parceiras. O
cinema faz o sujeito esquecer onde esta”.

Noeli Gemelli Reali

A presente pesqguisa, objetivarefletir sobre aimagem das mulheres na histériabrasileira,
a partir do cinema, das narrativas filmicas de “Desmundo”, direcdo de Alain Fresnot de 2002;
“Carlota Joaquina, a princesa do Brazil”, dire¢do de Carla Camurti de 1995; e “Tieta do
Agreste”, direcdo de Caca Diegues de 1996. Essas producles cinematograficas integram o
movimento da Retomada do cinema brasileiro de meados dos anos noventa. A escolha desses
filmes, em particular, ocorreu em virtude dessas narrativas representarem trés contextos
historicos e trés personagens femininas distintas na Histéria do Brasil, mas que tem em comum
0 mesmo paradigma de construgdo, isto €, sdo representadas por meio do olhar masculino
dominante no cinema e a partir delas, € possivel entender como 0s principios androcéntricos
foram estruturados em nossa cultura, sobretudo, no que diz respeito aos modelos de “boa
mulher”, paradigmas relacionados ao matriménio e que permeiam a representacdo das trés
protagonistas.

Nesta perspectiva € preciso postular que a narrativa cinematogréfica, segundo Ismail
Xavier (2001), adquiriu papel de destaque na sociedade brasileira, produzindo significados e
reforcando valores. O cinema é produto da Revolucdo Industrial, da eletricidade e das
méquinas, sem elas ndo é possivel produzir e reproduzir a narrativa audiovisual do cinema. A
despeito de sua historia, a sétimaarte! nasceu como mais um invento curioso do final do século
X1X, sem codigos proprios e capacidade de expressdo. Mas, sua trgjetoria é marcada por
diferentes formas de identificacdo com o publico, caminhando juntamente com as
transformagfes sociais e inaugurando no século XX, um novo periodo de predominancia das
imagens. Deste modo, as continuas modificacfes técnicas e estéticas do cinema mudo para o
falado, do preto e branco para as cores, de personagens simples para as grandes estrelas e divas
de Hollywood, de produgdes artesanais para a industria cinematogréfica, conferiram a
linguagem cinematogréfica um poder simbdlico inimagindvel como instrumento de

Imaginagdo, entretenimento, conhecimento e dominagao.

! Ricciotto Canudo, na publicagéo do Manifesto das Sete Artesem 1911, atribuiu ao cinemaadesignacdo de sé&tima
arte. Anteriormente, as seis artes eram representadas pela arquitetura, danga, escultura, masica, pintura e poesia.
Em sintese, Canudo entendia que o cinema é uma arte de sintese total, uma manifestacdo artistica que vai em
direcdo atodas as outras manifestacOes artisticas. In. CANUDO, Ricciotto. Manifeste des Sept Arts: suivi de A
I'ordre du jour: la censure au cinéma, le public et le cinema. Paris. Séguier, 1995.
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Na contemporaneidade, o cinematornou-se aindamaisinterligado as novastecnologias,
com o boom da industria do entretenimento, originaria da revolugdo tecnoldgica. Agora,
assistimos aum filme sem necessariamente ir até umasalade cinema, apenasligando atelevisio
ou ainda, & alguns cliques, gracas ao desenvolvimento das plataformas de streaming. E fato,
que os irmaos franceses Auguste e Louis Lumiére? ndo imaginavam adimensfo e os efeitos que
sua invencgdo® ocasionaria mais de um século depois na sociedade mundial, seja nos debates
tedricos, seja no entretenimento.

Desta forma, assistimos mais filmes que no passado, mas, nossas reactes ndo se
encontram distantes das primeiras impressdes que 0S espectadores expressavam ao
testemunharem a exibicdo dos primeiros filmes no inicio do século XX, quando estavam
compl etamente despreparados para assimilarem as imagens em movimento proj etadas nastel as.
Ainda, permanecemos extasiados, emocionados ou aflitos com as narrativas visuais produzidas
pelo cinema.

Em vista disso, consideramos que nossa relacdo de afinidade é resultado desses
multiplos sentidos contidos nas narrativas cinematogréficas. Oliver Grau (2007) esclarece que
“o cinema destina-se diretamente aos sentidos e a percepcéo emocional, o que inevitavelmente
confere ao diretor um ‘poder’ sobre as emocgdes do publico [...]” (GRAU, 2007, p. 181). Esse
olhar smbdlico repleto de simbolos e signos que compde o universo complexo e heterogéneo
da linguagem cinematografica, oferece aos espectadores experiéncias multiplas contidas em
percepcdes que permeiam sentimentos traumati cos e/ou amorosos; por meio de memdérias e/ou
ilusdes; baseadas em histérias reais €/ou surreais, as quais revelam fatos, ocultam contextos,
estigmatizam personagens e aclamam protagonistas.

Esses componentes audiovisuai s so carregados de i deol ogias e simbolismos que muitas

vezes sa0 imperceptiveis a nocdo do publico que permanece imerso nessas historias,

2 Flavia Costa (2006) elucida que os irm&os Lumiére, “niio foram os primeiros a fazer uma exibi¢do de filmes
publica e paga. Em 1° de novembro de 1895, [...] osirmdos Max e Emil Skladanowsky fizeram uma exibicéo de
15 minutos do bioscopio, seu sistema de projecdo de filmes, num grande teatro de vaudevile em Berlim. Auguste
e Louis Lumiére, apesar de ndo terem sido os primeiros na corrida, sdo os que ficaram mais famosos. Eram
negociantes experientes, que souberam tornar seu invento conhecido no mundo todo e fazer do cinema uma
atividade lucrativa, vendendo cAmeras e filmes. A familiaLumiére era, entdo, amaior produtora européiade placas
fotograficas, e o marketing fazia parte de suas praticas”. COSTA, Flavia Cesarino. Primeiro Cinema. In.
MASCARELLO, Fernando. Histéria do cinema mundial. Campinas: Papirus, 2006, p. 19.

3 Segundo Soleni Fresseto (2009), os irméaos franceses criaram o cinematografo, aparelho que é considerado o
embri&o do que maistarde viriaa ser o cinema. O cinematdgrafo foi apresentado em Paris, em 28 de dezembro de
1895, proporcionando “um avango das técnicas de reprodugdo audiovisual (cinema, radio, disco) e da industria da
diversdo, que modificando, por conseguinte, os costumes e arelacdo dos homens com a arte e a cultura, tornando-
as mais proximas e cotidianas das grandes massas da populagdo”. FRESSETO, Soleni Biscouto. Cinematografo:
pastor de almas ou o diabo em pessoa? In. NOVOA, Jorge; FRESSETO, Soleni Biscouto; FEIGEL SON, Kristian.
Cinematogr afo: um olhar sobre a histéria. Salvador: EDUFBA; S&o Paulo: UNESP, 20009, p. 86.
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identificando-se apenas com determinados elementos e personagens que venham a ter maior
afinidade, compaixd e proximidade. Por esse prisma, consideramos que O olhar
cinematografico € direcionado dentro do préprio artefato filmico, mas também, pelo olhar
original da camera e pelo olhar do espectador. Giselle Gubernikoff (2016) observa que a
linguagem cinematogréfica constréi visdes de mundo e mediante essasimagens, enredam-se 0S
espectadores a partir de codigos especificos que validam a verossimilhanga com a realidade.

O processo de identificacdo do espectador € 0 que 0o motivaair ap cinema; é
apartir de algumaforma de interesse e de uma promessa de prazer despertada
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 identificagdo. Na construcdo do filme, essa possibilidade
deve ir a0 encontro dos interesses do individuo, ou do grupo social
(GUBERNIKOFF, 2016, p. 131).

O tedrico de cinema Alain Bergaa (2012) denomina essa inicia identificacdo do
espetador como primaria, onde o publico identifica-se “com seu proprio olhar e se sente foco
da representacéo, como sujeito privilegiado, centra e transcendental da visao” (BERGALA,
2012, p. 260). Embora o publico tenha a nocdo de que as imagens gque estéo observando fazem
parte de um simulacro, onde os lugares, as cores e personagens sao representaces da realidade.
Suaidentificac8o primariafaz com que eles se assemelhem “com o sujeito da visdo, com o olho
anico da camera gque viu essa cena antes dele e organizou sua representacao para ele, daguela
maneira e desse ponto de vista privilegiado” (BERGALA, 2012, p. 260).

Todo esse arcabougo técnico e simbdlico € orquestrado pela agdo dos artifices que se
localizam atrés das cameras, os quais produzem e reproduzem interpretacOes da realidade,
criando visdes proéprias da histéria, da cotidianidade e das relacdes humanas. Nesse sentido,
assim como Bourdieu (2007), compreendemos que ndo é apenas assistindo aos filmes que nos
tornamos estudiosos ou criticos de cinema, capazes de interpreta-los. Precisamos entender em
sua totalidade a estrutura prética e alegérica que permeia a construcdo dessas narrativas
cinematograficas.

Por esse angulo, Michel Marie (2012) argumenta que a linguagem cinematogréfica é
um lugar de encontro, onde se faz presente um nimero enorme de codigos n&o especificos. Em
razéo disso, o0 autor destaca que “[...] estudar um filme sera estudar um enorme nimero de
configuragdes significantes que nada tém de especificamente cinematografica, dai a amplidao
do empreendimento e o apelo a disciplinas de que esses codigos nao especificos dependem”
(MARIE, 2012, p. 199-200).

Ent&o, interpretar uma narrativa filmica exige conhecimento dos debates sobre o

cinema, mas também, sobre a linguagem imagética, a histéria e a sociedade, somente assim,
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adquirimos “competéncia para ver” além das imagens em movimento € obtemos consciéncia
dos discursos empregados nesta manifestagéo cultural. Por isso, de acordo com Grau (2007),
“o filme, ou o cinema, ¢ um complexo midiatico tdo heterogénco que resiste a ser classificado
sob uma defini¢cdo geral” (GRAU, 2007, p. 181).

Nessa linha interpretativa, postulamos que, a presente pesquisa € parte das variadas
inquietacbes enquanto historiador e admirador da sétima arte. Nesse @mbito, as primeiras
memorias da experiéncia com o cinema ocorreram a partir da televisdo, ainda quando crianca,

4 nas quais acompanhava as fantasticas histérias de a¢io

com as aventuras da “Sessao da Tarde
e amizade, como do grupo de amigos na busca por tesouros perdidos em “Os Goonies” (The
Goonies, 1985); emociondvamos-nos com a odisseia de autodescoberta e companheirismo do
jovem quarteto de amigos em “Conta Comigo” (Stand by Me, 1986); deslumbravamo-nos com
a histéria surreal do jovem Bastian em “A histéria sem fim” (The Never Ending Sory, 1984);
sonhava em encontrar o bilhete dourado para conhecer “A Fantéstica Fabrica de Chocolate”
(Willy Wonka & the Chocolate Factory, 1971) e ser amigo do excéntrico Willy Wonka;
divertimo-nos com as curiosas e engragadas bruxas de Salem em “Abracadabra” (Hocus Pocus,
1993) e, com as peripécias do quarteto de palhacos: Didi, Dedé, Mussum e Zacarias,
personagens que tornar-se-iam objetos de pesquisa do Mestrado em Histdria®, quando
examinamos a comicidade do grupo “Os Trapalhdes” no cinema brasileiro.

Essas histérias e personagens, como dezenas de outros, marcaram as memorias afetivas
daminhainfanciae adolescéncia. No entanto, na Universidade, percebemos que amanifestacdo
artisticaque tanto apreciava como simples espectador, ocultava essa série de el ementos técnicos
e perspectivas simbdlicas. Foi em meio a essas novas descobertas, mas agora, como
pesquisador, que comegamos a decodificar a linguagem filmica e os simbolos por trés da
narrativa audiovisual, assimilando que o cinema, apesar de se aproximar de outras artes, como
daliteratura, especialmente em raz&o do uso das palavras para contar uma histéria, possui uma

linguagem® especifica, com regras e convencdes proprias e ab mesmo tempo, de acordo com

4 A Sess3p da Tarde é um programa televiso de exibicao de filmes apresentado pela Rede Globo desde 1974.
5Na dissertagio de Mestrado intitulada “A comédia em tempos de dramas: a producio do riso no cinemabrasileiro
(1970-1980)”, sob orientagdo da Prof. Dra. Sandra Pelegrini, examinei as caracteristicas filmicas do cinema
comico do grupo “Os Trapalhdes” do decorrer das décadas de 1970 e 1980 e do filme “Vai Trabalhar Vagabundo”,
dirigido por Hugo Carvanade 1973.
6 De acordo com Marie (2012), a expressdo “linguagem cinematografica” surgiu no inicio do século XX, com os
primeiros escritos de Ricciotto Canudo e Louis Dellac. Esses tedricos e criticos de cinema ao cunharem esse
conceito queriam “opor 0 cinema alinguagem verbal, defini-lo como um novo meio de expressdo”. In. MARIE,
Michel. Cinema e linguagem. In. AUMONT, Jacques. A estética do filme. 9. ed. Campinas: Papirus, 2012, p. p.
158.
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Marie (2012), integra as linguagens ndo especializadas, ou sgja, “nenhuma zona de sentido lhe
¢ propriamente atribuida, seu ‘material de contetido’ é indefinido” (MARIE, 2012, p. 199).

Portanto, reconhecer que o cinema se distingue das demais artes, especiamente em
razéo de suaimagem em movimento e seus efeitos sonoros, sdo conhecimentos fundamentais
para entendermos as narrativas filmicas. Uma vez que esses elementos causam uma maior
“impressao de realidade”™, conceito que o tedrico de cinema Jacques Aumont (2002) interpreta
como resultado da riqueza técnica e estética da linguagem cinematografica e que segundo €ele,
€ mais verossimil quando imagem e som séo empregados concomitantemente, intensificando a
percepcdo do observador de que ele esta diante de registros extraidos do real.

Logo, uma das principais caracteristicas da narrativa filmica € sua universalidade
(linguagem universal). Propriedade que permite ao cinema ultrapassar as barreiras fronteiricas,
aproximando culturas e sociedades distintas, ou sgja, 0 cinema permite realizar, na ¢tica de
Marie (2012) “o sonho antigo de um ‘esperanto visual’: ‘O cinema anda por toda parte’, [...] é
um grande meio para os povos dialogarem’” (MARIE, 2012, p. 159).

Essas afirmativas fundamentam a teoria do cinema e por meio delas é possivel
visualizarmos esse “esperanto visual” e analisarmos as diversas forcas simbdlicas que
compdem o substrato da linguagem cinematogréfica, a qual engloba componentes verbais,
sonoros e visuais. Sendo assim, as narrativas filmicas contribuem para nossas experiéncias
singulares e significantes na vida familiar, no ambiente escolar® e no meio sociocultural que
estamos submergidos. Como afirma Anténio Costa (2003) que todas as experiéncias, desde
nossa vivéncia pessoa e coletiva, incluindo nossos sentimentos e desgos, nos gudam a
apreender a linguagem cinematografica que é “tdo natural pela facilidade e pela naturalidade
com gue se desenvolve a visao filmica, mas é também t&o misterioso e fugidio quando se quer
compreender seus mecanismos de produ¢do e funcionamento” (COSTA, 2003, p. 27).

Diante disso, ao examinarmos o cinema como um documento histérico compreendemos
gue ele tem a capacidade de ressignificar 0 mundo e representar a realidade. Aumont (2008)

assegura gue essa representacdo é a “[...] ‘lingua’ do cinema, enquanto forma espontanea de

7 A expressdo tem origem no registro fotogréfico, o qua era visto por capturar a redidade de modo direto,
registrando o real. Contudo, € sabido que o registro fotografico também carrega a perspectiva do fotografo,
influenciando diretamente a construcéo da realidade capturada, se tornando uma representacdo da realidade.
8 Sobre o papel do cinema no ambiente escolar, o historiador Marcos Napolitano, lanca umaimportante discussio
na obra “Como usar o cinema na sala de aula” de 2003, na qual discute as possibilidades do cinema como
instrumento educacional, debate conceitos e metodologias de apreensdo da narrativa filmica em sala de aula,
especialmente na disciplina de Historia
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representar mundos possiveis — e, a0 mesmo tempo, portanto, como proprio exercicio da arte”
(AUMONT, 2008, p. 163).

Neste ambiente, a escolha dos enredos, dos cenarios, figurinos, atores, trilha sonora,
iluminacdo e locactes, faz parte dos codigos especificos do cinema e compdem sua linguagem
audiovisual, inserindo-se no sistema tedrico, estético e simbdlico de construgdo da narrativa
filmica. Logo, a representacdo cinematografica “também ¢ um instrumento formal, que ndo
fabrica apenas imagens credivels de mundos, sequéncias de acontecimentos de ficcdo — mas
gue produz também algo como estruturas, mais ou menos abstratas” (AUMONT, 2008, p. 163).

A leitura de um filme, entdo, € determinada por par@metros que, por sua vez, sao
motivados por visdes politicas, econdmicas e socioculturais que permanecem intimamente
vinculados ao contexto histérico de producdo. Como é o caso das trés narrativas filmicas
elencadas nesta pesquisa, as quais reproduzem as ideologias e percepcdes dos roteiristas,
diretores e produtores dos anos noventa. Nas palavras de Aumont (2006), essas caracteristicas
estéticas e os elementos técnicos tém a funcdo de materializar aspectos simbdlicos através de
suas representagdes, ou seja, essas imagens “tem valor ndo apenas tedrico, mas historico (elas
caracterizam uma época [...])” (AUMONT, 2006, p. 163).

Em face disso, asseveramos que o cinema ndo é uma manifestagdo artistica isenta de
intencionalidade, tampouco neutra, cada narrativa interpreta e representa de maneira distinta e
diversa os periodos e personagens histéricos. E, por sua vez, cada pesguisador ao decodificar
essas obras, reinterpreta-as de acordo com suas percepcdes tedricas e metodol bgicas. Nessa
perspectiva, o historiador francés Marc Ferro (1975), um dos pioneiros responsaveis por essas
reflexBes na relacdo Histéria e cinema, argumenta que todos os filmes, indiferente de sua
natureza e género cinematogréfico, tem relevancia enquanto documento para os historiadores,
pois, cada narrativa exerce acdo sobre o imaginério social, criando uma analogia entre diretor,
representacdo e espectador. Construindo uma preciosa fonte sobre as sociedades e os agentes
historicos, problematizando sobre os variados aspectos da Histéria.

Ferro (1995) acrescenta que 0 cinema é um testemunho singular de seu tempo, porque
possi bilitaumaleitura da sociedade em todas suas estruturas, decodificaarealidade e as praticas
sociais representadas, desconstruindo determinadas imagens consolidadas e agindo como um
“contra-poder”.

Desta maneira, asseguramos que as narrativas filmicas e historicas sdo intimas, visto
que a escrita da Historia influéncia a construgdo da linguagem cinematogréfica e o cinema

contribui para entendermos 0s processos da historia. Se hoje, ambas narrativas estdo mais
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abertas a diversidade tedrica e criativa, até as Ultimas décadas do século XX, eram dominadas
por perspectivas normativas de andlise e representagdo. Em outras palavras, Historia e cinema
constituiram-se como produto da acdo e do poder masculino, o qual, como examinado no
decorrer da pesquisa, influenciaram as interpretacoes e representagdes estereoti padas acercada
imagem femininae masculinano cinemaenos filmes “Desmundo”, “Carlota Joaquina, princesa
do Brazil” e Tieta do Agreste”.

Vis0es essas que retratam 0s homens, maj oritariamente, como protagonistas e heréis das
histérias e as mulheres, como salienta LauraMulvey (1983), como figuras passivas e submissas
a logica do olhar masculino que projeta “sua fantasia na figura feminina, estilizada de acordo
com essa fantasia [...] mostrada como objeto sexual [...] do espetaculo erético” (MULVEY,
1983, p. 444).

Ou ainda, quando representadas como protagonistas sdo normalmente conduzidas por
um enlace amoroso e subscritas através de codigos relacionados a sensuaidade, beleza,
ingenuidade e fragilidade. “O homem controla a fantasia do cinema e também surge como o
representante do poder num sentido maior: como o dono do olhar do espetacul o, ele substitui
esse olhar datela afim de neutralizar as tendéncias extradiegéticas representadas pela mulher
enquanto espetaculo” (MULVEY, 1983, p. 445).

Fez-se, entdo, necessario que reconstruissemos a imagem da mulher enquanto
protagonista da histéria e descontruissemos sua representacdo estereotipada na narrativa
filmica, revelando esses olhares simbdlicos de dominacdo. Com efeito, essa forga masculina
presente no cinemafaz com gue os espectadores, independente do género, se identifiquem com
0s personagens masculinos, visto que sdo figuras ativas e conferem sentidos e valores na
sociedade. Em contraponto, a figura feminina, segundo Fabricia Borges (2008), “tem a fungio
de ‘ser olhada’ destacando sua caracteristica passiva mediante um olhar ativo masculino, ou de
uma logica masculina na organizacdo dos posicionamentos femininos da sociedade”
(BORGES, 2008, p. 40).

Dessa maneira, analisar a presenca e a imagem das mulheres nessas trés narrativas
filmicas implica em adentrarmos em nogdes e sentidos cristalizados em nossa sociedade,
especialmente em valores familiares e religiosos contidos no arcabougco matrimonial, que
edificaram preceitos morais e éticos. Delegando normas de comportamento para mulheres e
homens. Nogdes que ainda séo reproduzidas pelo cinema e contribuem para a construcdo do

imaginario social acerca darelagdo entre 0os géneros e 0 papel da mulher em nossa realidade.
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Sem davida, 0 objetivo da pesquisa ndo é estudar simplesmente 0s aspectos técnicos da
linguagem cinematogréfica, ou seja, como sao construidos os planos ou a montagem e edic¢éo,
ou se existem erros de continuidade narrativa ou como foram arquitetados os roteiros, entre
outros componentes. Embora esses el ementos também sejam cotejados no decorrer da tese, o
foco central da investigacdo € a respeito da representagdo narrativa, ou seja, como o olhar
dominante do cinema representa as figuras femininas de Oribela, Carlota Joaquinae Tieta, e 0s
possives didl ogos dessas narrativas com a Historia. Posto que paraum filme ser incluido como
documento historiografico, ele ndo necessita reconstituir apenas os grandes fatos e eventos
histéricos. Ele pode estabelecer em sua representacdo olhares macros e micros sobre variados
aspectos do passado e do presente. Como aponta Michele Lagny (2009) ao afirmar que toda
narrativa cinematografica € capaz de tornar-se fonte para a Historia, porque se apresenta ao
historiador como um vestigio do passado.

[...] portanto, o cinema é fonte de histéria, ndo somente ao construir
representagdes da realidade, especificas e datadas, mas fazendo emergir
maneiras de ver, de pensar, de fazer e de sentir. Ele é fonte para a historia,
ainda que como documento historico, o filme ndo produza, nem proponha
nunca um “reflexo” direto da sociedade [...], mais uma versdo mediada por
razdes que dizem respeito a fungdo. Entretanto, ele € fonte sobre histéria, ta
qual ela se constitui, na medida em que existem processos de escrita
cinematogréfica comparaveis aqueles da histéria mesma (LAGNY, 2009, p.
110-111).

Desta forma, trés indagagdes motivaram e nortearam essa pesquisa. Primeira, 0 que a
escrita da histéria e a narrativa filmica precisam narrar e representar? Segunda, que tipo de
agentes histéricos e personagens ainda sdo eternizados nessas fontes? Terceira, como romper
com a forca simbdlica de dominagéo masculina e os valores patriarcais que sdo reproduzidos
nessas narrativas?

Posto isso, os resultados da pesquisa estéo apresentados em quatro capitulos. No
primeiro, denominado “Mulheres € Homens, Histéria e Cinema: entre simbolos e percepcdes”,
debatemos sobre aimagem das mulheres e dos homens na historia, examinando como o poder

simbélico de dominag&o, conceito cunhado por Pierre Bourdieu®, foi construido no decorrer da

9 A producdo de Bourdieu se desponta entre os estudos mais proficuos produzidos na segunda metade do século
XX, influenciando os debates historiogréficos, especialmente a partir da terceira geragio da Ecole des Annales. O
autor desenvolve sua teoria social de modo abrangente e multideterminado, rompendo com visdes dicotémicas e
unilaterais da pesquisa cientifica e com o pensamento de que o mundo socia precisa ser pensado apenas pelos
critérios objetivos e praticos. O Bourdieu propde o enfrentamento de variadas problemaéticas. Conceitos como de
poder simbdlico, dominagdo masculina e violéncia simbdlica sdo problematizados em suas andlises. Logo, por
meio desses conceitos é possivel entender as relagbes conflitantes e de dominagéo entre homens e mulheres. O
autor propde discutir a “questdo de género” em um artigo publicado em 1990, A Dominagdo Masculina,
posteriormente editado em livro em 1995. E necessario destacar que Bourdieu n&o problematiza o conceito de
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historia para controlar a mentalidade e a corporeidade masculina, mas, sobretudo, feminina.
Evidenciamos também, por meio das reflexdes da historiadora Michelle Perrot’®, como as
mulheres, subjugadas a esses valores patriarcais, encontraram espagos para romper Com essas
forcas de dominacdo. Ainda, discorremos sobre 0s principais aspectos das representacoes
femininas no cinema e o contexto historico de producéo das trés narrativas elencadas para o
estudo, destacando a predominancia do olhar e da agdo masculina no cinema brasileiro.

No segundo capitulo, intitulado “‘Desmundo’ e a imagem da mulher na Historia
Colonial”, a partir da adaptagdo filmica de “Desmundo”, problematizamos como a imagem
feminina, por intermédio da protagonista Oribela, foi interpretada na histéria do Brasil no
decorrer dos séculos XV1 ao XV1I1 e como essas visdes influenciaram nosso imaginério social,
cristalizando dogmas sociais e culturais na relacéo entre os géneros.

No terceiro capitulo, “O feminino no filme ‘Carlota Joaquina, a princesa do Brazil’”,
discutimos como a figura da princesa Carlota Joaguina € representada no cinema, destacando
quais aspectos e valores, a diretora Carla Camurati, utilizou-se para reconstruir a personagem,
debatendo os elementos histéricos que envolvem sua representacdo. Nesse sentido, a producdo
da historiadoraMary Del Priore! foi fundamental para desenvolvermos essas reflexdes.

No quarto e Ultimo capitulo “A emancipagdo feminina no filme ‘Tieta do Agreste’”,
abordamos como a protagonista Tieta é retratada no longa-metragem e como a personagem
criada inicialmente por Jorge Amado na literatura, dialoga com a histéria do fina do século
XX, refletindo sobre os centrai s aspectos daluta feminina por emancipagdo e representatividade

nos movimentos femininos e feminista que marcaram a histériadas mulheres e, como osvalores

género tal como Joan Scott ou Judith Butler, mas, percebe-se certa convergénciade entendimento entre eles quando
0 autor se ocupa da andlise da construgdo do pensamento masculino e feminino.
10 Michelle Perrot, desde as Ultimas décadas do século XX, dedica-se a investigar a histéria das mulheres,
problematizando a relacdo entre os géneros na sociedade ocidental. A historiadora iniciou suas pesquisas em
meados da década de 1970 e no decorrer de suatrajetériareflete sobre as especificidades na historia das mulheres,
buscando novas metodol ogias de estudo e pesquisa. O contexto inicial de sua producgéo situa-se em um momento
historico de embates e reinvindicagdes, ndo apenas para a producdo historiografica, mas, especialmente para a
mulher enquanto individuo na sociedade, que desde os anos de 1960, com a segunda “onda” do movimento
feminista, intensificou seus esforgos e lutas para acancar a liberdade e igualdade de direitos. Seus estudos,
portanto, perpassam as reflexes da Nova Historia e da Historia Cultural. Entre suas obras vale destacar: Os
Excluidos da Histéria: Operérios, Mulheres e Prisioneiros, Mulheres Plblicas, Minha Hist6ria das Mulheres; As
Mulheresou os Siléncios da Historia e a col etdnea que organizou com o historiador francés Georges Duby, Historia
das Mulheres no Ocidente, dividida em cinco volumes. Histéria das Mulheres no Ocidente: Antiguidade (v. 1), A
Idade Média (v. 2), Do Renascimento a ldade Moderna (v.3), O Século X1X (v.4) e O Século XX (v.5).
11 Osestudos de Del Priore sfo basilares para entendermos o papel damulher nahistériado Brasil. A autoraintegra
o movimento de reinvindicagio da figura feminina enquanto protagonista histérica. E considerada umas das
principais estudiosas sobre a temética no Brasil, suas obras problematizam diversos aspectos da sociedade e da
cultura brasileira. Suas reflexdes contribuem para entendermos, especialmente como as mulheres foram
arquitetadas a partir do olhar masculino, do poder da Igreja e do Estado. Sua producdo A historia da mulher no
Brasil e ostrés volumes da colegéo Historias da gente brasileira (Col6nia; Império e Republica), so basilares para
refletirmos sobre essas questdes.
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patriarcais ainda estdo presentes em nossa cultura. Esses enfoques sobre o feminismo foram
evidenciados, principalmente a partir dos estudos desenvolvidos pela historiadora Céli Regina
Jardim Pinto e pela escritora e ativista politicaMaria Améliade Almeida Teles.

Assim, buscamos identificar e problematizar as peculiaridades, simbolismos e
paradigmas historicos envolvendo a construcdo e representacdo das trés protagonistas, Oribela,
Carlotae Tietanas narrativas cinematograficas de “Desmundo”, “Carlota Joaquina, princesa do

Brazil” e “Tieta do Agreste”.
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CAPITULOI

Mulheres e Homens, Histériae
Cinema: entre simbolos e
percepcoes
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1.1. O feminino na Histéria: as assimetrias na construcao dos géneros

“Para toda mulher, ha sempre trés mulheres: 1) o
bebé menina, 2) a mée, 3) amée da mae[...] Nao
importa se tenha bebés ou ndo, uma mulher esta
presente nessa sérieinfinita[...] E tudo a mesma
coisa, porque ela ja comega sendo trés, enquanto o

homem comega com um impul so tremendo para

ser um s6 %2,

D. W. Winnicott

Comegamos o capitulo lembrando os dizeres do Artigo |, da Declaragdo Universal dos
Direitos Humanos, proclamadaem 1948. Palavras que conclamam aliberdade e igual dade entre
os seres humanos, firmando que “todos os homens nascem livres e iguais em dignidade e
direitos. Sao dotados de raz&o e consciénciae devem agir em relagdo uns aos outros com espirito
de fraternidade™®. Essas afirmativas propdem conciliar e gjustar as relagdes humanas, em seu
ambito social e/ou pessoal, outorgando os mesmos diretos e obrigagdes a homens e mulheres.
Embora, seja sabido que na prética a Declaracdo esta distante de retratar a realidade, umavez
gue as relagbes humanas, por meio das disputas pelo poder e as diferencas socioculturais
colocam em guestionamento as liberdades e igualdades individuais e coletivas pelo mundo. A
prépria Declaracéo ao referir-se aos seres humanos no género masculino, reforca a razéo
androcéntrica de controle social, reduzindo e universalizando a espécie humana a locucéo “os
homens”.

A partir dessa perspectiva, o presente capitul o reflete que tanto por meio do olhar macro,
quanto pelo micro, torna-se notavel constatar que homens e mulheres ndo nascem livres, apenas
alguns grupos de individuos conseguem adquirir certa liberdade e autonomia ao longo da sua
historia. Esses sujeitos sdo dotados de determinadas caracteristicas consideradas “naturais” que
os distinguem dos demais seres humanos. Normalmente sdo homens brancos, heterossexuais,
membros de algum segmento abastado da sociedade e detentores de bens e capitai s econdmicos,
sociais e culturais que reproduzem suaforca de dominagdo por todos os segmentos da sociedade
e em todas as expressdes e manifestagdes humanas, como no oficio da Historia e do cinema.

Esse modelo de individuo, historicamente construido com base no patriarcado®, ainda

€ tomado como padr&o universal e confere poder e legitimidade ao género masculino. Assim,

12 WINNICOTT, D.W. Tudo comega em casa. 3. ed. S&o Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 193.

13A dotada e proclamada pela Assembleia Geral das NagGes Unidas (resoluggo 217 A 111) em 10 de dezembro 1948.
14 De acordo com a interpretagdo da fildsofa britanica Carole Pateman (1993), o patriarcado é amplamente
reforcado pela esfera privada, contudo, ele ndo é puramente familiar, ele reproduz esses discursos em toda a
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as mulheres e os homens, inseridos nesse sistema historico e globa de dominagéo,
interiorizaram determinadas normas e discursos pautados, especial mente nadiferencabiol 6gica
entre 0s géneros, contribuindo para que elas, no decorrer da historia, fossem construidas como
agentes histéricosinferiores perante asleis e aos direitos civis. Sistemasimbadlico que culminou
na exclusdo das mulheres da vida publica e dos espacos de poder durante séculos.

Subordinacdo e dominacdo, alids que ndo raro é reproduzida nas mais variadas formas
de midias e comunicabilidade entre os seres humanos, como € o0 caso da linguagem
cinematografica, onde 0 género masculino é representando hegemoni camente como superior e
dominante e o género feminino é construido como submisso e estereotipado. De acordo com
Maria Rita de Assis César (2011), as midias visuais, como 0 cinema, vém produzindo e
reproduzindo discursos subjetivos da mulher a partir da sujeicdo e da heteronomia,
fundamentando-se nos paradigmas simbalicos da ordem patriarcal.

Assubjetividades produzidas|...] colocarao amulher em papésqueirdo desde
a “rainha do lar” e “mae devota”, uma imagem muito utilizada no campo da
publicidade doméstica, como as de margarina, do sabdo em po e dos
eletrodomésticos, a mulher liberada dos comerciais de cigarro e carros,
chegando até a “piranha” dos anuncios de cerveja (CESAR, 2011, p. 188).

As representagdes da mulher ou do feminino no cinema brasileiro, de modo gera, ndo
escapam aos padrbes de comportamento androcéntricos. As mulheres aparecem como
personagens gque tém as suas agdes determinadas por padrfes econdmicos, sociais ou raciais de
dominacdo masculina. Essas personagens, com frequéncia, necessitam ultrapassar barreiras
culturais preestabel ecidas, moldadas por visdes sexistas e misdginas, e adquiridas mediante
interpretacdes ligadas a natureza humana e aos padrfes biol 6gicos model adores dos aspectos
fisicos e psicol 6gicos.

Nessa linha de pensamento, figuras como as protagonistas Oribela, Carlota Joaquina e
Tieta retratadas nos filmes “Desmundo”, “Carlota Joaquina, princesa do Brazil” ¢ “Tieta do
Agreste”, respectivamente, S80 concebidas como frutos do imaginario masculino. Cadaqual no
seu universo histérico e simbdlico, assumem o papel que lhes é permitido dentro de uma
estrutura patriarcal de submiss&o e/ou transgressao.

Deste modo, Bourdieu ao formular um conjunto de ferramentas teorico-metodol 6gicas
com a finalidade de estudar a sociedade ocidental e seus sistemas estruturais, nos auxiliou a

pensar as gquestdes e 0s simbolismos das representacdes do feminino no cinema brasileiro, em

estrutura social, criando uma sociedade civil patriarcal em sua totalidade, onde “os homens passam de um lado
paraoutro, entre a esfera privada e publica, e o mandato dalei do direito sexual masculino rege os dois dominios.
A sociedade civil € bifurcada, mas a unidade da ordem socia € mantida, em grande parte, através da estrutura das
relagdes patriarcais”. In. PATEMAN, Carole. O contrato sexual. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1993, p. 29.
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particular nos filmes supracitados, visto que o autor propde andlises e problematicas sobre a
reproducdo das desigual dades humanas e as disputas simbdlicas pelo poder, com o propésito
de revelar elementos e percepcdes aegoricas que historicamente foram e ainda sdo edificadas
em nossa cultura.

Bourdieu (1989) concebeu o conceito de poder simbdlico paraentender aforcainvisivel
gue conduz as relagbes socials e a partir dele, estruturou outros conceitos, como de violéncia
simbdlica e dominacdo masculina que sdo utilizados nessa pesquisa para apreendermos 0s
abusos e sujei¢des que acometem as mulheres no decorrer do processo histérico. O sociélogo
demonstra que ndo existem apenas formas de violéncias ou dominagdes fisicas e/ou explicitas
e que a dominagdo se estrutura sempre por interposi¢ao da violéncia que pode ser concreta ou
simbdlica. Além disso, essa forca ndo € empreendida diretamente por meio da coercéo ou
subjugacdo de um individuo sobre outro, mas por intermédio de um conjunto complexo de atos
indiretos e aegoricos que atuam intimamente na mentalidade e no corpo dos individuos.

Segundo o0 pensamento bourdieusiano, o poder eaviolénciasimbdlicaao seinstaurarem
de maneirasuave, insensivel einvisivel sdo empregados “com a cumplicidade daqueles que ndo
querem saber que lhe estdo sujeitos ou mesmo que o exercem” (BOURDIEU, 1989, p. 07-08).
Mais do que isso, por se tratar de forga invisivel e camuflada torna-se irreconhecivel para a
maioria de suas “vitimas”, que acabam transfigurando essa violéncia e dominag¢ao em “relagdes
afetivas, a transformacdo do poder em carisma ou em encanto adequado a suscitar um
encantamento afetivo [...]” (BOURDIEU, 2008, p. 170). Como ¢ possivel observarmos nas
formas de viol éncia doméstica que ocorrem, muitas vezes, com a “colaboragédo” dos dominados
para sua prépria sujeicdo, particularmente por meio de sentimentos envolvendo a afeicéo e
admiragdo para com Seu agressor.

Roger Chartier (1995), ao propor uma leitura da tese bourdieusiana, conjetura que “a
construcdo da identidade feminina se enraiza na interiorizagdo pelas mulheres, de normas
enunciadas pelos discursos masculinos” (CHARTIER, 1995, p. 40). O historiador destaca que
a violéncia simbdlica se engendra com a adesdo dos dominados, no caso, das mulheres, aos
principios e normas impostas pelos dominadores, 0os homens. Contudo, isso ndo significa que
0os dominados, outorgam conscientemente a opressdo que sofrem, mas, ao internalizarem
determinados principios béasicos de percepcéo da ordem social como naturais e verdadeiras,
reforcam e legitimam o sistema.

Nessa dialética, o poder simbdlico € intimamente infiltrado em nossa cultura por meio

de discursos, representagdes e praticas que contribuem para alegitimagdo de variados tipos de
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agressdes, como a violéncia de género®™, por exemplo. Nesse caso, seu simbolismo reside no
fato de ser uma forca aleg6rica que encontramos em toda a parte e ab mesmo tempo, em parte
alguma.

Portanto, ao definirmos a submissao atribuida ao género feminino a partir do sistema e
da forca ssimbdlica, percebemos tal como sugere Chartier (1995), que as relaces entre os
géneros sd0 assimétricas e que a dominagdo € “[...] histérica, cultural e linguisticamente
construida, sempre afirmada como uma diferenca de natureza, radical, irredutivel, universal”
(CHARTIER, 1995, p. 42). Em vista disso, essa discussdo ndo pode assumir apenas uma
reflexé@o de oposicdo de termos ou uma definicdo biol bgica entre feminino e masculino. Mas, a
partir das palavras do historiador, é necessario “identificar, para cada configuragdo historica, os
mecanismos que enunciam e representam como ‘natural’, [...] bioldgica, a divisdo social, e,
portanto, historica, dos papéis e das fun¢des” (CHARTIER, 1995, p. 42).

Assim, constatamos que a histéria humana se alicergou mediante o sistema simbdlico,
o qual “supde a existéncia de agentes sociais constituidos, em seus modos de pensar, de tal
modo que conhegam e reconhegam o que lhes € proposto, e crelam nisso, isto €, em certos casos,
rendam-lhe obediéncia e submissao” (BOURDIEU, 2008, p. 173). Nesse sentido, a histériadas
mulheres, até meados do século XX, foi majoritariamente escrita segundo a percepcao
masculina, voltando-se para as narrativas de poder envolvendo as experiéncias hegeménicast®
masculinas, conferindo pouquissima visibilidade e credibilidade a figura feminina que
permanecia reclusa ao imaginério doméstico e conjugal .

Michelle Perrot (2007) assinadla que um dos problemas cronicos da historiografia
tradicional reside no ocultamento da presenga feminina na maioria das pesqguisas e estudos. O
fator de maior gravidade, diz respeito a caréncia de fontes primarias que se dedicavam ao
registro das acfes e do universo das mulheres, pois é por meio do dominio das fontes que o
historiador sustenta sua narrativa. Como ressalta a historiadora, “para escrever a histéria, sdo
necessdrias fontes, documentos, vestigios. E isso € uma dificuldade quando se trata da histéria
das mulheres. Sua presenca é frequentemente apagada, seus vestigios, desfeitos, seus arquivos,

15 A violéncia de género pode ser relacionada a toda e qualquer forma de agressdo ou constrangimento fisico,
moral, psicolégico, emocional, institucional, cultural ou patrimonial, que tenha por base a organizag&o socia dos
sexos e que sgja impetrada contra determinados individuos, explicitamente ou implicitamente, devido a sua
condicdo de sexo ou orientagdo sexua . In. SARDENBERG, CeciliaM. B. A Violéncia smbdlica de géneroea
Lei “Antibaixaria” na Bahia. Salvador: OBSERVE: NEIM/UFBA, 2011.
16 preciso salientar que quando nos referimos a uma visdo ou ideologia hegeménica “ndo significa que ¢é a inica
ideologia. Significa que é aideologia da maioria[...] hegemonia é a dominag&o consentida, mesmo inconsciente
pelo ator social, o que a torna legitima [...]”. In. OLIVEIRA, Rebeca Lins Simdes de. A representacdo discursiva
da crianca vitima de estupro em textos juridicos. 2020. 200f. Tese (Doutorado em Letras) — Universidade
Federa de Pernambuco, Recife, 2020, p. 94.
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destruidos. Ha um déficit, uma falta de vestigio” (PERROT, 2007, p. 21). Nesse mesmo Viés,
Rachel Soihet (1997) evidéncia que a escassez de vestigios nas fontes histéricas constitui-se:

num dos grandes problemas enfrentados pel os historiadores [ pois] encontram-
se mais facilmente representages sobre a mulher que tenham por base
discursos masculinos determinando quem séo as mulheres e o que devem
fazer. Dal a maior énfase na redizacdo de andlise visando a captar o
imaginario sobre as mulheres, as normas que lhe sdo prescritas e até a
apreensdo de cenas do seu cotidiano, embora a luz da visdo masculina
(SOIHET, 1997, p. 295).

Ademais, quando o género feminino se faz presente nos relatos, € sempre imaginado e
descrito pelos homens, raramente as mulheres falam de st mesmas e, encontram-se diretamente
ligadas a forca masculina, normalmente por meio do matrimonio. “Os homens sdo individuos,
pessoas, trazem sobrenomes que sdo transmitidos. [...] As mulheres ndo tém sobrenome, tém
apenas um nome. Aparecem sem nitidez, na penumbra dos grupos obscuros” (PERROT, 2007,
p. 17).

Joan Scott!” (1992) acrescenta que ainvisibilidade femininano processo da historia, ou
sgja, nosrelatos ou narrativas do passado, Ndo ocorria apenas pela escassez de documentos, mas
pelos homens simplesmente entenderem que elas ndo tinham importancia. Como afirmam os
pensadores Friedrich Hegel'® e Jean-Jacques Rousseau que as mulheres eram incapazes
intelectualmente de desenvolverem determinadas atividades, por isso eram coadjuvantes nos
relatos historicos.

Esse se tornou um dos grandes desafios na construcdo do conhecimento cientifico na
contemporaneidade, ndo apenas na Histéria, mas em outras areas das ciéncias humanas, cujo
enfoque volta-se aos individuos apresentados como “minorias”. Os documentos ao ocultarem
esses sujeitos e/ou os descreverem de maneira pejorativa ou estigmatizada contribuiram para

seu silenciamento e estereoti pizagdo™®. Como é o caso das mulheres que até o século XX, eram

17 Joan Scott, em El Problema dela Invisibilidad, declara aimportancia de abordar as mulheres naHistériaa partir
do ambiente social do qual faziam parte. Segundo a autora, os estudos, desde o final do século XX, demonstram
gue as mulheres ndo eram inativas ou estavam ausentes dos acontecimentos histéricos. Elas foram
sistematicamente omitidas pel os documentos oficiais. Scott salienta que nas investigacoes historicas € necessério
inserir as mulheres ndo apenas enfatizando seu lado marginalizado, é preciso conferir protagonismo, rompendo
com os padrdes de uma histéria neutra, uma histériafeitaa partir davisdo masculina. Nas palavras da historiadora:
“La historia del desarrollo de la sociedad humana ha sido narrada casi siempre por hombres, y la identificacion de
los hombres con la “humanidad” ha dado por resultado, casi sempre, ladesaparicién delas mujeres delosregistros
del pasado”. In. SCOTT, Joan. El problema de la invisibilidad. In: ESCANDON, Carmen Ramos. Género e
Historia: lahistoriografia sobre la mujer. México: Instituto Moro, 1992, p. 39.
18 Hegel defendia que afamiliaeraaesferadamulher e que elas tinham que ser excluidas de atividades associadas
a sociedade civil e o Estado. Essa nog¢do era compartilhada pela maioria dos filésofos do seu tempo, como
anterioresaele. In. INWOOD, Michael. Dicionario Hegel. Rio de Janeiro: Zahar, 1997.
19 |ysardo-Dias (2007) a0 estudar a construcéo e os agentes de consolidacdo dos esteredtipos, bem como seu
processo de desconstrugdo, entende que eles “circulam e sdo transmitidos pelas fontes mais diversas: familia,
amigos, escola e midia|[...]. Por isso alinguagem tem um papel importante porque € através dela que o processo
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predominantemente representadas por sua beleza, juventude e virtude, ou especialmente por
sua misticidade, manifestada por intermédio de supostos rituais de feiticaria e paganismo.
Visdes que construiram no imaginario social interpretacdes vinculando a imagem feminina a
arquétipos levianos, impuros e luxuriosos.

Quanto aos observadores, ou aos croni stas, em sua grande mai oriamasculinos,
aatencio que dispensam as mulheres é reduzida ou ditada por esteredtipos. E
claro que falam das mulheres, mas generalizando. “As mulheres sdo...”, “A
mulher €...”. A prolixidade do discurso sobre as mulheres contrasta com a
ausénciade informagdes precisas e circunstanciadas. O mesmo ocorre com as
imagens. Produzidas pelos homens, elas nos dizem mais sobre 0s sonhos ou
0s medos dos artistas do que sobre as mulheres reais. As mulheres sdo
imaginadas, representadas, em vez de serem descritas ou contadas. Eisai outra
razdp parao siléncio e a obscuridade: a dissimetria sexual dasfontes, variavel

e desigual segundo as épocas (PERROT, 2007, p. 17).

Decerto, a representacdo negativa e maniqueista da mulher é resultado da escrita da
histéria e do oficio do historiador serem essencia mente masculinos, porque eram 0s homens
que tinham acesso a0 ensino (leitura e escrita). Eles detinham o dominio da razéo e,
principalmente do conhecimento. Desta forma, a narrativa reducionista do Positivismo®
ocultava as personagens femininas de todos os niveis de atuacdo, porque nédo era permitido que
elas se fizessem presentes nos relatos, tampouco que escrevessem suas proprias experiéncias
vividas. Segundo Scott (1992), isso acarretou no chamado “dilema da diferenga”, que é
construido:

[...] “através da verdadeira estrutura da nossa linguagem, que embute ... pontos
de comparacdo ndo estabelecidos no interior de categorias que ocultam sua
perspectiva e implicam erroneamente um ajustamento natural com o mundo”.
O “universal” implica uma comparagdo com o especifico ou o particular,
homens brancos com outros gue ndo sao brancos ou ndo sdo homens, homens
com mulheres. M as essas comparagdes sdo mais frequentemente estabel ecidas
e compreendidas como categorias naturais, entidades separadas, do que como
termosrelacionais (SCOTT, 1992, p. 77).

Por esses motivosindagamos: como é possivel construir um discurso historico e/ou uma
linguagem que englobe os tragos, aspectos e caracteristicas sobre a figura feminina, uma vez
gue elas ndo eram vistas ou ouvidas? E, como reconstruir suas trajetérias e experiéncias se 0s
registros histéricos, durante séculos, privilegiaram as narrativas e os relatos envolvendo

guerras, disputas de poder e figuras ilustres masculinas?

de estereotipia se materializa, ¢ ela que esta na base do processo de estereotipia”. In. LYSARDO-DIAS, Dylia. A
construcdo e a desconstrucao de esteredtipos pela publicidade brasileira. Stockholm Review of Latin American
Studies, n. 2, p. 25-35, 2007.

20 O modelo positivista de pensar a histdria é diretamente correlacionado a um padréo explicativo de causas e
consequéncias. O qual prima por investigacfes a partir de uma temporalidade linear, em que a autenticidade
documental é baseada na comparacdo de documentos e fontes oficiais.
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Nesse ambito, assim como Scott (1992), compreendemos que apreender a imagem
feminina nesses contextos de invisibilidade é necessario aborda-las a partir do mundo onde
viviam, uma vez que os estudos tendem a separé-las do mundo social, enfatizando apenas sua
marginalizacdo e submissio. E importante que nds, historiadores, as incluamos como objetos
de estudo, enquanto sujeitos da histéria, questionando as razdes pelas quais foram silenciadas
e tornaram-se invisiveis nos relatos e ndo somente as configure como meras vitimas desse
sistema simbdlico de dominagéo.

De acordo com Perrot (2005) e, a partir das proposi¢cdes de Scott (1992) e June Hahner
(1981), afirmamos que o siléncio mais profundo na historia das mulheres diz respeito ao relato
e que ainvisibilidade feminina é decorréncia da desigual dade entre os géneros. Os pensadores
se debrucavam em narrar os fatos historicos emergentes na cena publica. Também areligido e
aprépria construcao da narrativa biblica refor¢cam os padres simbdlicos de dominacdo. Perrot
(2007) destaca que o catolicismo se edificou por meio de inlmeros principios misdginos que
consolidaram suas estruturas tedricas e institucionais, onde somente 0s homens tém acesso ao
sacerdocio e ao dominio do saber e do sagrado.

A historiadora ainda alega que as hierarquias existentes entre homens e mulheres
aparecem como uma ordem natural criada por Deus?!, particularmente “para os grandes livros
fundadores - a Biblia, o Cordo - €, mais ainda, para as interpretacdes que sdo trazidas a esse
respeito, sujeitas acontrovérsias e a revisdes” (PERROT, 2007, p. 82). Além disso, os proprios
papéis conferidos as santidades estdo de acordo com seu género, visto que se falava “mais de
santos do que de santas. [...] 0s santos agem, evangelizam, vigiam. As mulheres preservam sua
virgindade e rezam. Ou alcangam a gloria do martirio, que ¢ uma honra suntuosa” (PERROT,
2007, p. 18). Essas perspectivas aegoricas, como inimeras outras caracteristicas, ocasionaram
umadificuldade de obter fontes e documentos oficiais parainvestigar os caminhos das mulheres
na historia

Este defeito de registro primério é agravado por um déficit de conservacéo de
tracos. Pouca coisa nos arquivos publicos, destinados aos atos da
administracdo e do poder, onde as mulheres aparecem apenas quando
perturbam a ordem, o que justamente elas fazem menos do que os homens,
nao em virtude de uma natureza rara, mas devido a sua hesitagdo também dar

gueixa quando elas sdo as vitimas. Consequentemente, os arquivos de policia
e de justica, infinitamente preciosos para o conhecimento do povo, homens e

21 Nacriagao biblica da humanidade, Ad&o é concebido como imagem e semelhanca de Deus e Eva, criada apartir
da costela de Adao. Nessa perspectiva, a mulher representa o terceiro elemento, atras de Deus e do homem. A
forca simbdlica dessa mensagem arquitetou o imaginario cristéo, refor¢ando interpretagdes acercadainferioridade
feminina.
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mulheres, devem ser analisados até na forma sexuada de seu abastecimento
(PERROT, 2005, p. 12).

Ainda assim, com o inicio da escolarizagdo universal, principalmente apos o inicio do
seculo XX, as mulheres adentraram em ingtituigdes de ensino. Segundo Berenice Lamas
(1997), elas ainda eram instruidas para desempenharem papéis tradicionais na vida domeéstica,
como acriacdo dosfilhos, cuidados com o marido e a preservacdo do matriménio. Somente em
Ultimos casos, eram instruidas para exercerem profissdes como de professoras no magistério?,
pois a feminizacdo dessa atividade, em muitas vezes, acarretava no processo de negacdo do
matrimonio e da maternidade, onde grande parte das professoras permaneciam solteiras.

Até o inicio do século XX, segundo a historiadora Ivana Simili (2008), a maioria das
mulheres continuavam privadas de um conhecimento voltado para a intelectualidade, “[...] os
projetos educacionais visando a formagdo das mulheres orientaram-se pela concepcéo de que
elas deviam ser preparadas para o lar, para o desempenho de funcdes entendidas pelos homens
como apropriadas ao feminino” (SIMILI, 2008, p. 441). O pensamento masculino defendia que
a abertura para o conhecimento critico, cientifico e intelectual acabaria por desestruturar o
status quo. Rousseau (1995) reforca essa visao androcéntrica em sua narrativa ao postular que
amelhor maneira da mulher agradar ao homem, era fazé-lo sentir-se senhor?. Portanto, elas
ndo eram autorizadas a ocuparem determinadas atividades, como nas ciéncias.

[...] a procura das verdades abstratas e especulativas, dos principios, dos
axiomas nas ciéncias, tudo o que tende a generalizar as ideias ndo é da
competéncia das mulheres, seus estudos devem todos voltar-se para a prética;
cabe a€elasfazerem aaplicacao dos principios que o homem encontrou, e cabe
aelasfazerem as observagdes que levam 0 homem ao estabel ecimento de tais
principios (ROUSSEAU, 1995, p. 463).

Ressaltamos, entdo, que a escolarizacdo feminina ndo foi concebida como um
instrumento de insercdo da mulher na esferapublica. Assim, “[...] as mulheres por largo tempo
estiveram ausentes das atividades consideradas dignas de serem registradas para o

conhecimento das geracdes subsequentes” (SOIHET, 1997, p. 278). Esses ideais permaneciam

2 O magistério por se tratar de uma profissio voltada para as criangas e com baixos sal&rios, a partir de meados
do século XIX, entendeu-se como obrigacdo voltada para as mulheres, vista como uma extensdo da condicéo
materna. Assim, se tornou mais um papel feminino com o pressuposto de cuidar e educar.

2 Rousseau (1995) pondera que para a mulher fazer com que o homem se sinta o senhor da relagdo é necessario
executar um jogo ssimbdlico. Pois, 0 poder do mais forte, depende do mais fraco. Sendo assim, 0 jogo consiste em
fazer amulher resistir, ou melhor, fingir que resiste ao poder masculino. Para que o homem possa exercer suaforca
evirilidade e, assm, subjugé-la, agradando-o. “Longe de se envergonharem de sua fraqueza, vangloriam-se del&
seus muscul os frégeis sdo sem resisténcia; elas fingem ndo poder erguer os mais leves fardos; teriam vergonha de
ser fortes. Por qué? N&o € apenas para parecerem delicadas; € por uma preocupagdo mais habil; arranjam de
antemado desculpas e o direito de serem fracas se preciso”. In. ROUSSEAU, Jean-Jacques. Emilio ou Da educacéo.
3. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1995, p. 426-427.
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amplamente enrai zados em todas as camadas da sociedade europeia, influenciando diretamente
nas relagdes socioculturais das col6nias na América.

Esses modelos delimitavam claramente a atuacdo de cada género, aertando que
incumbiria a0 género feminino, educar suas filhas com base nesses principios, como
recomendava Rousseau (1995), “acreditai-me, mée judiciosa, néo fagais de vossa filha um
homem de bem, como que para dar um desmentido a natureza; fazei dela uma mulher honesta
efical certade que elavaleramais com isso, para ¢la e para n6s” (ROUSSEAU, 1995, p. 432).

As mulheres que recusavam as relacOes familiares, com base no matrimbnio e na
maternidade, manifestando desgjos de independéncia e emancipagdo eram amplamente
reprimidas, porque segundo a ética de Maria de Fatima da Cunha (2000), “a transgressdo pela
mulher do papel que lhe era destinado ndo significava, aos olhos da Medicina Social, apenas
um rompimento das normas sociais, mas sim uma violagdo da propria natureza. Ou sgja,
significava ‘loucura’” (CUNHA, 2000, p. 147).

Apontamos, dessa maneira, que pensadores como Rousseau e Hegel, mergulhados nos
sistemas arcaicos e patriarcais dos séculos XVIII e XIX, estavam envoltos por uma aura de
maior reafirmacdo do poder masculino, do homem como senhor do conhecimento, da razéo e
do universo. Onde as mulheres, como salienta Perrot (2005), eram privadas de transitarem em
determinados lugares, como “a Bolsa, o Banco, os grandes mercados de negodcios, o Parlamento,
os clubes, circulos e cafés, grandes locais de sociabilidade masculina, e até mesmo das
bibliotecas publicas” (PERROT, 2005, p. 34).

Em funcdo disso, a constituicdo desses espacos é uma construcdo social sexuada. Na
medida em gue os homens eram algados por meio de uma imagem austera, que os ligava ao
mundo politico, intelectual e econdmico. Perrot (2005) adverte que as mulheres quando
atuavam nesses ambientes eram como ornamentos, rigorosamente disciplinadas pela moda que
codificava suas aparéncias, vestimentas e cuidados, especialmente para as mulheres da alta
burguesia, cuja funcdo simbdlica era ostentar socialmente, por meio desses codigos e gestos
simbdlicos, a posicdo socioecondmica de suas familias e, sobretudo, de seus maridos.
“Protagonistas no verdadeiro sentido da palavra, elas desfilam nos saldes, no teatro ou no
passeio, e € por suas roupas que os cronistas se interessam” (PERROT, 2005, p. 34).

A propria composicdo das indumentérias femininas era carregada de elementos
simbdlicos de dominacéo, refor¢ando caracteristicas de fragilidade, sensibilidade, passividade
e dependéncia. Rosana Camargo (2009) esclarece que esses componentes transpareciam nesses

trajes, que adém de serem extremamente complicados de se vestir e abundantemente
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ornamentados, imolavam o conforto do corpo e os movimentos femininos em gestos “curtos”
e “contidos”, em prol de signos de distingao?*.

As pecas que enclausuravam o corpo, dificultando aliberdade de movimentos,
refletiam simbolicamente a falta de autonomia das mulheres. Na maior parte
do tempo elas deveriam se dedicar a conduc&o da vida doméstica, quando ja
possuissem uma casa sua para cuidar. Se jovens e solteiras, ocupavam-se da
preparacdo do objetivo primordia de suas vidas. o casamento (CAMARGO,
2009, p. 74).

Essa construcdo simbdlica que engendrava 0s gestos, as roupas e 0s comportamentos,
objetivava provocar “uma divisdo sexual da mao-de-obra no mercado de trabalho, reunindo as
mulheres em certas atividades, colocando-as sempre abaixo na hierarquia profissional, e
estabelecendo saldrios a niveis insuficientes para sua subsisténcia” (SCOTT, 1992, p. 73).
Chartier (1995) a0 examinar essa suposta divisdo “natural” das tarefas segundo o género,
conclui que ela foi empreendida como um dos fatores do desenvolvimento industrial, “como
umajustificacdo, em nome de umadefinicdo ideal dastarefas proprias as mulheres, da condicéo
inferior que lhes ¢ atribuida no mercado de trabalho manufatureiro” (CHARTIER, 1995, p. 43-
44).

Apesar de serem desqualificadas enquanto méao-de-obra no mercado de trabaho, na
Franca, por exemplo, as mulheres representaram papel central naformacdo da Republica. Jules
Michelet (1995), em sua obra La Femme, postula o papel essencial da mulher enquanto
formadorado povo francés e base daunidade social. Parao historiador, a ém de serem o alicerce
centra da estrutura familiar, eram responsaveis pela formacdo da sociedade francesa,
influenciando as demais nacdes pelo mundo. Em suas palavras.

Todamulher € um altar, a coisa pura, a coisa santa, em que o homem, abalado
pela vida, pode a cada hora encontrar a fé, reencontrar a sua propria
consciéncia, conservada mais pura do que nele. Toda mulher é uma escola, e
€ delas que as geracdes recebem realmente sua crenca. Muito antes que o pai
pense na educagdo a mée deu a sua, que ndo mais se apagara (MICHELET,
1995, p. 118).

O autor cultuava a figura feminina enquanto protagonista familiar e sustentaculo da
patria, concebida como figura fundamental na Revolucdo Francesa e nas transformacoes

ocorridas durante o século XIX. Para historiadores positivistas como Michelet, as mulheres

24 Camargo (2009) ao analisar as indumentérias femininas, observa que as estruturas dessas vestimentas “tinham
em comum a manutencdo de uma cintura muito fina, definida pelo espartilho, pega intima que diminuia a
capacidade respiratdria e tolhia boa parte dos movimentos. Juntem-se aisso ombros caidos, cavas muito estreitas,
saias pesadas, recheadas de anaguas mais pesadas ainda e fica facil entender como tal figura se contrapde aideia
de dinamismo, fundamental na imagem masculina”. In. CAMARGO, Rosana Feijdo de Toledo. Reflexos da
cidade na moda: RelagBes entre transformactes urbanas e aparéncia pessoa no inicio do século XX no Rio de
Janeiro. 2009. 116 f. Dissertacéo (Mestrado em Comunicagdo Social) - Pontificia Universidade Catolica do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro, 2009, p. 76.
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eram o suporte das familias, “que por sua vez era a pedra fundamental da sociedade. Ela
formava o nucleo moral da sociedade, vivendo basicamente por meio dos sentimentos, ao
contrario do homem. Dela dependia a regeneragdo da sociedade” (HAHNER, 1978, p. 86).

José Murilo de Carvalho (2017) aduz que apesar das mulheres serem numerosas entre
as multiddes que tomaram a Bastilha em 1789, sua representacdo simbdlica como figura
representativa da Revolugéo Francesa e da Republica, significou uma forma encontrada pelos
homens de “recompensar” suaexclusdo navidareal. Mas, defato, €l as estavam presentes nessas
manifestacdes, como nas acdes de 1830, 1848 e 1871.

Com as revoluctes de 1830 e 1848, a atividade revolucionéria das mulheres
francesas reativou-se [..]. Depois de 1848 o feminismo [..] foi
suficientemente capaz de cobrir dois importantes e significativos campos de
lutas: por um lado, a agdo politica e a difusdo planetaria de suas ideias e, por
outro, a luta por melhores sa&rios e condigbes satisfatorias de trabalho,
articulando-se, neste caso, com O movimento socidista internaciona
(BAUER, 2001, p. 64).

Entretanto, Michelet e outros pensadores®® da época, valorizam amulher simples, dona
do lar e dasrelagbes matrimoniais e maternas. O autor declarava que amulher eraaresponsavel
pela organizacdo do lar, das finangcas domésticas, da educacdo dos filhos e dos cuidados com o
marido. Somente elas seriam capazes de sacrificarem-se em prol da familia. “Para as mulheres,
reservava-se uma cidadania especifica a ser exercida no recesso do lar, como mée dos futuros
republicanos, cabendo-lhe a defesa dos interesses familiares (SOIHET, 1997, p. 11). Tanto
Rousseau, como Michelet, preconizavam gque homens e mulheres ao receberem educagoes
distintas, também necessitavam assumir fungdes dispares na sociedade,

umavez demostrado que o homem e amulher ndo devem ser constituidos da
mesma maneira, nem de cardter nem de temperamento, segue-se que nao
devem receber a mesma educacao. Seguindo as diretrizes da natureza, devem
agir de acordo, mas ndo devem fazer as mesmas coisas: o fim dos trabalhos é
0 mesmo, mas os trabal hos sdo diferentes, e por conseguinte os gostos que os
dirigem (ROUSSEAU, 1995, p. 430).

Soihet (1997) conclui que apesar do destague nos movimentos de revolugéo, elas
continuavam excluidas da esfera politica e civil, “[...] mais uma vez, langa-se méo da natureza
como justificativa para o caraer diverso de ocupagdo que se impunha aos dois géneros. Afinal,
homens e mulheres apresentavam uma fisiologia diferente, o que Ihes impunha papéis sociais

diversos” (SOIHET, 1997, p. 11). Nessa o6tica, qualquer mulher, em qualquer lugar, ao sair da

% “A Revolugdo Francesa gerou interesse pelos Direitos das mulheres. Condorcet escreveu um ensaio sobre A
admissdo de mulheres nos direitos de cidadania (1790). Mas, o liberal Krug, tal como Hegel, associava mulheres
mais a sentimentos, afeicdo e instinto, do que arazdo ou entendimento e, assm, considera que o lugar delas é no
lar, criando e educando os filhos. As mulheres devem ter direitos humanos [...], mas ndo direitos civicos ou de
cidadania [...]”. In. INWOOD, Michael. Dicionario Hegel. Rio de Janeiro: Zahar, 1997, p. 133.
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vida privada e adentrar na vida publica, como examinado nos casos da princesa Carlota

Joaguina e da personagem Tieta, enfraqueceriam as relaces familiares e conjugais, levando a

degradacdo do ambiente familiar e, consequentemente do Estado.

De gue modo as mulheres que passavam a trabalhar durante todo o dia, ou
mesmo parcialmente, poderiam se preocupar com o marido, cuidar da casa e
educar os filhos? O que seria de nossas criangas, futuros cidadéos da pétria,
abandonados nos anos mais importantes de formacdo do seu cardter? Tais
observacBes levavam, portanto, a delimitacdo de rigidos codigos de
moralidade para mulheres de todas as classes sociais. As que pertenciam a
elite e as camadas médias estavam certamente no centro dessas preocupacoes,
sobretudo as jovens que iniciavam suas carreiras como médicas, advogadas,
bidlogas, pintoras, pianistas, mas também as trabal hadoras, mées dos futuros
construtores da pétria, eram alvos do moralismo dominante (RAGO, 2017, p.
588).

Apesar da imposi¢cdo desses modelos simbdlicos, elas conseguiram transformar seus

papéis no interior da sociedade. Para Carlos Bauer (2001), o trabalho feminino no decorrer do

século XIX, mas, especidmente no século XX, adquiriu caracteristicas distintas em cada

segmento social.

Paraa operaria, que tinha que combinar o trabalho assalariado na fabrica com
as tarefas domésticas e maternais, a realizacdo de uma dupla jornada de
trabalho a deixava completamente exaurida. Para as mulheres das classes
médias, o trabalho doméstico era delegado as serventes e o cuidado dos seus
filhos ficava por conta de amas-de-leite e babas. Sua missdo consistia em
coordenar esses trabalhos. A mulher burguesa delegava aos outros todas as
tarefas domésticas. bastava exibir-se ociosa para mostrar, deste modo, a
posi ¢do econémicado marido; podiaestar, assim, fundamenta mente dedicada
a atividades sociais. Neste Ultimo caso, a subordinagdo das mulheres aos
maridos era absoluta (BAUER, 2001, p. 85).

No entanto, Michelet € categoricamente contrario a mulher como operéria. O autor

endossa que essa atividade de trabalho destruiriaas estruturas familiares, enfraquecendo o papel

da mulher como mée e, sobretudo, como guardia do lar. Para o autor, a mulher como elemento

de “sustentacdo da linhagem ¢ forte o bastante para manter um povo, mas fragil demais para o

trabalho e outras atividades para a qual ndo fora destinada” (MICHELET, 1995, p. 15).

O historiador, apesar de conferir visibilidade e “protagonismo” para as mulheres na

historiografia francesa, permanecia reproduzindo e perpetuando ideologias dominantes do seu

tempo. Esses discursos simbdlicos empenhavam-se de todas as formas em reprimir o poder

crescente das mulheres, proibindo que e as frequentassem determinados lugares ou exercessem

certas atividades, numatentativade;

isolar aforga crescente das mulheres, t&o fortemente sentida na era das Luzes
e nas Revolugdes, cujasinfelicidades |hes seriam muitas vezes atribuidas, ndo
somente enclausurando-as em casa, e excluindo-as de certos dominios de
atividade — a criacdo literéria e artistica, a producdo industria e as trocas, a
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politicae a histéria— mas também, e aindamais, canalizando sua energiapara
0 doméstico revalorizado, e até mesmo para 0 social domesticado (PERROT,
2005, p. 279).

Essas interpretagdes estereotipadas eram internalizadas e manifestadas no ambito das
instituicOes politicas, bem como nas manifestaces culturais e nas producdes artisticas, como
nas artes plésticas, que também eram dominadas pela figura de artifices masculinos. Na
percepcao de Flavia Leme Almeida (2010), para os homens “[...] foi prestado o papel atuante
de artistas criadores, aqueles que executam e tém o dominio da acdo. Eles eram 0s Unicos
protagonistas que atuavam como 0s autores, 0s artistas, os espectadores, 0s marchants ou os
compradores e colecionadores de objetos artisticos” (ALMEIDA, 2010, p. 57).

Por mais que as mulheres ndo fossem categoricamente marginalizadas nos meios
artisticos, foram poucas que se colocaram como artifices, pois essa atividade enquanto profissao
era proibida. Além do mais, a maioria ndo tinha condi¢des econdmicas para terem um atelié,
“pintam num canto de seu apartamento e ndo tinham dinheiro para comprar os materiais
necessarios” (PERROT, 2007, p. 103). Era renegado a elas os processos de aprendizagem e
inumeros pretextos foram criados como a proibicdo de frequentarem a Escola de Belas Artes
em Paris, porgue era proibido a exibicdo de corpos desnudos para as mulheres. Neste cenério,
Perrot (2007) pondera que na prética, 0s processos de criagcdo sempre foram dificeis, ndo por
sua complexidade, mas pel os variados limites impostos.

As mulheres podem pintar para os seus, esbocar retratos das criangas, buqués
de flores ou paisagens. Tocar ao piano obras de Schubert ou Mozart numa
recepcao [...]. A mulher poderia apenas, em caso de necessidade, dar aulas de
desenho ou de piano, fabricar objetos|...] ou copiar obras-primas nas galerias
dos museus (PERROT, 2007, p. 101).

Soihet (1997) esclarece que as representaces da figura feminina nas artes, assim como
naescrita histérica, também permaneciam ligadas a esteredti pos rel acionados ao desej o, paixao,
emocao e, principalmente a beleza, em contraponto ao conhecimento masculino, associado a
razao e criacao.

N&o seriam capazes de invencdo e, mesmo quando passiveis de ter acesso a
literatura e a determinadas ciéncias, estariam excluidas da genididade. A
beleza, atributo desse sexo, era incompativel com as faculdades nobres,
figurando o elogio do cardter de umamulher como umaprovade suafealdade.
O sentimento e a razdo apresentam-se como suplementos da beleza. Para a
maioria dos iluministas, era patente a menor possibilidade das mulheres de
abstrair e de generalizar, ou seja, de pensar (SOIHET, 1997, p. 09).

Chartier (1995) ao examinar 0s processos de criacao, adverte que para as mulheres eram
conferidos 0 anonimato e a utilizaco de pseuddnimos masculinos. Na narrativa literaria, por

exemplo, a escrita feminina, em contraposi¢céo a masculing, era “contida e dominada, privada
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de propriedades” (CHARTIER, 1995, p. 39). Entretanto, o historiador Peter Burke (2002)
entende que no oficio da literatura, o género feminino encontrou um caminho para a
visibilidade. Em sua perspectiva, o historiador defende que apesar de serem um “grupo
abafado”, conseguiram se apropriar “[...] da linguagem dos homens dominantes (BURKE,
2002, p. 76). Constancia Lima Duarte (1997), seguindo por essa mesma Gtica, declara que
muitas mulheres precisaram vestir “mascaras” para terem suas ideias e criagoes divulgadas e
publicadas.

Existem estudos que comprovam gue alguns poemasde T. S. Eliot ndo seriam
de suaautoria, mas de suaesposa Vivien Haigh Eliot. A irméade Balzac, Laure
Surville, dava ideias de temas para o famoso irméo. Laure publicou sob
pseuddnimo masculino alguns contos; entre eles, Le Voyage em Coucou, que
mais tarde foi reescrito por Balzac sob o titulo Début dans la Vie. Pablia
Horténcia de Castro (1548- 1595) se travestiu de homem para frequentar a
Universidade de Lisboa a0 invés de refugiar-se num convento. As irmas
Bronté eram inicialmente conhecidas como os irmaos Bell. A artista plastica
Camille Claudel acusou seu mestre Rodin de expor seus trabalhos como se
fossem dele, e acabou internada como louca. Virginia Woolf sugere que
muitos anbnimos que escreveram poemas, romances e novelas parajornais e
revistas literarias devem ter sido mulheres. Alguns escritores, inclusive,
mantinham oficinas e ateliés para que as pessoas escrevessem por eles
(DUARTE, 1997, p. 53-60).

Diante disso, indagamos: quantas pintoras, romancistas, escritoras e compositorasforam
silenciadas pela forca masculina? Quantas outras tiveram que assumir os pseudénimos
masculinos para serem reconhecidas? Zahidé Muzart (1995) assegura que muitas mulheres
tiveram que imitar os homens para integrarem as correntes e movimentos artisticos e, mesmo
assim, “ndo foram reconhecidas nem respeitadas e sim esquecidas, mortas” (MUZART, 1995,
p. 87). Desta forma, nas manifestacbes artisticas, as mulheres também foram figurantes,
permanecendo na imaginacdo dos homens, mas “ndo na imagina¢do que geneticamente
contribui para o conhecimento, mas aquela enganosa que nos faz tomar os desgjos por
realidades, cujo excesso pode levar aloucura e, mesmo, a morte” (SOIHET, 1997, p. 09).

Porém, ainda que a superioridade masculina fosse dominante, assinalamos, por meio
das perspectivas de Perrot (2005), ser um equivoco pensar que as mulheres eram totalmente
submissas a essa forca, pois existiam meios de acdo, atuacdo e resisténcia do género feminino.
A autora elucida que mesmo confinadas no arcabouco domestico, souberam apoderar-se dos
espacos que lhes eram destinados, para expandir suas influéncias chegando até as portas do
poder.

Elas encontraram ali 0s contornos de uma cultura, matriz de uma “consciéncia
de género”. Elas tentaram também “sair” deles, para ter “enfim lugar em toda
a parte” Sair fisicamente: deambular fora de casa, narua, penetrar em lugares
proibidos - um café, um comicio, - vigar. Sair moramente dos papéis
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designados, construir uma opinido, passar da sujei¢do aindependéncia: o que
pode ser feito no publico assim como no privado (PERROT, 2005, p. 280).
Assim, o seculo X1 X, principal mente em sua segunda metade, como debatido no terceiro
capitulo, instaurou um contexto proficuo para a reafirmacéo das mulheres enquanto agentes da
histéria. Elas intensificaram suas atuacdes, reivindicando novos direitos civis e maior
representatividade na esfera sociopolitica. Com o desenvol vimento dos movimentos feministas,
estabeleceu-se um novo ambiente de possibilidades para que elas se posicionassem como
protagonistas.

De facto, esse século assindla o nascimento do feminismo, paavra
emblematica que tanto designa importantes mudancas estruturais (trabalho
assdlariado, autonomia do individuo civil, direito a instrugdo) como o
aparecimento coletivo das mulheres na cena politica. Por isso, seriapreferivel
dizer que esse século é o momento histrico em que a vida das mulheres se
altera, ou mais exatamente 0 momento em que a perspectiva de vida das
mulheres se dtera: tempo da modernidade em que se torna possivel uma
posicéo de sujeito, individuo de corpo inteiro e atriz politica, futura cidada
Apesar da extrema codificacdo da vida quotidiana feminina, 0 campo das
possibilidades alarga-se e a aventura ndo estd longe (FRAISSE; PERROT,
1994, p. 24).

A partir das alocucOes de Perrot e Fraisse (1994), percebemos a capacidade de
resisténcia das mulheres ao poder simbdlico e adominagdo patriarcal. Perrot (2005) ndo aceita
0 argumento de gque as mulheres sdo universalmente dominaveis e silenciadas, demonstrando
gue dentro desse sistema simbdlico de opressao existem brechas de subversdo. Nas palavras da
historiadora:

SEuUS SUSSUrtos e seus murmurios correm na casa, insinuam-se nos vilargjos,
fazedores de boas ou més reputagdes, circulam na cidade, misturados aos
barulhos do mercado ou das lgjas, inflado as vezes por suspeitos e insidiosos
rumores que flutuam nas margens da opinido. Teme-se a sua conversafiadae
sua tagaralice, formas, no entanto, desvalorizadas da fala. Os dominados
podem sempre esquivar-se, desviar as proibigdes, preencher os vazios do
poder, as lacunas da Histéria (PERROT, 2005, p. 10).

Elas assumiram o controle de importante aspectos da vida social, “[...] nessas condicdes,

a perpetuacao do ‘mito’ do poder masculino serve aos interesses dos dois ‘géneros’; por tras da

ficcdo desse poder, as mulheres podem desenvolver a vontade suas proprias estratégias”

(PERROT, 2006, p. 171). A autora desconstréi os signos que compde o poder simbdlico,

rompendo com os paradigmas histéricos, até entdo, perpetuados nas fontes e discursos

tradicionais que privilegiavam o homem publico, 0 homem enquanto herdi e protagonista da
historia

Os arquivos privados conservados nos grandes depositos publicos: sdo quase

exaustivamente os dos “grandes homens”, politicos, empresarios, escritores,

criadores. Os arquivosfamiliares, até recentemente, ndo haviam chamado uma
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atencdo particular. Ao longo de mudangas, destruicbes macicas foram
provocadas por herdeiros indiferentes por muito tempo, ou até mesmo pelas
proprias mulheres, pouco preocupadas em deixar tracos de seus eventuais
segredos. Por pudor, mas também por autodesvalorizacdo, elas
interiorizavam, de certaforma, o siléncio que as envolvia (PERROT, 2005, p.
13).

Com o advento do seculo XX, um novo momento historico, com inéditas oportunidades
e uma crescente participagdo na vida social, politica e, principalmente na vida cultural é
apresentado para o género feminino. Perrot e Duby (1990) asseveram que trésfendmenos foram

cruciais para o surgimento dessas transformacoes:

Em primeiro lugar, as lutas feministas, travadas desde o final do século X1X
pelaigual dade de estudos e de diplomas, conseguem éxitos evidentes. Depois,
a evolucdo das técnicas, o crescimento do publico amador e 0 aumento dos
tempos livres conduzem, a partir dos anos cinquenta, a uma difusdo macica
das obras de arte. Por fim, as novas estruturas da producdo cultural, que déo
origem, em particular, a um salario importante permitem as mulheres
conquistar uma maior autonomia e visibilidade social. Elas séo, assim, cada
VEz mas numerosas has profissdes intelectuais e artisticas, com uma
aceleragdo sensivel na segunda metade do seculo (PERROT; DUBY/, 1990, p.
351).

Como examinaremos no quarto capitulo, as duas Grandes Guerras Mundiais,
especialmente a Segunda (1939-1945), somadas as transformacdes politicas e socioculturais,
provocaram um novo protagonismo feminino no mercado de trabalho ‘“e a participacdo
feminina em ag¢des reivindicativas, marcaram uma transformagdo decisiva nas mentalidades”
(BAUER, 2001, p. 85). De todo modo, por mais que aforca simbdlica de dominacdo masculina
pareca estar na ordem das coisas, sobretudo, devido ao patriarcado. As mulheres, ao se
colocarem como agentes ativos na historia, denunciam os model os de submissdo e os discursos
de dominacéo, alterando substancialmente seus papéis. “Com efeito, as mulheres ndo sdo
simples agentes da reproducéo, mas [...] sujeitos e objetos da producéo. Elas ndo sdo apenas
criaturas, sdo também criadoras, e modificam incessantemente o processo que as faz”
(FRAISSE; PERROT, 1994, p. 141).

Entdo, Bourdieu (2012) compreende o sistema simbolico de dominacéo e o poder
masculino como forgas imutaveis, porque sdo incorporados por homens e mulheres, onde el as,
mesmo sofrendo dessa violéncia, tem papel central, pois contribuem para sua reproducao.
Entretanto, assim como Perrot (2006), concordamos que as mulheres mesmo submetidas a esse
poder tém a capacidade de desenvolver mecanismos de ruptura. A historiadora utiliza-se de
elementos simbdlicos, assim como Bourdieu, para demonstrar as agBes de atuacdo das

mulheres, em especial, no imaginario masculino.
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No Ocidente contemporaneo, elas investem no privado, no familiar e mesmo
no social, na sociedade civil. Reinam no imaginério dos homens, preenchem
suas noites e ocupam seus sonhos. “Somos mais do que a sua metade; somos
avida que vocés passam para seu sono; e pretendem vocés dispor o plano dos
seus sonhos” (PERROT, 2006, p. 167).

Nesta analogia ssimbdlica de dominante e dominado, Michel de Certeau (1998) ao
analisar o0s sistemas que atuam sobre os individuos e a sociedade, traduz que nessas estruturas
de dominacdo, sdo desenvolvidos conjuntos de a¢des pel osindividuos que envolvem categorias,
que o historiador denominade estratégias etéticas, principios que também sdo capazes de serem
aplicados nas relagdes entre 0s géneros. Na acepgdo certeauniana, as estratégias sdo definidas
Como:

o célculo das relagdes de forcas que se torna possivel apartir do momento em
que um sujeito de querer e poder € isolavel de um “ambiente”. Ela postula um
lugar capaz de ser circunscrito como um préprio e, portanto, capaz de servir
de base a uma gestdo de suas relagbes com uma exterioridade distinta. A
nacionalidade politica, econdmica ou cientifica foi construida segundo esse
modelo estratégico (CERTEAU, 1998, p. 46).

As estratégias sao acles de control e ligados aos sujeitos que detém algum tipo de poder
ou forca ssimbdlica. Sob esse angulo, a figura masculina utilizou-se de estratégias concretas e
alegoricas, visando controlar as estruturas sociais, politicas e econdmicas da sociedade. Nesse
esquema simbdlico, Certeau (1998) demonstra que normamente sdo utilizados os meios
midiéticos e de comunicagdo, como instrumentos para construirem significados perante os
dominados. Neste viés, as téticas funcionam como agdes “desviacionistas”, que criam efeitos
inesperados nas estratégias do sistema simbdlico. O autor as caracteriza como:

um célculo que ndo pode contar com um proprio, nem, portanto, com uma
fronteira que distingue o outro como totalidade visivel. A tética s tem por
lugar o do outro. Ela ai se insinua, fragmentariamente, sem apreendé-lo por
inteiro, sem poder reté-lo a distancia. Ela ndo dispde de base onde capitalizar
0S Seus proveitos, preparar suas expansoes e assegurar umaindependénciaem
face das circunstancias. O “proprio” ¢ uma vitoria do lugar sobre o tempo. Ao
contrario, pelo fato de seu ndo lugar, atética depende do tempo, vigiando para
“captar no voo” possibilidades de ganho. O que ela ganha, ndo o guarda, tem
constantemente que jogar com 0s acontecimentos para os transformar em
“ocasides”. Sem cessar o fraco deve tirar partido de forcas que lhe sdo
estranhas. [...] a sua sintese intelectual tem por forma ndo um discurso, mas a
propria decisdo, ato ¢ maneira de aproveitar a “ocasido” (CERTEAU, 1998,
p. 46-47).

Em outros termos, as taticas séo agdes que produzem vitdrias aos fracos (dominados)
sobre os fortes (dominadores). As operacdes taticas tém afuncéo de desorganizar e reorganizar
lugares, estruturas e sistemas. Nesse caso, asseguramos, a partir da 6tica de Perrot e partindo

dos conceitos desenvolvidos por Certeau (1998), que as mulheres organizaram e empregaram
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taticas, com o intuito de revelar e desestruturar a forca simbdlico de opressdo masculing,
conquistando novos poderes e espagos.

Perrot (2006) ao conferir visibilidade a esse movimento de contrapoder exercido pelas
mulheres na historia, muitas vezes nas mesmas i nstituicdes e ambientes confiados aos homens.
Se distancia de algumas proposicoes de Bourdieu e avanca por caminhos que envolve agoes
femininas de sobrevivéncia que sdo capazes de aterar as relagdes de forgca na medida em que
as mulheres conquistam determinados lugares e diretos, mesmo que informais, controlando
recursos e decisdes, possibilitando uma nova redefinicéo do género feminino na sociedade e na
histéria. A autora critica atese de uma dominacdo masculina constante e imutével, baseada em
uma “estrutura estruturada”, onde elas sejam totalmente dominadas e subjugadas a forga
masculina

Como ahistoriadora, alertamos que é necessario ultrapassar determinadasinterpretacbes
que, ainda hoje, permeiam o imaginario social, “pois moldam a historia dentro de uma visdo
dicotbmica do masculino e feminino: o homem criador / a mulher conservadora, 0 homem
revoltado / amulher submissa” (PERROT, 2006, p. 188). Em face disso, postular a importancia
das mulheres nahistéria éir contra os model os tradicionais de construcdo da narrativa histérica
e 0s suj eitos histéricos que durante sécul os, buscaram estabel ecer reflexfes deterministas sobre
adiferenca entre os géneros.

Além do mais, conferir representatividade, visibilidade e liberdade para género
feminino é elemento central na construcdo de uma sociedade multicultural e democratica,
porque, como afirma Alain Touraine (1999), “garante a0 mesmo tempo a igualdade das
oportunidades profissionais e econdmicas entre homens e mulheres e a especificidades de cada
um dos espagos culturais ao por em pratica os mesmos direitos humanos fundamentais”
(TOURAINE, 1999, p. 223). Assim, ainvisibilidade das mulheres nos discursos historicos ndo
ocorreu apenas pela escassez de informacao nas fontes ou nos documentos primarios, mas, pelo
pensamento oficia de que essas informacfes ndo tinham relevancia para a narrativa histérica,
influenciando diretamente na construcéo de sua escrita.

Por isso, reivindicar a importancia das mulheres na historia significa
necessariamente ir contra as definicdes de histéria e seus agentes ja
estabelecidos como “verdadeiros”, ou pelo menos, como reflexdes acuradas
sobre 0 que aconteceu (ou teve importancia) no passado. E isso € lutar contra
padrbes consolidados por comparacdes nhunca estabelecidas, por pontos de
vistajamais expressos como tais (SCOTT, 1992, p. 77-78).

Portanto, enfatizamos que estudar afiguradamulher e escrever suahistorianéo € apenas

introduzi-las ou detecté-las no processo da histéria, é necessario romper com 0s padroes
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tradicionais de uma narrativa neutra e universal. E dessacralizar e descontruir as estruturas
simbdlicas que regem o status quo, sobretudo, das interpretagdes anatdmicas e patriarcais que
sS40 utilizadas para justificarem a dominacéo e violéncia por parte dos homens e que podem ser
combatidas “se as leis e politicas publicas tratarem as mulheres como sendo exatamente iguais
aos homens” (PATEMAN, 1993, p. 35).

Sob essa perspectiva, os estudos da Histéria Social e, em especia da Histéria Cultural,
juntamente com os movimentos femininos e feministas® de reinvindicacdo damulher enquanto
protagonista afastaram-se de abordagens e interpretactes generalistas, abrindo caminho para
novas reflexdes dos historiadores e pesquisadores na contemporanei dade. Esses novos estudos
produzidos por meio dessas concepcdes tedricas e metodol dgicas, confirmam a presenca das
mulheres no processo histérico ndo apenas como vitimas, mas, como protagonistas. Desta
forma, asseveramos a necessidade dos historiadores, em historicizar seus discursos,
problematizando as relagdes entre 0s géneros na histéria como no presente, seja na escrita da
Histéria, como nas demais expressdes e manifestacdes humanas, como € o0 caso da narrativa

audiovisual do cinema.

1.2. Per spectivas acer ca da mulher no cinema: ssimbolismos e dominacao

“O homem, afinal, so pelo homem se
interessa e s6 com ele pode identificar-se

realmente”.
Anatol Rosenfeld

As mulheres, mesmo subjugadas ao poder masculino e ao patriarcado, conquistaram
visibilidade e representatividade social. As transformagdes no ambito da historiografia, com a
Ecole des Annales?” e a Nova Historia?®, inauguraram e consolidaram o processo de ruptura da

% Scott (1992) observa que a emergéncia por uma “histéria das mulheres como um campo-de estudo acompanhou
as campanhas feministas para a melhoria das condi¢es profissionais e envolveu a expansdo dos limites da
Historia”. In. SCOTT, Joan. Histéria das mulheres. In. BURKE, Peter. A EscritadaHistdria: novas perspectivas.
S&o Paulo: Editora da Universidade Estadual Paulista, 1992, p. 75.

27 A historiografia francesa dos Annales insurgiu na década de 1920 e representa na histéria da historiografia o
movimento que, efetivamente rompeu com os modelos tradicionais historiogréficos do século XI1X, como o
positivismo, instaurando uma nova concepcdo de se produzir o conhecimento histérico. Segundo José Manuel
Sobral (1987), os historiadores franceses Marc Bloch e Lucien Fevre, pioneiros do movimento, entendiam que
“[...] a historia deveria igualmente abandonar a ilusdo de ser uma restitui¢do do passado [...], para se transformar
num repensar no tempo de problemas colocados pelo presente”. In. SOBRAL, José Manuel. Mentalidade, ac¢8o,
racionalidade — uma leitura critica da histéria das mentalidades. Revista Analise Social, Portugal, vol. 23, n. 95,
p. 37-57, 1987, p. 40.

2 De acordo com o historiador Francois Dosse (2003), a Nova Histéria marcou o surgimento de novas fontes e
protagonistas historicos, onde “o reprimido torna-se o portador de sentido. Tudo se torna objeto de curiosidade
para o historiador, que desloca seu olhar para as margens, para o avesso dos valores estabel ecidos, para os loucos,
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escritada Historiacom os canonestradicionais positivistas. Inéditas fontes e personagens, como
0 cinema e as mulheres, receberam novas reinterpretagdes, adicionados como objetos,
documentos e temas nas pesquisas historiogréficas na segunda metade do século XX,
especialmente a partir dos anos de 1970.

A [...] histéria comecou a se interessar por virtualmente toda a atividade
humana. “Tudo tem uma historia”, [...]; ou seja, tudo tem um passado que
pode em principio ser reconstruido e relacionado ao restante do passado. Dai
a expressao “histdria total”, tdo cara aos historiadores dos Annales. A primeira
metade do sécul o testemunhou a ascensdo da historia das ideias. Nos ultimos
trinta anos nos deparamos com varias histérias notaveis de tépicos que
anteriormente ndo se havia pensado possuirem uma histéria, como, por
exemplo, a infancia, a morte, a loucura, o clima, os odores, a sujeira e a
limpeza, os gestos, o corpo [...] afeminilidade[...], aleitural...], afalae até
mesmo o siléncio. O que era previamente considerado imutédvel é agora
encarado como uma “construcdo cultural”, sujeita a variagdes, tanto no tempo
guanto no espaco (BURKE, 1992, p. 11).

Com o advento do século XXI, um novo momento global € instaurado paraaHistoriae
para a histéria das mulheres, onde novos aspectos, um maior protagonismo e uma crescente
denincia dos valores androcéntricos de outrora sdo amplamente questionados e
problematizados. Porém, ainda é perceptivel a objetificacdo e estereotipizacdo da imagem
feminina em algumas linguagens e representacdes, como no cinema, que em linhas geral, se
congtitui como uma ambiéncia fértil a expressdo da dominacdo da mulher, sgja enquanto
personagem representada ou como artifice dentro daindustria cinematogréfica.

Assim, defendemos que se ha narrativa historica os papéis atribuidos aos géneros foram
socialmente construidos e, quase sempre, incorporados e desempenhados inconscientemente
em razéo do poder simbdlico. Naproducdo cinematogréfica, por outro lado, as funcdes técnicas
e 0s papéis representados “sdo exacerbados. Ou sgja, [...] no cinema esses esteredtipos séo
intensificados” (ALVES; COELHO, 2015, 162).

Elizabeth Ann Kaplan (1995), ao analisar 0s processos de criagdo e representacdo do
cinema estadunidense, manifesta que a linguagem hollywoodiana € carregada de valores e
signos patriarcais, “que sustenta nossas estruturas sociais e que constroi a mulher de maneira
especifica — maneira tal que reflete as necessidades patriarcais e o inconsciente patriarcal”

(KAPLAN, 1995, p. 45). Estes componentes atuam na construcéo estereotipada do género

para as feiticeiras, para os transgressores... O horizonte do historiador fecha-se sobre um presente imével, ndo ha
maisfuturo[...]. A Nova Histéria se esconde, ent&o, na busca das tradicfes, ao valorizar o tempo que se repete, as
voltas e reviravoltas dos individuos. Na fata de um projeto coletivo pesquisa faz-se mais pessoa e mais
local”. In. DOSSE, Frangois. A histéria em migalhas. dos Annales & Nova Histéria. Bauru: EDUSC, 2003, p.
248-249.
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feminino, reafirmando val ores relacionados a0 modelo de “boa mulher” e/ou “sexo fragil®®”. A
autora entende que essas narrativas “trazem uma ordem social a ser purgada, um conjunto de
imperativos éticos que € preciso elucidar” (KAPLAN, 1995, p. 46).

As narrativas filmicas brasileiras, ao seguirem esses paradigmas de producdo, também
dialogam com val ores éticos e morais de nossa cultura, onde o modo de vida, aestruturafamiliar
e 0s papéis socioculturais de homens e mulheres sfo preestabelecidos®, produzindo e
reproduzindo sentidos que operam diretamente sobre nossa realidade. Mais do que isso, como
aponta Nildo Viana (2012), “um filme ¢ constituido socialmente, isto ¢, a sua mensagem, a sua
forma, é [...] de uma determinada época e lugar, de determinados produtores (expressando
determinada classe, ou grupo social, determinados interesses, val ores e sentimentos, produzidos
socialmente) [...]” (VIANA, 2012, p. 19).

Viana (2009) também compreende que uma das formas mais comuns de representacao
da mulher no cinema é por meio da sensualidade e beleza, isto é, “de acordo com o padrdo
dominante de beleza ou com uma cena marcada por sensualidade” (VIANA, 2009, p. 36).
Nessas imagens, o corpo feminino aufere destaque, colocado como objeto de atracéo e desgjo
do olhar masculino. Logo, na percepcdo de Conceicdo Silva (2016), a naturalizacdo desse
padrdo estético resulta na “[...] exclusdo de profissionais que ndo se enquadram nesse ideal de
beleza [...]” (SILVA, 2016, p. 38).

De acordo com Del Priore (2000), paraas mulheres publicas, como as atrizes de cinema,
a beleza e elegancia sdo atributos vistos como um dever cultura, onde a chamada “boa
aparéncia” ainda é associada ao sucesso e credibilidade dessa mulher, visto que “a fotografia,
0 cinema e aimprensa divulgam padrdes que devem ser seguidos, excluindo aquelas que deles
ndo se aproximam” (DEL PRIORE, 2000, p. 72). Deste modo, de acordo com os critérios
estabelecidos na estética cinematogréfica, as mulheres que ndo representam esse “ideal de
beleza” ou de “boa aparéncia”, s80 subjugadas a outros esteredtipos alegoricos e caricatos,

carregados de el ementos depreci ativos como obesidade, magreza extrema, feiurae velhice. Por

2 Os dogmeas cristéos, principalmente os baseados nos preceitos agostinianos, enfatizam a rentincia dos homens
aos desgjos da carne e ainfluéncia que as mulheres tém sobre 0s seus corpos e anseios. Nesta perspectiva, o género
feminino esta mais distante do Criador, tornando-se o “sexo fragil”, facilmente ludibriado e tentado por entidades
sobrenaturais, especialmente o diabo, cujo objetivo é desviar os homens do seu caminho espiritual.

30 Aindano ventre materno, com base nas diferengas anatdémicas, homens e mul heres s30 moldados a determinados
papéis sociais que se perpetuam no decorrer de suas vidas. Essa designacdo, acarreta em um complexo sistema
simbdlico de desigualdades e hierarquias de poder e que produzem linguagens, discursos e representagdes das mais
variadas matizes. Sendo assim, os géneros masculino e feminino sdo condicionados aumadialética, que perpassa
pelas cores das roupas, brinquedos e brincadeiras que sdo permitidos ou negados segundo o sexo bioldgico.
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exemplo, “a obesidade [...] tornar-se um critério determinante de feiura, representando o
universo vulgar, em oposi¢do ao elegante, fino eraro” (DEL PRIORE, 2000, p. 75).

Kaplan (1995) considera que aimagem da mulher no cinema é moldada, especialmente
através do voyeurismo, caracteristica que “esta ligada ao instinto escopofilico (o prazer
masculino de transferir o prazer de seu proprio 6rgédo sexua parao prazer de ver outras pessoas
fazendo sexo). A critica assegura que o0 cinema baseia-se neste instinto, fazendo o espectador
basicamente um voyeur” (KAPLAN, 1995, p. 53). A autora complementa sua analise alegando
que “o espectador, obviamente, esta na posi¢cao de voyeur quando ha cenas de sexo na tela, mas
as imagens das mulheres na tela sdo sexualizadas, ndo importa 0 que estas mulheres estejam
literalmente fazendo ou em que espécie de enredo estdo envolvidas” (KAPLAN, 1995, p. 53).

Ressaltamos que com o advento do star system™ aimagem dos atores e, sobretudo, das
atrizes hollywoodianas foi transformada em padréo de beleza e sensualidade, determinando
referéncias de comportamento, estilo de vida e moda, como:

[...] aindumentéria usada pelas atrizes, e copiada no mundo inteiro, ndo
faziam mais do que traduzir metaforicamente a personalidade feminina. Ora,
0 poder de seducdo de estrelas do cinema marcou toda uma geragdo de
mulheres, servindo de modelo para a imagem que queriam delas mesmas
(DEL PRIORE, 2000, p. 75).

Essas caracteristicas também influenciaram as producdes filmicas pelo mundo, como é
0 caso do cinema brasileiro, transformando o corpo feminino em objeto de desgjo e consumo
entre homens e mulheres.

No cinema, mocinhas sdo sempre lindas, her6is sdo sempre corgjosos e fortes
— 0 que se espera entdo para as mulheres e homens na sociedade? O que se
espera de atrizes e atores para que eles continuem sendo chamados a atuar em
filmes? Por que a carreira de atrizes fora dos padrdes de beleza eidade é mais
dificil? Porque o cinema hegembnico estigmatiza as pessoas (reais ou
ficticias) (ALVES; COELHO, 2015, p. 162).

Muitos desses elementos ficam despercebidos ao olhar do grande publico, umavez que
nossa sociedade ainda é acostumada com os padrfes historicos e modelos simbdlicos de
comportamento para os corpos masculinos e femininos. No entanto, essas narrativas ao
celebrarem esses codigos de dominagdo, onde aforgamasculing, do homem branco como figura

ativa e heroica, e da mulher como figura sensual, ingénua e submissa, reforcam o lugar dos

31 O star system surgiu na década de 1920 como criagdo daindustria cinematogréfica estadunidense e tinha como
finalidade estreitar as relagdes entre os espectadores com os intérpretes. Esse sistema tornou-se um fendmeno
social a0 promover os atores e atrizes, transformando-os em estrelas e divas de Hollywood. Para Gubernikoff
(2016), “através do star system, com seus esteredtipos femininos, o cinema americano indiretamente contribuiu
parareforcar comportamentos que acabaram por desembocar na crise de identidade da mulher nos dias atuais, com
seus reflexos na cultura brasileira”. In. GUBERNIKOFF, Giselle. Cinema, identidade e feminismo. S&o Paulo:
Editora Pontocom, 2016, p. 43.
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géneros em nossa cultura, onde o feminino € “[...] depositaria do desejo masculino, aparecendo
de modo passivo e ndo ativo” (KAPLAN, 1995, p. 47).

Nesta 6tica, o feminino dentro dos enredos filmicos, quase sempre é associado a acéo
simbdlica masculina, delimitando a atuacdo da mulher, como considera Teresa de Lauretis
(1993), “a uma ordem social e natural especifica, define-lhe certas proposi ¢oes de significado,
fixa-a numa determinada identificacdo” (LAURETIS, 1993, p. 99). Por conseguinte, embora
venha a ocorrer “alguma ruptura em seu papel durante o desenvolvimento do filme, no fim ela
voltara sempre para seu devido lugar social e familiar. Caso isso ndo acontega, no transcorrer
do enredo, sera castigada por sua transgressao” (GUBERNIKOFF, 2009, p. 73).

Por esse @ngul o, os codigos e signos codificados nalinguagem cinematografica, expbem
“aideia de que o corpo da mulher € um espetaculo a ser olhado, € que essa deve conhecer o seu
lugar (provavelmente a beira de um tanque ou fogdo)” (GUBERNIKOFF, 2009, p. 72). Em
virtude disso, até meados do século X X, esses filmes retratam sumariamente os antigos codigos
patriarcais, evidenciando a mulher enquanto objeto do homem em narrativas homogéneas e
lineares sem um did ogo critico com arealidade historica.

[...] o cinema]...] dos anos de 1950 e 1960 foi notadamente marcado pela
exploragdo de tipos femininos bastante infantilizados e ingénuos, frutos de
uma politica sexua profundamente misdgina, onde a figura feminina era
violentada em funcdo de uma série de clichés. Marilyn Monroe e suatragédia
existencia ndo passam de um mero reflexo de sua época (GUBERNIK OFF,
2016, p. 68).

Entretanto, com a insurgéncia crescente dos movimentos femininos e feministas apos
0s anos de 1960, como examinado no quarto capitulo, um novo olhar € langado sobre a sétima
arte, quando a teoria® feminista do cinema é alcunhada nos anos de 1970. Essas mulheres
questionavam esses padrfes de representactes, demonstrando que esses esteredti pos impostos
a elas, nas midias e no cinema, “funcionam como uma forma de opressdo, pois, a0 mesmo
tempo que a transformam em objeto (principalmente quando enderecadas as audiéncias
masculinas), a anulam como sujeito e recalcam seu papel social” (GUBERNIKOFF, 2009, p.
68).

32 Segundo Gubernikoff (2016), a teoria feminista “denunciou o fato de esta visdo desvirtuada da mulher proposta
pelo cinema cléssico americano ser aceita como verdadeira. Se realmente, como coloca L évi-Strauss, as mulheres
sdo valoresdetroca, e, a0 mesmo tempo, sdo signos que circulam garantindo acomuni cagdo social, arepresentacdo
da mulher a partir de sua sexualidade fez dela o cenério falico da representacéo. Principalmente quando ligada a
no¢ao semiotica da linguagem, que cria condigdes de explicar, dentro dos codigos de representacdo, a construcéo
da imagem da mulher. In. GUBERNIKOFF, Gisdlle. Cinema, identidade e feminismo. S80 Paulo: Editora
Pontocom, 2016, p. 130.
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O movimento defendia que a linguagem cinematografica ao ser importante instrumento
de formagdo ideolOgica, precisava retratar as mulheres e os homens de maneira equivalente,
descontruindo aimagem feminina enquanto personagem submissa ao género masculino. Uma
das precursoras do movimento foi a critica de cinema e feminista britanica Laura Mulvez, com
o texto “Prazer visual e Cinema Narrativo”, publicado em 1975.

A autora ao articular conceitos psicanaliticos do médico neurologista Sigmund Freud,
expdem que o cinema narrativo classico € dominado por um inconsciente patriarcal, onde as
mulheres somente coexistem como significante do sujeito masculino, perpetuando a ideia da
eterna vitima, “presa por uma ordem simboélica naqual 0 homem pode exprimir suas fantasias
e obsessdes através do comando linguistico, impondo sobre a imagem silenciosa da mulher,
ainda presa ao seu lugar como portadora de significado, e ndo produtora de significado”
(MULVEY, 1983, p. 438).

ApOs esses precursores debates, de acordo com Robert Stam (2006), as mulheres
intensificaram suas agdes e atividades na industria cinematogréfica, assumindo fungdes de
produtoras e diretoras de longas-metragens e, especia mente de documentérios. Essas narrativas
realizadas por mulheres, denominadas de “cinema de mulheres” 33, tinham o objetivo de dialogar
com a redlidade feminina, de modo a suscitar reflexdes e a identificagdo com o publico,
independente do género.

[...] incorporando as contradicdes e singularidades pessoais e politicas
presentes nas mulheres dentro e fora datela. 1sso porque a construgéo social
do género, da subjetividade e da representacdo da experiéncia ocorre tanto em
intersecdo com araga e com a classe, quanto na— e por meio da— linguagem
e cultura (ALVEZ; COELHO, 2015, 166).

Contudo, a teoria recebeu diversas criticas de movimentos femininos, sobretudo, “por
ser normativamente ‘branca’ e por marginalizar as Iésbicas e as mulheres de cor” (STAM, 2006,
p. 2000). Como analisado no quarto capitulo, somente apds o inicio da década de 1990, o
movimento feminista reformulou suas perspectivas tedricas e seus valores socioculturais e
comegou a dialogar com todas as mulheres em todos os nivels.

Entendemos, portanto, com base em Gubernikoff (2009), que apesar dessas
possibilidades de representatividade no cinema a partir dos debates desenvolvidos pelo
movimento feminista, a maioria das narrativas cinematogréficas, especiamente do cinema

% 0 “cinema de mulheres” tem origem na Europa nos anos de 1970, e segundo Stam (2006), a maioria desses
filmes “possuiam uma intengéo feminista-tedrica, como nos casos dos filmes de Laura Mulvey e Peter Wollen,
Yvonne Rainer, Marleen Goris, Su Friedrich, Sally Potter, Julie Dash, Chantal Akerman, Jane Campion, Mira
Nair, Lizzie Borden e muitas outras”. In. STAM, Robert. Introducéo a teoria do cinema. 2.ed. Campinas:
Papirus, 2006, p. 200.
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comercial, “ainda sdo construidas com base nesses estereodtipos, escondendo-se atrés de um
romantismo exagerado e sem nenhumaindicagdo sobre o modo real de suavida. Simplesmente
ignorase o feminismo no cinema” (GUBERNIKOFF, 2009. p. 73).

Desta forma, desde os géneros® cléssicos do cinema hollywoodiano que dominou
diretamente durante décadas a producdo filmica brasileira, até as obras contemporéneas
comerciais dos blockbusters, que também influenciam o cinemano Brasil, sdo poucos osfilmes
que, de fato, representam as mulheres para aém dos esteredtipos femininos que envolvem
aspectos sociais ¢ de comportamento normativo. “O cinema [...] narrativo reproduziu
representacOes do patriarcado, das relagtes familiares, da sexualidade, criou o star system e 0
sexy symbol e projetou a “objetificagdo” da mulher” (ALVES; COELHO, 2015, p. 163). Se
durante o cinema cléssico dos anos de 1950, a mulher era retratada, fundamentalmente, por
meio de modelos classicos de mée e esposa. No cinema moderno e contemporaneo, a énfase
nao € unicamente nesses esteredti pos.

[...] ando ser que se descubra nessa mulher pacata um trago neur6tico, sexual
ou assassino, pois, do contrario, ela ndo sera uma “boa’ historiaparao cinema.
[...] Em suma, o cinema consagrou as grandes sedutoras e ninfomaniacas, as
loucas, neurdticas e possessivas, as psicopatas e assassinas (CESAR, 2011, p.
188).

De acordo com as proposi¢coes de Gubernikoff (2016), compreendemos que reconstruir
a histéria das mulheres através do cinema ¢ um desafio, “pois quase sempre se delineiam as
mulheres pela imagem gue os homens projetaram delas, dos mitos sobre as mulheres ou até
mesmo das proprias projecdes da ansiedade masculina” (GUBERNIKOFF, 2016, p. 49).

Assim, desde sua origem, até a contemporaneidade, a narrativa do cinema é produzida,
majoritariamente por homens roteiristas, produtores e diretores, onde “o homem ¢ o condutor
do veiculo narrativo, sendo amulher o seu passageiro” (STAM, 2006, p. 197). Essa conjuntura
avigorou no “aparecimento de atitudes estereotipadas da mulher e reforcou a hierarquia sexual.
Desvalorizou o feminino e mitificou o masculino, tornando o processo quase irreversivel”
(GUBERNIKOFF, 2016, p. 36). As mulheres estdo presentes, principal mente como atrizes e

assistentes™, sfo poucas que, ainda hoje, conseguem despontar como produtoras ou diretoras,

34 Rosangela Canassa (2018) aponta que “os géneros cinematograficos de Hollywood eram feitos para o pablico
masculino com excegdo do melodrama familiar, que mostra melhor que qualquer outro género o carédter opressor
dos codigos e convengdes sociais e morais [...]”. In. CANASSA, Roséngela Donizete. As mulheres no cinema
de Pedro Almodévar Caballero e a reinvengdo do melodrama hollywoodiano. 2018. 119 f. Tese (Doutorado
em Educacdo, Arte e Historia da Cultura) — Universidade Presbiteriana Mackenzie, Sao Paulo, 2018, p. 33-34.

35 Stam (2006), afirma que existem um ndmero grande de mulheres que atuam nas funcgdes de edi¢o e montagem,
pois essas atividades, ainda hoje, sdo relacionadas as tracionais atividades femininas, como de “costureiras” e
“arrumadeiras”, aspetos atribuidos a delicadeza e cuidado das mulheres com as maos.
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pois “nos grandes estudios, ndo ha mulheres que detenham grande poder. S8o rarissimas as
diretoras na area ficcional, desde os primoérdios de sua historia” (GUBERNIKOFF, 2016, p.
67).

Ao anaisarmos a historia do cinema brasileiro, de acordo com Maria do Rosario
Caetano (2007), nos anos de 1930, somente a brasileira Cleo Verberena assumiu a direcdo do
longa-metragem “O mistério do domind preto”. Nos anos de 1940, apenas outras duas mul heres,
Gilda de Abreu com “O ¢ébrio” (1946) e “Coragao materno” (1949), e Carmen Santos em
“Inconfidéncia Mineira” (1948). Na década de 1950, Maria Basaglia dirigiu “O pao que o diabo
amassou” (1957) e “Macumba na alta” (1958), e Carla Civelli em “Um caso de policia” (1959).
Nos anos sessenta, apesar das propostas inovadoras para a producgdo cinematogréfica advindas
do Cinema Novo, como anadisado no préximo item, o movimento também era
predominantemente masculino. Sendo assim, somente Zélia Costa, conseguiu dirigir um anico
longa-metragem no periodo, “As testemunhas ndo condenam” em 1961.

[...] na década de 1970, 13 diretoras entraram no mercado cinematogréafico
brasileiro. Inclusive Ana Carolina e Tizuka Y amazaki, as mais produtivas. A
primeiradirigiu seislongas (Getulio Vargas, Mar derosas, Das tripas coracao,
Sonho de Vasa, Amélia e Gregdrio de Mattos), e a segunda, nove (Gaijin,
Parahyba, Patriamada, Lua de cristal, Fica comigo, Novico rebelde, Xuxa
requebra, Xuxa popstar e Gaijin Il). Os dados se mantiveram significativos
nos anos 1980. Onze novas diretoras realizaram seus filmes. Uma delas, a
festgjadissma Suzana Amaral, autora de A Hora da Estrela (1985),
sequenciado com Uma vida em segredo (2002) (CAETANO, 2007, p. 209).

Karla Holanda (2017), sugere que muitos filmes dirigidos por mulheres e que
expressavam componentes estilisticos, umatematica marcante e uma narrativa estruturada, por
muitas vezes, “a historia do cinema brasileiro ndo lhes deu merecida atengdo” (HOLANDA,
2017, p 17). Neste interim, ao problematizarmos alguns nimeros do cinema brasileiro, é
verificavel que desde 1970 até o ano de 2016, a participacdo feminina, como diretoras e
roteiristas corresponde a menos de 10% dos longas-metragens lancados comercia mente.

De acordo com o Boletim®* GEMAA do Grupo de Estudos Multidisciplinar da Ac&o
Afirmativa publicado em 2017, com base em dados disponibilizados pelo Observatorio
Brasileiro de Cinema e Audiovisua (OCA-ANCINE), na direcio®, apenas 2% eram de
mulheres brancas e predominantemente 98% de homens, entre eles 13% de homens sem

3% O boletim avaliou as informagGes de género e raga das pessoas que desempenharam as atividades de maior
notoriedade na producéo audiovisual (direc8o, roteiro e atuacdo), levando em contatodos os filmes que obtiveram
publico acima de 500.000 espectadores entre os anos de 1970 e 2016.
87 As mulheres atuam, principalmente na direcdo de filmes documentdrios e etnogréficos e no cinema
independente.
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informac&o® e 85% de homens brancos. N&o foi detectada a presenca de nenhumamul her negra

nadirecdo. O infogréafico a seguir representa visual mente esses nimeros.

835%

Diretor

Infogr &fico® 1. Direg&o (1970-2016). Fonte: Boletim Gemaa, n. 2, 2017.

Entre osroteiristas, 92% sdo do género masculino, sendo 2% de homens negros. Apenas
8% sdo de mulheres. Segundo asinformacdes do Boletim, foi identificada apenas a participacdo
de umamulher negra, aroteiristae atriz Julciléa Telles, que assinou, juntamente com o escritor
e diretor Roberto Machado, os argumentos e o roteiro da pornochanchada “A Gostosa da
Gafieira”, longa-metragem lancado em 1980. O infogréfico a seguir representa visualmente os

nUmeros.

Infografico 2. Roteiro (1970-2016). Fonte: Boletim Gemaa, n. 2, 2017.

3 Segundo o boletim, nas andlises das informagdes, 13% correspondem a homens, porém falta algum dado.
39 Os dados e informagGes foram retirados do Boletim Gemaa e os infogréficos produzidos pelo autor da tese.
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O €elenco principal € um pouco mais diversificado, mas o género masculino ainda é
numericamente superior, cerca de 60%, considerando homens brancos, negros e homens sem
informagdo. As mulheres sdo protagonistas em 39% das producfes, dos quais 2% sdo de
mulheres negras. Enquanto a propor¢éo entre homens brancos e negros € um pouco inferior a6
para 1, entre as protagonistas de mulheres brancas e negras € de 18 para 1. O infogréfico a

seguir representa visua mente 0s nUMeros.

Elenco principal

Infogr &fico 3. Elenco Principal (1970-2016). Fonte: Boletim Gemaa, n. 2, 2017.

Portanto, a despeito dessas caracteristicas, os dados analisados e os resultados expostos
no Boletim Gemaade 2017, n.2, demonstram importantes aspectos daindustriacinematogréfica
brasileira, corroborando para entendermos que o género masculino branco é predominante, e
ainda, que nossa producdo comercial € marcada por intensas desigualdades entre mulheres e
homens e entre as ragas, principa mente, para as mulheres negras que apesar de serem incluidas
minimamente como atrizes, ndo aparecem presentes nas fungdes de diretoras e roteiristas.

Posto isso, como examinado nos proximos capitul os, esses elementos sdo perceptiveis
nas narrativas filmicas elencadas para pesquisa, Visto que as trés personagens principais
representam arquétipos femininos historicamente construidos de mulheres ingénuas e
submissas ao poder masculino, como € o caso de Oribela; despudoradas einfames como Carlota

Joaquina; depravadas e libidinosas como Tieta.



1.3. “Desmundo”, “Carlota Joaquina” e “Tieta do Agreste” no cinema
brasileiro

“O Brasil se desconhece; o mundo também
se desconhece e sb o cinema podera fazé-los
conhecerem-se”.

Humberto Mauro

O cinema brasileiro surgiu como manifestacdo artistica advinda da Europa e desde sua
importacdo é fortemente marcado por ciclos politicos e econdmicos, e movimentos artisticos,
estéticos e tedricos que edificaram caracteristicas e particularidades, influenciando intimamente
seus processos de criacdo, producdo e o mercado cinematografico. Na historia da sétima arte
no Brasil, a primeira década do século XX, a chamada Belle Epoque, é profundamente
dominada pelo cinema estrangeiro, especialmente o do velho continente.

Segundo Paulo Emilio Sales Gomes (2001), nesse periodo, o principal produto de
exportacdo do Brasil era o café, manufatura que ligava o pais a Europa e aos Estados Unidos.
Em troca do produto, importdvamos praticamente quase tudo. Nesse caso, foi natura que
importassemos “também o entretenimento fabricado nos grandes centros da Europa e da
América do Norte. Em aguns meses o cinema nacional eclipsou-se e o mercado
cinematografico brasileiro, em constante desenvolvimento, ficou inteiramente a disposic¢éo do
filme estrangeiro” (GOMES, 2001, p. 11).

Com o fim da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), “a confrontagdo entre os Estados
Unidos e a Europa nas telas das principais pragas da América Latina passou a ser uma
caracteristica permanente durante o resto do século XX” (PARANAGUA, 2014, p. 53). O
mercado brasileiro permaneceu dominado por essas narrativas, mas agora, os produtores e
Cineastas voltaram-se intimamente para a estética hollywoodiana, especialmente com o
surgimento do cinema falado que consolidou 0 modelo estadunidense. Rodrigo de Almeida
Ferreira (2018) esclarece que aindustria estadunidense dominava as sal as de projegdo, como as
revistas especializadas de cinema, desde a Cinearte a Scena Muda.

Durante as décadas de 1930 e 1940, a producdo se limitava ao Rio, onde se
criam estudios mais ou menos aparelhados | ...]. O resultado mais evidente foi
a proliferacdo de um género de filme — a comédia popularesca, vulgar e
frequentemente musical — que desolou mais de uma geracdo de criticos [...].
Durante vinte anos esse género — que sO decaiu no cinema quando foi
absorvido pela televisdo — registrou e exprimiu aguns aspectos e aspiragdes
do panorama humano do Rio de Janeiro (GOMES, 2001, p. 14).

Gomes (2001) aponta que os filmes nacionais tinham de “enfrentar o desinteresse e

conseguentemente ma vontade do comércio, conseguindo exibicao gracas apenas a0 amparo
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legal” (GOMES, 2001, p. 83). Com o inicio e fim da Segunda Grande Guerra (1939-1945), de
acordo com Paulo Antonio Paranagud, uma nova reaproximagéo entre a América Latina com a
Europa ocorre e, “durante anos, as escolas de cinema, as revistas especializadas, as nogoes de
cineclube e cinemateca, foram inveng¢des europeias” (PARANAGUA, 2014, p. 74). Surge,
desse contexto, um dos importantes movimentos estéticos e politicos da histéria do cinema
nacional, o Cinema Novo®, no final da década de 1950. O movimento é considerado pioneiro
na América Latina, “no sentido em que essa no¢do ¢ empregada para os movimentos de
vanguarda artistica e intelectual [...] durante todo o século XX (PARANAGUA, 2014, p. 123).

Marcos Napolitano (2001) observa que o Cinema Novo foi ideadlizado por jovens
cineastas, diretores, criticos e cinéfilos. Entre eles: Glauber Rocha, Arnaldo Jabor, Ruy Guerra,
Caca Diegues e o veterano Nelson Pereira dos Santos. O movimento, composto
hegemonicamente por homens, visto que a Gnica cineasta mulher foi Helena Solberg*, sdo
originarios dos cineclubes cariocas*? e propunham novas formas de criagdo e representacfo,
assumindo um carater critico e um projeto politico-cultural nacionalista, recusando os padrfes
industriais, especialmente, o importado de Hollywood*, que subjugavaa producio e o mercado
cinematografico nacional.

Sob esse prisma que ocorreu a erupgao criativa dos cinemanovistas, 0s quais
provocaram “uma reviravolta no cinema brasileiro, sintonizando-0 com o tempo nacional e
conferindo-lhe, pela primeira vez, um papel pioneiro no quadro de nossa cultura” (GOMES,
2001, p. 18). Esses jovens criam um movimento coletivo e plural, no que diz respeito a

participacéo do género masculino. Para Paranagua (2014), essa multiplicidade criativa desses

40 A expressdo “Cinema Novo” foi usada pela primeira vez na imprensa por Glauber Rocha em agosto de 1961. O
texto intitulado “Arraial, Cinema Novo e a cAmera na miao”, expressa o desejo do cineasta em ver crescer um
cinemaformal mente ambicioso, capaz de participar davidasocial e politicado pais. FICAMOS, Bertrand. Cinema
novo (1960-1972). In. RAMOS, Ferndo Pessoa; SCHVARZMAN, Sheila. Nova Histéria do cinema brasileiro -
Volume I1. Sdo Paulo: EdigBes Sesc, 2018.
41 A cineasta Helena Solberg (1938 - ) dirigiu e produziu no periodo dois curtas-metragens, “A Entrevista” em
1966 € “Meio Dia” em 1970;
42 De acordo como Ferreira (2018), os cineclubes brasileiros “foram fundamentais para a divulgagdo de filmes,
especiamente os da Nouvelle Vague e do neorrealismo italiano, o que contribuiu para a formagdo de seus
frequentadores, muitos dos quais passaram a se dedicar ao cinema. A influéncia estrangeira, somada ao polarizado
contexto politico e cultural vivenciado no final dos anos 1950, quando projetos de pais eram debatidos, impactou
a producdo cinematografica nacional. As contradicfes sociais e econdmicas, percepcdes tanto no mundo rural
guanto nos crescentes centros urbanos, tornavam-se objeto de atengdo dos novos cineastas”. In. FERREIRA,
Rodrigo de Almeida. Luz, cAmera e historia: préticas de ensino com o cinema. 1. ed. Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2018.
43 Como alternativa ao modelo hollywoodiano, os cinemanovistas se voltaram para a Europa, para a Itdiae o
neorrealismo, o qual se tornou “[...] a ruptura mais importante que aconteceu dentro do cinema no século XX, e
preparou o terreno para o que viria nos anos 60 com o fendmeno dos ‘Cinemas Novos’, na Italia, na Espanha, na
Franca, no Brasil e em muitos outros paises. E acima de tudo virou um dos modelos de diadlogo, aproximacao,
contestacdo dentro da cinematografia mundial depois da Segunda Guerra Mundial” In. HIDALGO, Jodo Eduardo.
O neorrealismo cinematogréfico italiano. Revista Unesp Ciéncia, n. 80, 2016, p. 21.
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homens era resultante da soma de suas diversas personalidades, expressoes e estilos que
constituiram as caracteristicas basilares do movimento.

Decerto, a proposta de ruptura com o passado, rejeitando a tradicdo filmica produzida
no pais, fez com que adotassem uma nova estética, dialogando diretamente com a realidade
nacional através de uma abordagem histérica que retratava as mazelas sociais e os dilemas
politicos do periodo. O manifesto “Uma Estética da Fome” de Glauber Rocha, publicado em
janeiro de 1965, € a sintese da proposta tedrica e estética do movimento. O cineasta, segundo
Laurent Desbois (2016), é considerado o principal tedrico estético e ideol6gico do movimento.
Rocha (1981) critica aidealizagdo da miséria e da pobreza nas narrativas filmicas das décadas
anteriores, recusando o que considera ser afasificacdo estilistica dareaidade brasileira.

Como resposta a essas representacdes, o diretor preconizavaretratar arealidade nacional
de forma agressiva, criando uma linguagem proépria, fora dos padrdes preexistentes, onde a
representacéo da fome e do subdesenvolvimento do Brasil seriam o caminho da desalienacg&o
do olhar do espectador brasileiro. Neste caminho, os cinemanovistas produziram indmeras
narrativas que intimamente retrataram a vida, os costumes e as dificuldades cotidianas do povo
brasileiro.

[...] o CinemaNovo narrou, descreveu, poetizou, discursou, analisou, excitou
o0s temas da fome: personagens comendo terra, personagens comendo raizes,
personagens roubando para comer, personagens matando para comer,
personagens fugindo para comer, personagens sujas, feias, descarnada,
morando em casas sujas, feias, escuras: foi esta galeria de famintos que
identificou 0o Cinema Novo com o miserabilismo tdo condenado pelo
Governo, pelacriticaa servico dos interesses antinacionais pel os produtores e
pelo publico — este Ultimo ndo suportando as imagens da propria miséria
(ROCHA, 1981, p. 30).

Com €efeito, 0 movimento ndo negava as caracteristicas de entretenimento da sétimaarte,
mas, como assevera Xavier (2003), “entendiam que a dimensdo politica das novas poéticas
exigia uma linguagem que deveriair aém da transformac&o dos problemas em espetaculo, o
que significava a constru¢do de uma linguagem capaz de fazer pensar” (XAVIER, 2003,
p. 129). Sendo assim, entendemos, bem como Gomes (2001), que o movimento € parte de uma
corrente mais ampla e profunda que se manifestou igual mente namusica, no teatro, nas ciéncias
sociais e naliteratura. O Cinema Novo representou um novo recomego para a cinematografia
nacional, principamente ao redefinir o papel socia do cinema, integrando-o as demais
discussdes e manifestacdes artisticas do periodo.

O mimetismo até entdo predominante é substituido pela ambicdo de uma
descolonizagdo da linguagem filmica, uma espécie de ndo ainhamento
estético (“nem Hollywood, nem Mosfilm”) [...] O “Especifico filmico”, o
ideal de um “cinema puro” de geragdes anteriores, desemboca na procura de
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uma linguagem nacional, enbasada nas tentativas vanguardistas nas | tras, na
musica, nas artes plasticas e na arte dramética (PARANAGUA, 2014, p. 127-
128).

Nessa proposta de descol onizacdo da linguagem filmica, Napolitano (2001) ressaltaque
0 movimento combatia os modelos de producdes existentes, especialmente os advindos das
chanchadas e parddias produzidas pela Atlantida Cinematogréfica** do Rio de Janeiro e dos
melodramas industriais da Vera Cruz*® de Sio Paulo. Tendo em vista que as chanchadas
dominavam a producdo cinematografica dos anos de 1930 até 1950, produzindo narrativas que
mesclavam aspectos do género comicos, melodraméticos, satiricos, parddias e musicais. Ja, a
producdo da Vera Cruz, objetivava promover o desenvolvimento industrial do cinema
brasileiro, com peliculas que representaram a primeira experiéncia de longa duracdo na
producdo brasileira voltada para 0 mercado, com um esguema industrial autossustentado.

De modo geral, essas narrativas baseavam-se na imitagdo dos arquétipos e esteredtipos
hollywoodianos, mas, segundo Rocha (1981), no que tange essas obras, elas precisavam ser
rejeitadas e combatidas, porque criavam representacdes desconexas da realidade sociocultural
do Brasil.

[...] filmes de gente rica, em casas bonitas, andando em automéveis de luxo:
filmes aegres, comicos, rapidos, sem mensagem, de objetivos puramente
industriais. Estes sdo os filmes que se opdem afome, como se, na estufa e nos
apartamentos de [uxo, 0s cineastas pudessem esconder amisériamoral deuma
burguesia indefinida e frégil ou se mesmo os proprios materiais técnicos e
cenogréficos pudessem esconder a fome que est4 enraizada na prépria
incivilizagdo (ROCHA, 1981, p. 30).

Apontamos que outro exemplo recorrente de representacdo estereotipada era a dos
negros, os quais eram retratados de forma caricata pelas chanchadas, onde “os esteredtipos mais
comuns sd0 o0s do malandro, sambista, cdmico, em relagdo aos personagens masculinos. Ja os
femininos sdo as empregadinhas voluptuosas e intrometidas, como em De Vento em Popa
(1957) e Garotas e Samba (1957)” (CARVALHO, 2005, p. 28-29).

4 A Atlantida Cinematogréfica foi fundada no Rio de Janeiro em 18 de setembro de 1941, por Moacir Fenelon e
osirmaos José Carlos e Paulo Burle. Produziu um total de 66 filmes até 1962, quando interrompeu suas atividades.
Entre outras estrelas, a companhia congregou Anselmo Duarte, Eliana, Cyll Farney e seu irméo, o cantor Dick
Farney, os comediantes Oscarito e Grande Otelo e os diretores Watson Macedo o Carlos Manga. In. ARQUIVO
NACIONAL. Disponivel em: <http://dibrarg.arquivonacional .gov.br/index.php/atlantida-cinematografica-
limitada>. Acesso em 11 jan. de 2020.

4 Fundada em 1949 pelos industriais Francisco M atarazzo Sobrinho e Franco Zampari (também responsaveis no
mesmo periodo pela criagdo do Museu de Arte Moderna e do TBC — Teatro Brasileiro de Comédia), a Companhia
CinematograficaVera Cruz foi aprincipal tentativade implantar umaindustria cinematogréficano pais. Até 1954,
a empresa produziria 18 longas, dos mais variados géneros — melodrama, comédia, filme histérico, filme de
aventuras e policial, todos dotados de grande preocupagdo com a qualidade técnica e com a interpretagéo.
Participaram das produgdes intérpretes como Paulo Autran, Ziembinski, Cleyde Y aconis, Jardel Filho e Sérgio
Cardoso. In. SAO PAUL O, Portal do Governo. Disponivel em <http://www.saopaul 0.sp.gov.br/eventos/cultura-
traj etoria-da-companhia-cinematografi ca-vera-cruz-em-cartaz-na-casa-das-rosas/>. Acesso em 11 de jan. de 2020
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Nessa direcéo, Gustavo Gregio (2014) afirma que embora 0 movimento tivesse criado
um cinema que retratasse 0 popular e os dilemas sociais e politicos resultantes do
subdesenvolvimento da América Latina, os cinemanovistas ndo produziram um cinema
popular, de ampla visibilidade e audiéncia com o grande publico, pois ndo estabeleciam uma
comunicacdo direta com 0s segmentos mais populares.

Em contrapartida a esse “fracasso” com o espectador interno, Gomes (2001) assegura
gue os cinemanovistas fizeram expressivo sucesso internacional, especialmente com os filmes
“Deus e o diabo na terra do Sol” (ROCHA, 1963); “Vidas Secas” (SANTOS, 1963); “Os Fuzis”
(GUERRA, 1963); “O Desafio” (SARACENI, 1965); “Terra em transe” (ROCHA, 1966); “ O
dragdo da maldade contra o santo guerreiro” (ROCHA, 1968) e “Macunaima” (ANDRADE,
1969). A critica estrangeira valorizava essa nova postura no modo de se produzir cinema no
Brasil, especialmente, no que diz respeito a ruptura com os model os de criacdo/producéo de
outrora e, 0 comprometimento com a verossimilhanca histérica, bem como o engajamento
sociocultura e politico.

O debate intelectual, entre 1964 e 1968, no qual se inseriu o problema da
criacdo artistica engajada, foi estimulado pela busca de novas perspectivas
culturais e politicas para entender a nova conjuntura nacional. Os artistas e
intelectuais se abriram para um debate mais livre, em busca de respostas do
porqué da derrota, que, paradoxalmente, explica, em parte, o grande vigor
cultura e artistico que caracterizou o periodo entre 1964 e 1968
(NAPOLITANO, 2001, p. 48).

Entretanto, o Golpe Civil-Militar de 31 de margo de 1964 e, posteriormente a
implantagdo do Ato Institucional n. 5, em dezembro de 1968, fez 0 movimento receber forte
perseguicao, repressao e censura por parte dos militares, especialmente devido ao seu caréter
contestador, que na concepcdo de Jean-Claude Bernardet (2009), “ja ndo se queria mais cinema
critico no Brasil, filmes prestigiosos, do Cinema Novo, eram politica e ideologicamente
inaceitaveis” (BERNARDET, 2009, p 78).

Com isso, as discussdes em torno da construcéo de um cinemamoderno e critico no pais
foram interrompidas e o0s cinemanovistas seguiram caminhos individuais e diversificados nas
décadas seguintes. Mas, o0 movimento na perspectiva de Gomes (2001), “refletiu e criou uma
imagem visual e sonora, continua e coerente” (GOMES, 2001, p. 103). Sendo considerado um
divisor na cinematografia nacional, por romper com os vaores do passado. Nessa |dgica,
Paranagua (2014) afirma que o Cinema Novo nasce livre das formulas industriais, inaugura
“um antes e um depois no cinema brasileiro” e provoca a “renovagao dos quadros da produgao

nacional durante a década de 1960 [...]” (PARANAGUA, 2014, p. 130).
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Apesar do movimento simbolizar uma efervescéncia revolucionaria, rompendo com as
tradicionais visdes e produgdes que dominavam a cinematografia no pais, as mulheres ainda
eram representadas por meio de alegorias, ligadas ao lugar social historicamente estabel ecidos
ao género feminino. De acordo com Rocha (1981):

[...] asmulheres do cinema novo sempre foram seres em busca de uma saida
possivel para 0 amor, dada a impossibilidade de amar com fome: a mulher
protétipo, a de Porto das Caixas, mata 0 marido; a Dandara de Ganga Zumba,
foge de guerra para um amor romantico; Sinha Vitéria sonha com novos
tempos para os filhos; Rosa vai ao crime para salvar Manud e amé-lo em
outras circunstancias; a moca do padre precisa romper a batina para ganhar
um novo homem; amulher de O desafio rompe com o amante porque prefere
ficar fiel a0 seu mundo burgués; amulher em S&o Paulo S.A quer a seguranga
do amor pegueno-burgués e para isto tentara reduzir a vida do marido a um
sistema mediocre (ROCHA, 1981, p. 32).

Deste modo, o olhar do Cinema Novo estava focado em torno de retratar o “homem do
povo” e seus dilemas sociopoliticos. Logo, os her6is do movimento sd0 personagens
masculinos, assim, as discussdes no que tange 0 novo protagonismo feminino na sociedade
ocidental e brasileira por meio dos debates feministas ndo foram representados ou traduzidos
nas producdes do movimento. A propria trajetoria da cineasta Helena Solberg®, expde as

singularidades acerca da mulher dentro do movimento.

Elaacabou tendo uma posi¢do e uma atuagao singulares dentro daquel e grupo.
Porque, a rigor, era um “clube do bolinha”. A tnica mulher do clube inteiro
foi a Helena. N&o tinha outra cineasta. [...] Existem duas coisas primordiais
na Helena. Logo no inicio, ela demonstra querer ser cineasta. Ela quer entrar
para 0 mundo do cinema, para aprender obviamente como € que aquilo
funciona. Mas elatem um projeto pessoal muito claro, de ser umacineastaque
fala daquilo que os meninos do Cinema Novo ndo falam. Que é sobre as
guestdes femininas (TAVARES, 2011, p. 38).

Somente com o fim da ditadura civil-militar, em janeiro de 1985, e com o advento dos
anos noventa, que alguns desses debates sdo reestabelecidos. Porém, cabe-nos destacar que
outros distintos ciclos, movimentos e estilos também influenciaram as narrativas
cinematograficas no pais. Movimentos como o do CinemaMarginal; o do cinemaindependente

4 Em entrevista para Mariana Tavares (2011), Helena Solberg afirma que “os papéis femininos no Cinema Novo,
demaneirageral, sdo bastantes estereotipados. Em geral, as personagens femininas pouco tém de libertérias, pouco
tém de transgressivas, pouco tém de conscientes politicamente. S&o figuras que, inclusive, quase sempre, tém
funcBes amorosas. Pouco transcendem isso. Ha excegBes. Para mim, a grande excecdo é o Porto das Caixas de
Paulo Cesar Saraceni, centrado numa personagem feminina absolutamente transgressiva e € um filme
extraordinario nesse sentido, mas que ndo caminhou muito. N&o caminhou muito dentro do Cinema Novo. Os
herdis cinemanovistas passam a ser personagens masculinos e ndo femininos. E muito dificil que um personagem
feminino tenha uma projegéo um pouco maior e tenha uma consciéncia explicita. Talvez a grande excegéo sgja o
personagem da Sara de Glauce Rocha no Terra em Transe. Mesmo assim, ela fica em segundo plano [...]”. In.
TAVARES, Mariana Ribeiro da Silva. Helena Solber g: trgjetéria de uma documentarista brasileira. 2011. 282f.
Tese (Doutorado em Artes) — Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2011, p. 279-280.
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daBocado Lixo; aproducdo industrial da Embrafilme; o desenvolvimento e falénciade géneros
como da pornochanchada e o Cinema da Retomada, apesar de apresentarem suas peculiaridades
de criagao e diversidade no campo artistico, t€tm em comum a “constante luta pela manutencao
da producéo, pela sobrevivéncia do fazer cinematogréafico no Brasil” (MARSON, 2006, p. 13).

Nessa linha de reflex&o, incumbe-nos questionar a despeito do ciclo da Retomada, ou
sgja, como a producdo filmica se reestabel eceu nos anos noventa e quais as articul agbes das trés
narrativas selecionadas para o estudo com esse momento histérico. Nessa acepcao, € preciso
estabelecer que a Retomada ndo foi um movimento que propunha uma nova proposta estética
ou tedrica de criagdo para o cinemabrasileiro, como foi o Cinema Novo, por exemplo.

Apesar de ambos 0s movimentos/ciclos serem organizados predominantemente por
cineastas, diretores e produtores de cinema do género masculino, a0 contrario dos
cinemanovistas, 0 segundo grupo estava engajado em reorganizar e redefinir os caminhos da
producéo e do mercado cinematogréfico a partir das politicas publicas estatais, especia mente
com as novas politicas culturais de incentivos fiscais propostas pelo governo do presidente
Fernando Henrique Cardoso (1995-2003) para a area audiovisual, mesmo que isso significasse
reabrir o cinema brasileiro novamente para 0 mercado internacional e para a producéo
industrial.

Segundo Ferndo Pessoa Ramos (2018), o ciclo da Retomada geral mente € compreendido
entre o final de 1994 a 2003*. Trata-se de uma resposta as agdes desenvolvidas durante o
governo do presidente Fernando Collor de Mello no biénio de 1990 a 1992, que extinguiu aL el
n. 7.505 de 02 de julho de 1986. Legislacdo criada pelo Estado brasileiro para incentivar
investimentos em projetos artisticos e culturais por meio de incentivo fiscal, isto é o
contribuinte do imposto de renda poderia abater da renda bruta, ou deduzir com despesa
operacional, o valor das doagdes, patrocinios e investimentosinclusive despesas e contribui coes
necessarias a sua ef etivacao, realizada através ou afavor de pessoajuridicade natureza cultural,
com ou sem fins lucrativos, cadastrada no Ministério da Cultura

O governo Collor implementou a nova Medida Provisdria n. 151 em 15 de marco de
1990, eliminando os incentivos federais para a &rea cultura até entdo praticados no pais. Essas
medidas extinguiram diversos 6rgéos estatais como a Fundagdo Nacional das Artes (Funarte) e

0 proprio Ministério da Cultura, que foi transformado em Secretaria.

47 O final da Retomada ocorreu em 2003, mediante o lancamento do longa-metragem “Cidade de Deus” diregdo
de Fernando Meirelles, que contou com o apoio da ANCINE (Agéncia Naciona de Cinema), érgéo criado pelo
Governo Federal em 2001, com o objetivo deregular, fomentar efiscalizar aindUstriae o mercado cinematografico
no Brasil.
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O Governo Federal defendia que a esfera cultural precisava desvincular-se do Estado,
conduzida pelo mercado e financiada pela iniciativa privada, isentando-o de qualquer
responsabilidade de investimento ou incentivo. Logo, a producdo cultural ao ser gerenciada
como qual quer outraesferaprodutiva, necessitava ser autossustentavel por meio de suainsercéo
no mercado.

Sheila Schvarzman (2003) salienta que o presidente Collor “tinha um apego particular
pela extincdo do cinema brasileiro, que procurou efetivar de maneira truculenta. Criticava seu
financiamento pelo Estado, por meio da Embrafilme” (SCHVARZMAN, 2003, p. 171). Por
essa razdo, promoveu o fechamento da Empresa Brasileira de Filmes (EMBRAFILME)®, do
Conselho Nacional de Cinema (CONCINE) e da Fundacdo do CinemaBrasileiro (FCB). Acbes
gue, segundo Desbois (2016), marcaram um dos periodos politicos e culturais mais turvos para
aproducdo cinematografica no pais.

Em entrevista, 0 cineasta Caca Diegues, diretor de “Tieta do Agreste” (1996), ao
vivenciar o periodo, acrescenta que o fim da empresa também resultou das modificacBes
econdmicas do Brasil que culminaram naliberacéo do mercado. Sob o seu ponto de vista:

[...] a politica de substituicdo de importacdo através de investimentos do
Estado tinha acabado no pais e isso atingiu o cinema, que se sustentava sobre
essa base ao longo dos anos 70 e 80. A economia de um pais é fundamental
para determinar a diregdo em que o cinema vai. Os ciclos de vida do cinema
brasileiro quase sempre correspondem a ciclos econdmicos do pais. Com o
fim da Embrafilme, o cinema brasileiro desapareceu mais uma vez |[...]
(DIEGUES apud NAGIB, 2002, p. 179).

Esse novo panorama econémico, na 6tica de Gregio (2014), acarretou em um impacto
extremamente negativo na producdo cinematogréfica, que permanecia sem uma politica de
apoio especifica. Nessa direcdo, Julierme Morais (2019) sadlienta que a liquidacdo da
Embrafilme fez com que o cinema brasileiro mergulhasse “numa paralisia que sugeria uma
crise irreversivel” (MORAIS, 2019, p. 16). Uma vez que, de acordo com Gregio (2014), o
objetivo da empresa era regulamentar a producéo do cinema nacional, fomentar a producéo e
distribuicdo dos filmes brasileiros no mercado nacional einternacional. Aspectos que tornaram
aEmbrafilme, entre as décadas de 1970 e 1980, a maior produtora e distribuidora de cinemano
pais.

Todavia, cumpre-nos evidenciar que sua atuagdo também funcionou como mecanismo

de censura utilizado pela ditadura civil-militar, através da qual o regime intervinha de forma

48 A empresafoi criada pelo Decreto-Lei n. 862 em 12 de setembro de 1969, durante o governo do General Costa
e Silva (1967-1969), era vinculada ao Ministério da Educacdo e Cultura e atuava junto ao Instituto Naciona de
Cinema (INC).
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centralizada e autoritaria nas producdes audiovisuais. Apesar disso, o fechamento da empresa
desencadeou na reducdo abrupta no nimero de filmes nacionais langados comercialmente a
partir de 1991.

[...] apenas trés filmes nacionais foram langados comercialmente, de modo
gue a participacdo do cinemabrasileiro foi inferior al1%/...] A velocidade de
aniquilamento do mercado em razdo da ocupacdo pelo filme estrangeiro
comprovava a fragilidade do sistema de financiamento a producdo
cinematogréfica, incapaz de capitalizar as produtoras paraum investimento de
risco (IKEDA, 2015, p. 13-14).

Contudo, apos protestos da sociedade civil e dos setores culturais, o Governo Federal
recuou e propds a reconstrucdo de novos mecanismos de apoio. Em dezembro de 1991, foi
sancionada a Lei n. 8.313% que criou o Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac) que
reorganizava a esfera cultural. A producéo audiovisual comegou a seguir um novo parametro,
onde pessoas fisicas ou juridicas com auxilio dos mecanismos de incentivo fundamentados em
renuncia fiscal poderiam realizar aportes de capital e investir em novos projetos, onde o valor
(parcial ou integral) seria devidamente abatido do imposto de renda.

Esse modelo baseado em rentincia fisca era, de um lado, uma resposta as
acusacoes de clientelismo na escolha de projetos financiados pela
Embrafilme, mas, de outro, representava a busca de uma aproximag&o com o
setor privado, um desegjo de reconquista do mercado interno, que de maneira
répida passou a ser plenamente ocupado pelo cinema hegemdnico (IKEDA,
2015, p. 15).

Neste contexto, o Estado ainda era o gerenciador no processo de produgdo, mas agora,
atuaria de forma mais indireta, ndo intervindo diretamente na producdo ou distribuicdo dos
filmes. Apenas estimularia a atuacéo de terceiros, com a introdugéo dos “agentes de mercado
como parte intrinseca desse modelo” (IKEDA, 2015, p. 15). Apesar disso, somente apds o
impeachment de Fernando Collor em dezembro de 1992 e o inicio da administragéo de Itamar
Franco (1992-1994) que a producdo filmica comegou a recompor-se.

Primeiro presidente eleito democraticamente depois de 21 anos de ditadura
militar, Collor revelou-se um fiasco e foi obrigado a renunciar ao cargo para
evitar a cassacdo do mandato [...]. Havia mesmo no ar aguele sentimento
difuso, que cala tdo profundamente na classe média, de que o0 Pais ndo tem
jeito mesmo e rir dele (e de sua Historia) € o melhor remédio (ORICCHIO,
2003, p. 39-40).

Com aLei n. 8.685, de 20 de julho de 1993, conhecida como Lei do Audiovisual®, as

legislacBes de incentivo anteriores foram aperfei coadas e a produgdo cinematogréfica comegou

4 A Le ficou conhecidacomo Lei Rouanet, devido a homenagem ao embaixador Sérgio Paulo Rouanet seu criador

gue exerceu o cargo de Secretério de Cultura da Presidéncia da Republica entre 1991-1992.

%0 De acordo com Desbois (2016), aL el proporcionou aretomada das filmagens a partir de 1993. “Cinco obras sdo

feitas em 1994, doze em 1995, 35 em 1996, entre 40 e 50 em 1997, mais de 50 em 1998. Todas comecam com a
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a receber investimentos pela dedugdo do imposto de renda. A Lel permitia que os produtores
de cinema, encaminhassem seus projetos a Secretaria do Audiovisual, se o projeto fosse
aprovado, os produtores eram autorizados a captar recursos por meio de uma corretora
cadastradana Secretaria. Em outras pal avras, qual quer pessoajuridicaou fisica poderiacomprar
cotas de um projeto filmico e, posteriormente, ganhar retorno em forma de desconto no imposto
de renda

Além dos recursos das leis de incentivo, diferentes aportes de capital fluiram
parao meio. Algumas empresas publicas, como o BNDES, o Banco do Brasil,
a Petrobrés, os Correios e a Caixa Econémica Federal, irrigaram o setor com
recursos dos seus ricos departamentos de marketing. O Exemplo maior € da
Petrobrés que, conjuntamente com a BR Distribuidora, passou a investir
significativamente nas atividades de producdo, distribuicdo e exibicdo da
producdo independente brasileira, por meio de recursos incentivados e de
verbas ndo incentivadas (GATTI, 2007, p. 118).

Na 6tica de Ramos (2018), 0 ano de 1994 expressou claramente aretomada da producéo
cinematografica, poisforam lancados onze longas-metragens. Em contrapartida, no ano anterior
apenas trés foram comercializadas. Segundo o autor, um fato importante € que o mercado
exibidor se rearticulou e abriu caminho para o lancamento de filmes que ainda estavam retidos
entre os anos de 1992 e 1993.

A estreia de “Lamarca, coragdo em chamas”, direcdo de Sérgio Rezende, marcou o
cinema desse ano, por dois fatores. Primeiro, porque o filme atingiu uma bilheteria de 120 mil
espectadores, nlmero expressivo para o momento. Segundo, com a recepcado positiva, o longa
obteve expressiva repercussao namidia. Assim como Ramos (2018), consideramos que a partir
de “Lamarca”, os meios mididticos voltaram a falar do cinema produzido no Brasil, destacando
noticias sobre filmagens e entrevistas sobre novos projetos. Criticos de grandes jornais de Sdo
Paulo e do Rio de Janeiro que antes se dedicavam exclusivamente ao cinema hollywoodiano,
voltaram a devotar grande interesse ao cinema nacional.

Constatamos que a consolidagéo definitiva da Retomada ocorreu com as medidas
econdémicas implementadas por Fernando Henrique Cardoso ap0Os o inicio de 1995. Esse
contexto, somado ao otimismo com o Plano Real, que desde o final de 1993 era praticado
visando controlar a inflagdo e estabilizagdo da moeda, contribuiu para a criacdo de um
“sentimento de euforia e esperanga, principalmente entre a classe média, que passou a ser o

pubico por exceléncia do cinema” (MARSON, 2006, p. 69).

imagem de dois logotipos do Ministério da Cultura: da Lei do Audiovisua e da Lei de Incentivo a Cultura”.
DESBOIS, Laurent. A odisseia do cinema brasileiro: da Atlantida a Cidade de Deus. 1. ed. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2016, p. 328.
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Sem davida, entendemos que os aspectos econdmicos, acrescidos das leis de incentivo,
dos prémios e das particularidades da Lei do Audiovisual “proporcionaram uma abertura
democratica no panorama cinematografico nacional” (NAGIB, 2002, p. 14). Contudo, assim
como aautora, admitimos que esse boom na producéo, ainda hoje, permanece longe de a cancar
uma unanimidade entre os criticos, tedricos e mesmo entre 0s seus participantes.

Para alguns, o que houve foi apenas uma breve interrupcdo da atividade
cinematogréfica com o fechamento da Embrafilme, a seguir reiniciada com o
rateio dos préprios recursos da produtora extinta, através do Prémio Resgate
do Cinema Brasileiro. Em trés selegbes promovidas entre 1993 e 1994, o
Prémio Resgate contemplou um total de 90 projetos|...] que foram finalizados
numa répida sequéncia. Assim, o estrangulamento dos dois anos de Collor
teria resultado num acimulo de filmes nos anos seguintes, produzindo uma
aparéncia de boom (NAGIB, 2002, p. 13).

O fato € que o cinema brasileiro se beneficiou dessa nova conjuntura politica e
econdmica, porque 0s Novos instrumentos | egislativos e os programas de apoio e financiamento
fizeram com que o0 cinema ressurgisse, aumentando o numero de novas producgdes,
possibilitando a estreia de novos diretores e produtores que contribuiram para o aumento da
visibilidade e do interesse do publico para o cinema produzido no pais. Entretanto, o mercado
cinematografico também permaneceu aberto para a producéo internacional. De acordo com
André Gatti (2007), “entre 1995 e 1998, [...] a legislacdo vigente era ainda limitada [...] o
mercado dominado pelo filme importado encontrava muitas facilidades de adesdo no territorio
nacional” (GATTI, 2007, p. 122).

Luiz Zanin Oricchio (2003) aponta que somado a esses fatores, o cinema brasileiro
transformou-se em mercado de interesse de grandes produtoras e distribuidoras estaduni denses
como a Columbia Pictures e aWarner Bros. Entertainment. Além disso, amais poderosa rede
de televisdo do pais, a Rede Globo, entrou no mercado em 1997, com a criacdo da Globo
Filmes®%, conjuntura que “contribuiu para dar mais visibilidade ao cinema brasileiro, incluindo
novas parcerias e acao de distribuicdo com empresas nacionais” (SILVA, 2016, p. 106).

Desta forma, 0 cinema nacional remeteu-se as experiéncias dos Estados Unidos e da
Europa, onde “surgia uma tendéncia ao aumento do publico nas salas de cinema, [...] sem falar

nas novas formas de exibi¢do que se abriam com o crescimento das televisdes por assinatura e

51 Na ética de Gatti (2007), os filmes produzidos e coproduzidos pela Globo Filmes incitaram um amplo publico.
“No periodo inicial, amédiade piblico alcangado é daordem de mais de 1,7 milhdo de ingressos por titulo. Deve-
se destacar o fato de que a maioria dos filmes da produtora apresenta custos médios bem abaixo dos filmes
produtores independentes do cinemabrasileiro. Naprética, isso faz com que osfilmes da Globo Filmes sgjam mais
lucrativos”. GATTI, André. O mercado cinematografico brasileiro: uma situagdo global? In. MELEIRO,
Alessandra. Cinema no mundo: indUstria, politica e mercado: América Latina. Sdo Paulo: Escrituras Editora,
2007, p. 135.
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da industria de DVDs” (AZULAY, 2007, p. 71). Asseguramos, portanto, que a Retomada se
constituiu em uma fase de expansio®?, inaugurando uma forma de produzir cinema no Brasil,
interligando a cinematografia nacional com o mundo globalizado, “de contato com o publico,
de expressao universal e de sucesso mercadologico” (MORALIS, 2019, p. 250).

E nesse momento que dois grandes sucessos de publico e critica foram produzidos™ e
lancados comercialmente®, “Carlota Joaquina, a Princesa do Brazil” e “O Quatrilho”. Para
Morais (2019), o lancamento desses dois longas-metragens fez com que o cinema brasileiro
comegasse a vivenciar sua retomada na produgdo, “que sinalizou uma ‘suposta’ viabilidade de
contato dos filmes brasileiros com o publico” (MORALIS, 2019, p. 237). Porém, embora as obras
estejam inseridas no mesmo momento histérico, 0 ano de 1995, elas apresentam caracteristicas
distintas em seus processos de criacdo e em sua insercdo no mercado cinematografico.

De acordo com Ramos (2018), “O Quatrilho” se enquadra em uma corrente estética
voltada para as cronicas de costumes, enquanto “Carlota” é inserida nas comédias historicas. O
longa-metragem dirigido por Fabio Barreto™, reuniu na produgdo o cineasta Luiz Carlos
Barreto, mais conhecido como “Barretdo”, patriarca da familia Barreto e influente produtor de
cinemada época, que juntamente com sua esposa, a produtora L ucy Barreto, criaram aempresa
LC Barretos producfes. Em entrevista na época, o cineasta Hector Babenco afirmou que “o
Barretdo é um Spartacus, um gladiador que consegue sobreviver numa profissdo que ndo éféacil
no Brasil, a de produtor de cinematografico” (VEJA, 1996, p. 69).

Certamente a grande influéncia e poderio da familia no mercado cinematografico
contribuiram para o desenvolvimento do projeto, bem como o sucesso e visibilidade que aobra

alcangou em ambito nacional einternacional. O filme foi escolhido pararepresentar o Brasil no

520 cendrio de expansio do cinema brasileiro, coincide com o “cenario econdmico-politico do periodo [...] que
possibilitou ainser¢éo do Brasil no contexto da globalizagdo dos mercados, sendo esta uma das principais marcas
da década de 1990 [...] Nesta fase também houve ainser¢éo e a massificagdo das chamadas novas tecnologias da
informacdo”. GATTI, André. O mercado cinematografico brasileiro: uma situagdo global? In. MELEIRO,
Alessandra. Cinema no mundo: indUstria, politica e mercado: América Latina. S8o Paulo: Escrituras Editora,
2007, p. 109.

53 Qutras produg¢des do periodo como “Terra Estrangeira” (SALLES; THOMAS, 1995); “Cinema de Lagrimas”
(SANTOS, 1995); “O que ¢é isso, Companheiro?” (BARRETO, 1997) e “Central do Brasil” (SALLES, 1998),
também fizeram grande sucesso com o publico e a critica. Lembrando que “Central do Brasil” concorreu ao Oscar
de melhor filme estrangeiro em 1999 e a atriz Fernanda Montenegro foi a primeira e Unica atriz brasileira, até o
momento, a ser indicada na categoria de melhor atriz na premiagéo.

5 Ainda em 1995, foram lancados comercialmente outros 12 longas-metragens, dos quais 7 também foram
resultado da L eis de incentivo.

55 Fébio Villela Barreto Borges foi ator, produtor e diretor de cinema, nasceu na cidade do Rio de Janeiro, em 06
de junho de 1957 e faleceu em 20 de novembro de 2019, no Rio de Janeiro. Seu ultimo trabalho como diretor foi
o filme “Lula, o filho do Brasil”, lancado em 2009.

% REVISTA VEJA. Duas Mulheres na saga rumo a Hollywood. S50 Paulo: Editora Abril, 21 de fev. de 1996.
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Oscar (Academy Awards) na categoria de Melhor filme estrangeiro® em 1996, o que provocou
grande euforianaimprensabrasileira. Como podemos observar nalmagem 1, daRevistaVeja*®,
lancada em 21 de fevereiro de 1996, que ressalta em sua capa a indicacdo do filme para a
premiacdo, assim como seu editorial se debruca sobre os debates acerca dos novos caminhos

do cinema nacional a partir do lancamento do longa-metragem.

Imagem 1. Revista Vea, Sdo Paulo: Editora
Abril, 21 de fev. de 1996.

O curioso no processo de escolhaeindicacdo do filme é que ocorreu por meio daatuacdo
do préprio produtor Luiz Carlos Barreto, que contatou Vera Zaverucha, titular da Secretaria do
Audiovisual, 6rgdo do Ministério da Cultura e constituiram uma comissdo avaliadora. Naqual,
“por coincidéncia, a comissdo bionica escolheu O Quatrilho, de Fébio, filho de Barretdo [...] A
comissdo decidiu por unanimidade achando que, entre os concorrentes, era o filme que teria
maior apelo no mercado americano, por tratar do tema imigragio” (VEJA, 1996, p. 67)>°.

Apesar de o diretor Fébio Barreto ndo ter recebido o prémio®, com certeza, o filme
marcou a histéria do cinema brasileiro, visto que sua “[...] indicacdo inesperada foi o
acontecimento de que a Retomada precisava para provar que ndo era uma miragem de
Carnaval” (DESBOIS, 2016, p. 336). Sua nomeagdo representou a consolidagdo das novas

politicas publicas e culturais para a producéo e o mercado cinematogréfico brasileiro.

57 Além de ser indicado ao Oscar, o filme ganhou importantes prémios como: Melhor direcéo de arte e Melhor
musica no Festival de Havana; Melhor concepgdo técnica no Festival de Vifia del Mar e o Prémio do projeto
Resgate do Cinema Brasileiro, MINC;

%8 REVISTA VEJA. Duas Mulheres na saga rumo a Hollywood. S30 Paulo: Editora Abril, 21 de fev. de 1996.
% REVISTA VEJA. Duas Mulheres na saga rumo a Hollywood. Sao Paulo: Editora Abril, 21 de fev. de 1996.
8 O filme ganhador foi “A excéntrica Familia de Antonia” (Antonia) da diretora holandesa Marleen Gorris.
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A indicagdo de O Quatrilho pode sinalizar uma nova era no cinema nacional
[...] os nimeros provam que 0 ano passado foi de renascimento: houve
dezenove titulos lagados. De um ano para o0 outro, a participacdo do cinema
brasileiro nas bilheterias subiu de 0,1% para4%. O total de publico do cinema
nacional em 1995 foi cerca de 3,2 milhdes de espectadores (VEJA, 1996, p.
65)°L.

Ainda que a bilheteria de “O Quatrilho” fosse considerada peguena se comparada as
grandes produgdes das décadas anteriores, quando filmes da apresentadora Xuxa Meneghel e
do grupo humoristico “Os Trapalhdes”, eram extremamente prestigiados pelo grande publico,
levando para as salas de cinema multiddes como foi o caso de “O Trapalhido nas minas do Rei
Salomao” (1977) que bateu a marca de 5,7 milhdes de espectadores ou “Os Saltimbancos
Trapalhdes” (1981) com publico estimado em mais de 5,2 milhdes de espectadores. O publico
de “O Quatrilho” foi moderado, totalizou 1.117.154 milh&o de espectadores, segunda maior
bilheteria naquel e ano.

O filme contou com 64 copias distribuidas, or¢cado em cercade 2,1 milhdes dereais, dos
quais 300 mil foram financiados pela produtora dos Barretos, outros 400 mil emprestados pelo
Ministério da Cultura na fase de finalizacdo e, 1,1 milh&o de reais, captados através da Lei do
Audiovisual e suarendafinal foi de 4,5 milhdes de reais. O longa-metragem “foi o primeiro
[...] aser realizado com parte daverba proveniente do Certificado de Investimento Audiovisual,
que s3o titul os negociados no mercado de agdes (O ESTADO DE SAO PAUL O, 2004, p. 83)%.
Os proprios produtores demonstraram reconhecimento as politicas publicas desenvolvidas pelo
Governo Federal ao agradecer nos créditos finais o ex-presidente Itamar Franco que por meio
da Lei do Audiovisual “viabilizou a retomada da produ¢do cinematografica brasileira”, como

destacado naimagem 2.
P N | RBatecemeedh il

Filmado em locagdes situadas nos municipios de
Caxias do Sul, Farroupilha, Carlos Barbosa, Bento Gongalves,
Garibaldi ¢ no sub-distrito de Ana Rech.

As cenas representando Caxias do Sul em 1910 ¢ 1930
foram filmadas na cidade histérica de Antdnio Prado

Ao Governo Itamar Franco,

que viabilizou a retomada da produgiio cinematogrifica brasileira
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Imagem 2. Frame extraido do filme “O Quatrilho”, dire¢do Fabio Barreto, 1995.

61 REVISTA VEJA. Duas Mulheres na saga rumo a Hollywood. Sdo Paulo: Editora Abril, 21 de fev. de 1996.
620 ESTADO DE SAO PAULO. ‘Carlota Joaquina’ abriu o caminho. Caderno 2, 2004.
68



Com agrande visibilidade, a producéo também recebeu variadas criticas, especialmente
por ser concebida como “convencional demais, e ironicamente muito afastado da realidade
brasileira” (COELHO, 1996, p. 09)%3. O filme a0 narrar a histéria de dois casais de imigrantes
italianos do inicio do século XX, afastou-se da realidade histérica e dos dilemas do seu tempo.
Porém, era justamente essa a proposta dos Barretos ao adaptar o romance liter&rio de José
Clemente para o cinema.

Sob a otica de Barreto a narrativa de “O Quatrilho” dialogava intimamente com a
histéria do continente americano, em especial com a estadunidense, uma vez que os Estados
Unidos também s3ao um pais de imigrantes, com muitos italianos. “Aqueles da California, que
plantaram vinhedos. O her6i econdmico, aquel e capitalista que vence navida, € outro mito caro
aos americanos. E o tipico self-made man. Eles tém essa filosofia de desbravamento de terras”
(BARRETO, 1996, p. 02)%.

Diante disso, tedricos e criticos relacionaram a representacgdo criada em “O Quatrilho”
com obras tradicionais do cinema brasileiro, pois, o filme ao se distanciar dos embates que
marcaram 0S movimentos criticos anteriores, ultrapassou as probleméticas sociopoliticas da
década de 1990, ndo dialogando com as tensdes que permeavam aquela sociedade. Assim,
notamos que o longa-metragem se afastou de uma tradi¢éo bastante enraizada no pensamento
cinematografico moderno brasileiro, em especial do projeto anti-cosmopolita, ou no caso, 0
“cosmopolitismo as avessas”, que embasou profundamente as produgdes filmicas do Cinema
Novo e gque era fortemente defendida por cineastas noventistas.

O filme a0 ndo exprimir criticamente a realidade e produzir uma narrativa mais
convencional, percorreu um novo trgeto, se aproximando do cinema hollywoodiano e do
mercado estrangeiro. Desta forma, ganhou destaque ao romper com os paradigmas da tradicéo
anti-cosmopolita, voltando-se para uma internacionalizagdo, com uma tematica “mais”
universal, em contraponto ao realismo critico.

Entretanto, nao foi apenas “O Quatrilho” que se distanciou dessas representacdes e
discussdes, grande parte dos filmes comerciais langados a partir de 1995, se afastaram dessas
representacdes criticas. Os cineastas estavam voltados para 0 mercado, em busca do sucesso
com o grande publico, mesmo que isso resultasse em narrativas desconexas da realidade,
concebidas como uma tentativa de “provar que o cinema naciona era um empreendimento
viavel” (VEJA, 1996, p. 65)%.

8 COELHO, Marcelo. Temos identidade nacional “para inglés ver”. In. Folha de Sdo Paulo, Ilustrada, 1996.
64 BARROS, André Luiz de. Entrevistacom Luiz Carlos Barreto. In. Jornal do Brasil, Caderno B, 1996.
% REVISTA VEJA. Duas Mulheres na saga rumo a Hollywood. S3o Paulo: Editora Abril, 21 de fev. de 1996.
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Caca Diegues entendia que as discussdes em torno do que deveria ou ndo ser produzido
pelo cinema brasileiro tinha que ficar de lado, pois os cineastas ja haviam conquistado o mais
importante, que era aliberdade de criacéo e expressdo. Em entrevista para o Jornal do Brasil, 0
diretor criticava os debates que defendiam uma unicidade de temética e de producéo para o
cinemano pais.

Uma das coisas mais formidévels nessa nova safra é a grande liberdade
tematica e cinematogréfica que ela representa. Ninguém esté obrigado afazer
um tipo de filme. Temos ai desde o Menino Maluquinho, Carlota Joaguina, O
Quatrilho, Mandarim, Sdbado, Terra Estrangeira... Temos um grupo de filmes
gue atende a espectadores tota mente diferentes. N&o quero unidade. Acho a
unidade pretexto paraburrice. Todas as histérias do mundo jaforam contadas.
O que faz a diferenca é a poesia. O que diferencia Shakespeare de um
andnimo, Orson Welles de um diretor andnimo, é a capacidade do artista
expressar seu imaginério (DIEGUES, 1995, p. 05)°.

Segundo parte dos criticos, “O Quatrilho” conseguiu expressar essa liberdade criativa,
tornando-se um dos projetos mais bem sucedidos do periodo, por apresentar uma narrativa
linear, pelo cuidado com o roteiro e as ambientacBes, e também com a temdtica que
problematizava de modo intimo e delicado os dilemas da vida adulta, como a amizade, o amor
e a atra¢do sexual. No entanto, para outros tedricos, o filme parecia “uma novela ou minissérie
da Globo”, sem nada a acrescentar ao debate cinematografico no Brasil.

Ademais, notamos que realmente a narrativa filmica ndo problematiza os eventos
histGricos, 0s processos sociais e 0s aspectos culturais que envolveram a imigracdo europeia
para areas ainda pouco povoadas do territorio brasileiro, como é o caso da col6niaitaliana de
Santa Corona, localizada no Rio Grande do Sul, retratada no filme. Todavia, mesmo n&o
produzindo um filme historico aos moldes da concepgao “rosenstoneana” ou uma representagao
critica a partir da 6tica cinemanovista, o diretor Fabio Barreto representou a realidade histéria
brasileira, remetendo-se a formac&o da nossa nagdo. A critica entendia que o longa-metragem
era “[...] um filme académico, redlista, que trata de um Brasil que ndo costuma aparecer nas
telas: 0 do Rio Grande do Sul, daimigracdo italiana na primeira metade do século, davidaem
familia. N&o ha tipos caricatos, como o coronel nordestino, 0 empresario vildo, a multada
fogosa” (VEJA, 1996, p. 66).

Completamente na contramdo de “O Quatrilho”, a maior bilheteria de 1995 foi a de

“Carlota Joaguina, a Princesa do Brazil®™, langado em janeiro, o filme assinalou a estreia da

% DIEGUES, Carlos. Bye, Bye, Bahia. In. Jornal do Brasil. Caderno de Domingo, 10 de dez. de 1995.
67 Cabe destacar que a terceira maior bilheteria de 1995 ficou com o filme “Menino Maluquinho”, diregdo de
Helvécio Ratton, com publico de 397.023 mil espectadores e renda de pouco mais de 1.5 milh8es de reais.
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atriz Carla Camurati® como diretora de cinema. De acordo com Oricchio (2003), o projeto foi
realizado com baixo or¢gamento, com investimentos particulares da cineasta e com dinheiro de
publicidade de empresas. Nao foi respaldado financeiramente por nenhuma lei de incentivo. “O
que eleteve foi 0 Prémio Resgate do Cinema Brasileiro, que o governo Itamar Franco na época
estabeleceu, obtendo uma verba para o roteiro no valor de R$ 100 mil” (NAGIB, 2002, p. 146).
Outra particularidade da producéo se deve ao fato de que Camurati foi quem distribuiu o filme,
como ela explicou na entrevista cedida ao Programa Roda Viva na época de lancamento do
longa-metragem:

Eu ndo sei ainda qual é a desvantagem, exatamente, nem qual é a vantagem,
porque eu estou fazendo pela primeira vez. Entdo, eu ndo tenho uma
experiéncia, eu nunca distribui meu filme, porque eu nunca fiz um filme que
fosse distribuido. Mas eu tinha uma sensacdo [de] que era assim [suspiral:
independente dos filmes, do julgamento que a gente possa estabelecer sobre
os filmes, os filmes "dangavam” na hora de serem distribuidos[...]. Eu faei:
“you fazer que nem teatro; ja que todo mundo se da mal nessa hora, eu vou
medar mal por mim mesma, entendeu? Qual quer coisa, eu so reclamo comigo,
eu falo: “sua burra! por que vocé fez isso? Metida! Estupida!”, porque ai vocé
fica numa relagdo, pelo menos com vocé, mais consequente. Eu falei: “ndo,
€u ndo quero dar para ninguém distribuir, eu ndo quero divida, eu ndo quero
gue ninguém abra uma divida, sob nenhum aspecto, que eu tenha que pagar,
que eu ndo concorde 100% com essa divida”. Entendeu? Vocé fala: “eu abro
dividas. As que eu acho que sdo boas e que eu vou conseguir pagar”. Do
contrario, para qué? Vocé fala: “ndo quero, ndo quero essa relagdo”. Entdo,
vou fazer que nem teatro. Vou diminuir a0 minimo e vou levando o filme
(CAMURATI, 1995%).

Advertimos que a fala da cineasta expfe as dificuldades enfrentadas para produzir
cinema no pais. Os preparativos de execucdo do filme se iniciaram em 1992, no auge do
impeachment de Collor e as filmagens foram realizadas em oito semanas, durante oito meses,
entre o final de 1993 e o inicio de 1994. O valor do longa-metragem foi de aproximadamente
500 mil reais, vaor reduzido se comparado com a obra de Fabio Barreto. Esse aspecto
financeiro influenciou diretamente na execucéo das filmagens que ndo foram realizadas de
forma continua, pois havia, segundo Camurati, o “problema fluxo de caixa, dos patrocinios que

estavam prometidos, mas ainda nao tinham saido” (NAGIB, 2002, p. 146).

8 Carlade Andrade Camurati nasceu na cidade do Rio de Janeiro, em 14 de outubro de 1960. Iniciou sua carreira
artistica como atriz em 1981 no filme “O olho magico do amor” (GARCIA; MARTINS). Atuou em intimeras
telenovelas e minisséries da Rede Globo. Ao total, protagonizou mais de 20 producbes televisivas e
cinematograficas e ganhou por trés vezes o Festival de Gramado. Na primeira, em 1987, ganhou o Kikito de Ouro
de Melhor Atriz pelo filme "Eternamente Pagu” (1987). Em 1981, ganhou o de Melhor Atriz Coadjuvante por "O
olho mégico do amor" (1981). Em 1985, ganhou Prémio Especia do Jari por sua atuagdo em "A estrela nua'.
Como diretora, dirigiu treze obras, entre longas-metragens, curtas-metragens e pecas teatrais.

% CAMURATI, Cala Meméria Roda Viva. 02 de fev. de 1995 Disponivel em:
<http://www.rodaviva.fapesp.br/materia_busca/673/camurati/entrevistados/carla_camurati_1995.htm>.  Acesso
em: 15 de dez. de 2019.
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Apesar dos impasses financeiros, o filme registrou a marca de 1.286.000 milhdes de
espectadores, acumulando um lucro de aproximadamente 6,5 milhdes dereais, 10 vezesmaiso
valor investido. E ainda vendeu cerca de 22 mil fitas de video. Curiosamente, se no final,
“Carlota” foi um grande sucesso, inicialmente o projeto ndo ganhou credibilidade perante a
midia.

A imprensafoi muito generosa enquanto o filme estava sendo realizado, mas
surpreendentemente arredia a época do lancamento. Liguel para os editores,
Mas 0S espacos estavam reservados para matérias ligadas a entrada do veréo.
Argumentei que o verdo entratodo ano, ao contrario do meu filme. Mas o que
salvou a pétriafoi a permuta que a Bianca obteve com o Jorna do Brasil em

troca de sei's anlincios de um quarto de pagina. As melhores matérias viriam
depois, areboque do sucesso do filme (MATTOS, 2005, 195).

O filme estreou em apenas 4 salas na zona Sul do Rio de Janeiro, Barra da Tijuca e
Niterdi. Sem trailer divulgado ou destaque nos jornais. O sucesso ocorreu com a chamada
divulgacdo “boca a boca”, experiéncia considerada impar no mercado nacional. Posteriormente,
apos as sessdes de grande sucesso, acabou despertando o interesse dos criticos e dos meios
midiaticos. “Carlos Diegues, ao assistir ao filme, afirma que, num certo momento, parou de veé-
lo e comegou a observar o espetécul o da plateia, numa atitude de cumplicidade com o filme: ‘o
publico estava gostando de gostar daquele filme, como que por um sentimento de orgulho’”
(DUARTE, 2000, p. 111).

Assinalamos que nem Camurati, tampouco “a comunidade de cinema no Brasil esperava
gue Carlota Joaquina atrairia enormes filas nas poucas salas em que era exibido, comprovando
que o publico ainda sentia prazer com o cinema nacional” (O ESTADO DE SAO PAULO,
2004, p. 83%). Arnaldo Jabor, em artigo publicado na Folha de S. Paulo em janeiro de 1995,
destaca o esforco de trabalho da diretora e 0 sucesso do seu projeto.

E Carla faz "Carlota Joaquina'. Como um pioneiro do passado, ela passou
centenas de horas em sadlas de espera, descolando patrocinios, pesquisou
histéria, escreveu o roteiro, dirigiu a producéo, fez a mise-en-scéne e, agora,
dado o deserto comercial, distribui sozinhao filme no paistodo. E o filme esta
batendo os usuais abacaxis americanos. D4 mais publico que Maskaras,
Vampiros e Frankensteins (JABOR, 1995)".

Com o amplo sucesso, o filme foi relangado e permaneceu por quase um ano em cartaz,
atingindo praticamente todos os cinemas do Brasil. Ramos (2018) expde que 0 sucesso de

“Carlota” demonstrou que existia um grande publico avido e interessado em consumir historias

0 O ESTADO DE SAO PAULO. ‘Carlota Joaquina’ abriu o caminho. Caderno 2, 2004.
1 JABOR, Arnaldo. Mulheres estdo parindo um novo cinema. In. Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sdo Paulo, 1995.
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de cunho nacionaista, demonstrando que o espectador ndo tinha por principio, como se
acreditava, abdicar dos filmes brasileiros.

Com Carlota Joaguina, tudo parece se reconciliar: arte, espetéculo, pablico,
critica. Carla-Carlota € uma verdadeira “Joana d’Arc”, [...] pois devolveu a
confianga a todo um povo com problemas de autoestima cultural — o publico
brasileiro é com frequéncia reticente a sua propria cultura por preconceito
desfavorével e esta particularmente inclinado a rejeitar seu cinema, marcado
com o selo da infame chanchada e da pornochanchada (DESBOIS, 2016, p.
330).

O filme “foi encarado sob o ideal de cinema brasileiro [...], pois sua boa repercussao
colocou a produ¢do nacional na ordem do discurso da critica cinematografica” (MORALIS,
2019, p. 236). Deste modo, a trgjetéria e a repercussao do filme transcenderam seu momento
histérico, transformando-o no marco inicial da Retomada, mesmo o projeto ndo sendo
produzido diretamente pelas leis de incentivo’.

Langado no mercado de maneira pouco convencional, num momento de crise
financeira, institucional e de auto-estima do cinema brasleiro, Carlota
Joaquina foi o principal responsavel pela virada do jogo. Carla passou a ser
chamada de musa da retomada, cortejada como exemplo de determinacdo na
reconquistade prestigio e viabilidade para seu oficio (MATTOS, 2005, p. 11).

Mas, como ocorreu com “O Quatrilho”, “Carlota Joaquina” também recebeu inUmeras
criticas, inclusive da prépria familiaimperial, por retratar a histéria brasileira e da familiareal
de forma debochada, satirizando importantes personagens e eventos histéricos. Sobre essas
afirmativas, em entrevista, a diretora argumenta que seu filme ndo é debochado e justifica suas
escol has estéticas e teoricas ao retratar a histéria brasileira de formairdnica e humorada

Discordo radicamente que o filme sgja debochado. Ndo gosto de deboche.
N3o sou debochada. Meu filme é ludico, é diferente. Ele é brinca ho.
Deboche e uma coisa &cida, ele nfo € &cido. E IGdico, € infantil, tem a
imaginagdo de umacrianga. Nao tem nenhuma malicia nas coisas que propde.
Eu estou falando do final da Monarquia Absoluta, € uma situagéo que ou vocé
trata o filme de maneira tragica e dramética, e ai pelo lado da tragédia me
interessaria mais do que pelo drama, ou de uma maneira engracada. Preferi
abordar pelo lado engragado. Acho engragado vocé ter umarainha, D. Maria
I, que fica louca, fica vendo o deménio correndo atrés dela. SO posso achar
engracado, porgue vivo quase 180 anos depois. 1sso me diz respeito devido a
outras consegquéncias, mas ndo consigo chorar por causa disso, nem
engrandecer tal fato, sb consigo achar engracado (FIGARO, 1995, p. 73).

2 Nas palavras da diretora em entrevista concedida a Lucia Nagib (2002): “Até hoje ndo usei a Lei do Audiovisual.
Uso sempre al ei Rouanet, mas naépocanem essaeu utilizei. Acredito ser ideal parao cinemaaformade aquisicéo
do dinheiro que empreguei em Carlota, e talvez por isso, num certo sentido, é que o filme tenha dado t&o certo. As
empresas acreditaram no filme e deram verba para ele. Carlota é um filme visto até hoje e mostrado em escolas”.
In. NAGIB, Lucia. O cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90. 1. ed. S0 Paulo: Editora
34, 2002, p. 146.
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Como enfatizou Jabor (1995), o filme recebeu tais julgamentos por que as discussdes
em torno do cinema brasileiro se dividiam em uma guerra entre um modelo de representacéo
que visava denunciar a realidade injusta do pais “[...] € a obrigacdo neoparnasiana de uma
‘liberdade’ explodida. Duas academias que se xingam do nada: academia careta e academia
muito louca” (JABOR, 1995)"3. Nesta perspectiva, podemos inferir que Camurati rompeu com
esses dois paradigmas, asseverando que “Carlota Joaquina ndo ¢ um filme em cima do muro, ¢
um filme que toma um partido, que tem uma visao sobre o contexto ali apresentado” (NAGIB,
2002, p. 146). A cineasta articulava algumas criticas as producdes filmicas que somente
visavam o lucro e avisibilidade nos circuitos de premiagdes internacionais:

N&o fago filme parafestivais. Nunca cago festival, tanto que nem meinscrevo
neles. N&o tenho vontade. Tenho tanta expectativa de langar meus filmes, que
festival me parece um retrocesso. Carlota sO entrou em festival de segunda
linha, porque nenhum festival de primeira linha aceita filme que ndo sgja
inédito. Nao se consegue colocar o filme em Berlim se elejafoi lancado, e eu
ndo vou fazer filme para ser exibido primeiro no exterior e depois aqui. Nao
gue ndo me importe com isso, acho legal, mas ndo é 0 meu objetivo
(CAMURATI apud NAGIB, 2002, p. 148).

Perguntada sobre o Oscar, Camurati assegurava nao ter desejo de ganhar nenhum, pois
parater chance deindicagdo, certamente haveria que modificar seu jeito de produzir cinemaou
trabalhar aos moldes hollywoodianos. “Oscar para mim ¢ fila na porta do cinema, e de publico
brasileiro. Os meus filmes so fruto do meu pais e do apoio cultural que é dado aqui” (NAGIB,
2002, p. 148). Em entrevista a Folha de S. Paulo, revelou que “Carlota” foi rejeitado pelo
Festival de Cannes, por ser considerado “demasiado sarcéstico do ponto de vista europeu”.

Depois de pedir para ver uma copia de “Carlota Joaquina”, o diretor do
Festival de Cannes, Giles Jacob, mandou a Carla um fax dizendo que tinha
gostado muito do filme, mas que este tinha “um olhar cruel” sobre a Europa.
Ainda assm, “Carlota” foi exibido em Cannes numa sesséo do chamado
“mercado”, o que lhe rendeu criticas elogiosas no jornal americano “Variety”
e na revista francesa “Cahiers du Cinema” (COUTO, 1995)™.

Na contramdo de “Carlota Joaquina” considerado um filme artesanal, encontrar-se
“Tieta do Agreste”, dirigido por Caca Diegues’. O filme foi avaliado em cerca de 4,9 milhdes

dereais, dos quais 3,3 milhdes foram captados pelas | eis de incentivo. Apesar de ter a cangado

3 JABOR, Arnaldo. Mulheres estéo parindo um novo cinema. In. Folha de S. Paulo, Ilustrada, Sdo Paulo, 1995.
" COUTO, José Geraldo. ‘Carlota Joaquina® vai ao festival de Veneza. Folha de S. Paulo, Ilustrada, S3o Paulo,
1995.

s Carlos José Fontes Diegues, conhecido como Cacda Diegues é diretor, ensaista, roteirista e produtor de cinema,
um dos membros idealizadores do Cinema Novo. Nasceu em Maceié em 1940 e com seis anos de idade mudou-
se parao Rio de Janeiro. Desde 1959, quando dirigiu oficialmente seu primeiro curta-metragem “Fuga”, ja assinou
aproducdo e direcdo de mais 30 projetos audiovisuais, entre curta e longa-metragem.
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umabilheteriamediana, com aproximadamente 512 mil espectadores, aindafoi o filme nacional
de maior bilheteria em 1996.

“Tieta” inaugurou, ao lado de “Guerra dos Canudos’®” direcdo de Sérgio Rezende de
1997, o inicio das grandes producdes filmicas no pais, com altos orcamentos investidos e um
grande auxilio publicitério, criando novas possibilidades para 0 mercado brasileiro. Segundo
Desbois (2016), “Tieta” foi um dos primeiros longas-metragens da Retomada a explorar o
mercado internacional, obtendo um pequeno sucesso na Europa, em paises como Franca e
Espanha.

[...] porque é um tipico produto de exportacéo: cores da Bahia, mulatas, sexo,
pimenta e acargjé [...]. Isso é o que aguns criticos afirmam, no Brasil,
insensiveis aluminosidade do filme, asuaenergiatropical e ao retorno de uma
estrela considerada americanizada, como Carmem Miranda em seu tempo.
Grande atriz, Sonia Braga[...] (DESBOIS, 2016, p. 342-343).

O projeto foi escolhido para abrir a mostra “Cinema Latino-Americano Hoje” em Nova
York em 1997. Segundo os organizadores do evento, optaram pelo filme para homenagear a
atriz Sonia Braga e “0 cinema brasileiro, que passa por um processo de renascimento, um
‘boom’ cinematografico nos tiltimos quatro anos” (ASSUMPCAO, 1997)"". Mas, apesar daboa
visibilidade, o filme causou algumas polémicas, criando debates acerca da nova producéo
brasileira

O campo cinematogréfico, que antes parecia unido em torno da viabilizagdo
da producéo através das leis de incentivo, agora se dividiu entre dois grupos:
um grupo defendendo as grandes produgdes, argumentando que sb assim 0
cinema brasileiro poderia atingir o publico no Brasil e no exterior, e outro
militando por um cinema mais barato, argumentando que o dinheiro
empregado numa superproducéo seria suficiente para redlizar dez filmes de
orcamento médio (MARSON, 2006, p. 82.)

Outro fator envolvendo “Tieta” foi relacionado a sua parceria internacional. O longa-
metragem foi o primeiro coproduzido e distribuido com 133 copias, pela produtora
estadunidense Columbia Pictures. Por parceria, antes mesmo do seu lancamento, a
producdo enfrentou criticas, sobretudo, porque foi acusada de uma internacionalizacdo do
mercado nacional, assumindo abertamente seu carater de produto da industria cultural. Em
entrevistaao Jornal do Brasil, o diretor declarava que asleis de incentivo permitiram essanova
perspectiva de produzir cinema no Brasil.

De um lado, temos 0 Banco Real, que entrou no lugar do Econémico. De
outro, A Columbia Pictures, que entrou num outro apéndice da lei — que

6 O filme de Sérgio Rezende custou quase 8,4 milhdes de reais, desse montante cerca de 5,5 milhges foram
arrecadados a partir de patrocinios e das leis de incentivo.

7 ASSUMPCAO, Jodo Carlos. “Tieta do Agreste” abre festival em NY. In. Folha de S. Paulo, llustrada, S&o
Paulo, 1997.
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permite que as companhias distribuidoras de filmes estrangeiros reinvistam
parte do seu imposto sobre lucros em filmes. Tieta d € o primeiro filme
brasileiro que bebeu nesta fonte. E um mecanismo extremamente salutar que
eu espero que se transforme num sissema (DIEGUES, 1995, p. 02)8,

Outro aspecto discutido foi a utilizagdo do merchandising pelos produtores para
divulgacao do filme. Diegues recebeu ténues criticas de jornaistas, os quais afirmavam que o
marketing do filme era agressivo €/ou inabil. Entretanto, para o cineasta, seu projeto estava
contribuindo para romper com o preconceito de inser¢édo do cinema no mercado. Em suas
palavras: “os jornalistas ndo nos mandavam tanto, sistematicamente, abandonar a protecao do
Estado e ir ao mercado? E o que estamos fazendo e, no caso de ‘Tieta do Agreste’, sem
hipocrisia” (DIEGUES, 1996)”. O diretor defendia abertamente a construgdo de um cinema
comercia no pais, que dia ogasse intimamente com o mercado consumidor, assim como faziam
os blockbusters da industria cinematografica hollywoodiana.

Por que os nossos jornalistas horrorizados hunca se manifestaram sobre isso
diante do ténis Nike de "Forrest Gump" (0 personagem chega a dizer, com o
ténis em close-up, nas maos, que "este € o presente que todo mundo sonhaem
ganhar"), ou de Calvin Klein e damarca Pepsi em todas as cenasde"De Volta
para o Futuro", da Coca-Cola em que o Super-Homem mergulha, daBM em
todos os objetos de cena de "2001, uma Odisseia no Espago” (nas fotos de
filmagem, pode-se ver Kubrick vestindo sempre um bonezinho da empresa).
Para ser mais atual, basta lembrar a magazinha, sempre em primeiro plano, da
Apple que salva o planeta em "Independence Day". Por que eles nunca
reclamaram dos comerciais que interrompem as novelas datelevisdo, por trés
ou quatro minutos, umas cinco ou seisvezespor horal...] (DIEGUES, 1996)%.

Diegues estava sintonizado nas transformacdes do mercado brasileiro e ao novo papel
das empresas investidoras nesse processo. Nesta perspectiva, Carlos Reichenbach (1998)
pondera que para as empresas era mais viavel captar recursos para grandes producfes que
ultrapassassem abarreirados milhdes de dolares, pois, esses projetos apresentariam maior apelo
mercadol6gico e de entretenimento, podendo assim, também serem comercializados como
produto de exportacéo. Mas, com essa postura, essas superproducgdes acabavam dificultando os
investimentos em projetos de pequeno e médio porte, que ndo apresentavam significativos
atrativos junto ao mercado. Logo, essas produgdes “menores” Se voltaram para o valor do
cinema enquanto manifestacdo cultural e ndo apenas mercadol ogica.

Em defesa de “Tieta” ou no caso, de uma producao industrial € um forte mercado
cinematografico, o produtor Luiz Carlos Barreto alegava ser necessario priorizar as

superprodugdes, com a finalidade de assegurar a entrada do cinema brasileiro no mercado

8 DIEGUES, Carlos. Bye, Bye, Bahia. In. Jornal do Brasil. Caderno de Domingo, 10 de dez. de 1995.
® DIEGUES, Carlos. Foi seu ouvido que entortou. In. Folha de S. Paulo, llustrada, 11 de set. de 1996.
8 DIEGUES, Carlos. Foi seu ouvido gue entortou. In. Folha de S. Paulo, llustrada, 11 de set. de 1996.
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interno do pais, mas, principalmente, no internacional. Para ele, os filmes outdoors garantiriam
avisibilidade do cinema brasileiro no mercado estrangeiro. Assim, constatamos que a produgdo
nacional a partir da retomada se dividiu em projetos de cunho autoral que tentavam se inserir
na estrutura do mercado e daindustria cinematogréafica e as superproducdes mercadol dgicas de
parcerias internacionais.

Nessa l6gica, foi langado “Desmundo”, que também foi distribuido pela Columbia
Pictures®™. O longa-metragem foi considerado uma superproducdo e fez parte das
comemoracdes dos 500 anos de “descobrimento” do Brasil. Trata-se de um filme histérico,
falado em portugués quinhentista, exibido com legendas em portugués contemporaneo e que
tem como tema o inicio da nossa “colonizagdo” e a crueza das nossas relagdes historicas.
“Longe das cores tropicalistas ou da farsa, as relagdes entre colonizadores e indios no inicio do
seculo XVI adquirem em seu filme um tom realista sem imagética esquematica” (DESBOIS,
2016, p. 430).

Por essas caracteristicas, o projeto foi considerado um filme “espanta-publico”. A
propria divulgacdo comercial ndo dialogava com o espectador, em frases nos aniincios como:
“Ninguém ¢ inocente, muito menos voc€”. De acordo com Desbois (2016), “os espectadores de
costumes frouxos confortavelmente sentados em suas poltronas pertencem a ‘esse mundo de
colonizadores brutais, de violadores abencoados pela religido, de escravistas e genocidas’”
(DESBOIS, 20186, p. 430).

Ponderamos que a obra ao fazer um paralelo entre arealidade historica com a sociedade
brasileira contemporénea, ndo conseguiu visibilidade e interesse do grande publico. Ainda
assim, “recebeu aporte financeiro [...] em volume suficiente para dispensar aquele monte de
logotipos de empresas patrocinadoras antes dos créditos de abertura que, infelizmente, sdo
caracteristicas do cinema nacional da era das leis de incentivo” (BIAGGIO, 2002, p. 04)%.

Fresnot ap adaptar o romance de Ana Miranda, estava atraido pela qualidade da obra
literé&ria. Muito provavelmente, ndo se deteve nos debates acerca dos aspectos comerciais ou
mercadol 6gicos, tendo em vista que os representantes da Columbia ficaram admirados com o
“preciosismo de reconstituir os idiomas da época [...] acompanhado de uma reconstituicao de

periodo das mais convincentes da histéria do cinema brasileiro, com povoados e praias virgens

81 Todos os nimeros e informagGes referentes a custos das producdes, bil heteria e distribuicéo apresentados sobre
os filmes foram consultados na base de dados do site da ANCINE — Agéncia Nacional de Cinema. Disponivel em
<https://www.ancine.gov.br/>.
8 BIAGGIO, Jaime. Um protétipo de feminista enfrenta a selva dos tempos do Brasil Col6nia. In. O Globo,
Segundo Caderno, S&o Paulo, 2002, p. 04.
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absolutamente convincentes, e de uma histéria de fécil assimilagdo, mas nem por iSso menos
impactante” (BIAGGIO, 2002, p. 04)%.

O filme foi orcado em 6,3 milhdes de reais, dos quais cerca de 4,3 milhdes foram
captados pelas leis de incentivo. Porém, somente 41 coOpias foram distribuidas e, apesar dos
criticos enaltecerem o tratamento cenogréfico e narrativo densamente acurado, o longa néo
obteve sucesso com o publico. Sua bilheteria atingiu apenas 98.514 mil espectadores, muito
abaixo damédia nacional e gerou uma renda de aproximadamente 700 mil reais, o que resultou
em um prejuizo estimado em 3,5 milhGes dereais.

Diferente de “Desmundo”, outras produ¢des do mesmo ano alcangaram grande sucesso,
como ¢ o caso de “Carandiru”, dire¢do de Hector Babenco, com 298 copias, orgamento
estimado em 7,6 milhGes dereais, dos quais 6,4 milhdes foram captados pelas leis, com publico
de 4.693.853 milhdes de espectadores e lucro de 29,6 milhdes de reais. Ou, a comédia “Os
Normais®”’, direcdo de José Alvarenga Jr., adaptacio da série televisiva da Rede Globo,
produzido pela Globo Filmes e distribuido em 249 salas, acangou um publico de 2.996,467
milhdes e renda de quase 19.9 milhdes de reais.

Segundo Franthiesco Ballerini (2012), os grandes sucessos de bilheteria no Brasil,
norma mente ndo sdo 0s mesmos da critica especializada, uma vez que o grande publico tem
um historico de rejeitar obras de cunho autoral ou que retratem arealidade de maneiraincisiva.
Esses aspectos sd80 marcas da cinematografia nacional que perpassam desde o periodo das
chanchadas, do Cinema Novo, percorrendo a filmografia do grupo “Os Trapalhdes” e as
pornochanchadas, até chegar ao cinema contemporaneo.

Deste modo, se as diferencas teméticas, estéticas e modelos de producdo deixaram
marcas no cinema brasileiro no decorrer de sua historia, o ciclo da Retomada, com sua variada
producdo, contribuiu para o debate ap abrir novos caminhos de criacdo, financiamento e
distribuicao.

A partir dadécadade 1990, o mercado audiovisua apresentou, deformageral,
uma nova sofra de oferta de oportunidades para os filmes brasileiros em
territorio proprio. Fato que foi favorecido pela instalagdo de algumas
tecnol ogiasjaconsagradas, mas que agui hdo se encontravam instal adas, como
a TV acabo, por exemplo. Esta veio juntar-se ao video doméstico, presente

no Brasil desde adécada de 1980. Por outro lado, também houve o surgimento
de novastecnol ogias digitais de recepcdo e emissdo, como ainternet eo DVD,

8 BIAGGIO, Jaime. Um protétipo de feminista enfrenta a selva dos tempos do Brasil Colénia. In. O Globo,
Segundo Caderno, S&o Paulo, 2002, p. 04.

8 O filme é considerado um grande sucesso, visto que em agosto de 2020, foi relancado na programacéo de
circuitos de drive-in no Brasil.
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gue obtiveram boa aceitacdo de importantes segmentos do mercado de
consumidores de imagens (GATTI, 2007, p. 116).

Nadticado autor, “é perceptivel o fato de que o mercado cinematografico se encontrava
ocupado pelo capital internacional de maneira vertical, ou seja, na distribuicéo, producéo e
exibi¢do” (GATTI, 2007, p. 112). Caracteristica® que colaborou na criagio de proposicdes
tedricas e nainfluéncia dos model os hollywoodianos® que viabilizaram a criago de narrativas
muitas vezes descomprometidas com a realidade social, politica e cultural do pais. Ademais,
somente com a intervencao do Estado brasileiro e a presenca do capital internaciona que foi
possivel 0 processo de retomada do cinema nacional.

Contudo, o periodo também registrou a presenca de mulheres®” que assumiram a
producéo e direcdo de projetos, como é o caso de Camurati, que assim como outras precursoras
do cinema brasileiro como Carmen Santos (1904-1952); Cleo de Verberena (1904-1972);
Suzana Amaral (1932 - ); Tizuka Yamasaki (1949 - ); Lacia Murat (1949 - ) e Anna Muylaert
(1964 - ), corroborou para a representatividade feminina na industria. Caetano (2007) postula
que “até os anos 1990, apenas 31 mulheres haviam dirigido longas-metragens no Brasil. O
quadro se alterou de forma sensivel na década da Retomada” (CAETANO, 2007, p. 208).

Nesse sentido, Ramos (2018) observa que a barreira do género diminuiu no periodo,
porgue no decorrer da década de 1990, 36 longas-metragens foram produzidos por mulheres,
especialmente apds a sua segunda metade. “[...] a prova, em termos numéricos, esta no fato de
que entre 90 cineastas ativos entre 1994-98, 17 eram mulheres, isto é, aproximadamente 19%,
um crescimento significativo quando comparado aos menos de 4% de presenca feminina nos
anos pré-Collor” (NAGIB, 2012, p. 19).

8 De acordo com Gatti (2007), nas décadas anteriores, a atuagio do capital internacional ocorria de maneira
horizontal, no processo de distribuicdo. Agora, tratava-se de um fato nunca visto na trgjetéria da indistria
cinematografica brasileira, dominada pelo capital estrangeiro. GATTI, André. O mercado cinematografico
brasileiro: uma situacdo global? In. MELEIRO, Alessandra. Cinema no mundo: indUstria, politica e mercado.
S&o Paulo: Escrituras Editora, 2007, p. 99-142.

8 O consumo das narrativas hollywoodianas, com o inicio do século XXI, ainda é predominante no mercado
brasileiro e que se repete por todos os paises da América, como na Argentina e México, dominacdo que, segundo
Nestér Garcia Canclini (2007), praticamente exclui outras cinematografias. Na percepcdo do antropdlogo
argentino: “[...] os filmes de Hollywood ocupam cerca de 90% do tempo de exibi¢gdo. Como sabemos, algo
semelhante ocorre em muitos paises europeus € em outros continentes”. IN. CANCLINI, Nestor Garcia.
Diferentes, desiguais e desconectados. mapas dainterculturalidade. 2. ed. Rio de Janeiro: UFRJ, 2007, p. 247.
87 Tata Amaral, depois de ampla filmografia no curta-metragem, lanca seu primeiro longa, Um céu de estrela
(1997). Bia Lessa também dirige um primeiro longa, Credemi (1997), com marca experimental, trilha na qual é
seguida por Eliane Caffé, estreando com Kenoma (1998). Lais Bodanzky, em Bicho de 7 cabegas (2000), sdo
alguns dos nomes de destaque do periodo. RAMOS, Ferndo Pessoa. A Retomada: nagdo inviavel, narcisismo as
avessas e ma consciéncia. In. RAMOS, Ferndo Pessoa; SCHVARZMAN, Sheila. Nova Histéria do cinema
brasileiro— Volume Il. Sdo Paulo: Edigdes Sesc, 2018.
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Portanto, assim como Emanuella Moraes (2018), entendemos ser extremamente
simbolico o fato de “Carlota Joaquina”, “um filme dirigido por uma mulher ter sido considerado
simbolo do Cinema da Retomada, levando em conta que ha algumas décadas as mulheres néo
ocupavam o lugar de sujeitos que filmam no cinema brasileiro, especialmente em longas-
metragens” (MORAES, 2018, p. 09).

Embora as transformagdes apos os anos noventa tenham fomentado o desenvolvimento
da produgo no pais, possibilitando o surgimento de novos projetos e nomes®. A relacio de
igualdade entre os géneros ainda é distante de retratar a realidade, tendo em vista que as
mulheres representam, de acordo com o Ultimo censo realizado em 2010, cerca de 51% da
populacdo brasileira. O fato € que o género feminino é sub-representado em praticamente todos
0S segmentos da nossa sociedade e ndo apenas has narrativas cinematogréficas.

Sendo assim, o cinema brasileiro também € um ambiente pouco diverso, desde sua
formagdo o género masculino de cor branca é dominante, influenciando diretamente na
representacd@o e representatividade das mulheres, perpetuando esteredtipos femininos, como
serdanalisado a seguir, por meio dafigurafemininade Oribela, no segundo capitul o; de Carlota
Joaquina, no terceiro capitulo; e de Tieta, no quarto e Ultimo capitulo. Personagens do género
feminino que sdo interpretadas e construidas por mei o de visdes androcéntricas e estigmatizadas

do olhar masculino.

8 Qutros nomes da Retomada: “Durval discos, de Ana Muylaert; Paulinho da Viola, de Izabel Jaguaribe; A ilha
do terrivel Rapaterra, de Ariane Porto; O diabo a quatro, de Alice Andrade; Person, de Marina Person; O caso
Morel, de Sheila Feithal; 210 Universo paralelo, de Teresa Eca (parceria com Mauricio Eca), Benjamin, de
Monique Gardenberg; Garrincha, de Isa Castro (parceria com Milton Alencar); Alegres comadres, de Leila
Hipdlito; Por trinta dinheiros, de Vania Perazzo (parceria com lvan Lhebarov), llha Ra-Tim-Bum, de Eliane
Fonseca, ¢ Memorial de Maria Moura, de Leilane Fernandes”. In. CAETANO, Maria do Rosario. Cinema
brasileiro (1990-2002): da crise dos anos Collor aretomada. Alceu, vol. 8, n. 15, p. 196-216, 2007, p. 209-210.
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CAPITULO I

“Desmundo” € a imagem da
mulher na Historia Colonial
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2.1. “Desmundo” no Cinema

“Os historiadores narram fatos reais que
tém o homem como ator; a histéria € um
romance real”.

Paul Veyne

“Desmundo” é um filme historico®, lancado em 2002, coproduzido pelo Brasil e
Portugal, sob a direcdo do cineasta francés Alain Fresnot® e roteiro de Sabina Anzuategui®t,
com duragdo de 100min. E uma livre adaptaco do romance histérico®’contemporaneo escrito
por AnaMiranda® de 1996. O titulo faz alusdo a um “ndo mundo” ou, fim de mundo, um lugar
de barbarie, sem leis, onde todos os individuos sdo explorados, subjugados e marginalizados.
O roteiro diaoga intimamente com a Histéria brasileira e o cotidiano colonia. A narrativa é
ambientada no seculo XVI, no ano de 1570. Segundo Anzuategui, 0S argumentos e o roteiro
levaram aproximadamente um ano e meio para serem finalizados, com cerca de dez versbes
diferentes.

A primeiraversao representava meu espanto e mutismo diante da dificuldade
da empreitada: cortei todos os didogos que me pareciam deslocados ou
anacrénicos, e restou apenas a personagem de Oribela, calada diante daguele
mundo novo e estranho, caminhando em siléncio pelas cenas e cenarios
descritos no livro. E essa personagem era também eu, abismada diante de um

8 Estudiosos como o historiador canadense Robert Rosenstone produziram importantes contribuices para
entendermos as relagdes entre Cinema e Historia. Entretanto, Rosenstone em sua obra “A historia nos filmes, os
filmes na histdria”, utiliza a terminologia “filme historico” para classificar filmes cuja tematica represente
determinado fato ou periodo histérico, construindo interpretacdes sobre a Historia, apresentando valor enquanto
narrativa sobre o passado. Contudo, acredito que essa definicéo utilizada pelo autor sgja restrita. Tendo em vista
que Rosenstone ndo reconhece como “filmes histdricos” uma narrativa filmica que represente seu préprio tempo
presente de produgdo. Sua analise ¢ voltada para os grandes “filmes historicos” que apresentem como tema fatos
histéricos entdo consagrados pela historiografia, como as Grandes Guerras Mundiais, 0 Holocausto, etc. Deste
modo, tendo em vistaadelimitagdo e as controvérsias na utilizacdo daterminol ogia, nesse estudo, ao empregarmos
o termo “filme histdrico” estamos evocando todos os filmes que tem como tematica a Historia, seja ela do passado
como do seu tempo presente de producéo, pois a producdo da escrita da historia, como da narrativa filmica, tem
didlogo direto com seu momento histérico de produgdo, as vezes muito mais, do que com o préprio periodo que
pretende narrar ou representar.

% Alain Fresnot € cineasta, roteirista, editor e diretor. Nasceu em Paris em 1951 e desde 1959 vive no Brasil.
Dirigiu inimeras obras de longas-metragens, curtas-metragens e documentarios. Destaque para “Ed Mort” (1997),
“Familia Vende Tudo” (2011) e “Uma Noite ndo ¢ Nada” (2019).

91 Sabina Anzuategui € escritora e roteirista. Nasceu em Curitiba em 1974 é doutora em audiovisual pela ECA -
USP. E autora dos romances “Calcinha no Varal” (2005) e “O afeto ou Caderno sobre a mesa” (2011). Além de
“Desmundo”, assina os roteiros de “Como Esquecer” (2010) e “A Casa de Alice” (2007) e entre outros.

92 A obra pode ainda, ser considerada um romance realista histérico, pois foi escrito de tal modo que parece ser
uma realidade factual .

9 AnaMirandanasceu em Fortaleza, em 1951. Estreou como romancistaem 1989, com “Boca do Inferno” (prémio
Jabuti de revelacdo). Escreveu diversos romances, destague para Desmundo (1996), Amrik (1997) e Dias & Dias
(2002) com o qual ganhou o prémio Jabuti de romance e prémio da Academia Brasileira de Letras. Foi escritora
visitante em universidades como Stanford e Y ale, nos Estados Unidos, e representou o Brasil naUnido Latina, em
Roma.
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novo mundo (o trabalho) que ndo sabia como enfrentar (ANZUATEGUI,
2006, p. 18).

A escritora pondera que aém do texto originad de Ana Miranda, outros escritos
histéricos embasaram a narrativa, especialmente registros e relatos de vigjantes, cartas entre
jesuitas e com a Coroa portuguesa e descri¢des antropol 6gi cas da vida cotidiana e dos costumes
indigenas. Mas, segunda €ela, apesar de todas essas fontes, ainda faltava o essencial, a voz
feminina, a qual ela encontrou nos textos de Santa Tereza de Avila que revelaram “uma nova
visdo do que era ser mulher no século XVI” (ANZUATEGUI, 2006, p. 20). Logo, os estudos
que fundamentaram seu roteiro ndo s originais™, mas resultado de uma longa tradicio
literaria e histérica. Ainda a despeito da construcéo dos seus argumentos, a roteirista assinala
as dificuldades de criac8o e adaptacéo ao escrever um roteiro filmico a partir de uma narrativa
literaria: “[...] é como costurar um busti€ com o tecido de uma saia. Vocé tem material a
vontade, e o tecido pode ser lindissimo: mas voceé precisa criar a nova forma. Depois de cortar,
pregar e remendar, vocé precisa construir algo novo” (ANZUATEGUI, 2006, p. 20).

Partindo dessa conjetura, Ferro (1997) ao analisar o processo de construcéo do
conhecimento historico assevera que os historiadores ndo tém poder absol uto sobre esse oficio,
visto que romancistas, como Ana Miranda, podem escrever sobre a Histdria e cineastas, como
Alain Fresnot, podem representa-la por meio daimagem-movimento®. Na percepcéo de Ferro
(1997), essas producdes literérias e filmicas podem permanecer por mais tempo na memaria
individual e coletiva do que precisamente a narrativa dos historiadores, porque aém de
apresentarem um valor historico, também possuem um sentido simbdlico e estético, dialogando
intimamente com o prazer e o desgjo do seu leitor ou espectador.

Ferro (1997) ainda afirma que a Historia escrita e narrada pel os historiadores precisa
articular-se de modo l6gico e verossimil. Por sua vez, romancistas e cineastas podem organi zar
suas narrativas a partir de um padr&o diegético, ou sgja, de acordo com suas escolhas estéticas

e tedricas, relacionando-as com as informagdes coletadas e os conhecimentos histéricos

% Além dessas, de acordo com Anzuategui (2006), muitas fontes diretas foram consultadas, principalmente as
pecas de Gil Vicente (ricas em informagao sobre o portugués oral e dialetos regionais, como mirandés e leonés),
mas também os cancioneiros, as cronicas reais (Ferndo Lopes e Gomes Eanes de Zurara, principalmente), e as
colecdes de textos medievais|...]. As gramaticas quinhentistas de Ferndo de Oliveira e Jodo de Barrosigualmente
foram visitadas. In. ANZUATEGUI, Sabina. Roteiro Desmundo. Colecdo aplauso. Série cinema Brasil. Sao
Paulo: Imprensa Oficial, 2006, p. 23-24.

%Aumont (2006) destaca que “a imagem cinematografica aparece, de saida, como radicalmente nova, pois ela estd
em movimento; é ideia de uma imagem fundamentalmente diferente das outras imagens, porque ela possui
uma qualidade que a diferencia (ela ndo se contenta em acrescentar 0 movimento a imagem), que inspirou as
primeiras teorizagdes do cinema, de Minsterberg afilmologia|...] anog¢do de imagem-movimento tem valor ndo
apenas tedrico, mas histdrico (ela caracteriza uma época do cinema). In. AUMONT, Jacques. Dicionario Tedrico
e Critico de Cinema. Campinas. Papirus, 2006, p. 163.
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adquiridos de acordo com seus interesses socioculturais e/ou politicos, sobretudo, do seu
contexto de producdo, que ndo € necessariamente a conjuntura representada em suas criagoes.
Sob esse prisma, na 6tica de Rosalia de Angelo Scorsi (2005), cinema e literatura tornaram-se
na contemporaneidade linguagens convergentes, “sdo escritas do nosso viver urbano,
contemporaneo e se influenciam mutuamente” (SCORSI, 2005, p. 44).

Para Randal Johnson (2003), as relagdes entre cinema e literatura “sdo multiplas ¢
complexas, caracterizadas por uma forte intertextualidade” (JOHNSON, 2003, p. 37). Além
disso, André Bazin (1991) compreende que o cineasta/diretor ao propor uma adaptacéo literaria
N80 precisa seguir “o livro pagina por pagina”, é preciso que ele também utilize sua percepgao
criativa e subjetiva, construindo novos elementos, valores e interpretagoes.

O romance tem sem davida seus préprios meios, sua matéria € a linguagem,
ndo aimagem, sua acado confidencial sobre o leitor isolado ndo € amesma que
a do filme sobre a multidéo das salas escuras. Mas justamente as estruturas
estéticas tornam ainda mais delicada a procura das equivaléncias, e€las
requerem ainda maisinvencdo e imaginacdo por parte do cineasta que ameja
realmente a semelhanca. Podemos afirmar que, no dominio dalinguagem e do
estilo, a criacdo cinematografica é diferentemente proporcional a fidelidade.
Pelas mesmas razbes que fazem com que a traducdo literal ndo valha nada,
com que atraducdo livre demais nos paregca condenavel, aboa adaptacdo deve
conseguir restituir o essencial do texto e do espirito (BAZIN, 1991, p. 94-96).

Bazin (1991) ao analisar 0s processos de adaptacdo assegura ser impossivel reconstruir
fidedignamente em imagens e sons um romance liter&rio para o cinema. Nesse viés, inimeros
tedricos e criticos defendem que as adaptactes filmicas fazem um desservico para aliteratura,
porque normalmente sdo “infiéis” e “traem” a obra original. Entretanto, 0 autor destaca que é
preciso desmistificar essa perspectiva de superioridade de qualidade da obra literéria se
comparada a sua adaptacao filmica, tendo em vista que cada uma carrega suas caracteristicas e
peculiaridades relacionadas a seu periodo histérico de producdo, envolvendo indmeros
componentes que transcendem o gue € descrito em palavras ou representado em imagens. Além
disso, se na escrita literéria existe um ambiente construido e descrito em palavras para que
pOssamos sentir 0s personagens, na narrativa filmica todos os sentidos séo envolvidos a partir
da imagem-movimento e do som. Assim, por serem linguagens imaginadas e construidas de
maneiras distintas, também devem ser analisadas de forma diferenciada.

Compreendemos que a adaptacdo filmica ndo consiste em apenas reproduzir 0s
elementos linguisticos, estéticos e expressivos do texto original. N&o precisa ser uma copiafiel
da escrita original, porque ainsisténcia pela fidelidade, na 6tica de Johnson (2003), “[...] ¢ um

falso problema porque ignora diferencas essenciais entre os dois meios, e porgue geralmente
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ignora a dindmica dos campos de producdo cultural nos quais os dois meios estdo inseridos”
(JOHNSON, 2003, p. 42).

Diante disso, assinalamos que Alain Fresnot ao adaptar “Desmundo” ou Caca Diegues
ao adaptar “Tieta do Agreste, empenharam-se ndo apenas nha reproducdo da imagem-
movimento do que estava descrito nostextosliterarios, mas, em transformar alinguagem escrita
em uma nhova linguagem, a imagética, traduzindo as obras originais para outra expresso,
imprimindo suas visdes e linguagens. Nesse sentido, a adaptacéo filmica “[...] faz do texto um
reservatorio de instrugbes nas quais 0 cineasta mergulha livremente, tratando
cinematograficamente essas instrugdes. O romance afirma-se por sua literariedade e o cinema,
por umavoz filmicasingular em sua especificidade” (JOZEF, 2001, p. 283).

Cinema e literatura ao representarem a realidade histérica, principalmente de forma
mais proxima do verossimil, criam outra locucdo que € reinterpretada em suas linguagens
especificas. Por mais que a adaptacdo cinematogréfica de “Desmundo” se distancie de certos
elementos e caracteristicas marcantes do romance, ela apresenta seu valor enquanto producédo
artisticae historica, pois, além de carregar amensagem original, elabora e transmite sua propria
esséncia, visto que Anzuategui e Fresnot expressam seus ol hares particul ares acerca da historia
e da personagem principal, Oribela.

No filme, ailuminag8o e as cores sdo utilizadas para conferir intensidade a narrativa. A
direcdo de arte criou uma palheta de cores primarias mais clara e intensa para representar 0s
ambientes externos, com um ato contraste de cor, evidenciando o0s tons
alaranjados/avermelhados que fazem ausdo e simbolizam o calor e a claridade dos tropicos,
bem como os verdes das paisagens. E, uma tonalidade mais escura nos espagos internos, com
maiores detal hes para as sombras (claro — escuro), tendo em vista que as residéncias do periodo
colonia tinham poucas janelas e portas. J4, para os ambientes publicos, como a Igrga, a
iluminacdo interna é mais intensa, uma vez que possuiam mais aberturas.

Outro aspecto importante do roteiro filmico € que todos os did ogos, diferente do texto
original, foram adaptados para 0 portugués quinhentista, baseados em pesquisas e estudos
filolégicos, fonoldgico e de literatura medievalista de Carolina Michaélis, Manuel Said Ali,
Epiphanio da Silva Dias, José Joaguim Nunes, Joseph Huber e Gongalves Viana. Foram
realizadas pesquisas sobre o portugués do Brasil e a permanéncia de tracos linguisticos do
portugués antigo de Portugal em algumas regides do Brasil. Segundo a escritora, “foram feitas

pesquisas de campo proprias, com entrevistas gravadas na zonarural de municipios do nordeste
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de Minas Gerais, como Januéria, S&o Francisco e Arinos, e do vale do Jequitinhonha, como
Diamantina e Serro” (ANZUATEGUI, 2006, p. 24).

Todas essas fontes foram articuladas na elaboracdo dos didlogos, com o intuito de
interpretar os diversos niveis da lingua portuguesa, diferenciando o portugués contemporaneo
do antigo. Nesse processo foram elaborados “conjuntos de tragos caracterizantes de um falar
portugués do X VI, tanto no nivel lexical (isto &, o nivel das palavras e daescolhadas palavras),
como no fonético 16gico (o da pronuncia das palavras) e no sintético (o da estruturacéo da
frase)” (ANZUATEGUIL 2006, p. 24).

Essa categoria linguistica funcionou como um modelo de tradugdo das falas e
enunciados do portugués contemporaneo para o quinhentista. Dessa forma, a roteirista criou
uma intervencdo ampla e vertical, buscou a partir do portugués contemporaneo construir
palavras, pronuncias e frases para o portugués antigo, com a finalidade de alcancar uma maior
verossimilhanga linguistica. Esse processo de criagdo do roteiro rompe com narrativas que ao
criarem ou adaptarem determinada obra histérica para o cinema, fazem de maneira superficial
e horizontal, atuando apenas no plano lexical. “Isto ¢, quando apenas se importa meia duzia de
palavras antigas (como o exaustivamente usado “vos mec€”) para estruturas frasais
marcadamente contemporaneas ¢ com uma pronuncia igualmente moderna” (ANZUATEGUI,
2006, p. 25).

Embora o objetivo do estudo ndo seja comparar os componentes linguisticos, estéticos
e/ou de criacdo do romance de Ana Miranda com a adaptacdo de Alain Fresnot. Ponderamos
que no romance, Oribela é anarradora-protagonista® que relataintimamente esse “desmundo”.
As percepgdes da personagem influenciam intimamente na construgdo dos sentidos e
simbolismos que envolvem as figuras femininas na histdria. E através da sua vivéncia e do seu
olhar que € descrito as caracteristicas das demais personagens, dos objetos, bem como dos seus
proprios sentimentos, medos e sonhos. A protagonista cria uma espécie de diario intimou do

que é ser mulher naquela sociedade. Embora Oribela também acrescente algumas outras vozes

% Em entrevista para o site O Globo em fevereiro de 2014, Ana Miranda destaca sua preferéncia pelas vozes
femininas em suas narrativas. Segundo a romancista: “Prefiro escrever navoz feminina, naprimeirapessoa|...] o
gue é um contrassenso, porque a primeira pessoa ndo € indicada para o romance de passado, de fabulagdo, como
s80 os meus. Mas é mais dificil, porque avoz literéria canbnica € quase totalmente masculina. Os mais sensiveis
homens construiram o romance, Cervantes, Stendhal, Flaubert, e, s6 no século XX, quando o género j4 estava
estabelecido, as mulheres deram sua voz. Trabalhar com a voz feminina é sempre mais pantanoso, misterioso.
Além disso, 0 que ha de material sobre as mulheres € menor, e cada vez menor quando vamos indo para trés no
tempo. Por outro lado, o romance parece ser um género de alma feminina, com demora nas minucias,
devaneios e perdi¢des”. In. MEIRELES, Mauricio. O GLOBO — CULTURA, 21/02/2014. Disponivel em:
<https://oglobo.globo.com/cultura/ana-miranda-sensacao-que-todos-os-meus-livros-sao-resultado-de-sonhos-
11668799%ixzz37gWtr2Fg>. Acesso em: 24 fev. 2020.
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a0 seu discurso, ampliando seu angulo de visdo, norma mente sua alocucdo é fixo. Assim, ela
é testemunha da sua hist6ria, como dos demais sujeitos que compdem aquela sociedade do
seculo XVI.

No filme, a narracdo autodiegética do romance é transferida para a cBmera. O cineasta
optou pela ndo utilizagdo da voz over da personagem. Oribela continua sendo a principal
protagonista, mas agora, € a camera que constréi a narragdo, revelando discursos e
reinterpretacdes da fonte original. Alain Fresnot abandona a interpretacéo intima e subjetiva
dos acontecimentos descrita no romance. A narrativa filmica ndo retrata os devaneios,
inquietacOes, sonhos e desgjos da personagem. 1Sso ocorre, porque a romancista ao criar sua
obra, dispde-se apenas de sua linguagem verbal, sendo capaz de ousar em elementos
metaf oricos, figurativos e surrealistas. J4, a linguagem cinematogréfica depende de inUmeras
outras expressoes e técnicas para produzir as imagens visuais (atores, cenérios, iluminacao) ou
para a linguagem verbal oral (didlogos, narracéo e letras de musicas), ou ainda, 0s sons ndo
verbais (ruidos e efeitos sonoros).

Sobre isso, € possivel que de um lado, os custos financeiros para adaptar todos esses
elementos presentes no romance ultrapassaram o or¢camento de producéo e o cineasta preferiu
por conferir um tom mais realista a historia. Por outro, apesar do roteiro ser adaptado por uma
mulher, o olhar das lentes da cAmera ainda é masculino. Assim, Fresnot ao escolher abandonar
esses aspectos intimistas do texto original, revela o tipo de discurso que propde estabel ecer,
focado na razdo e no senso comum. Nesse caso, € inevitdvel a perda de importantes
caracteristicas e perspectivas que se apresentam romance.

Neste ambito, percebemos que as eipses temporais® funcionam como elementos
fundamentais na construgdo da linguagem, montagem® e edi¢o da narrativa em “Desmundo”.
Sendo estruturadas por varios momentos ha contracao espacial etemporal, ou sgja, mudancade

um cenério paraoutro e navariagao temporal. Comumente, a elipse® é caracterizada como um

% Na dtica de Aumont (2006), a narratologia do cinema retomou sem modificagtes nocdo da teoria da
literatura. Fala-se de elipse cada vez que uma narrativa omite certos acontecimentos pertencentes a histéria
contada, “saltando” assim de um acontecimento a outro, exigindo do espectador que ele preencha mentalmente o
intervalo entre os dois e restitua os elos que faltam. In. AUMONT, Jacques. Dicionario Tedrico e Critico de
Cinema. Campinas. Papirus, 2006, p. 97.
% A montagem, segundo Aumont (2012), é o principio que rege a organizag3o de elementos filmicos visuais e
sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, justapondo-os, encadeando-os e/ou organizando sua duragdo. In.
AUMONT, Jacques. A estética do filme. 9. ed. Campinas, Papirus, 2012, p. 62.
% De acordo com Marcel Martin (2005), existem dois tipos de elipses: a de contelido e a de estrutura. A primeira
é estruturada para ocultar ou censurar determinada caracteristica, ela é relacionada a questes sociais e morais. Por
exemplo, “a morte, a dor violenta, certos ferimentos, as cenas de tortura ou de morte sdo, em geral, dissimuladas
ao espectador e substituidas ou sugeridas por diversos meios. A segunda, sdo organizadas “por razdes de
construgdo da narrativa, quer dizer, por razdes draméticas, no sentido etimoldgico da palavra”. In. MARTIN,
Marcel. A linguagem cinematogr &fica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005, p. 98-101.
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“buraco” tempora na trama que confere ritmo a narrativa e tem o papel de suprimir certos
aspectos da histéria e/ou evidenciar determinada acdo ou personagem, permitindo gque os
espectadores fagam suas proprias constatagdes do “antes” e “depois” do que acabaram de
visualizar. De acordo com Carlos Gerbase (2014), o cinema utiliza-se das elipses desde a sua
invencdo, porém tornou-se mais frequentes e radicais a partir dos anos de 1940-50, contexto
que marca a ateracdo do cinema cléssico para o cinema moderno.

100

O raccord €é outra técnica empregada que atua na mudanca dos planos™, auxiliando a

elipse nas vari agdes temporai s ou tecnicamente na passagem/escol ha de um plano'®

paraoutro,
o qual éfeito apartir damontagem. Aumont (2012) define o raccord “como qualquer mudanga
de plano apagada enquanto tal, isto é, como qualquer figura de mudanca de plano em que h&
esforco de preservar, de ambos os lados da colagem, elementos de continuidade” (AUMONT,
2012, p. 77).

Pode-se dizer, entéo, que aelipse e o raccord atuam como instrumentos de continuidade
narrativa em “Desmundo”, como também em “Carlota Joaquina” e “Tieta do Agreste”,
mani pulando e ocultando determinados aspectos presentes no livro e que ndo foram adaptados
parao cinema. A despeito da montagem'% da narrativa, ela é linear e cronol égica, o que torna
a mise en scéne compreensivel para a maioria do publico. As cenas sdo construidas sem
nenhuma abstrac&o e os planos e enquadramentos'® s3o arquitetadas sem exageros estilisticos,

primando por uma clareza diegética

10 O plano constitui um dos elementos basilares na construgdo de uma narrativa audiovisual. De acordo com
Aumont (2012), a noc¢do muito difundida de plano abrange todo esse conjunto de parédmetros. dimensdes, quadro,
ponto de vista, mas também movimento, duragéo, ritmo, relagdo com outrasimagens. [...] trata-se de uma palavra
que pertence de pleno direito ao vocabul&rio técnico e que é muito comumente usada na pratica da fabricacdo (e
dasimples visdo) dosfilmes. In. AUMONT, Jacques. A estética do filme. 9. ed. Campinas, Papirus, 2012, p. 39.

101Aumont (2012) compreende os planos de duas maneiras, primeiro em sua duragdo: um plano pode bem ser, do
ponto de vista do contetido, equivalente a uma sequéncia mais longa: caso classico do que se chama “plano-
sequéncia’ (do qual € a defini¢do) - mas também de muitos planos que ndo sdo de fato planos sequéncia e onde,
todavia, um evento qualquer (movimento de camera, gesto) é suficientemente marcado para desempenhar o papel

de cesura e até de verdadeira ruptura, ou para acarretar profundas transformagdes do quadro. Ou ainda, a partir
dos seus parametros visuais (principamente espaciais): um plano é de modo mais ou menos manifesto,
dependendo do caso, analisavel em funcdo dos parametros visuais que o definem. Aqui, os casos de figuras
imagindvels (e dos quais € possivel encontrar exemplos reais nos filmes existentes) sdo indmeros e bem
diversificados. parafixar asideias, isso iriade efeitos pl asticos rel ativamente sumérios (por exemplo umaoposi¢éo
brutal branco/preto dentro do quadro) a efeitos de /I colagens' espaciais que podem, ao contrério, ser muito
sofisticadas. In. AUMONT, Jacques. A estética do filme. 9. ed. Campinas, Papirus, 2012, p. 59.

102 A edicBo da montagem consiste na escolha dos planos a serem usados, eliminac&o dos planos descartados, a
sequénciadaordem de cada plano e seu tempo de duragdo. E necessario ponderar que no trabalho com amontagem,
0 montador utiliza como base o roteiro para ordenar os planos.

103 Aumont (2006) explica que a palavra enquadramento, vém da nocéo de enquadrar, e funciona para designar o
conjunto do processo mental e material, pelo qual se chega a uma imagem que contém um certo campo visto de
um certo angulo. Por metonimia, a palavra “enquadramento” veio designar valores topologicos ou expressivos do
quadro. Fala-se de enquadramento em plongée, quando o objeto é filmado de cima; em contra-plongée quando ele
é filmado de baixo; de enquadramento obliquo, frontal, fechado etc. — sendo cada uma dessas maneiras de filmar
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O diretor narra a histéria em terceira pessoa, abandonado totalmente o estilo literério
criado pela romancista. Embora o texto literério sgja mais rico em detalhes, a forca motriz da
narrativa audiovisual esta na propria construcao da histéria e nos personagens, especialmente
em Oribela. Nas palavras de Fresnot:

Minha primeira motivagdo em adaptar Desmundo para o cinemafoi a grande
qualidade do livro. Quando, em 1996, comprei os direitos do romance, sabia
gue tinha nas maos uma grande histéria. Uma histéria rica em personagens e
peripécias. Tinha nas maos uma narrativa de dimensdo épica e dramaturgia
elaborada. A riqueza de colorido e informagdo contida no livro de Ana
Miranda me motivaram muito. Me entusiasmei tanto com a trama e
personagens, quanto com o pano de fundo histérico. Para mim estes dois
planos estéo de tal forma imbricados, que formam um todo. Creio que o
publico, ao ver o filme, ficadiante de uma histériarealista e tem ideia do que
foram os primeiros anos do Brasil colonial. Ha riqueza nas personagens e no
pano de fundo. Nao ha como desfazer este novelo, este amalgama, entre a
traj etoria dos personagens e o contexto histérico (FRESNOT, 2006, p. 14).

A partir dessas constatacfes, examinamos a narrativa de “Desmundo” por meio da sua
divisdo em trés grandes atos. O primeiro, correspondente a chegada de Oribela a colonia. O
segundo, seu casamento com Francisco e suarelacdo matrimonial. E, o terceiro, suastentativas

de fuga e busca por liberdade.

2.2. Oribela e a condicdo da mulher no mundo colonial

“Com relagdo ao Brasil, que diga o ditado:
branca para casar, mulata paraf... e negra
para trabalhar”.

Paulo Freyre

“Desmundo” comega o primeiro ato revelando em suas primeiras imagens a figura de
umajovem mulher de pele branca, cabel os pretos e de olhar abatido, como destacado no frame
2 daimagem 3. A personagem aparenta estar enclausurada no poréo de uma nau em alto mar,
gue em meio a penumbra da noite, observa atentamente através de uma abertura entre as
madeiras, alguns homens tripulantes em suas atividades no convés, onde uns estéo icando as
velas, outros comendo e dormindo (frame 1 daimagem 3).

As sinfonias que acompanham as imagens foram criadas pelo maestro brasileiro John
Neschling e conferem o tom dramético a sequéncia que dura cerca de 50 segundos, quando é
interrompida pela apresentagdo do titulo do filme e dos nomes dos produtores, atores e dos
principais membros da equipe técnica que compdem a producao. Esses|etreiros sdo sobrepostos

um dado sujeito conotada de modo diferente. In. AUMONT, Jacques. Dicionario Tedrico e Critico de Cinema.
Campinas: Papirus, 2006, p. 98-99.
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aum fundo escuro com a filmagem de uma praia, com as ondas quebrando na areia (frames 3
e 4 daimagem 3).

Dermunpo

Imagem 3. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

Quem € essa mulher? O que esta fazendo dentro de uma embarcacdo com todos esses
homens? Esta sozinha? Escondida? Aprisionada? Certamente essas séo algumas das primeiras
perguntas que o espectador faz ao observar essas imagens. Diante disso, esclarecemos que a
jovem em questdo € Oribela, interpretada pela atriz Simone Spoladore!®. E uma 6rfa de
aproximadamente 15 anos de idade, de origem lusitana, criada em um mosteiro em Portugal
desde amorte dos pais. Foi enviada pela Coroa portuguesacom agjudada lgreja Catélica para
a colénia na América, com afinalidade de estabel ecer matriménio com um colono portugués.
Junto dela, outras cinco Orfas!® também foram trazidas para desposarem com esses
“colonizadores”.

A descricdo dessa premissa € fundamental, pois ainda que outras visdes e personagens
existam no decorrer da narrativa, € pela experiéncia de Oribela que somos apresentados ao

quotidiano e aos costumes dos habitantes da col6nia, especialmente a sua rotina de submisséo

104 Segundo Alain Fresnot, foram testadas 150 adolescentes para o papel de Oribela. Simone Spoladore foi
escolhida por ser uma atriz que aparentava ‘“um ar adolescente e garra e talento de veterana”. Vale destacar que
Spoladore ganhou o prémio de melhor atriz pela Votagdo da Critica no Festival SESC dos Melhores Filmes de
2003.

105 Essas jovens viviam em casas de recolhimento ou em conventos criados pela Coroa portuguesa. Essas
instituicOes eram destinadas ao amparo e abrigo de 6rfés nobres e mantida por religiosos, homens de negécio e
pela préopria Coroa. Com o tempo, a Coroa passou a enviar essas jovens para gjudarem a colonizar a possessao
portuguesa de Goa, na india e depois, €las também passaram avir parao Brasil. In. REZZUTTI, Paulo. Mulheres
do Brasil: ahistériando contada. Rio de Janeiro: LeY g, 2018, p. 41.
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e exploragdo. Ent&o, o que trouxe Oribela e essas jovens, a maioria delas forcosamente, a esse
“desmundo”?

Por meio da histéria das grandes navegagdes e do “descobrimento”, elucidamos essa
indagacfo, a qual encontra-se intimamente atrelada ao proprio processo de “colonizagao®”
empregado pel os exploradores portugueses. Assim, de um lado, a distancia entre Metrépole e
col6nias dividia os membros das familias lusitanas. Caio Prado Jr. (2011) ao analisar esse
contexto da historia brasileira adverte que os col onos portugueses normal mente deixavam suas
familias em Portugal, mulheres e filhos e, se lancavam com outros homens, rumo as novas
terras. Essa auséncia de mulheres sempre foi um dos problemas centrais da “colonizagéo”
europeia em territorios ultramarinos.

A emigracdo paraca, [...], tem um caréter aventuroso em que— éaregragera
em casos desta natureza — 0 homem emigra s0. Dai a fata de mulheres
brancas. Mesmo gquando o colono pretende trazer familia, ele deixaisto para
maistarde, paraquando pisar em terreno firme ejapode prover com seguranca
a subsisténcia dela. Na incerteza do desconhecido, ele comega partindo s6
(PRADO, JR., 2011, p. 103).

Por outro lado, ao chegarem no “Novo Mundo”, as indias eram as Unicas figuras
femininas que existiam e assim como as novas terras, também foram alvo do desejo e da cobica
desses exploradores. O longa-metragem retrata sutilmente essa ambicdo descomedida dos
portugueses, delineando alguns conflitos com os indigenas na disputa pelas terras e por méo-
de-obra escrava para o trabal ho.

Neste caso, a narrativa filmica deixa subentendido aspectos relacionados a cultura
indigena. Porém, no que tange esse inédito contato entre culturas, é sabido que o0s portugueses
dizimaram grande parte dos rituais, costumes e habitos dos nativos. Diversos povos originarios
gue habitavam o Brasil sucumbiram ao entrarem em contato com esses exploradores, seja pela
acao direta das guerras, quando da tentativa de serem escravizados, ou pelaimpossibilidade de
se defenderem de doencas infecciosas, como o “sarampo, sifilis, tifo, variola, gripe, malaria e
a pestilenta tuberculose, entre outras doencas, que foram responsaveis pelo exterminio de
populagdes inteiras” (BAUER, 2001, p. 112).

Sob esse ponto de vista, Del Priore (2016) considera que esse arsena trazido e
implementado na colénia, desde a instalagdo de instituigdes administrativas de poder, novas

formas de vida urbana, uma agricultura ibérica e novos valores, crencas e até mesmo as

106 Empregamos a expressdo colonizagdo entre aspas por que entendemos que o territério brasileiro ja era
colonizado e ocupado/povoado pelas popul acBes indigenas antes da chegada dos portugueses.
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mol éstias, visavam criar novos sistemas de producéo e riquezas para Portugal, como disseminar
o cristianismo entre as popul agdes amerindias.

Coube a esses primeiros colonos inventar o que hoje chamamos de
“ocidentalizagdo” — um programa gigantesco. Era preciso impor o direito
portugués, aplicar os interditos das leis canbnicas, ensinar aleiturae aescrita
afabética, difundir a missa em latim, o casamento, a confissdo e um grande
numero de atividades prosaicas— o trabalho com ferro, o habito de beber vinho
ou de usar cal¢bes! (DEL PRIORE, 2016, p. 35-36).

Para Lilia Moritz Schwarcz (2012), essas préaticas eram fundamentadas em modelos
etnocéntricos e os costumes ou habitos que ndo se enquadrassem a esses conhecimentos “q...]
era logo traduzido como auséncia ou caréncia, € ndo como um costume diverso ou variado”
(SCHWARCZ, 2012, p. 15). Esse estranhamento € descrito em inimeros relatos histéricos da
época, como retratado em “Desmundo”, quando Oribela comega a ter proximidade com os
indigenas. Por mais que a narrativa filmica ndo problematize essas relacfes, é perceptivel que
ajovem ndo compreende alingua, tampouco os habitos desses sujeitos, circunstancia que causa
grande dificuldade a personagem no decorrer da historia, especialmente quando solicita ajuda
das indias para executar alguns dos seus planos de fuga e ndo obtém auxilio por fata de
compreensao.

Deste modo, “Desmundo” cria uma visao simplista da imagem dos indigenas. No geral,
sd0 retratados como méao-de-obra nos engenhos de cana-de-aclcar e no processo de
desbravamento das matas, ou ainda, por meio do seu lado exdtico, enfatizando algumas préticas
incomuns, como o canibalismo. Eles ndo ocupam um papel de complexidade no enredo, séo
personagens secundarios que funcionam como adornos nos planos de ambientacdo, ilustrando
e/ou ocupando os ambientes externos e internos em atividades corriqueiras, sem interferir na
narrativa. Embora o filme e a propria historiografia tradicional configurem pouca visibilidade
para esses agentes historicos. Entendemos que as populagdes indigenas foram fundamentais
para a consolidacéo do poder lusitano durante todo o século X V1.

O periodo de 1540 a 1570 marcou 0 apogeu da escraviddo do gentio nos
engenhosdo litoral brasileiro em geral e, em especial, nos da Bahia. Em 1545,
acapitaniade S&o Vicente, no sul, possuia seis engenhos e 3 mil escravos, dos
guais a grande maioria eram indios. Nessa época, podiam-se encontrar
escravos i ndigenas também nos engenhos de Pernambuco, daBahia e de Porto
Seguro. Durante as décadas de 1550 e 1560, aindustriaagucareirado Nordeste
entrou em uma fase de rdpida expansdo, acompanhada de crescimento
semelhante no nimero de trabalhadores cativos. Em 1570, Pernambuco
possuia 23 engenhos e tantos escravos indios, que 0 excedente podia ser
exportado para outras capitanias. Em 1583, ainda em Pernambuco, havia 66
engenhos e cerca de 2 mil escravos africanos. Dado que cada engenho
provavel mente explorava o trabalho de cem cativos, os indios ainda perfaziam
doistergos daforca de trabalho nos engenhos dessa capitania, mesmo durante
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0 periodo de transi¢do para a méo-de-obra africana (SCHWARTZ, 1999, p.
46-47).

Os indigenas também representaram um dos grandes dilemas no processo de

107> 'umavez que asindias eram as tinicas

“coloniza¢do” e no projeto portugués de “povoamento
figuras femininas que habitavam as novas terras, 0 que acarretou nos enlaces amorosas e
violéncias sexuais entre os colonos com as nativas, situagdo que inaugurou, de modo forgado,
0 inicio da nossa miscigenagdo ou mesticagem®,

A mesticagem, signo sob o qua se formou a etnia brasileira, resulta da
excepcional capacidade do portugués em se cruzar com outras ragas. E auma
tal aptidéo que o Brasil deveu a sua unidade, a sua prépria existéncia com os
caracteristicos que sdo os seus. Gragas a ela, 0 nimero rel ativamente pegqueno
de colonos brancos que veio povoar o territério pode absorver as massas
considerédveis de negros e indios que para ele afluiram ou nele ja se
encontravam; pode impor seus padrdes e cultura a colénia, que mais tarde,
embora separada da mae-pétria, conservara 0s caracteres essenciais da sua
civilizacdo (PRADO JR., 2011, p. 103).

Essa realidade dos tropicos suscitou, por parte da Coroa portuguesa, na criagdo de um
forte sistema de represséo, imposto a todos os habitantes da col6nia, sobretudo, as mulheres
indigenas e posteriormente as brancas e negras. 1sso ocorreu, em primeiro lugar, porque
Portugal via o “Brasil|” como uma fonte infinita de recurso naturais que deveriam ser
explorados. Logo, essas unides entre colonos e indias, na avaliagdo da Metropole, colocavam
em risco seu projeto de poder. Ou sgja, a formacdo de uma nova populacdo e cultura, fruto
desses enlaces, sem um contraponto de uma linhagem branca de bases lusitanas, ao atingir a
elite colonial, destruiria os projetos politicos e econémicos, colocando em risco 0s interesses
coloniais. Por isso,

toda agdo estava orientada por um carater nitidamente racial: tratava-se da
preservacdo da pureza de classe dos “homens bons”, o que, em ultima
instancia, reforcava a elite em &mbito local. Decorreram dai todos os esforcos
para que, através de certos casamentos, a ordem colonial pudesse ter sua
continuidade garantida; esse fato fazia tdo necessarias as “mulheres que hajam
de casar”, ou seja, as mulheres brancas (FIGUEIREDO, 2017, p. 170).

107 E notdrio que mesmo com a chegada dos portugueses em 1500, as terras da col6nia ja eram povoadas pelas
populacdes indigenas. Esse projeto de povoamento diz respeito as popul agbes lusitanas, que acorre a partir de
1530.
108 De acordo com Del Priore (2016), o termo provém do latim mixticiuse era usado na | dade Média para designar
o “nascido de raga misturada”. A palavra se presta a confusdo, porque recobre unides biologicas e
entrecruzamentos culturais. Mas também confunde por suas repercussdes mulltiplas: numa sociedade onde o status
do individuo era codificado e os deveres e obrigacbes dependiam do lugar que cada qual ocupava, a posi¢do do
“mestico” inspirava desconfianga. Tanto mais que os primeiros mesti¢os nasceram longe das prescrigoes da Igreja
e das autoridades metropolitanas, como veremos mais a frente. Mas eram reconhecidos e ja constavam como
verbetes nos dicionarios portugueses: “Filho nascido de pais de diferentes na¢des”, gravava Raphael Bluteau. In.
DEL PRIORE, Mary. Histériasda gente brasileira: volume |: Colénia. Rio de Janeiro: LeYa, 2016, p. 35.
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Em segundo lugar, o imagin&rio da época construiu dois importantes aspectos
relacionados a imagem da mulher. O primeiro, correspondente as indigenas e as escravas
negras, que eram concebidas como simples méo-de-obra para o trabalho e como objetos sexuais
em constante intercurso sexual com os ‘“colonizadores”. O segundo, acerca das mulheres
brancas europeias, como € o0 caso de Oribela, as quais precisavam ser 0 oposto das duas
primeiras, especialmente no que diz respeito ao corpo e a sexualidade.

Decerto, os portugueses cristdos moldados por esses discursos baseados nos dogmas do
cristianismo “‘aterrorizaram-Se” com a grande liberdade e mobilidade sexua que existia entre
os indigenas antes e depois do “matriménio’®®’. Segundo Ronaldo Vainfas (1989), relatos de
vigjantes da época descreviam que 0s nativos mantinham relacfes amorosas e sexuais com
diferentes parceiros. Normalmente a organizacao familiar desses povos era poligamica, como
nos xavantes, mas também existiam comunidades monogamicas, como nos tupinambas, e
ainda, grupos que se organizavam a partir da poliandria, como os xoklens, onde uma mulher ou
homem unia-se com mais de um parceiro ou parceira simultaneamente. Também era comum

em alguns grupos a unido parental.

[...] os indios tinham tantas mulheres quantas queriam, o filho se unindo com
a mae, “o irm@o com a irmd, o primo com a prima, ¢ o encontrado com a que
encontra. Fornicacdo, poligamia e incesto em todos os graus [...] 0s pais se
uniam as filhas, os tios as sobrinhas, os avos as netas; os homens com vérias
mulheres e até mulheres com “dois maridos” (VAINFAS, 1989, p. 22).

Para 0s nativos, as unifes eram de certo modo simples, quando um homem almejasse se
unir a uma mulher, primeiramente questionava sobre sua vontade, se a resposta fosse positiva,
“pedia-se permissdo do pai ou parente mais proximo. Dada a permissdo, os ‘noivos’ se
consideravam ‘casados’. N&o havia cerimonias e, seficassem fartos do convivio, consideravam
a relagdo desfeita. Ambos podiam procurar novos parceiros” (DEL PRIORE, 2016, p. 342).

Para os portugueses, as rel agdes amorosas e matrimoniais eram completamente dispares
no velho continente. Eram pautadas nos valores tradicionais, especialmente para a mulher que
necessitavater um maior aprego as normas, especialmente rel acionadas ao recado e fidelidade.

A nudez feminina veemente proibida na Europa era algo extremamente naturalizada por aqui,

109 vale salientar, por meio das constatagGes de Del Priore (2016), que os indigenas ndo eram guiados por
principios ou normas cristas, ndo existia a ideia de matrimdnio religioso ou pecado original para os desvios ou
atitudes vistas como “imorais”. Haviam regras basicas que deveriam ser obedecidas em cada grupo, variando de
populagdo para populacdo. No entanto, nas tribos monogamicas, apds a unido, o adultério feminino ndo era
permitido e caso ocorresse “o homem enganado podia repudiar, expulsar e mesmo matar a mulher que tivesse
cometido essa falta. Quando as mulheres engravidavam na relago extraconjugal, a crianca era enterradavivae a
adultera, trucidada”. In. DEL PRIORE, Mary. Histdrias da gente brasileira: volume I: Col6nia. Rio de Janeiro:
LeYa, 2016, p. 43.
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caracteristica que “[...] despertou a mitica do Brasil como lugar paradisiaco e do sexo facil. Essa
ideia ainda esta presente na imaginagdo de muitos que desembarcam por aqui em busca do
turismo sexual” (REZZUTTI, 2018, p. 32).

Prado Jr. (2011) esclarece que na percepcdo inicial das indias, 0s portugueses eram
“deuses de outro mundo”, fato que despertou grande interesse e contribuiu para que elas se
entregassem para esses homens!'°. Por sua vez, os colonos irdo seduzi-las em troca “de meros
cacos de espelho, faquinhas ou panos coloridos — enquanto escravizavam ou matavam 0s
homens nativos —, nossos colonos acabariam convertendo as mulheres indigenas em
meretrizes de fato” (VAINFAS, 1989, p. 72).

Nessa acepcdo, esses fatores, somado a auséncia de freios morais e éticos, permitiu que
esses exploradores vivenciassem experiéncias até entdo proibidas pelo cristianismo e pelasleis
do Estado portugués. O escritor Gilberto Freyre (2003) salienta que esses individuos “[...]
encontraram na moral sexual dos amerindios o campo facil onde expandir-se aguela sua
tendéncia, [...] para viverem com muitas mulheres” (FREYRE, 2003, p. 168).

Aos ol hos dos col onos crist&0, especial mente dos jesuitas'!!, os pecados dos gentios ndo
tinham limites e a col6nia era povoada por degenerados, tendo em vista que pairava no ar um
delirio sexua, impulsionado pelos indigenas que estavam constantemente desnudos. Era,
segundo eles, “terra perigosa para os cristdos ¢ que aqui existia um contagio doentio com o
pecado” (BAUER, 2001, p. 118). Osjesuitas demonizaram os indios e seus costumes, as unides
Ou casamentos existentes ndo eram considerados matrimonios. Era preciso que todos se
convertessem ao cristianismo e sacramentassem as unides perante Deus. Sem divida, o modo
como os indigenas se relacionavam e viviam foi objeto de curiosidade, desgjo e repudio por
parte dos europeus que aqui chegavam.

Nébrega tudo fez para vesti-los tdo logo chegou a Bahia, desde dar-lhes a
roupa sobressalente dos padres até obriga-los a fiar seus proprios vestidos de
algod&o. Julgava indispensavel cobrir o corpo dos nativos, inconsolavel por
vé-los nus nos oficios divinos e revoltado com a excitagcdo que as indias
causavam nos portugueses (VAINFAS, 2012, p. 263).

110 Vainfas (2017) ao examinar relatos desse contexto, pondera que “as mulheres indias, essas sim, foram amantes
dos portugueses desde o inicio e Freyre sugere que o foram até por razdes pridpicas. Mal desembarcavam no Brasil
eos lusitanos ja ‘tropegavam em carne’, ele escreveu. As indias eram as ‘negras da terra’, nuas e languidas, futuras
maes de Ramalhos e Caramurus, todas a desafiar, com seus parceiros lascivos, a paciéncia e o rigorismo dos
jesuitas. In. VAINFAS, Ronaldo. Homoerotismo feminino e Santo Oficio”. In. DEL PRIORE, Mary. Historias
das mulheresno Brasil. 10. ed. S8o Paulo, 2017, p. 115-116.
111 Os jesuitas entendiam que para os indigenas se afastarem do pecado, eles deveriam ser catequizados. Foi com
esse intuito que a Companhia de Jesus chegou ao Brasil em 1549, liderada pelo padre Manuel da Nobrega, dando
inicio a catequizacdo dos povos indigenas.
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O vinculo dos indigenas com o trabalho também se distanciava do ideal eurocéntrico.
Na perspectiva de Bauer (2001), as indigenas'? eram essenciais na criagdo e educac&o dos
filhos, como na organizacéo do trabalho doméstico e, principalmente na agricultura, uma vez
gue em grande parte das comunidades, eram elas as responsaveis pelo plantio:

[..] do milho, da batata-doce, da abGbora e da mandioca, produtos
fundamentais na dieta alimentar daqueles povos. Entre suas tarefas, também,
estavam a organizacdo das festas, preparacdo de remédios e bebidas
alcodlicas, a feitura das pinturas corporais nos indios que participavam das
guerras ou mesmo de rituais mégicos e religiosos. Na arte de fabricar louca
domeéstica ceramificadas e objetos de adorno pessoal, a participacéo damul her
erainsubstituivel” (BAUER, 2001, p. 112).

Os colonosimpuseram umanovadivisio sexual do trabalho''®, onde as indias tornaram-
se escravas domésticas e os indios designados a escraviddo no campo e nos engenhos. Essas
novas préaticas alteraram profundamente os costumes nativos ao inverter as tarefas realizadas
por homens e mulheres. Mesmo assim, apesar dessa conjuntura sociocultura de imposic¢éo de
novos habitos, costumes, discursos morais e religiosos, fez com que a escravidéo indigena
fracassasse!!”.

Se para os indigenas a “colonizagdo” constituiu-se na destruicdo de suas sociedades e
culturas. Para 0s portugueses, inicialmente tornou-se uma grande possibilidade de
enriquecimento e, sobretudo, de uma vida livre, “inteiramente solta, no meio de muita mulher
nua, aqui se estabeleceram por gosto ou vontade propria muitos europeus do tipo que Paulo
Prado retrata em tragos de forte realismo. Garanhdes desbragados” (FREYRE, 2003, p. 83). Os
colonos ao se amancebarem com as nativas tornaram as uni 8es interétnicas uma nova realidade

colonial, o que ocasionou profundo incomodo aos moralistas:

[..] que escreveram suas liches exemplares, os curas d’almas nos
confessionarios das igrejas, os padres visitadores que implantaram devassas
eclesiasticas em territérios distantes, além dos representantes do governo

112 Os indigenas homens eram responsaveis quase que exclusivamente pela producdo artistica, a qual se resumia
“no fabrico de arcos e flechas, de instrumentos de musica e de certos adornos para o corpo. Na construgéo da oca
era seu trabalho mais duro; seu esforco de levantar em volta da aldeia a cerca de pau-apique, que 0s portugueses
adotariam mais tarde como meio de defender as casas-grandes de engenho dos ataques de inimigos. E obra dos
homens eram ainda as canoas feitas de um sO pau, igualmente adotadas pelos primeiros colonos nos seus raids
sertdes adentro”. In. FREYRE, Gilberto. Casa-grande & Senzala: Formag&o da familia brasileira sob o regime
da economia patriarcal. 48. ed. S&o Paulo: Global, 2003, p.185.
113 Essa divisdo sexual do trabalho imposta pelos colonos tinha como modelo a prética patriarcal cristd, a qual
determinava que as atividades femininas deveriam ser associadas adisciplinae amoral e aos trabalhos domésticos.
Para a Igreja, a trgjetdria natural da mulher branca era 0 matriménio, o cuidado com a familia e com a vida
domeéstica. Se algumas delas ndo se enquadrassem, por algum motivo a realidade, poderiam seguir outro
caminho, o da castidade, sendo confinada em algum convento.
114 A partir de 1550 comegou a chegar os primeiros negros africanos ao Brasil. Com o inicio do esgotamento da
escraviddo indigena, o trafico negreiro se intensifica e comega a se consolidar no Novo Mundo. Os colonos
portugueses encontraram nos escravos af ricanos a mao-de-obra que tanto necessitavam.

96



metropolitano, que buscaram incessantemente meios para incentivar o
povoamento mediante o matrimonio (ALGRANTI, 2012, p. 136).

O pensamento da época era ssimples, se a Coroa portuguesa e 0s poderes locais eram
representados por homens lusitanos brancos, tdo logo, os arranjos matrimoniais também
deveriam ser com mulheres lusitanas brancas. Atraveés desse propésito de construir uma ordem
familiar portuguesa na colonia, a Coroa e a Igreja Catdlical™® transformaram o Brasil em um
palcot® de Iuta entre o bem e o mal, entre Deus e o diabo. Com a finalidade de dominar
totalmente o territdrio, a sociedade e a cultura colonial, numa estrutura que somente existisse
“um s6 Deus, um s6 Rei, uma s6 lingua: o verdadeiro Deus, o verdadeiro Rei, a verdadeira
Lingua” (SANTIAGO, 2000, p. 14).

Neste projeto exploratério e de expansio da fé catdlica'’, o sacramento do matrimonio
e a maternidade tornar-se-iam uma das bases do discurso simbdlico de dominagdo e opressdo
sexual proferido aos homens, mas, principalmente as mulheres. Onde era preciso manter a
manutengdo dos dogmas cristdo no interior das familias, como para “justificar a instalagdo de
um aparelho burocrético e afirmar o poder da Igreja no Novo Mundo” (DEL PRIORE, 1990, p.
174). Ora, tedricos cristdos encontraram nas palavras biblicas, justificativas para a Igreja
exercer amplo controle sobre a vida e a sexualidade da populacdo colonial. Sustentavam os
principios que “[...] desde Eva, as tentagdes da carne e as perversdes sexuais surgem do sexo
feminino” (RAMINELLI, 2017, p. 42).

Portanto, homens e mulheres precisavam ser controlados dentro da estrutura familiar
cristd. Assim, o arcabouco matrimonial efamiliar constituido por pai, méae e filhos, e endossado
pelos preceitos da tradicdo cristd europeia, embora, segundo Paulo Sérgio do Carmo (2019),
tenha se constituido um privilégio dadlite brancalocal, também se tornou uma das garantias de
status e de seguranca a todos os colonos, porgque estava na contramao das praticas nativas
existentes.

Nesse sentido, Igreja e Estado perceberam a necessidade de enviar mulheres de

Portugal, as quais eram advindas dos mais variados segmentos, desde as classes mais altas, até

115 Asmulheres indias eram vistas pela I greja como simbolo do pecado, devido a seus corpos sempre nus, prontas
aseduzir eincitar qualquer homem a depravacéo.

116 Se o Cristianismo havia triunfado sobre o demdnio na Europa, havia ainda a quest3o pendente acerca do local
para onde o0 demdnio haviasido expulso. As vastas extensies das Américas forneciam uma pronta resposta. Estas
atitudes negativas podem ter sido também produto do pensamento europeu, despreparado para lidar com a
realidade ai posta. In. RUSSEL-WOQOD, A. J. R. Centros e periferias no mundo luso-brasileiro, 1500-1808. Rev.
bras. Hist., Sdo Paulo, vol. 18, n. 36, p. 187-250, 1998.

117 Portugal era um reino extremamente forte na tradigio catdlico na Europa, ao “descobrir” as novas terras,
desenvolveu uma série de mecanismos para transferir para a coldnia o poder que a Igreja ja tinha adquirido na
Metrépole. Portanto, a lgreja Catdlica molda ideol ogicamente a vida de homens e mulheres no Novo Mundo.
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as 6rfas pobres. Maria José Rosada Nunes (2017) ressalta que “até mesmo prostitutas viessem
de Portugal cumprir aqui sua funcdo de reprodutoras bioldgicas e sociais. Era necessério
procriar para garantir a hegemonia branca da Metropol e também na Col6nia; era preciso gerar
filhas e filhos de sua propria raga e classe” (NUNES, 2017, p. 484).

Em consequénciadisso, compreendemos que as percepcdes e subjetividades construidas
sobre aimagem das mulheres apartir do seculo XV, fez com que a histéria brasileira nascesse
“sob o signo da dupla moral, corpos femininos de cores e situagdes sociais diversas fariam, [...]
o prazer ou a prole dos homens do Brasil colonia” (DEL PRIORE, 1994, p. 15).

Ent&o, o envio da personagem Oribela, como de muitas outras jovens''®, é parte desse
projeto colonizador do reino de Portugal e da Igrgja Catdlica. Seu arranjo matrimonial é
elemento fundamental no povoamento nas capitanias, como rel evante instrumento de equilibrio
social, de seguranca e de estabilidade econémica.

[...] aos olhos da Coroa portuguesa, valia o investimento com o custo do
transporte, da alimentacdo e do pagamento de um bem muito valioso como
dote [...]. Afinal, além de fidalgas, eram mulheres “limpas de sangues”,
cristds-velhas, ou sgja, ndo judias. Fazia parte do processo de colonizago o
brangueamento da colénia. Aos filhos dos colonos, ao menos os de ata
posicdo social, caberiam as melhores sesmarias e os melhores postos da
burocrética engrenagem colonial portuguesa. Eles se sentiriam parte do povo
portugués e ndo filhos daterra (REZZUTTI, 2018, p. 41).

Um fato histérico importante retratado no filme, é que essas jovens eram enviadas de
Portugal acompanhadas por religiosos, especialmente jesuitas e freiras catdlicas. Os quais eram
responsaveis pelo cuidado e vigilancia dessas mul heres desde a saida do velho continente até o
momento do matrimdnio na coldnia. De acordo com Fabio Pestana Ramos (2007), a presenca
dessas jovens mulheres causava grande alvorogo na tripulacéo a bordo e, para que elas néo
fossem violadas sexualmente, essas autoridades religiosas as acompanhavam e as protegiam
das possiveis agressoes.

Tendo em vista evitar os estupros das 0rfas a bordo - sobretudo porque estas
estavam destinadas ao matrimonio, virgens, com homens de destague nas
possessfes portuguesas, aguns religiosos tomavam sua guarda,
principalmente quando tratavam-se de meninas menores de 16 anos. A tarefa
devia ser dificil selevarmos em conta que em meio a novecentos embarcados,
entre tripulagdo, soldados e passageiros, as mulheres a bordo ndo passariam
de dez, e que mesmo os meninos ndo escapavam dos peddfilos de plantdo
(RAMOS, 2007, p. 34).

118 Segundo Rezzutti (2018), “trienalmente, se deveria enviar para a coldnia algumas dessas jovens orfds que
viviam recolhidas em conventos. Eram feitas cartas de recomendagdo aos representantes da Coroa para que as
casassem com adecéncia possivel elhes assegurassem o provimento de oficios publicos como dote de casamento”.
In. REZZUTTI, Paulo. Mulheres do Brasil: ahistériando contada. Rio de Janeiro: LeYa, 2018, p. 41.
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Posto isso, nas primeiras cenas de “Desmundo”, acontece o desembarque de Oribelae
das demais 6rfas no litoral brasileiro (frame 1 daimagem 4). Observamos aimensidao da praia
e da floresta ao fundo (frame 2). N&o existe nenhum porto, apenas uma pequena vila. As
mercadorias e 0s animais sdo descarregados na areia. As jovens encontram-se sentadas em um
pequeno banco, carregando pequenos sacos com seus pertences (frame 4). Entre elas esta a
personagem Maria, de véu preto e branco, possivelmente uma freira, interpretada pela atriz
Debora Olivieri (frame 3). A mulher € a responsavel pelo cuidado no translado dessas Orfas,

como na educagao e no preparo para o casamento.

Imagem 4. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

Esse plano-sequéncia tem cerca de dois minutos. A camera realiza alguns
enquadramentos da praia, focando em alguns homens que estéo na areia, entre eles, em um
padre jesuita que esta a espera da “encomenda’. Essas imagens séo acompanhadas por umavoz
over masculina gue narra parte dos escritos historicos do padre Manuel da Nébrega para o Rei
JoZo 11, de janeiro de 1550''°. No registro, o cardeal descreve as reais condigdes da

“colonizacdo” e afirma ser extremamente necessario o envio de 6rfas e mulheres lusitanas para

119 Em 13 de julho de 1551, chegaram na colonia as primeiras “Orfas da rainha”. Sabe-se que eram nove devido a
guantidade unitaria de dinheiro destinado a cada uma para a compra de alimentos e o valor total gasto por més.
Entretanto, a historia so registrou o nome de trés irmas. Mécia Lobo de Mendonga, Joana Barbosa Lobo e Maria
de Souza Lobo. Até 1558, as Orfés foram chegando a Bahia. De um total de 18, guardou-se 0 nome de mais
algumas. Apolonia de Géis, Anade Paiva, Catarinade Almeida, Catarina Frois, Catarina Lobo, Cleméncia Déria,
Damiana de Gois, Inés da Silva, Jerbnima de Gois, Maria Barbosa, Maria de Reboredo e Violante de Eca. In.
REZZUTTI, Paulo. Mulheres do Brasil: a histériando contada. Rio de Janeiro: LeY a, 2018, p. 41-42.
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gudar no povoamento das terras, para que elas se desposem com 0s colonos, evitando os
mancebos e concubinatos com as nativas'®,

Muitos cristdos, por serem pobres, se casaram com as mulheres negras da
terra, mas bastantes outros voltaréo para 0 nosso Reino por ndo os querermos
absolver, ainda que tenham filhos, por serem casados em Portugal; e nas
pregacdes muito os repreendemos. Se EI-Rel determinapovoar maisestaterra,
€ necessario que venham muitas mulheres 6rfés e de toda a quantidade até
meretrizes, porque ha aqui vérias qualidades de homens; e os bons e os ricos
casardo com as Orfas, e deste modo se evitardo pecados e aumentard a
populacdo no servico de Deus (LEITE, 1955, p. 79-80).

O diretor*?!, ao utilizar esses fragmentos da carta do Padre Manuel da Nobrega, busca
situar historicamente sua obra a seu espectador, estabelecendo uma relagdo dialdgica com a
historia que pretende narrar. Na narrativa, finalizado o desembarque, as jovens sdo
acompanhadas até a vila pelo jesuita. No trgeto elas séo observadas atentamente pel os colonos
engquanto caminham até uma pensdo onde irdo permanecer até o dia dos seus casamentos. A
camera confere um plano geral das jovens em meio a mata, passando por um riacho, notamos
apresencade alguns animais selvagens e indigenas que sdo utilizados como objetosilustrativos
para compor a ambientacéo de época (frame 1, daimagem 5).

Esses personagens (frame 2, 3 e 4, daimagem 5), sdo retratados a partir de esterettipos
masculinos ligados a forca e brutalidade, seus modos sdo rudes e grosseiros. Trgjam roupas
velhas e sujas, possuem a pele queimada do sol, caracteristica utilizada para ressaltar o calor
dos trépicos. Enguanto as jovens caminham, €les permanecem estéticos, contemplando-as com
olhar de cobica e desgjo. Elas estdo visivelmente espantadas com o novo ambiente, com suas

residéncias rusticas e com os individuos que compde aquel a pequena sociedade.

120 Buclides da Cunha em sua obra “Os Sertdes”, faz uma mengio a essa conjuntura histérica. Segundo o escritor,
existia muitos forasteiros e aventureiros presentes no interior da col6nia, logo, os enlaces com as mulheres
indigenas erarotina, nem mesmo o clero se abstinha. Assim sendo, a Coroa e algrejaviram a necessério davinda
de mulheres brancas para reconstituir a ordem. “O padre Nébrega definiu bem o fato, na célebre carta ao rei em
que, pintando com ingénuo realismo a dissociacdo dos costumes, declara estar o interior do pais cheio de filhos de
cristaos, multiplicando-se segundo os habitos gentilicos. Achava conveniente que lhe enviassem 6rfés, ou mesmo
mulheres que fossem erradas, que todas achariam maridos, por ser aterralarga e grossa. A primeira mesticagem
fez-se, pois, nos primeiros tempos, intensamente, entre o europeu e o silvicola. ‘Desde cedo’, di-lo Casal, ‘os
tupiniquins, gentios de boaindole, foram cristiani zados e aparentados com os europeus, sendo indimeros os brancos
naturais do pais com casta tupiniquina’”. In. CUNHA, Euclides. Os Sertfes. Campanha de Canudos. Edicéo,
prefécio, cronologia, notas e indices de Leopoldo M. Bernussi, S&o Paulo: Atelié Editorial, 2002, p. 122.
121 A escritora Ana Mirandatambém utiliza a Carta como elemento descritivo em sua narrativa.
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Imagem 5. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

Trés das jovens sdo enquadradas em primeiro plano enquanto caminham pelas vielas
(frame 2 da imagem 6). Ao fundo sdo retratadas algumas casas com paredes de paha e a
floresta. Alguns indios aparecem carregando os pertencem das 6rfas. Elas estdo perturbadas,
porque percebem que ndo existe nenhuma mulher branca no local, apenas homens. No did ogo,
uma delas questiona ser esquisito um ambiente com apenas homens, pois “quem haveria de
parir?”.

Nota-se que a primeira preocupacao/indagacdo da jovem diz respeito a procriacéo, ou
sgja, ao discurso biolégico de que o corpo feminino € naturalmente voltado para a reproducéo
e a manutencdo do status quo pelos descendentes. Contudo, outra jovem responde que seriam
os proprios homens que iriam “parir”, “segundo a vontade de Deus”. A jovem ainda explica

que iriam conceber os filhos “pelo sovaco”. Os meninos nasceriam pelo lado direito e as

meninas pelo esquerdo. Como destacado na sequéncia daimagem 6.

Imagem 6. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.
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A personagem Maria interrompe abruptamente 0 momento de conversa e descontracdo
das jovens solicitando siléncio. Percebesse que a personagem tem uma faa autoritéria e
expressao rigida. Ao final da sequéncia, as jovens adentram nos quartos que iréo ocupar (frame
1, daimagem 7). Elas examinam detalhadamente o lugar, estéo claramente perplexas com a
situacdo. Nesse mesmo momento, Maria encontra-se com o0 Padre jesuita responsavel pela
igreja local, interpretado pelo ator Olair Coan. Ela Ihe entrega uma carta, é revelado que a
personagem era uma freira em Portugal, porém acabou se envolvendo sexua mente com um
homem casado e engravidou. Como castigo, |he tiraram o filho e a enviaram como peniténcia

paraacolonia.

Imagem 7. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

Cumpre sdlientar que a politica de povoamento também incluia o envio forcado de
individuos que ndo eram bem-vindos na M etropol e para o cumprimento de castigos ou punicoes
temporérias ou permanentes, sgjam por terem cometidos crimes contra as leis da Coroa ou
transgressdes morais. O envio incluia desde:

as freiréticos que invadiam mosteiros para arrebatar as esposas de Cristo; os
gue desonestassem virgens ou vilvas honestas; os que fornicassem com tias,
primas e outras parentas, 0s que violentassem Orfas menores sob tutela; os
gue, vivendo da hospedagem alheia, dormissem com parentas, criadas ou
escravas brancas do anfitrido; os que dormissem com mulheres casadas, e as
préprias adllteras, em certas circunstancias, as amantes de clérigos; os
alcoviteiros de freiras, virgens, vilvas e parentas dentro do quarto grau; as
maridos que matassem esposas adllteras, caso ndo provassem o casamento
com as mulheres nadas (VAINFAS, 1989, p. 31).

Enfim, foram enviados todos os tipos de individuos para o “povoamento” da col6nia,
como homicidas, estupradores, adulteros, “feiticeiras”, bigamos, hereges, judeus, entre tantos

outros. A personagem Maria ao infringir os dogmas do cristianismo adentrou nesse seleto
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grupo. Diferente do filme, ela recebe maior destaque no romance, no qual sdo apresentados
mai ores detal hes sobre sua vida, destacando que a personagem era do mosteiro da Anunciadae
gue detinha de grande prestigio e influéncia entre a nobreza e com afamiliareal. Entretanto, ao
engravidar de um nobre casado, mesmo escondendo a gravidez durante alguns meses, foi
descoberta e acabou sucumbindo, sofrendo severos castigos e puni¢des até o parto.

[...] a condenaram a privagdo de cargo, de voz ativa e passiva, para que
perpetuamente ndo pudesse mais servir areligido. Quelhetirassem o véu preto
e que ea fosse encerrada em carcere num convento dos arrabaldes, para
cumprir peniténcias, jguns e prostrages. Ficara sem permissdo de comungar
e gque ndo fosse a grade ou a portaria nem escrevesse cartas nem mandasse
recados nem os recebesse e que 0s sobe os de sua comida se ndo pudessem
misturar com os das outras freiras (MIRANDA, 1996, p. 88).

Essas religiosas, embora representassem certa autoridade na Europa, apds cometeram
determinados “pecados” eram excomungadas e algumas enviadas paraa colénia, onde também
vivenciaram experiéncias de submissdo, passividade e transgressdo. No caso de Maria, por se
tratar de uma adaptacio'??, apos cumprir seu papel no direcionamento dessas 6rfas para o
casamento, passou aviver junto dos jesuitas, aparecendo esporadi camente em alguns momentos
da narrativa, mas sem maior destague. Seu recolhimento objetivava, além de conter e prevenir
seus possivels desvios morais, servir de licdo para que outras mulheres ndo fossem
influenciadas por suas atitudes.

Mas, antes de sua clausura, Maria participa de duas sequéncias fundamentais na
narrativa. A cenade apresentacéo das jovens para DonaBrites e na sel ecdo dasjovens para seus
futuros maridos. Na primeira sequéncia, as Orfés encontram Dona Brites de Albuquerque,
esposa do governador da Provincia de Pernambuco, interpretada pela atriz Beatriz Segal. As
jovens estdo tomando banho em algumas bacias, como era proibido que ficassem despidas nos
espacos publicos, elas estéo vestindo camisolas.

A velha portuguesa aparece com um lenco vermelho amarrado na cabega, assim que
entra em cena, a cadmera realiza um movimento circular em torno da personagem evidenciando
seus tragos. Ela demonstra grande interesse pelas 6rfas, verificando se todas estéo saudaveis,
conferindo os dentes, os cabelos e a pele (frame 112 e 2, daimagem 8). Oribela € enquadrada

aesquerda no plano 1 daimagem 8.

122 No romance, é descrito que a personagem passou aviver nacasadas gentias, aprisionada e amordacada. Ficando
livre apenas para as refeicdes e para fazer confissdes. Mesmo assim, ela exerce papel importante na narrativa
literéria, ao denunciar para a Metrépole, por meio de cartas, o sistema de submissao e exploragao, especialmente
com as mulheres na colénia. Sua relagdo com a protagonista também € intima, pois era confidente de Oribelae é
por meio dessarelacdo que érevelado ao leitor os segredos e desgjos de ambas. Ao final da narrativa, ela consegue
embarcar em uma nau rumo ao Portugal. No entanto, o filme ndo adapta elementos.

123 Nesse plano também observamos uma india cativa cozinhando, ela pertence ao padre jesuita.
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A senhora percebe que ajovem estd extremamente receosa e desconfortdvel com a sua
presenca. Maria intervém, explicando que foi a longa viagem e que Oribela morava em um
convento e € muito religiosa. No didogo, a personagem solicita para que a senhoralhe arrume
um marido devoto. Dona Brites explana: “Devoto? Quem dera tivesse algum nessa terra”. A
respostareforgaavisio de umaterrasem Deus. Mas, o ponto central do encontro, ocorre quando
asenhoraexplicao que é o matriménio paraas 6rfas. Segundo Brites, o casamento € leve, desde

que elas respeitem e obedecam as vontades dos seus maridos (frame 3 e 4 daimagem 8)*2,

Imagem 8. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

Dona Brites reproduz o discurso patriarcal normatizador do corpo feminino perpetrado
no periodo, ressaltando o modelo de “boa mulher”, submissa as vontades e desejos do marido.
Para a personagem, a mulher precisa reconhecer o seu devido lugar, para que ndo cause
confusdo com os homens, ndo subvertendo o status quo. Segundo Emanuel Araldjo (2017), a
judtificativa para essa subordinacdo era simples, porgue 0S homens eram vistos como
naturalmente e biologicamente superiores as mulheres, ou sga, melhores condicionados
fisicamente'® e mentalmente'?®. Desse modo, caberia somente a0 género masculino exercer

autoridade e poder.

124 Dona Brites esta enquadrada ao centro do plano. As jovens fazem um circulo em torno dela e escutam
atentamente seus concelhos. Ao fundo, estéo Maria e o padre jesuita responsavel pela estadia dasjovens. Do lado
direito ao fundo, esta outra indialavando algumas roupas.
125 A corporeidade masculina é adotada como superior desde a Antiguidade, onde fildsofos e médicos, como o
grego Galeno de Pergamo, apresentaram visdes pautadas no corpo masculino como modelo sociocultural. Uma
vez que o corpo feminino era entendido como uma copiainvertida e imperfeita, um apéndice do corpo masculino.
126 O historiador Jacques Le Goff (2008) reflete que a mentalidade feminina sempre foi arquitetada como inferior,
sobretudo, em razdo dos seus desgjos e sexuaidade, que segundo a visdo cristéo, conduziu a humanidade ao
pecado, quando Eva sucumbiu a0 paraiso. In. LE GOFF, Jacques. Uma Longa Idade Média. Sdo Paulo, SP:
Civilizac8o Brasileira, 2008.
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Para Dona Brites, essas jovens precisavam ser modelos de boas mées e esposas,
responsaveis pelo cuidado da casa, dos filhos e maridos. O discurso da personagem reforca a
ideia da divisdo sexua entre os géneros por meio da natureza bioldgica e da estruturacéo
corporal. Sua alocucdo € intimamente vinculada aos preceitos pregados pelas Igreja, ensinado
pelos médicos e legitimado pelo Estado.

Dentre as 6rfas, Oribela € a que sofre mais com essanova reaidade. Certamente por ter
sido desde muito pequena criada dentro de um convento, fortemente submissa*?’ aos
ensinamentos e dogmas cristdos, €la acredita fielmente que Deus ira gjuda-la a se livrar dessa
condicdo. Em suas oragfes ajovem vislumbra fortemente voltar para o convento em Portugal.
Destacamos que entre os séculos XV 1 até meados do X V1, eraproibida a criagdo de conventos
na colénia. Segundo Nunes (2017), a Coroa e 0s colonos entendiam que 0s conventos
“representavam uma ameaga aos objetivos reais por retirar da sociedade parte de sua populagao
potencialmente fértil” (NUNES, 2017, p. 484). Quando os conventos'?® foram autorizados, eles
representavam um confinamento ainda maior que o casamento, pois essas mulheres eram
totalmente privadas de liberdade.

Para as mulheres brancas das classes altas, os conventos foram um espaco
contraditério. Funcionavam como instrumentos eficazes de regulagcdo de
casamentos. Quando se tornava dificil casar “bem” todas as filhas, atraindo
jovens ricos, a solugdo era casar apenas uma e encerrar as outras num
convento. Segundo informagdes da época, era comum encontrar Varios
membros damesmafamiliaem um Gnico convento. Assim, ariquezae o poder
politico de um pequeno grupo de familias eram preservados. Histérias de
mulheres enclausuradas contra a prépria vontade, nesse periodo, ndo faltam.
Todas elas com ingredientes trégicos e romanescos. loucura, noivados
abandonados, fortunas perdidas (NUNES, 2017, p. 486).

127 As mogas internadas em conventos nem sempre acabam virando mulheres pias, e havia uma quest&o de classes
dentro do préprio convento. As mais pobres limpavam e serviam, enquanto as nobres e aristocréticas seriam
servidas e poderiam se dedicar a vérias coisas, inclusive aos famosos doces de ovos portugueses, além, claro, de
seus amantes, os “freiraticos”, os que frequentavam os conventos e suas internas. Ndo eram raras as freiras que
pariam, abortavam e morriam em partos complicados. In. REZZUTTI, Paulo. Mulheres do Brasil: a histériando
contada. Rio de Janeiro: LeY a, 2018, p. 40.

128 Nunes (2017) pondera que “a exigéncia de um dote colocava uma barreira praticamente intransponivel a
admisséo das mulheres brancas pobres em um convento. Para elas, restava o recurso aos recol himentos como uma
possibilidade derealizarem seu ideal deviver piedosamente. Nos conventos, mulheresindigenas, mesticase negras
eram recebidas como escravas a servico das religiosas professas. No fina do século XVII1, em 1775, no total de
conventos e recolhimentos, em Salvador, havia 564 escravas e servas e 32 escravos, para 300 religiosas e outras
moradoras. A imagem de um convento religioso povoado de servicais, de escravas e escravos, pode parecer muito
estranha hoje. No entanto, numa sociedade escravocrata, em que a dominagdo branca era absoluta, a reproducéo
da hierarquia social nos conventos, contrapondo senhoras e escravas, parecia natural”. NUNES, Maria José
Rosado. Freiras do Brasil. In. DEL PRIORE, Mary. Historias das mulheres no Brasil. 10. ed. Sdo Paulo, 2017,
p. 489.
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No filme, como n&o havia nenhum convento para pedir acolhimento, Oribela, como as
outras jovens, sdo apresentadas aos colonos da provincia. O governador, interpretado pelo ator
José Eduardo, junto de sua mulher Dona Brites, s80 os responsaveis pelaformacdo dos casais.

Cada jovem que é selecionada, ganha do futuro marido um presente simbdlico'?°

, COMO
um rosario, reforcando os lagos perante Deus e a comunidade (frame 1, daimagem 9). Oribela
¢ escolhida para ser esposa de Dom Alfonso Soares D’Aragao, interpretado pelo ator Caca
Rosset (frame 2). O homem carrega um crucifixo em pedras preciosas pendurado no meio do
peito, plano detalhe (frame 3). N&o sabemos quem é o personagem, mas por ostentar essa joia,
seguramente é um colono rico. Oribela mostra-se totalmente desolada com a situagéo (frame 4)
e com a aproximacéo de Dom Alfonso (frame 5), acomete 0 homem com uma cusparada em
seu rosto (frame 6), atitude considerada uma grave ofensa, 0 que revolta as autoridades e os
colonos presentes, pois esse tipo de comportamento jamais deveria ser corriqueiro ou comum

em uma mulher.

Imagem 9. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

Ao quebrar esse primeiro paradigma de “boa mulher”, Oribela é punida com 10 golpes
de palmatoria, executados pela personagem Maria. No decorrer da sequéncia sdo representados
outros colonos da regido que observam atentamente a sel ecdo das mulheres. Alguns comentam
entre si que preferem as indias, por serem mais bonitas, outros se dizem satisfeitos com as
lusitanas. No entanto, a maioria presente compreende gque aquelas jovens estdo ali para se

casarem com 0s mais ricos e que grande parte del es ndo tém chance alguma.

125Aumont (2002) destaca que a construgdo de cenas que se utilizem de simbolos religiosos estd enquadrada no
gue ele chama de modo simbdlico. Essas construgBes imagéticas sdo capazes de dar acesso a esfera do sagrado
pela manifestagdo mais ou menos direta de uma presenca divina. Mas, os simbolismos ndo sdo apenas religi 0sos,
e afuncdo simbdlica das imagens sobreviveu muito a laicizagdo das sociedades ocidentais, quando mais ndo sgja
paraveicular os novosvalores (aDemocracia, o Progresso, a L iberdade, etc.) associados as novas formas politicas.
Além disso, hd muitos outros simbolismos que ndo tém uma area de validade tdo importante. In. AUMONT,
Jacques. A Imagem. 7. ed. Campinas. Papirus, 2002, p. 80.
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Oribela acredita que seu ato de rebeldia fard com que nenhum homem tenha interesse
em se casar com ela e poderd, entdo, regressar para Portugal. A elipse e o raccord conferem a
passagem de tempo para o dia do casamento. A cena da cerimonia € a abertura do segundo ato
da narrativa que acontece aos 16min e 04seg.

Aludimos que essas 0rfés ndo tém nome e ndo sdo apresentadas informagdes sobre suas
vidas em Portugal. Deste modo, a narrativa ao privé-las de voz e representatividade, dialoga
com osregistros oficiais, onde inimeras outras mul heres também foram ocultadas e silenciadas.
Posto isso, elas séo acompanhadas até aigreja pel o Padre, por outros jesuitas, pela personagem
Mariae por diversos membrosdavila, como aguns colonos eindigenas, especia mente criangas
(frame 1, daimagem 10). Eles formam uma espécie de procissdo com as jovens ao centro. Os
personagens secundarios estédo em festa, cantando e dancando, porém, a expressao das jovens
édetristeza

O sacramento é realizado coletivamente (frame 21*° daimagem 10). O Padre jesuita é
quem realizaa comunhdo. Em sua homilia, o religioso reafirma o discurso simbdlico patriarcal
de dominio dos homens sobre as mulheres, quando solicita que elas unam suas méos com as
ma&os dos homens, para que assim, diante de Deus, aceitem ser guiadas por eles (frame 3 e 41Y).
Constatamos que Francisco de Albuguergue, sobrinho do governador, rico proprietério deterras
e de escravos, interpretado pelo ator Osmar Prado, escolhe Oribela como esposa.

Imagem 10. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

130 No plano observamos as jovens em fila, ao lado dos seus futuros maridos. Aparentemente, toda a comunidade
de colonos esta presente, bem como vérios indigenas.

131 No frame 3, o padre é enquadrado em primeiro plano, demonstrando toda sua autoridade. Ao fundo do lado
esquerdo, o atar com umaimagem da Virgem Maria. Do lado direito, um coral formado com criangas indigenas
gue cantam musicas em latim durante a ceriménia, evidenciando os frutos da catequizago jesuita.
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O sacerdote determina que os homens precisam ter total poder sobre suas esposas e
filhas. Durante sua pregacdo, também reforca a visdo pejorativa que a Igreja tinha acerca dos
indigenas, assegurando que os “negros da terra” ou “brasis”, vivem como animais ¢ que ¢é
preciso se afastar dessa realidade, aceitando o sagrado matrimonio.

O personagem, ao proferir essas afirmacdes, legitima o sistema e aforca simbdlica de
dominag&o masculina, asseverando que nas méaos daquel es homens, fossem eles maridos, pais
ou irmaos, estéa o poder sobre os demais individuos daguela sociedade, principamente, das
mulheres. Del Priore (1990) entende que a Igreja se utilizou desse discurso de opressdo para
validar o papel do homem no interior do matrimonio, ampliando assim, seu controle sobre
ambos, ao assegurar que “deve o marido como cabega que € damulher, cuidar que estacumpra
0s encargos da profissdo cristd, que guarde promessa feita a Deus no batismo, de renunciar as
pompas do mundo” (DEL PRIORE, 1990, p. 156).

O discurso delegava aos maridos a total tutela e autoridade sobre as esposas. Sob esse
prisma, Freyre (2003) pondera que essas meninas e mulheres criadas nesses ambientes
rigorosamente patriarcais “viveram sob a mais dura tirania dos pais — depois substituida pela
tirania dos maridos” (FREYRE, 2003, p. 510). Como retratado no filme, o matrimdnio era
muitas vezes precoce®? e visava, além de conter aliberdade e os possiveis desgjos sexuais das
jovens, fortalecer a ideia de submissdo sexual da mulher frente a0 homem. “O exercicio da
sexualidade era um atributo puramente masculino; s6 o fato de a mulher pensar em ter prazer
ja& a colocava junto as pecadoras e consumar o ato fora do casamento era a desgraga social”
(REZZUTTI, 2018, p. 40).

Na perspectivado historiador Jacques L e Goff (2010), essademonizagdo da sexualidade
feminina no arcabouco religioso, tem seu apogeu a partir do fina do século XV, quando na
Europainsurge inUmeros movimentos de persegui¢do as mulheres, principal mente as acusadas
de bruxarias. “O desprezo pelo corpo e pelo sexo toca assim seu ponto maximo no corpo
feminino. Desde Evaaté abruxadosfinsdaldade M édia, o corpo damulher éo lugar de eleicéo
do diabo” (LE GOFF, 2010, p. 53-54).

Personagens como o Padre de “Desmundo”, que retratafiguras historicas, como o padre
Manuel da Ndébrega, preconizava exercer um forte dominio simbdlico sobre o comportamento

e a sexualidade dos habitantes da col 6nia, antes e depois do casamento. Para Del Priore (2016),

132 Del Priore (2016) observa que os casamentos precoces, entre 11 e 14 anos, roubavam as mogas a sua
adolescéncia. A maior parte dos vigjantes estrangeiros que passava pelo Brasil, [ ...], afirmaram, contudo, que nelas
a malicia supria a idade. Como frutos tropicais, tais mocinhas amadureciam antes da hora e nada tinham de
ingénuas. In. DEL PRIORE, Mary. Histériasda gentebrasileira: volumel: Col6nia. Rio de Janeiro: LeY a, 2016,
p. 336.

108



na percepcdo desses representantes da Igregja, a unido matrimonial ndo deveria ser puramente
por amor, mas por obrigacdo em garantir a procriacio™ e missio divina na luta contra as
tentacOes do adultério e dos desvios morais. Esse discurso, somado ao pensamento patriarcal,
colocou o sacramento do matriménio no centro dos interesses de poder, perpassando pela
historia brasileira até o século XX.

Em vez de “tempo de amar”, melhor seria dizer tempo de se unir a alguém. E
de se juntar, para sobreviver. Tempo de formar familia através de uma unido
estavel. Pois essa foi a tbnica dos casais durante séculos. Entre nos, durante
mais de quinhentos anos, os casamentos ndo se faziam de acordo com a
atracdo sexual reciprocaou a paix&o. [...] Entre os mais pobres, o matriménio
ou aligagdo consensual eraumaformade organizar o trabalho cotidiano. Nao
ha duvidas de que o labor incessante e &rduo ndo deixasse muito espaco para
a paixdo sexual. Sabe-se que, entre casais, as formas de afeicdo fisica
tradicional — beijos e caricias — eram raridade. Para os homens, contudo, as
chances de manter ligac6es extraconjugais eram muitas (DEL PRIORE, 2016,
p. 341).

Sem possibilidade de fuga ou ascensdo, a estrutura familiar tornar-se-ia 0 Unico e
pegueno espaco “[...] paraumarevolugdo silenciosa de comportamentos, fechando em torno da
mulher, impondo-lhe apenas e lentamente o papel de mae devota e recolhida” (DEL PRIORE,
1993, p. 187). Esses dogmas cristdos modelaram culturalmente os aspectos do que é ser uma
“santamulher”, base paraaconstrucdo dafamiliabiblica, onde “o corpo feminino e a procriagao
eram assunto divino, por isso mesmo, irretocavel” (DEL PRIORE, 2017, p. 79). Deste modo,
Oribela ao “aceitar” o “sagrado matrimonio”, tendo como base 0s ensinamentos da
“Santissima” Igreja, estaria abencoando seu marido e, sobretudo, os seus futuros filhos pelo

“alvor da pele” (frame 1 e 2 daimagem 11).

133 Del Priore (2016) elucida que a prética sexual admitida era restrita exclusivamente a procriagdo. “Donde a
determinacdo de posigdes “certas” durante as relagdes sexuais. Era proibido evitar filhos, gozando fora do “vaso”.
Era obrigatdrio usar o “vaso natural” e ndo o traseiro. Era proibido a mulher colocar-se por cima do homem,
contrariando as leis da natureza. Afinal, s6 os homens comandavam. Ou colocar-se de costas, comparando-se as
feras e animalizando um ato que deveria ser sagrado. Certas posi¢des, vistas como “sujas e feias” constituiam
pecado venial, fazendo com que “os que usam de tal meregam grande repreensao, por serem piores do que brutos
animais, que no tal ato guardam seu modo natural”, dizia a Igreja. Outras posturas conhecidas como “a la brida”,
“como carneiro pastando” ou a dos “malabaristas” eram ilicitas. Controlado o prazer, o sexo no casamento virava
débito conjugal e obrigacao reciproca entre os conjuges. Nega-lo era pecado, anéo ser que a solicitacdo fosse feita
nos ja mencionados dias proibidos ou se a mulher estivesse muito doente. Dor de cabega ndo valia. O que se
procura é cercear a sexualidade, reduzindo ao minimo as situagfes de prazer”. In. DEL PRIORE, Mary. Histérias
da gente brasileira: volume I: Colénia. Rio de Janeiro: LeY a, 2016, p. 361.
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Imagem 11. Frames extraidos do filme “Desmundo”, direcdo Alain Fresnot, 2002.

Nasequénciadaimagem 11, o Padre € enquadrado no centro do plano, ao fundo do lado
direito observamos um cora de criangas indigenas. O enredo cria outro modo simbdlico,
cunhado pelo paralelo entre civilidade (cristdo) e barbarie (indigenas). A escolha lexical do
discurso do personagem evoca o conflito racial, o que confirma os interesses da Igreja Catdlica
e 0s propositos da Coroa portuguesa em criar uma linhagem lusitana e crista na col 6nia.

Assim, Oribela ao adentrar forgosamente nesse sistemasimbélico de dominacéo que era
0 matriménio, comega a sofrer todo tipo de violénciafisica e alegricaque visa “adestrar” suas
acoes e desgos. A despeito dessas praticas, Del Priore (1990) aponta que 0 pensamento
patriarcal acreditava que as mulheres sofreriam um processo gradual de adestramento para se
enquadrarem aos modelos de boas esposas e maes. Se opondo “a promiscuidade e alasciviada
mulher de classe subalterna, em gera negra, mulata ou india, pivé da miscigenacdo e das
relacdes interétnicas que justificaram por tanto tempo a falsa cordialidade entre colonizadores
e colonizados” (DEL PRIORE, 1990, p. 48-49).

Na primeiranoite de casamento, Oribela comega a ser ““disciplinada” por Francisco, por
meio da violéncia fisica. Na cena, a jovem luta fisicamente com o marido, mas ela com sua
infima forca é facilmente contida por ele (frame 1 e 2 daimagem 12). Desesperada, comega a
rezar, suplicando a Deus gue a gjude (frame 3). Francisco ndo demonstra nenhuma compaixao
(frame 4). O personagem quer apenas consumar o ato sexual, alegando ter o direito, porque é
marido legitimo da jovem (frame 5 e 6). Oribela suplica ao seu algoz por um pouco mais de
tempo, para que ela possa conhecé-lo melhor e aprender a amé-lo (frame 7). Visivelmente

contrariado, Francisco afirma que pode “esperar um pouco mais” (frame 8).
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Imagem 12. Frames extraidos do filme “Desmundo”, diregdo Alain Fresnot, 2002.

Tecnicamente, a sequéncia é construida, principalmente por enguadramentos com
planos e contraplanos do rosto dos personagens, expondo as expressdes de sofrimento de
Oribela e de superioridade de Francisco. Acerca dos planos médios, Oribela é retratada em
posicdo inferior, deitada no chdo e Francisco sempre por cima, demonstrando sua forcafisica.
Outro aspecto € a iluminagdo, 0 contraste entre luz e sombra (claro-escuro), confere maior
dramaticidade, ressaltando os personagens e suas agoes.

No enredo, apbs essa primeira noite, Oribela é levada pelo marido em uma comitiva,
composta especialmente por indios (frame 1 daimagem 13), paraacasa da sogra, DonaBranca,
interpretada pela atriz Berta Zemel. No caminho, a jovem observa as dimensdes da floresta,
visivelmente assustada com a paisagem tropical (frame 2) e as dificuldades de locomocgéo na

regido. A personagem mostra-se aflita, pois percebe que estéo adentrando no interior dasterras,
111



ficando cadavez maislonge do litora (frame 3). Ao questionar Francisco para onde estéo indo,

ele ndo admite tal importunag@o e manda que ela “cale a boca” (frame 4).

Imagem 13. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

A cena expde a autoridade masculing, a qual jamas deveria ser questionada,
especialmente em publico, visto que além de controlar seu corpo, Francisco também precisa
dominar as palavras, 0s gestos e o comportamento da esposa, somente assim, Oribelareprimiria
seus desgjos e impul sos naturais, respeitando-o e honrando-o como seu “santo marido”.

Além disso, de acordo com Carole Pateman (1993), ao se casar, mulheres como Oribela,
ndo careciam mais de ambicdes e deveriam viver onde e como seus maridos desegjassem, porgue
“suas rendas e seus filhos eram propriedades de seu marido, exatamente como os filhos da
escrava pertenciam a seu senhor (PATEMAN, 1993, p. 182). Ainda, segundo a autora, iSso era
legitimo, pois “a condi¢do civil e legal de uma esposa se assemelhava a de um escravo. Pela
doutrina legal comum do casamento, uma esposa, como um escravo, estava civilmente morta”
(PATEMAN, 1993, p. 180). Portanto, para 0 pensamento patriarcal, Oribela agora tinha de ser
uma esposa obediente e devota, servafiel do esposo Francisco.

Com a chegada de Oribela a casa da familia, Dona Branca percebe que corre o risco de
perder ainfluéncia sobre o filho e o poder que exercia no engenho e naresidéncia, porque apos
0 casamento competia somente a esposa desempenhar as tarefas e prendas domésticas. A velha

senhora é retratada de maneira misteriosa, vive praticamente isolada no engenho do filho no
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meio da floresta com os indios ¢ sua outra filha, Viliganda, que tem uma “doenga mental”

(frame 1 e 2 daimagem 14134).

Imagem 14. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢cdo Alain Fresnot, 2002.

Sua relacdo com o filho Francisco é extremamente ambigua, a0 mesmo tempo que
demonstra autoridade sobre ele, também é profundamente submissa. Desde o inicio, Dona
Branca percebe que Oribela ndo gosta do filho e busca convencé-la de que Francisco € um bom
homem, porgque n&o a abandonou quando ficou vilva. Os planos da sequéncia enquadram as
duas mulheres como se fossem rivais, disputando a preferéncia de Francisco, que permanece
disposto entre as duas mulheres, observando o primeiro contato entre as duas mulheres (frames

daimagem 15).

Imagem 15. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

Agora, Oribela ndo é apenas vigiada pelo marido, mas também pela sogra. Ela é
confinada a viver dentro do ambiente doméstico, como as demais mulheres lusitanas do

periodo. De acordo com Carmo (2019), essas mulheres ndo eram permitidas de aparecerem

134 Na sequéncia também observamos os indigenas cativos em suas atividades no engenho da familia. E dona
Branca que comanda, na auséncia do filho, os trabalhos dos indigenas.
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sozinhas forade casa, somente poderiam sair parafrequentar missas, batizados e enterros, desde
que tivessem autorizacdo dos esposos.

A repressdo familiar era extrema que quase ndo existiam espacos para a infidelidade
feminina. E, se ocorresse qualquer tipo de divida sobre o carater damulher, eram intensamente
punidas “mesmo que equivocada, de condutas reais ou supostas; a casada ndo pode sequer dar
lugar a duvidas infundadas, pois o peso da reputagdo era importantissimo” (DEL PRIORE,
2016, p. 282).

E exatamente i sso o que acontecesse quando Oribelaconhece Ximeno Dias, personagem
interpretado pelo ator Caco Ciocler. Ximeno € um cristdo-novo, chamado de mouro. E retratado
como homem simples e independente, que sobrevive capturando e vendendo indios como
escravos para os colonos lusitanos. Ele conhece Oribela quando vai até a casa de Francisco
realizar negécios. O personagem capturou um grupo de indios, bem como, esta vendendo
produtos trazidos de Portugal, como espel hos, tal heres e produtos para as prendas femininas. E
evidente o interesse imediato que 0 encontro causa em Oribela, a partir de trocas de olhares

(frame 1 e 2 daimagem 16) e um pequeno gesto (frame 3) que é percebido pelo marido (frame

4.
1 2
.

-

Imagem 16. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢ao Alain Fresnot, 2002.

Esse pequeno toque entre os dedos dos personagens, ressaltado no plano detalhe do
frame 3, acarreta uma grande adversidade para Oribela. Apds a partida de Ximeno, Francisco
dominado pelaraiva e o ciume, acomete fisicamente Oribela com um chicote. Ele justificatais
agressies afirmando que a esposa zombou dele com um cristdo-novo, sujeito considerado uma

ma pessoa por ter sido um mulgumano (frame 1, 2 e 3 da imagem 17). Apds os golpes de
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violéncia, Francisco estupra a esposa (frame 4 e 5). A cena é construida com extrema
agressividade, a personagem ¢ totalmente domada, sem conseguir esbocar nenhuma reagéo de
subterfugio. Apenas recebe a brutalidade calada, pois além de tirarem o seu direto de escolha,

também calaram sua voz (frame 6).
- -
- -

Imagem 17. Frames extraidos do filme “Desmundo”, direg¢do Alain Fresnot, 2002.

A cémera, tecnicamente retrata a personagem utilizando o enquadramento plongeé,
onde Oribela é representada de baixo para cima, conferindo aspecto de inferioridade ao ser
comparada com o personagem Francisco, que € enquadrado no contra plongeé, de cima para
baixo. Na sequéncia, Francisco é guem tem o poder e aforca. Nas suas méos, Oribela € apenas
uma jovem frégil e indefesa. Ela ndo tem mais controle sobre seu préprio corpo ou sua vida.
Agora, “[...] seu corpo era propriedade do marido, para seu desfrute e procriagdo dos filhos”
(SANTOS, 2010, p. 60).

Entretanto, namesma noite, como resposta a brutalidade do marido, elafoge até apraia.
Ao avistar uma nau atracada proxima a praia, sua expressao € de felicidade, pois imagina que
conseguiraregressar para Portugal. Ela acaba adormecendo e a elipse revela a manha seguinte,
onde a personagem € acordada por trés tripulantes e novamente seu corpo é transfigurado em
objeto sexual, quando os homens tentam estupré-la (frame 1 daimagem 18).

Oribela ainda nao entendeu que sua “condicao” de mulher e os discursos de dominagao
a fazem objeto facil do desgo de todos aqueles homens. Ela implora para que a soltem e a
levem de volta para o reino. No entanto, antes gue seus algozes consigam concluir avioléncia,
Francisco chega com mais dois indios e executam atiros de mosguete os trés sujeitos (frame 2
daimagem 18). Oribela é amarrada pelas méos e arrastada como um animal. Sem saber o que

vai acontecer, ela suplica pelo perddo do marido (frames 3 e 4).
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Imagem 18. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢cdo Alain Fresnot, 2002.

Ainda durante sequéncia, no frame 4 da imagem 18, enquanto a personagem é
enquadrada em primeiro plano, ao fundo, em segundo plano, observamos trés fogueiras, nelas
0s homens que tentaram abusar da personagem est&o queimando, fato que demonstra o grau de
crueldade de Francisco. Nas cenas seguintes (frames da imagem 19), Oribela torna-se
prisioneira do marido, trancada em um guarto escuro e acorrentada pelos pés. Ela dorme no
chéo e recebe alimentos que aparentemente encontram-se estragados. A jovem suplicapor gjuda
para Dona Branca, Viliganda e para as indias que trabalham na casa, através de um buraco na

parede. Contudo, ninguém se prontifica a resgata-la, visto que ndo desrespeitam a autoridade

Imagem 19. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

de Francisco.
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A partir desse momento da narrativa, Oribela experimenta todo tipo de castigo fisico e
simbalico, pois seu carédter rebelde significa que os discursos normativos de conduta feminina
expressos pela lgreja, haviam falhado. Nesse sentido, Francisco se dispde a domestica-la como
se fosse um animal selvagem, para que obedeca a suas ordens e desgjos. Ela € obrigada a ter
frequentes relagbes sexuais, como a se submeter aos desgjos invasivos do marido. De acordo
com Del Priore (2016), homens como o personagem Francisco, tratavam “[...] suas mulheres
como méaquinas de fazer filhos, submetidas as relagbes sexuais mecéanicas e despidas de
expressoes de afeto” (DEL PRIORE, 2016, p. 363). Ainda nessa perspectiva, Pateman (1993)
declara que as esposas eram destinadas unicamente a satisfazerem os desgjos e vontades dos
maridos.

Os homens teriam transformado as mulheres em meras empregadas se néo
fosse o fato de eles dependerem del as para satisfazerem seus desgjos sexuais.
Se 0s homens néo tivessem desgio sexual, ou se a multiplicacio da espécie
ndo dependesse da intervencdo dos homens de uma forma que também |hes
da prazer, ndo haveriam necessidade da institui¢do na qual “cada homem traz
uma mulher para seu estabelecimento [...]” (PATEMAN, 1993, p. 179).

Dessa forma, Francisco representa 0 modelo de homem, insensivel e egoista, expondo
sua forca e virilidade para demonstrar a esposa que ela é sua propriedade. Logo, o
“adestramento” do seu corpo e da sua mentalidade faz-se “ndo apenas pela pregacao sistematica
em favor do matrimdnio e contra os ‘ilicitos tratos’, mas também pela exigéncia de uma certa
compostura, de uma atitude que deveria vigorar na vida social” (DEL PRIORE, 1990, p. 153).
Nesta Otica, por meio das constatagbes da historiadora Elisabeth Roudinesco (2003),
consideramos que a estrutura familiar em que Oribela esta inserida, “repousa em uma ordem
do mundo imutdvel e inteiramente submetida a uma autoridade patriarcal, verdadeira
transposi¢ao da monarquia de direito divido” (ROUDINESCO, 2003, p. 19).

Diante disso, uma sequéncia extremante simbdlica e metaforica, que se insere no modo
simbdlico de Aumont, é quando Oribela, sentada ao lado de fora da casa, segura um graveto
com amao direita, prendendo um besouro com a ponta (frame 1 daimagem 20). Ela observao
besouro imovel, sendo pressionado pelo graveto no chdo (frame 2). Por um momento a
personagem tem o total controle sobre a vida do inseto, diferente do que acontece com sua
propria existéncia. Ela levanta o rosto e direciona o olhar para o horizonte (frame 3),

vislumbrando a floresta e as montanhas (frame 4).
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Imagem 20. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢cdo Alain Fresnot, 2002.

A analogia simbdlica cunhada na sequéncia, diz respeito a prisdo invisivel que € sua
vida e seu casamento. Mas, ao observar a vastidéo do horizonte, o olhar da personagem ainda
demonstra esperangca com seu futuro. A montagem e edi¢céo da cena induzem que Oribela
continua arquitetando planos de fuga em siléncio e que ndo esta disposta a desistir de alcancar
sualiberdade.

Na cena seguinte € retratada como eram estabel ecidas as rel agbes sociais de poder entre
os colonos com a Igreja. Francisco recebe a visita do Padre que realizou seu casamento. No
decorrer do encontro o sacerdote demonstra interesse em levar consigo alguns animais e dois
indigenas cativos, um pequeno que aparenta ter cerca de dois anos de idade e outro maior, de
mais ou menos 10 anos.

Francisco se revoltacom asituacéo e ndo permite que levem o maior, aegando que esse
jatrabalha em suas terras. O Padre ndo aceita a retaliacdo e afirma merecer o indigena, porque
Ihe of ereceu umamulher e duas vacas como dote de casamento. Francisco, contrariado, assinala
com énfase: “quer selvagens, que va buscar!”. O Padre o ameaga, assegurando que a0 negar um
indio para a Igrgja, estaria consumando sua condenagéo. Por fim, o religioso o confronta,
declarando que por mais que ele vivaisolado no interior das terras, ele ndo esta livre das leis
do reino.

DonaBrancaquestionao filho, perguntando se enlougqueceu ao insultar o clérigo (frame
1 da imagem 21). Nesse momento, a elipse e o0 raccord, a0 mesmo tempo que nos revelam
aspectos da relacéo entre mée e filho, também ocultam detalhes que transcendem a narrativa.
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Mas, esse ndo representar/revelar, deixa explicito que existe algo de anormal na intimidade
entre eles.

Imagem 21. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

Apbs a briga com o padre e a mae, ¢ retratado o Unico “momento de carinho” entre
Oribela e Francisco. O homem procura por um momento de serenidade com a esposa. Ela esta
no quarto, observando uma arca que ganhou de presente do marido. Pela primeira vez, eles
conversam de modo suave. Ele Ihe promete mais presentes e ela deita na cama (frame da
imagem 22), enquanto Francisco faz algumas revelagfes, como sua obsesséo por encontrar

possiveis tesouros™® na regido, ele deita a cabeca sobre a barriga de Oribela, enquanto €la
acaricia seus cabel os.

Imagem 22. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢do Alain Fresnot, 2002.

135 No romance, o Brasil é descrito para Oribelacomo o El Dourado, lendaindigena que atraiu muitos aventureiros
e colonos europeus que falava de uma cidade construida toda em ouro com muitos outros tesouros escondidos.
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Oribela pretende ganhar a confianga de Francisco, somente assim, podera colocar seu
novo plano de fuga em ag&o. Na sequéncia seguinte, ocorre um didlogo importante entre nora
e sogra gque esclarecem alguns dos aspectos familiares entre mée e filho. Oribela gjuda Dona
Branca com aguns afazeres domeésticos, enquanto a senhora esta tecendo. A jovem observa
atentamente Viliganda que est4 sentada no chdo. Por um momento sorri para a menina que
retribui, mas logo fica pensativa encarando a sogra. A velha percebe suainquietacdo e comeca
a questiona-la, explanando que deixou Portugal ha cerca de 15 anos, sozinha com o filho
Francisco. Revela ainda que quando chegaram na col6nia ndo tinham casa, muito menos uma
cama e que os dois dormiam juntos no chdo. Ela termina o didlogo afirmando que “ninguém ¢
inocente®*®”. Com isso, ¢ possivel concluir que a menina tem grandes chances de ser filha'®’ de
Francisco.

Destacamos que no periodo os enlaces incestuosos, entre irmaos, primos e até entre pais
e filhos, mesmo condenados fortemente pela Igreja, eram comuns e tinham o mesmo intuido de
“impedir a dispersdo dos bens e conservar a limpeza do sangue de origem nobre ou ilustre”
(FREYRE, 2003, p. 425). Embora a relacéo entre Dona Branca e Francisco apresente essas
caracteristicas, permanece emblematica até o fim, sem que o espectador tenha clareza do que
realmente aconteceu ou ainda acontece entre os dois.

O terceiro ato da narrativa comega aos 66min, quando Oribela no meio da madrugada
consegue fugir novamente. Ela se transveste de homem e rouba uma mula de carga, dirigindo-
se até avila. A personagem procura por Ximeno, com a finalidade de convencé-lo a gjuda-la.
Deinicio, 0 homem mostra-se insensivel, pois sabe que Francisco € um homem muito poderoso
e perigoso. Com a negativa, ajovem implora gjuda a um escravo negro para se refugiar na casa
de Ximeno. Pouco tempo depois, Francisco encontra-se navila, procurando a esposafugitivae
chega até a casa do mouro, contudo, Ximeno ndo entrega Oribela, escondendo-a natorre de sua
residéncia até gue uma nau possa levé-la de volta para Portugal .

Oribela confidéncia a Ximeno que ainda tem esperanca de voltar para 0 seu convento
de origem ou se tornar uma criada de alguma senhora. Mas, Ximeno lembra a jovem que as

freiras e amas também vivem presas e ndo sdo livres. O didlogo revela que ndo importa os

136 A frase da personagem é utilizada como slogan de divulgacdo do longa-metragem.
137 Pelas caracteristicas de Viliganda, sabemos que hoje, ela teria a Sindrome de Down. Essa possivel “anomalia”
pode ter sido fruto darelagdo incestuosa entre mée e filho. No filme, apesar dessa cena, nédo é revelado com clareza
relacdo, porém com esse didlogo e os mistérios envolvendo o nascimento da jovem, é uma das conclusdes
gue podemos ter. Diferente da narrativa filmica, no romance, davida de Oribela sobre a jovem irma de
Francisco ser suafilhaémaisevidente, em umadas passagens a personagem chegaa perguntar paraele seamenina
ésuafilha, o qual responde ser suairma.
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caminhos que Oribela pretende seguir, por ser mulher, ainda permanecera enclausurada e
dominada pel o poder masculina. Entretanto, € necessario ponderar que Perrot (2007) demonstra
gue por mais que paregca uma contradicdo, muitas mulheres encontraram no abandono e
confinamento dos conventos um lugar de refugio, apropriando-se do saber e da criacéo.

A piedade, a devogao, era, para €las, um dever, mas também compensacéo e
prazer. Elas podiam ser encontradas nas igrejas paroquiais, na suavidade dos
reposteiros e do canto coral, sentir “os perfumes do altar, o frescor das pias de
agua benta, o clardo dos cirios”. Encontrar socorro, e mesmo ser ouvida pelos
padres, seus confessores e confidentes. A Igrejaofereciaum abrigo asmisérias
das mulheres, pregando, entretanto, sua submissdo (PERROT, 2007, p. 84).

No filme, no dia seguinte, Francisco procura pela gjuda do Padre jesuita, ele dmeja
conversar com Maria, pois acredita que mulher conhega o paradeiro de Oribela. O sacerdote 0
insulta, mas Francisco suplica por guda. O jesuita leva o homem ultrgjado até a senhora, que
esta trancada em um quarto em peniténcia. E quando Francisco revela que sua esposa fugiu. No
mesmo momento, em outro canto da vila, Oribela admira a paisagem pelajanela datorre. Ela
avista uma das jovens que veio junto dela de Portugal com seu marido, caminhando entre as
vielas, aparentemente gravida. Ela se emociona com a situagdo, pois sabe que ndo pode sair
para conversar ou pedir gjudaa “amiga”.

Horas depois, a noite, Ximeno e Oribela tém sua primeira relacdo sexual. Até esse
momento da narrativa, a protagonista era vitima de estupro, somente com o personagem que
elatem sua primeira experiéncia sexual consensual, baseadano desegjo e no prazer. Nesse caso,
Seu corpo ndo € apenas fonte de satisfacdo e prazer do outro, como ocorria com Francisco.
Agora, existe umaentrega e satisfacdo mutua, aconstrucdo da cenaevidénciaque apersonagem
esté extremamente feliz e em éxtase com o ato sexual.

No entanto, Oribela além de fugitiva, torna-se adlltera. No discurso cristdo e patriarcal,
a jovem transformou-se em uma figura demonizada, por ter fugido da vida matrimonial e
cometido o adultério, mas, especialmente por ter se envolvido com um mouro, individuo
considerado maligno aos olhos do cristianismo. Os dois personagens compreendem que ela
precisa fugir, entdo, Ximeno propde guda-la, levando-a para o sul da colénia, uma vez que
descobre que nos préximos trés meses nenhuma nau desembarcard na regido e ndo pode
continuar escondendo Oribela por tanto tempo.

No alvorecer, eles partem daadeiaacavalo. Durante o trgjeto pela praia, eles percebem
gue estéo sendo perseguidos por Francisco. Tentam escapar, mas 0 homem consegue alcanca
los. Ambos se encontram armados com um mosquete (frame 1, 2 e 3 daimagem 23). Oribela

esta desesperada e procura convencer Francisco a deixé-la partir.
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Imagem 23. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢cdo Alain Fresnot, 2002.

O marido afirma que eles estdo presos um ao outro, como “duros grilhdes”, ou seja,
essas correntes imagindrias oriundas da forca simbélica do matriménio, o qual confere poder
supremo ao marido sobre o corpo de sua mulher. A sequéncia € o climax da narrativa. Nela,
Oribela é enquadrada ao centro, entre os dois homens (frame 4 daimagem 23).

A camera acompanha os movimentos dos personagens e as “batidas” da trilha sonora
conferem agilidade e tensdo. A protagonista grita e chora, implorando por misericérdia (frame
1 daimagem 24). Ouvimos e visualizamos dois disparados (frame 2). A imagem escure, em um
fade-out e a €elipse e o raccord conferem a variacdo temporal. O novo plano € aberto com
Oribela novamente gritando e chorando (frame 3), mas agora, encontra-se rodeadas por indias

que estdo rindo da situacdo. Seu clamor € porque esta concebendo seu primeiro filho (frame 4).

1 2

Imagem 24. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢ao Alain Fresnot, 2002.
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A €lipse corta paraum plano externo (frame 1 daimagem 25), visualizamos que Oribela
localiza-se na casa de Francisco e que ele continua vivo. Ndo existe nenhuma explicagéo
explicita sobre o desfecho da sequéncia anterior. Mas, pelo personagem estar vivo, certamente

Ximeno esta morto. Pois, de acordo com Paulo Rezzutti (2018), o codigot®®

penal da época
legitimava que o homem casado vitima de adultério poderia matar sua mulher e o amante,
“desde que este fosse de condicdo social igual ou inferior a do ofendido” (REZZUTTI, 2018,
p. 70). Como Ximeno era considerado inferior socialmente, devido sua condicdo de cristéo-
novo, certamente foi assassinado por Francisco.

O plano geral revela que afamilia estéa se mudando, porque estdo carregando as mulas
e 0s caval os com pertences e objetos dos personagens. Dona Branca e Viliganda também estéo
partindo (frame 2 e 3 daimagem 25). Oribela e o filho sdo transportados por dois indios em
umarede (frame 4). A narrativa finaliza com toda a comitiva saindo da propriedade ao som de
uma canc¢do indigena (frame 5). O enquadramento final € na crianca que Oribela carrega nos
bragos™*® (frame 6). Esse plano explicita o que Aumont denomina de dominio simbdlico, sendo
entendido de forma ambigua, visto que ndo sabemos se a pequena crianca € filho de Francisco

ou de Ximeno.

Imagem 25. Frames extraidos do filme “Desmundo”, dire¢cdo Alain Fresnot, 2002.

Ao término do filme, por mais que algumas perguntas permanegam sem resposta, o

desfecho é coerente e a continuidade narrativa € adequada. A despeito de Oribela, dois aspectos

138 Rezzutti (2018) assevera gque o codigo da época era claro: “cabia ao marido — assassino licito, segundo alei —
provar “depois o adultério per prova licita e bastante conforme”, ficando assim ‘livre sem pena aguma’.
REZZUTTI, Paulo. Mulheres do Brasil: ahistéria ndo contada. Rio de Janeiro: LeY a, 2018, p. 70.

139 Ana Miranda confere um desfecho mais trégico para sua narrativa. No romance, Francisco descobre que a
crianga ndo é seu filho, mas de Ximeno. Enlouquecido, ele mata a prépria mae, Dona Branca, quando ateia fogo
em sua casa e no engenho. Ele volta para Portugal em umaembarcagéo, aprincipio levando o filho de Oribela. No
entanto, a personagem desesperada e desnorteada vai até a casa de Ximeno e em um momento de devaneio sem
saber se era realidade ou fantasia, ela escuta o choro do filho e vé a crianca nos bragos de Xinemo. O final da
narrativa fica em aberto, sem termos certeza se, de fato, 0 personagem permanece vivo e se recuperou o seu filho.

123



merecem destague. Primeiro, sua liberdade nunca dependeu somente dos seus esforgos
enquanto individuo, a personagem necessitou recorrer a forga masculing, representada por
Ximeno. E perceptivel que o roteiro procurou humanizar aimagem do personagem, pois é ele
guem se sacrificaao gjudar aprotagonista, com um final digno de martir, e ainda, aparentemente
perpetua seu “amor” com um filho na jovem. Segundo, antes de ser mée, Oribela almegava a
todo custo sua libertagdo do matrimonio. Contudo, a maternidade transforma seus objetivos.
Seu epilogo confirmaque foi dominada pelaestruturapatriarcal em prol do filho. Agora, aunica
condicdo gue |he restou é a de mée e esposa, contida ao arcabouco familiar. O filmetermina e
aordem patriarcal do poder masculino colonial é novamente restabel ecida.

Portanto, “Desmundo” evoca e reconstroi a trajetdria de violéncia e sofrimento das
primeiras mulheres no inicio danossa histéria. Oribela*® representa ndo apenas essas mulheres
trazidas do velho continente e que fizeram parte da fundacdo do Brasil, mas todas as mulheres
que foram e ainda sdo vitimas de uma violéncia sistematica causada pelo poder masculino e
gue ndo aceitam o patriarcado como sistema definidor de suas vidas. Dessa forma, o filme
funciona como instrumento de visibilidade, representacéo e testemunho historico das memorias
dessas mulheres no decorrer da histéria brasileira. Embora a narrativa filmica carregue visoes
estereotipadas da figura feminina, ela retrata esse sistema simbdlico de dominacdo que ainda

permanece enraizado em nossa cultura

2.3. Paraalém de Oribela: asoutras mulheresdo Brasil (seculos XVI-XVII1)

Como conjecturado, “Desmundo” retrata a chegada ¢ a condi¢do sociocultural das
primeiras mulheres lusitanas no inicio daformacdo do Estado brasileiro. Oribela, por mais que
represente um conjunto de mulheres que viveram silenciadas na histéria do pais. Ainda
representa uma categoria particular, a mulher branca e cristd, edificada como referencial
feminino durante séculos. Todavia, ao analisarmos a condi¢éo feminina entre os séculos XV1 e

XVIII, ponderamos que existiram inimeras outras “categorias’ de mulheres, chamadas de

140 Francisco € o oposto de Oribela, ele representa o legitimo homem colonial. Ou sgja, individuo extremamente
machista e androcéntrico, detentor do poder. Embora também sgja marginalizado e dominado pela estrutura
patriarcal, 0 personagem é superior a muitas outras categorias dentro desse sistema de dominacdo.
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“erradas” como as negras € mesticas, e mesmo as brancas empobrecidas'*! e solteiras'*? que
também testemunharam contextos de extrema submissao e repressao.

Deste modo, concluimos que as mulheres brancas, como a protagonista Oribela, viviam
cerceadas dentro da estrutura familiar, extremamente dominadas pelo poder masculino, cujos
discursos formulados pela |greja Catdlica controlavam seus corpos e desejos no interior davida
doméstica, sgja pela vigilancia dos pais, irmdo e maridos, como na esfera social, por meio dos
costumes misoginos que submergiam a sexualidade feminina as amarras tradicionais do
patriarcado.

A lgreja apropriou-se também da mentalidade androcéntrica presente no
caréter colonial e explorou asrel agdes de dominagao que presidiam o encontro
de homem e mulher, incentivando a Gltima a ser exemplarmente obediente e
submissa. A relacdo de poder ja implicita no escravismo reproduzia-se ao
nivel das relagtes mais intimas entre marido e mulher, condenando esta a ser
uma escrava doméstica, cuja existéncia se justificasse em cuidar da casa,
cozinhar, lavar aroupa, servir ao chefe da familia com o seu sexo, dando-lhe
filhos que assegurassem a sua descendéncia e servindo, em Ultima instancia,
como modelo para a sociedade familiar com que sonhava a Igreja (DEL
PRIORE, 1990, p. 25).

Igreja e Estado entendiam que uma vez destruido esse sistema de poder, o equilibrio
domeéstico, a seguranca social e a ordem das instituicdes civis e eclesiasticas entrariam em
colapso. Nessa légica, a forca masculina era o Unico modelo de poder e, essas mulheres, nas
palavras de Del Priore (2016), eram normatizadas pelos discursos simbdlicos a seguirem tais
pressupostos, sobretudo, acerca do pecado original e do pudor. Por exemplo, elas ndo podiam
ostentar sua feminilidade e beleza, “ndo deviam se olhar no espelho, nem mesmo no da agua
das banheiras” (DEL PRIORE, 2016, p. 282).

Esse aspecto ¢ retratado em “Desmundo”, quando Oribela ganhade presente um espelho
de presente de Francisco. O objeto ndo apresenta um reflexo nitido, a imagem é distorcida,
justamente para que ela ndo evoque sua feminilidade (frame 2 da imagem 26). Esses tracos

também estéo presentes nas vestimentas da personagem que sao pesadas e que encobrem todo

141 Soihet (2017) observa que as mogas brancas pobres, “sem dotes e sem casamento, abandonavam os sobrenomes
de familia para viver em concubinatos discretos, usando apenas os primeiros nomes”. Assim, concubinas, maes
solteiras ou filhas ilegitimas viviam em sua maioria no anonimato. In. SOIHET, Rachel. Mulheres pobres e
violénciano Brasil urbano. In. DEL PRIORE, Mary. Histérias das mulheresno Brasil. 10. ed. Sdo Paulo, 2017,
p. 368.
142 Rezzutti (2018) entende que ser mulher solteira era um estigma social tdo grande quanto ndo ser mais virgem.
Afinal, as mulheres, a ndo ser as vilivas, ndo herdavam e ndo podiam, quando possuiam alguma, administrar os
préprios bens. Ambas, a solteira e a desvirginada, eram merecedoras de desprezo socia, e seu status beirava as
fronteiras da prostituicdo. In. REZZUTTI, Paulo. Mulheres do Brasil: a histéria ndo contada. Rio de Janeiro:
LeYa, 2018, p. 40.
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0 corpo com longas mangas, |acos e botbes (frame 1 e 3), diferente das mulheres indigenas que

aparecem sempre despidas, com 0s seios a mostra (frame 4).

1 2

Imagem 26. Frames extraidos do filme “Desmundo”, direcdo Alain Fresnot, 2002.

Essas normas de conduta obrigavam as mulheres brancas a se afastarem do que
representava a figura de Eva na tradicéo cristd, a qual era vinculada a imagem das mulheres
indigenas e negras, representando o estigma damulher enquanto agente do diabo e da tentagéo.
Logo, elas eram civilizadas nos principios cristéos.

No casamento todo o cuidado era pouco. Normas regiam as praticas dos
casados. Até parater relagdes sexuais, as pessoas ndo se despiam. Asmulheres
levantavam as saias ou as camisas e 0s homens, abaixavam as calcas e
ceroulas. Mesmo nos processos de seducdo e defloramento que guardam
NOSSOS arquivos vé-se que os amantes ndo tiravam aroupadurante o ato (DEL
PRIORE, 2016, p. 360).

De acordo com Del Priore (1990), os documentos coloniais descreviam as mulheres que
permaneciam forado projeto civilizatério como “um pogo de vicios digno dos filhos das trevas:
enganadora, meliflua, concupiscente, fétida, infecta, gastadora, desbocada, esta mulher sem
qualidades foi cantada em prosa e verso no periodo [...] (DEL PRIORE, 1990, p. 36). Oribela,
assim, ¢ “adestrada” pelo discurso patriarcal para se aproximar da imagem da Virgem Maria®,

mulher submissa e passiva as vontades de Deus e ao poder masculino.

143 |_ouro (2017) pondera que a escolha entre esses dois model os representava, na verdade, uma ndo-escolha, pois
Se esperava gque as meninas e jovens construissem suas vidas pela imagem de pureza da Virgem. Através do
simbolo mariano se apelava tanto para a sagrada missdo da maternidade quanto para a manutengdo da pureza
feminina. Esseideal feminino implicava o recato e o pudor, a busca constante de uma perfei¢cdo moral, a aceitacdo
de sacrificios, a agéo educadora dosfilhos e filhas. In. LOURO, Guacira Lopes. Mulheresnasalade aula. In. DEL
PRIORE, Mary. Histérias das mulheresno Brasil. 10. ed. Sdo Paulo, 2017, p. 447.
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As mulheres, portanto, seréo enquadradas nessas duas visdes, como herdeiras de Maria
ou de Eva. A primeira, prototipo ideal de mulher, “semi-divinizada, tomada como modelo de
submissdo, de pureza e de sofrimento” (FARIAS, 2000, p. 78). A segunda, exemplo de
degeneracdo que incitou o pecado origina e, “em consequéncia disso, culpada também de
muitos males que afligem os seres humanos, como por exemplo ‘trabalho duro para os homens’
e ‘parto doloroso para as mulheres’ (FARIAS, 2000, p.76).

Essas interpretacdes orientavam a divisdo entre os géneros e a submissdo feminina
apresentando como base a imagem de Maria que teria a fungdo de guiar suas “herdeiras” a
regeneragdo social. Essas mulheres fi¢is ao marianismo “[...] s3o aparentemente revalorizadas,
e tidas simbolicamente como ‘salvadoras’ da sociedade, em fungdo de seu papel maternal
idealizado, no quadro da familia sacramentada, quer dizer, do casamento visto como um ‘mal
necessario’, ou como um ‘pecado venial’” (FARIAS, 2000, p. 78). Sem duvida, a forca
simbdlica dessa mensagem edificou no imaginério cristdo uma série de interpretacdes
condenatérias a respeito do sexo e da sexualidade da mulher. Uma vez que a virgem Maria se
transfigurou em caminho para o céu e Eva, nas portas para o inferno.

[...] os padres valiam-se das palavras de Eva, de seus gestos, da sentenca que
acondenou, paratransferir o peso do pecado ao feminino afim deretirar asua
carga aos homens. O que os levava naturalmente a denunciar com vigor os
defeitos das mulheres. Bastava-lhes langar os olhos sobre a sociedade de corte
para reconhecer no comportamento das esposas as trés faltas cometidas pela
“associada” de Addo sob as ramagens da macieira, € que provocaram a Queda.
Como Eva, €as estdo de conluio com o dembnio. Como Eva, atormenta-as o
desgo de sujeitar 0 homem. Como Eva, sdo arrebatadas por seu gosto pelo
prazer sexual. Feiticaria, agressividade, luxUria, esses sdo 0s trés vicios [...]
(DUBY, 2001, p. 67).

A despeito dessa celeuma, Del Priore (1994) esclarece que as mulheres do periodo
colonia eram mais filhas de Eva do que da Santa Virgem, porque viviam “mergulhadas nas
asperezas do trabalho doméstico, ou nos oficios de rua e da lavoura, acabam por elaborar,
mesmo enquanto rascunhos dos modelos eruditos, regras e €ticas proprias” (DEL PRIORE,
1994, p. 20-21). Logo, mulheres como Oribela, Dona Branca e as inumeras outras trazidas para
o Brasil, encontraram namaternidade e nacriagdo dosfilhos o Unico e pequeno espago de poder,
dignidade e satisfagcdo pessoal para resistirem ao isolamento e ao abandono patriarcal.

Se a gravidez, o parto e os cuidados com os filhos magnificavam a mulher,
incitando-a arecolher-se, ao privatismo da casa e, por conseguinte, faziam-na
socia do processo de ordenamento da sociedade colonial, por trés daimagem
de mée ideal, as mulheres uniam-se aos seus filhos para resistir a solidéo, a
dor e, tantas vezes, ao abandono. Além do respaldo afetivo e materia, aprole
permitia a mulher exercer, dentro do seu lar, um poder e uma autoridade das
guais ela raramente dispunha no mais da vida social. Identificada com um
papel que Ihe era culturalmente atribuido, ela valorizava-se socia mente por
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uma pratica doméstica, quando era marginalizada por qualquer atividade na
esfera publica (DEL PRIORE, 1990, p. 06).

Consideramos que durante todo o periodo coloniad as mulheres brancas foram
extremamente vaorizadas, visto que até meados do século XVIII, a auséncia de mulheres
lusitanas provocou diversos problemas nas capitanias. Por exemplo, Minas Gerais registrava
por volta de 1730, grande escassez de mulheres brancas em idade de casar, conjuntura que
acarretava no surgimento de inumeros pretendentes para uma tUnica mulher, onde “0 pai da
noiva tinha dificuldade em selecionar. Na Bahia e em Pernambuco, por suavez, [...] o costume
de enviar uma ou mais filhas para o convento agravava a situagéo, sendo frequentemente
criticado pelos administradores” (WEHLING; WEHLING, 2005, p. 242).

As mulheres solteiras e empobrecidas, por suavez, ao se distanciarem do paradigmade
“boa mulher”, sofriam forte isolamento social, tornando-se vitimas da moraidade oficial.
Desprovidas de fortuna ou prestigio social, voltavam-se para atividades e préticas para forada
céluladoméstica, em “ocupagdes intermediarias de costureiras ou fiandeiras, ensinando o oficio
guando conseguiam alunas, assim usando o recurso de formas dissimuladas de prostituigdo”
(CAMPOS, 2010, p. 07). No entanto, a maioria era sujeitada a exploracéo e ao abuso sexual,
vitimas da miséria, eram estupradas e violentadas. E, acabavam encontrando no meretricio'** e
concubinato’*® um caminho de sobrevivéncia e resisténcia as adversidades cotidianas.

Ao discurso monocordio sobre seus comportamentos, ou os que deveriam ter,
elas respondiam com préticas tidas por desabusadas, mas apenas resultantes
de suas condigdes materiais de vida. Ao “publico escidndalo” de tantos
concubinatos e mancebias somavam-se filhos tidos “por fragilidade da carne
humana”, fora de qualquer lago conjugal. A maternidade, além de sentimento,
cuidados com filhos e trabalho de parto, era um lago que unia mées e filhas
num mesmo oficio: o da prostitui¢cdo, com abéncéo da pobreza e a conivéncia
de pais e maridos (DEL PRIORE, 1994, p. 20).

Segundo Soihet (2017), a vivéncia dessas mulheres seguia um outro “padrio de

moralidade que, rel acionado principal mente as dificul dades econdmicas e deraca, contrapunha-

144 No Brasil, segundo Figueiredo (2017), aregido das Minas, certamente, foi o local da coldnia com os mais adtos
indices de prostituicdo, se constituindo o territério da prostituicdo colonial. Isso ocorreu devido “a extrema
mobilidade de contingentes dedicados a mineracdo. Para grupos de mineradores solitarios e em permanente
movimento na busca de veios mais fértels, a constituicdo de lacos familiares tornava-se pouco adequada”. In.
FIGUEIREDO, Luciano. MulheresnasMinas Gerais. In. DEL PRIORE, Mary. Histériasdasmulheresno Brasil.
10. ed. S8o Paulo, 2017, p. 156.

145 Na 6tica de Venancio (2017), o mundo colonial conviveu com indices de 30% a 60% de bastardia entre os
livres e de 50% a 100% entre os escravos. A mée solteira ou concubina acabou sendo um personagem aceito nas
cidadesevilasdo século XVI1I. Nacapital baiana, os censos do século XIX indicam que de cada trés mées brancas
uma haviatido filho fora das fronteiras matrimoniais. O levantamento da populagéo carioca de 1799 arrolou cerca
de oitocentas mulheres brancas chefiando domicilios. O modelo patriarcal que contrapde o recato damulher branca
a promiscuidade das escravas € uma grosseira simplificago da realidade. In. VENANCIO, Renato Pinto.
Maternidade negada. In. DEL PRIORE, Mary. Historia das mulheres no Brasil. 10 ed. S&o Paulo: Contexto,
2017, p. 199.
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se ao ideal de castidade” (SOIHET, 2017, p. 368). Entendemos, desta forma, que a prostituicdo
carregada de estigmas e forte preconceito como conhecemos na contemporaneidade e que
discutimos por meio da personagem Tieta no quarto capitulo, € resultado desse conflito moral
entre aimagem da mulher pura e santificada e da mulher imoral e despudorada.

A Igrejaao reprimir essas préticas fortemente, reforgando que eraum desvio moral e de
conduta, irradiava o discurso normatizador e civilizador. Assim, as mulheres que infringissem
a ordem e os padrdes éticos estabelecidos, eram vistas como uma possivel transgressora
(prostituta) em potencial. “Como nao se isolava as prostitutas em ‘putarias € mancebias’, nem
se as cobria com véus como era uso na metropole, na colénia os limites entre os
comportamentos tidos desviantes e a prostituicdo eram ténues” (DEL PRIORE, 1994, p. 22).
Por isso, Oribela ao chegar na col 6niatinha apenas dois caminhos a seguir, 0 do matrimdnio ou
da prostituicdo, escolha que também é apresentada a personagem Tieta e contribui, como
examinado no quarto capitulo, para sua construcdo estereotipada enquanto mulher.

Prado Jr., (2011) baseado em depoimentos de vigiantes da época, destaca que a
prostituicdo era um dos mais alarmantes sintomas da indisciplina de costumes na sociedade
colonial, era encontrada em todas as estruturas sociais e em larga escala. “Nos mais humildes
povoados, testemunhara Saint-Hilaire, [que] amaisvergonhosalibidinagem se mostracom uma
imprudéncia que ndo se encontraria nas cidades mais corrompidas da Europa” (PRADO JR.
2011, p. 354).

Araljo (2017) expde, a partir dessas percepcles, que as mulheres brancas que se
aproximassem dessas préticas eram demasiadamente perseguidas'®®, ¢ fato que no Brasil
colonial nenhuma foi queimada e feita ‘fogo em p6’, conforme queria a legislagao civil. Aqui
elas foram ameacadas, repreendidas, sujeitas a peniténcias espirituais” (ARAUJO, 2017, p. 67).
Como é o caso da personagem Maria que passou a viver em extrema peniténcia, enclausurada
em um pequeno quarto, sob atuteladalgreja Catdlica.

Distante dessas duas categorias de mulheres estavam as negras escravas.
Compreendemos ser impossivel mensurar, de fato, os cruéis efeitos do poder patriarcal e da

escravidao sobre a vida dessas mulheres. O fato é que as escravas africanas'*’ representavam o

146 Os homens, por sua vez, ndo recebiam punicdes por seus desvios de conduta no matriménio, existia um
consenso geral de que “ndo gostavam de casar para toda a vida”, assim, era permitido a eles “unir-se ou de amasiar-
se; as leis portuguesas e brasileiras, facilitando o perfilhamento dos filhos ilegitimos, s6 faziam favorecer
tendéncia para o concubinato e para as ligagdes efémeras”. In. FREYRE, Gilberto. Casa-grande & senzala:
Formagdo dafamilia brasileira sob o regime da economia patriarcal. 48. ed. Sao Paulo: Global, 2003, p. 390.

147 Os portugueses ja eram familiarizados com as mulheres africanas, pois desde o século XV, elas eram enviadas
como escravas para Portugal, para trabalharem em servicos domésticos e artesanais e, acabavam se envolvendo
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ultimo segmento dentro daestruturacolonial. Ao serem escravi zadas, foram destituidas de tudo:
“humanidade, individualidade, histdria, cultura, familia e bens” (REZZUTTI, 2018, p. 48).

Essas mulheres eram expl oradas de todas as maneiras, como mao-de-obra nos engenhos
de cana de acUcar do Nordeste, depois foram enviadas para o sudeste. Trabalharam nos
canaviais, nos cafezais e em outras atividades, como nas casas-grandes dos senhores ou nas
ruas. Além disso, também serviam de mées de leite para os filhos dos senhores, como de
“reprodutoras para aumentar o plantel dos escravos de seus senhores. Serviram tanto de maes
como de mulheres, a guem seus donos e os filhos destes usariam para saciar aluxdria proibida
no branco e sagrado leito conjugal” (REZZUTTI, 2018, p. 48). Por também serem consideradas
voluptuosas e licenciosas por natureza, eram tratadas como meros objetos dos desegjos e prazeres
dos senhores, “[...] mulheres com as quais era impossivel manter lacos afetivos estaveis”
(FURTADO, 2003, p. 267).

Desta forma, ao estudarmos as memdrias de vida das mulheres no periodo colonial por
meio da narrativa filmica de “Desmundo”, nd0 podemos ser ingénuos em acreditar que existia
grande solidariedade entre eles, como destacado na relagdo entre Oribela e Dona Branca, ou
ainda, entre as mulheres brancas com as indias e, principalmente com as escravas negras.
Apesar da maternidade igual &las enquanto mulheres, as negras representavam para as brancas
uma continua ameaca aos lacos familiares sacramentados pelo matriménio. As proprias
sinhazinhas, segundo Carmo (2019), consideravam as mulheres negras grandesrivais nadisputa
pelo desgo e amor dos seus maridos, visto que eles mantinham com as escravas enlaces
amorosos e sexuais.

Logo, a relacao estabelecida entre elas ¢ uma versao feminina e doméstica do feitor. “As
sinhas teriam 6dios mal contidos, ciimes fundados ou ndo, e acabariam por serem mais cruéis
do que o mais cruel dos feitores” (REZZUTTI, 2018, p. 48). As brancas eram superiores e
exerciam atodo 0 momento sua autoridade contra as negras.

N&o sdo dois nem trés, porém muitos os casos de crueldade de senhoras de
engenho contra escravos inermes. Sinha mogas que mandavam arrancar 0s
olhos de mucamas bonitas e trazé-los & presenca do marido, a hora da
sobremesa, dentro da compoteira de doce e boiando em sangue ainda fresco.
Baronesas ja de idade que por ciime ou despeito mandavam vender
mulatinhas de quinze anos a velhos libertinos. Outras que espatifavam a salto
de botina dentaduras de escravas; ou mandavam-lhes cortar os peitos, arrancar
as unhas, queimar a caraou as orelhas. Todauma série de judiadas. O motivo,
guase sempre, 0 ciime do marido. O rancor sexual. A rivalidade de mulher
com mulher (FREY RE, 2003, p. 421).

em relacBes e uniBes conjugais com 0s mesmos. E, assim como na Europa, no Brasil, ndo foi diferente, no entanto,
na coldnia, por ndo haver, inicialmente, mulheres brancas, essas “familias” de mesticos era mais comum.
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Toda essa crueldade estava ligada diretamente aos principios escravocratas, onde as
negras eram degradadas mora mente, exploradas fisicamente e sexualmente, umavez gue “nao
ha escravidio sem depravagdo sexual**®” (FREYRE, 2003, p. 399). Era comum que elas
também fossem colocadas por seus donos para se prostituirem desde muito cedo, aindacriancas.
No centro da cidade do Rio de Janeiro, por exemplo, essas jovens eram vistas “[...] em casas
nas ruas da Alfandega e do Sab&o seminuas, of erecendo-se aos transeuntes. Mas também havia
a prostituicdo de luxo, lupanares suntuosos onde escravas muito bem-arrumadas por suas
senhoras faturavam altas somas” (REZZUTTI, 2018, p. 52).

Segundo as ponderagOes de Sonia Maria Giacomini (1988), asseveramos que as
escravas negras sofreram uma maior exploracdo do que os escravos homens, pois aém da
exploragdo fisica, outros tipos de abusos e agressdes recaiam sobre elas'.

A l6gica da sociedade patriarcal e escravista parece delinear seus contornos
mais brutais no caso da mulher escrava. A apropriagdo do conjunto das
potencialidades dos escravos pel os senhores compreende, no caso da escrava,
aexploracado sexual do seu corpo, que ndo |he pertence pela préprialégica da
escravid@o (GIACOMINI, 1988, p. 65).

Diante disso, o imaginario masculino patriarcal e escravista construiu mitos, discursos
e interpretagdes, especialmente sobre o corpo e a sexualidade das mulheres brancas, mas,
principalmente das negras no decorrer da histéria. Esses homens vivenciavam a sexualidade
com suas esposas alicercados por valores e normas impostas pelos paradigmas religiosos e
morais da sociedade. Como as mulheres negras ndo eram resguardadas dentro dos modelos
tradicionais de familia, eram obrigadas a realizarem as fantasias sexuais e os desgjos dos
senhores. Para Freyre (2003), se as mulheres brancas sofriam abusos sexuais dos maridos, as
negras eram corrompidas por qualquer homem que assim desgiasse. O autor descreve que as
escravas também tinham como funcdo no sistema escravocratal™, iniciar sexuamente os filhos

dos seus senhores.

148 Freyre (2003) observaque o africano foi muitas vezes obrigado a despir sua camisolade malé paravir de tanga,
nos negreiros imundos, da Africa para o Brasil. Para de tanga ou calca de estopa tornar-se carregador de tigre. A
escraviddo desenraizou 0 negro do seu meio socia e de familia, soltando-0 entre gente estranha e muitas vezes
hostil. Dentro de tal ambiente, no contato de forgas tdo dissolventes, seria absurdo esperar do escravo outro
comportamento sendo o imoral, de que tanto o acusam. In. FREY RE, Gilberto. Casa-grande & senzala: Formagéo
dafamilia brasileira sob o regime da economia patriarcal. 48. ed. Sdo Paulo: Global, 2003, p. 398.

149 Nobuyoshi (2013) entende que existiam leis que chegavam a proibir as mulheres de cor usar roupas e joias
como as ostentadas pelas mulheres brancas. In. NOBUY OSHI, Chinen. O papel do negro e o negro no papel:
representacdo e representatividade os afrodescendentes nos quadrinhos brasileiros. 2013. Tese (Doutorado em
Comunicagdo) — Universidade de S&o Paulo, 2013, p. 23.

150 O distema escravocrata € marcado fortemente pelo poder patriarcal. Segundo Pacheco, expressava-se pela
relacdo homem e mulher, escravo e escrava, senhorabranca e escrava negra/mestica. In. PACHECO, AnaClaudia
Lemos. Mulher negra: afetividade e soliddo. Salvador: EDUFBA, 2013, p. 58.
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Em outros vicios escorregava ameninice dos filhos do senhor de engenho; nos
guais, um tanto por efeito do clima e muito em consequéncia das condicoes
de vida criadas pelo sistema escravocrata, antecipou-se sempre a atividade
sexual, através de préticas sadistas e bestiais. As primeiras vitimas eram o0s
moleques e animais domésticos, mais tarde € gue vinha o grande atoleiro de
carne: anegraou amulata. Nele é gue se perdeu, como em areiagulosa, muita
adolescéncia insaciavel. Dai fazer-se da negra ou mulata a responsavel pela
antecipacdo de vida erdtica e pelo desbragamento sexual do rapaz brasileiro
(FREYRE, 2003, p. 445).

Porém, elas também utilizavam o proprio corpo como forma de resisténcia para burlar
esse sistema de exploragdo. Ao comparamos as mulheres brancas com as escravas, verificamos
gue as hegras apresentavam um historico de maior sobrevivénciae lideranca. Por exemplo, elas
sabotavam o trabalho, fingiam-se de doentes, causavam maleficios as criangcas brancas,
praticavam infanticidios, seduziam propositalmente seus senhores e, em casos extremos,
cometiam o suicidio. Essas mulheres desestruturavam a ordem colonial, onde “participavam
ativamente das revoltas dos engenhos, tornavam-se guerreiras, gjudavam afundar e a organizar
os quilombos, sendo que alguns deles eram liderados por mulheres” (BAUER, 2001, p. 121).

Na perspectiva de Ana Claudia Lemos Pacheco (2013), a0 se organizarem em |utas
contra 0 sistema escravocrata, sgja a partir de fugas, motins, rebelides ou na formagdo de
quilombos, elas “demonstravam uma rea¢do a dita docilidade-cordialidade-submissdo dos
negros e das mulheres escravas contra a familia patriarcal branca” (PACHECO, 2013, 58).

Além disso, essas mulheres estavam presentes nos diversos tipos de trabal hos e espacos,
desde a mineragdo, agricultura, nas manufaturas, nos comércios e nos trabalhos domésticos.
Assumiram variadas fungdes como escravas domésticas'® e nas ruas, como escravas
augadas™?e de ganho®®3. “Algumas trabalhavam como padeiras, as quituteiras que apregoavam
pelas ruas 0s seus doces, com ovos, coco e amendoim, ou 0s seus salgados, com camardo Seco,
0leo de dendé, entre outros ingredientes que cairiam no gosto do brasileiro” (REZZUTTI, 2018,
p. 52).

151 Os escravos domésticos eram aguel es que trabalhavam na casa-grande com o préprio senhor e sua familia, néo
tendo acesso a dinheiro. Eram responsaveis pel os diversos servigos internos da casa como arrumagao, limpeza e
alimentag&o.

152 Os escravos alugados eram arrendados pelo seu senhor para outro em troca de um pagamento estipulado em
contrato, finalizado os afazeres, o escravo voltava novamente para seu senhor de origem. E importante destacar
que muitas vezes, “o locador emprestava ao escravo o dinheiro da aforria em troca de certo nimero de anos de
trabalho”. Esses escravos podiam ser domésticos, mas normalmente executavam oficios como artesaos, barbeiros,
sapateiros, cozinheiros e vendedores. In. MOURA, Cldvis. Dicionario da escravid@o negrano Brasil. Sdo Paulo:
Editora da Universidade de S&o Paulo, 2004, p. 150.

158 Os escravos de ganho eram os que trabalhavam fora da casa do seu proprietario. Eram os mais presentes nas
ruas do Império, desenvolviam atividades como de vendedores, oferecendo os mais diversos produtos e géneros
alimenticios. Normamente eram as mulheres escravas que se encarregavam por esses oficios, elas andavam pelas
ruas sem um controle direto dos seus senhores.
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Por mais que fossem silenciadas, movimentavam economias locais™?, transportavam e
vendiam todo tipo de mercadoria: frutas, animais vivos, pacotes, &gua, fumos, roupas sujas e
limpas. “As negras [...], com seus xales azuis, traziam sobre si objetos de cunho propiciatorio,
buscando protecdo, lucro e outras benesses” (DEL PRIORE, 2016, p. 164).

Essas atividades femininas eram vitais para o abastecimento de cidades e vilas por todo
o territorio colonial, principamente em regides como de Salvador, Minas Gerais, Sdo Paulo e
Rio de Janeiro. Para algumas dessas escravas, esses of icios possibilitavam, em alguns casos, a
compra da liberdade e, posteriormente uma possivel ascensdo (mesmo gue minima) social e
economica.

Elas acumularam o valor de sua aforria e negociaram sua liberdade através
de termos de coartac8o, compra de um escravo substituto, ou pagamento
imediato de seu valor de mercado. Elas investiram em escravos para viverem
de seus ganhos e em bens materiais para se dissociarem da condicéo de
escravas. Elas cultivaram relacfes sociai s e de negdcios com homens brancos
gue pudessem as beneficiar. Elas construiram redes de sociabilidade onde se
posi cionaram como protetoras ou benfeitoras de pessoas menos privil egiadas.
Elas integraram irmandades que |hes permitiram partilhar de uma identidade
corporativa que as definisse como mais do que simplesmente mulheres negras
eguelhesgarantisseumamortedignal...]. elasinvestiram no futuro dosfilhos
a0 tentaram proporcionar as filhas uma vida condizente com expectativas
contemporéneas de honra feminina e, eventualmente, um casamento
vantajoso, e aos filhos posses e contatos sociais para que se definissem como
homens de qualidade e distingdo capazes de ocupar cargos de prestigio
(DANTAS, 20186, p. 89-90).

Findamos que as escravas e ex-escravas adquiriram expressiva mobilidade se
comparada as mulheres brancas que viviam enclausuradas a esfera privada da vida doméstica.
Elas circulavam por todos os lados, presentes em todos os ambientes da sociedade. E algumas
poucas, conseguiram através dos enlaces matrimoniais a tdo sonhada liberdade™®.

Portanto, com o advento do século XI1X, como anaisado no préximo capitulo, a
sociedade brasileiravivénciaum novo conjunto de transformacdes ocasi onados, sobretudo, pela

vinda da familia real e dos nobres portugueses para a coldnia, conjuntura que marcou nossa

154 Enquanto esperavam guem alugasse 0s Seus Servicos, trancavam chapéus e esteiras, vassouras de piagava,
enfiavam rosérios de coquinhos, faziam correntes de arame para prender papagaios, pulseiras de couro etc., eassim
conseguiam algum dinheiro que juntavam para comprar sua aforria. In. MOURA, Clovis. Dicionério da
escraviddo negra no Brasil. S80 Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2004, p. 150.

155 Um dos poucos exemplos de mulher negra que conseguiu visibilidade nos relatos histéricos é Xica da Silva
Ex-escrava, que foi alforriada em 1753, ascendeu socialmente por meio de sua unido com o nobre contratador de
diamantes Jodo Fernandes de Oliveira. Sua historia tornou-se romance literario, enredo de escola de samba, filme
enovela. A personagem historica marcou a histéria brasileira e sua trajetdria oferece umavisdo para entendermos
as dificuldades de ascensdo social das mulheres negras no século XVIII, mas também, a capacidade dessas
mulheres em resistir contra esse sistema de opresséo e submissao.
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hist6ria, considerado o primeiro passo para a nossa Independéncia em 1822, como o inicio das
transformagOes acerca dos papéis femininos em nossa sociedade.
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CAPITULO III

O feminino no filme
“Carlota Joaquina, a princesa

do Brazil”
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“Carlota Joaquina, a princesa do Brazil”, como elucidado no primeiro capitulo, é
considerada a “fénix” da Retomada do cinema brasileiro na década de 1990. A diretora Carla
Camurati criou uma narrativa que dialogasse com inimeras referéncias da tradicdo cultural e
cinematograficado Brasil, como as chanchadas produzidas no Rio de Janeiro pela Atlantida ou,
“os bons momentos de Peter Greenaway, ‘Xica da Silva’ de Diegues, teatro rebolado da Praca
Tiradentes, teatro parddico dos anos 70, ‘Macunaima’, ‘O Rei da Vela’, escolas de samba,
marquesas da Sapucai, tudo mexido num caldo anarquico e humoristico” (JABOR, 1995)%,

O roteiro levou aproximadamente um ano para ser concebido. A cineasta destaca que
para escrevé-lo realizou uma ampla pesquisa historica, formando uma vasta biblioteca, com
livros de escritores portugueses e brasileiros que relatavam e descreviam as caracteristicas do
Brasil no inicio do século X1X, como de autores que retratavam especificamente da figura de
Carlota Joaquina. Entretanto, segundo ela, “foi a partir da leitura do livro de Anita Hagen que
me decidi a fazer o filme. Adquiri muitas obras, desde aquelas que contém bibliografia
oportunista e de pouco contelido, até os chamados classicos” (NAGIB, 2002, p. 146).

Desbois (2016) reconhece que, concomitantemente, o filme “trata-se de uma obra sem
identidade cinematografica, que ndo pertence a nenhum género e pertence a varios” (DESBOIS,
2016, p. 331). Isto ¢, “Carlota” € enquadrado como uma ‘“biografia historica” e/ou uma
“reconstrugdo historica” de carater ndo realista. Mas, como Renato Luiz Pucci Jr. (2003),
consideramos que apensar do filme pertencer ao género historico, ele rompe com as narrativas
tradicionais, aproximando-se do pos-modernismo, modelo que questiona a representacéo
realistica. Logo, no longa-metragem “instaura-se a comunicagdo com o grande publico, mas de
forma que regularmente se subvertem as normas de verossimilhanca através da parédia lUdica
daquele épico” (PUCCI JR., 2003, p. 152).

Nesse sentido, Desbois (2016) aponta que o grande trunfo da narrativa é tratar-se de um
filme cbmico ou no caso, uma comédia historica, que dialoga intimamente com caracteristicas
das chanchadas que fizeram agl6riado cinemabrasileiro no passado. Entendemos que apropria
construcdo do cartaz do filme, imagem 27, realca o lado carnavalesco e burlesco do projeto.

Naimagem, afigura da atriz Marieta Severo ganha destaque, caracterizada de Carlota
Joaquina, em uma postura imponente, com seu decotado vestido vermelho presente por varios
momentos no decorrer da narrativa. O lengco vermelho amarrado na cabeca, o leque nas maos,
bem como as variadas joias, como o grande colar de ouro pendurado no pescogo, séo objetos

que compdem a construcdo estética e simbdlica da personagem.

1% JABOR, Arnaldo. Mulheres estdo parindo um novo cinema. In. Folha de S. Paulo, llustrada, S3o Paulo, 1995.
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Imagem 27. Cartaz do filme “Carlota Joaquina, princesa
do Brazil”, dire¢do Carla Camurati, 1995.

A maguiagem visa ressaltar suas expressdes percebidas como “exéticas’. Mas, o
destaque do cartaz € para a pequena imagem do ator Marco Nanini, caracterizado de D. Jodo.
O personagem aparece com uma expressao debochada, como se fosse um “bobo da corte”. Na
perspectivade MarciaMotta (2016), apresenca e a atuagao dos dois atores™’ contribuiram para
o grande sucesso e popularidade do filme, pois ambos eram figuras consagradas na dramaturgia
nacional .

Posto isso, o filme narrade formaludicaeirdnicaahistoriada Infanta espanhola Carlota
Joaquina, misturando elementos das chanchadas, dos mel odramas e um sutil toque do erotismo
das pornochanchadas. O roteiro percorre a historia de Carlota, desde sua infancia na corte
espanhola dos Bourbons a partir do ano de 1785, marco inicial da narrativa; perpassando pelas
circunstancias de seu casamento com D. Jodo de Braganga; suavindaparaacoldniae 0 processo
de transmigracéo da corte lusitana para o Rio de Janeiro em raz&o da ameaga napolednica em

157 Motta (2016) entende que “a presenga ¢ a atuagdo de Marieta Severo e Marcos Nanini ndo sio meros detalhes.
E possivel mesmo afirmar que a popularidade destes dois atores tenha sido decisiva para o sucesso de Carlota
Joaquina: a princesa do Brasil. A época do lancamento, Marieta Severo — ent&o esposa de Chico Buarque de
Holanda - ja erauma atriz muito popular, principal mente apds sua atuacdo nas novelas Ti, Ti, Ti (1986) e Que Rei
sou eu? (1989), ambas escritas por Cassio Gabus Mendes”. MOTTA, Marcia. Carlota Joaquina. O cinema na
reafirmacdo damemodria. In. LOPES, Frederico; CUNHA, Paulo; PENAFRIA, Manuela. Cinema em Portugués.
Covilh& EditoraLabCom.IFP, 2016, p. 21.
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Portugal. Mas também, permeia algumas das relacdes politicas e comerciais dos portugueses
com os ingleses; a administragéo joanina entre 1808 a 1821; o retorno de D. Jodo a Europa
como Rei D. Jodo VI; o processo de Independéncia do Brasil realizado por D. Pedro I; até a
morte da protagonista em 1830 em Portugal .

Para além desses fatos historicos, o olhar de Camurati volta-se em reconstruir os
principais aspectos histéricos da vida na corte espanhola e portuguesa. Mas, especiamente as
experiéncias de Carlota Joaquina nacidade do Rio de Janeiro, destacando, como apontaVainfas
(2001), “avida cotidiana, a rusticidade da capital do Vice-Reino do Brasil, o burburinho das
ruas, o impacto da stbitacorte nacidade|...] avidaconturbadadaprincesaD. Carlota Joagquina,
depois rainha, suas insatisfagcdes, ambi¢des e desejos” (VAINFAS, 2001, p. 230).

Segundo a Otica da cineasta, a0 adaptar esses elementos histéricos, seu projeto
estabelece um dialogo intimo com a histéria brasileira, circunsténcia que permite com que o
espectador ao assisti-lo, “sabe que aquilo ¢é realidade, a0 mesmo tempo que ja ndo ¢ mais
verdade. E agora histéria” (CAMURATI, 1995)*%,

Nesse viés, a primeira parte da narrativa diz respeito ainfancia e juventude de Carlota,
foi escrito pela propria cineasta. Aungus Mitchell colaborou com os argumentos rel acionados
ao personagem-narrador Escocés e, Melanie Dimantas contribuiu na escrita da vida adulta da
personagem. Segundo a Camurati:

Usamos uma grande variedade de fontes para contar a nossa versao pitoresca
da Histéria. Fiz uma 6tima entrevista com o Darcy Ribeiro pararecolher sua
visdo do periodo. A historiadora AnnaMaria Parsons me apresentou osrelatos
de alguns vigjantes que estiveram no Brasil aguela época. Essas coisas
acrescentaram apenasindiretamente a visao que passo no filme. Li dos autores
mai s sérios aos adeptos dafofoca, como o livro de Don José Presas, secretario
de Carlota que escreveu movido por sentimento de vinganga. Ele aparece no
filme e deixaisso bem claro, contribuindo para o pitoresco (MATTOS, 2005,
p. 167).

Apesar dadiretorareafirmar inimeras vezes 0 seu embasamento tedrico e historico para
construir o roteiro, salientando que sua obra € Util para que o grande publico conheca um pouco
da histéria brasileira. Entretanto, assim como Vainfas (2001), apontamos que 0O roteiro e 0s
argumentos do filme contém inimeras imprecisdes, deturpacdes e invencdes sobre a histériada
personagem.

O filme ndo est4 baseado em nenhuma pesquisa séria, ao contrério do que
reiterou a cineasta, quer exaustivamente no dominio factual, quer na
interpretacdo do que era o Brasil na época. Parece ter se baseado sobretudo
em um livro: Carlota Joaquina, a rainha devassa, de Jodo Felicio dos Santos

158 FOLHA DE SAO PAULO. CarlaCamurati filmou fugadafamiliareal. Folhade S. Paulo, Turismo, S&o Paulo,
1995.
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[...] Trata-se de um “romance historico” cujo titulo resume o seu conteudo e,
sobretudo, o do filme, obsessivamente preocupado em mostrar D. Carlota
como fémeainsacidvel (VAINFAS, 2001, p. 231).

Deveras, o filme apresenta inUmeras incongruéncias histéricas, como didogos
imaginados e/ou inventados, a narrativa faz algumas afirmacgdes descabidas, especialmente
sobre avidaintimada protagonista. Camurati justifica suas escol has aleg6ricas ressaltando que
seu filme € uma construgao pueril, repleta de simbolismos, “[...] uma comédia, uma brincadeira
acerca de um periodo muito anérquico [...], quando o mundo era governado por reis
completamente loucos” (MATTOS, 2005, p. 162).

Deste modo, a diretora ndo propde criar um documento histérico ou antropol 6gico
fidedigno sobre a trgjetoria de vida de Carlota Joaquina, tendo em vista que “qualquer filme é
um filme de ficgdo” (VERNET, 2012, p. 100). No entanto, lembramos que qualquer narrativa
filmica, sgjam elas artesanais, industriais, cientificas ou documentérios, sdo discursos que se
disfarcam de histérias, assim, nenhuma obra filmica escapa da irrealidade, da imaginacao,
tampouco da construcdo de novos signos e simbolos, porgue, como aponta Marc Vernet (2012),
“gualquer objeto ja € signo de outra coisa, ja esta preso em um imaginério socia e oferece-se,
entdo, como o suporte de uma pequena ficgdo” (VERNET, 2012, p. 101).

Por essa razéo, “Carlota Joaquina”, como “Desmundo”, S80 narrativas que dialogam
com o conhecimento histérico e sdo interpretadas nessa pesquisa como uma
representacao/reinterpretacdo da realidade histérica, pois, como destaca Xavier (2008), o
mundo criado e projetado na tela é “construido a imagem do real, € um mundo de
representacdo, imaginario” (XAVIER, 2008, p. 83-84). Desta forma, filmes com tematicas
histéricas, séo carregados de particul aridades e ideologias de quem os produziu, utilizando-se
da liberdade autoral e da subjetividade da linguagem cinematografica para conferirem novas
visdes e simbolismos aos fatos e personagens historicos que pretendem representar.

O caracterigtico do filme de ficgdo é representar algo de imaginario, uma
historia. Se decompusermos o0 processo, perceberemos que o filme de ficgdo
consiste em uma dupla representaco: 0 cenario e 0s atores representam uma
situacdo, que é a ficgdo, a histéria contada, e o proprio filme representa, na
forma de imagens justapostas, primeira representacdo. O filme de ficgéo
€, portanto, duas vezesirreal: irrea pelo que representa (aficgdo) e pelo modo
como representa (imagens de objetos ou de atores) (VERNET, 2012, p. 100).

Nesse interim, o objetivo do capitulo é examinar como a personagem Carlota Joaguina
é imaginada e representada no cinema pela Gtica da cineasta Carla Camurati, bem como os
aspectos historicos que envolvem suatrgjetoria enquanto figura feminina da historia brasileira.

Assim, também refl etimos sobre as principai s transformagdes do seculo X1 X que possibilitaram
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0 surgimento de um inédito protagonismo feminino com o advento do século XX, principio de

emancipacgao das mulheres que causaram grandes contradicoes naquel a sociedade.

3.1. Carlota Joaquina e a ester eotipizacdo da mulher

“Carlota Joaquina, megera horrenda e
desdentada, criatura devassa e abominavel
em cujas veias corria toda a podriddo do
sangue Bourbon, viciado por trés séculos de
casamentos contra a natureza, aticava
chama [ o absolutismo] como a hérrida
feiticeira, no fundo do seu antro, assopra o
lume da sua cozinha diabdlica”.

Oliveira Martins™®

“Carlota Joaquina, a princesa do Brazil'®®”, assim como “Desmundo”, inicia sua
narrativaapresentando imagens do oceano atlantico, o mar quebrando entre as pedrase napraia,
cenas que buscam contextualizar os espectadores ao periodo das grandes navegactes. Essas
imagens sdo seguidas do titulo do filme, que destaca o nome da protagonista em vermelho
(frame 1 daimagem 28), assim como o nome da diretora e dos demais membros da producéo
gue aparecem escritos na cor branca (frame 2, 3 e 4 daimagem 28). Ao fundo, escutamos 0 som
do solo de umagaitadefole e, junto damelodia, umavoz over masculina que narraem espanhol

aguns aspectos misteriosos e curiosos sobre o “Novo Mundo”.
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Imagem 28. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

159 MARTINS, J. P. Oliveira. Histéria de Portugal. Tomo |I. Lisboa: Bertrand, 1886, p. 267.
160 Antes das cenas iniciais do filme, aparecem uma série de logoti pos de empresas que patrocinaram a produc3o,
Maratur, Banco de Brasil, TransBrasil, TeleRJ, Embratel, Petrobras e Dom Vital, algumas nem mais existentes.
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A trilha sonora composta por André Abujamra®®!, que a convite da diretora estreou na
fungdo de compositor, é parte primordia naconstrugéo do enredo, dial ogando intimamente com
a congtituicdo das cenas, ressaltando os excessos e pontuando 0s exageros narrativos, como 0s
elementos irénicos e de comicidade dos personagens.

Outro aspecto técnico de destaque € a construcdo dos planos de filmagens, Camurati
utiliza-se de variados planos, mas, especia mente dos planos-sequénciat®? ou também chamados
de planos longos'®, e de enquadramentos que se utilizam da “ciAmera subjetiva”, simulando o
olhar das personagens em cena, componente gque cria maior énfase emocional, conferindo
mobilidade e protagonismo ao objeto.

Os cenarios, somados a iluminagdo, constituem outro relevante artefato na construcéo
dos discursos narrativos. A cineasta constréi a egoricamente e metaforicamente trés ambientes
distintos, com tonalidades, iluminacdo e sons diferentes para representar a corte espanhola, a
corte portuguesa e a monarquia brasileira. Segundo Isabel Paranhos Monteiro (2016), a
construgdo distinta desses elementos, sobretudo, da estratificacdo das cores, objetiva
contextualizar historicamente sua narrativa.

Dito isso, ao final da sequéncia de abertura do filme, que tem duracéo de 02 minutos e
35 segundos, somos apresentados a dois personagens, o Escocés'®, interpretado pelo ator Brent
Hieatt e, a jovem Y olanda, sua sobrinha, uma menina de 10 anos de idade, interpretada pela
atriz Ludmila Dayer, que também interpreta Carlota enquanto crianca. E por meio da alocugio
desse homem e daimaginacdo “pueril” dessa garota que somos transportados para a histériade
vida de Carlota Joaguina.

O Escocés é o personagem-narrador, que descreve a histéria a partir de um grande
flashback, no qual acompanhamos imageticamente 0 que é narrado. Porém, o personagem nao

161 André Abujamra nasceu em S30 Paulo em 1965 é filho do diretor, ator e apresentador de televisio Antonio
Abujamra. E compositor, cantor, ator e produtor de cinemaetelevisio. E compositor datrilhade maisde 20 filmes,
entre eles o0 curta-metragem “As Rosas Nao Calam” (1992), de Anna Muylaert, vencedor do Kikito de melhor
trilha sonora, e os longas “Carlota Joaquina” (1995), de Carla Camurati, “Os Matadores” (1997) e “Agéo entre
Amigos “(1998), ambos de Beto Brant, “Bicho de Sete Cabegas™” (2000), de Lais Bodanzky, “O Caminho das
Nuvens” (2003), de Vicente Amorim, e “Carandiru” (2003), de Hector Babenco, além do mexicano “Vocés
Inocentes” (2004), de Luis Mandoki. Também compde para teatro, televisdao, danga, publicidade e espetaculos
diversos, como a Gpera infantil Histéria do Meio do Mundo (2005). In. ANDRE Abujamra. ENCICLOPEDIA -
Itall Cultural de Arte e CulturaBrasileiras. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2020
162 Cabe destacar que os planos-sequéncia empregados pela diretora por vezes ndo sdo continuos temporal mente,
a cmera acompanha 0 mesmo personagem em sequéncia, contudo a passagem do tempo ocorre no decorrer das
suas agles. Por exemplo, um determinado personagem esta em plano aberto realizando alguma atividade, acamera
em movimento de travelling acompanha seus passos e, |ogo em seguida ele ja estd em outro ambiente/cenério,
executando outra representagdo, com outros personagens.
163 Em alguns desses planos longos néo existe uma continuidade temporal e espacial, ou seja, em um Unico plano-
sequéncia 0 mesmo personagem perpassa por tempos e espacos distintos.
164 O personagem ndo é identificado em nenhum momento pelo nome préprio.

141



€ um narrador tradicional, porgque intervém na narragcdo com comentarios pontuais e parciais
sobre os demais personagens, subvertendo a forma tradiciona de narrativa filmica. Y olanda,
por sua vez, também questiona 0 que € descrito, mas, sua funcéo é primordial, pois é a
personagem que confere vida e cores ao que é narrado. Logo, o fato da personagem também
interpretar a lnfanta enquanto crianca, reforca a concepcao de um mundo onirico, permitindo a
cineasta umamaior licenca poética na construcdo dos seus argumentos e personagens.

A narracdo e os didlogos entre os dois personagens sao realizados em lingua inglesa,
ressaltando o aspecto do olhar estrangeiro'®®, elemento que na perspectiva de Desbois (2016),
tinha a finalidade de fascinar o espectador brasileiro que estava “acostumado aos filmes
americanos em versdo original legendada” (DESBOIS, 2016, p. 334). Nesse sentido, de acordo
com Pucci Jr. (2000), “¢ possivel que a introducdo desses personagens seja um recurso para
incluir didlogos que exijam legendas em portugués, de modo a favorecer espectadores
desacostumados a ouvir a propria lingua no cinema” (PUCCI JR., 2000, p. 135). Consideramos
que o proprio titulo do filme ao trazer a palavra Brasil escrita em inglés, Brazil, dialoga com
esses elementos entendidos como “estrangeiros” e que inspiraram o teor critico que a diretora
buscava construir sobre a Historia brasileira.

Os escoceses, em particular, se situam a margem das tradicionais querelas
entre ingleses, portugueses e espanhdis. Sdo mais debochados, ndo competem
por nenhuma hegemonia. Ficam ai tocando flauta, cantando, bebendo
Guinness e whisky, contando piadas. Ao mesmo tempo, erabom trazer a Gtica
de um povo muito ligado a familia, aterra e a cultura. Enfim, uma posi¢éo
estratégicamuito simpéticaparanarrar umahistéria(MATTOS, 2005, p. 161).

Deste modo, Camurati por meio da comicidade e escarnio, ndo constréi uma visao
alegorica e satirica apenas dos personagens brasileiros, mas, dos espanhdis e, principalmente
dos portugueses, arquitetando uma grande ficgdo farsesca. A cineasta, dessa maneira, propde
desconstruir através do ol har estrangeiro, como o Brasil foi elevado a categoria de Corte e “sua
aproximacdo com a Europa|...], contrastando este dado com a aparéncia que nos eradadaaver
pelos viajantes que entdo aqui chegavam e nos construiam imageticamente” (SCHVARZMAN,

2003, p. 169).

165 Perguntada em entrevista por que preferiu retratar sua histéria através do olhar estrangeiro, Camurati respondeu
que “quando se € colonizado, como no caso do Brasil, se vocé fica do lado de dentro e vocé comeca a botar a coisa
num pé de realidade, vocé vai ter que levantar uma bandeira. Porque ai vocé vai ter que analisar as coisas sobre
um dado, uma dimensdo diferente. E vocé vai ter que levantar uma bandeira sobre a maneira como vocé foi
colonizado, o que foi feito aqui no seu pais, e quando vocé vé vocé estd levantando uma bandeira, que ndo era o
que eu queria, naquele momento, até porque vocé fala assim: ‘ok, levaram o ouro. Ok, fizeram isso’, mas passaram-
se 170 e tantos anos, e ai? O que se faz com isso? Né&o faz mais nada, entendeu? N&o adianta [levantar]
bandeira, agora”. CAMURATI, Carla. Memodria Roda Viva. 02 de fev. de 1995. Disponivel em:
<http://www.rodaviva.fapesp.br/materia_busca/673/camurati/entrevistados/carla_camurati_1995.htm>.  Acesso
em: 20 de jun. de 2020.
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No filme, esses aspectos simbdlicos sdo apresentados logo na primeira sequéncia. Os
dois personagens | ocalizam-se sentados em um rochedo a beira-mar, em algum lugar do litoral
da Escécia. A tonalidade das cenas € composta por cores frias, principalmente o azul e tons
acinzentados, caracteristicas que remetem ao ambiente montanhoso, de litoral acidentado e
nublado que caracteriza o extremo Norte do Reino Unido, onde € localizado o pais. O Escocés
avista uma garrafa boiando proximo a uma pedra. Ao pegar o objeto, descobre que dentro tem
uma mensagem de um livro sobre Salvador Dali que diz: “Nunca fui ao Brasil, porque soube
que 14 é perigoso, porque existem borboletas gigantes que sugam o cérebro das pessoas” (frame

1 e 2 daimagem 29).

Imagem 29. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Y olanda demonstra interesse pelos escritos e pergunta ao tio se é verdade. Em tom
irénico, ele afirma que sim e que: “de todos os problemas do Brasil, o das borboletas gigantes
€ o pior. Uma vez, estava indo calmamente pela rua e, de repente, uma borboleta gigante azul
veio do céu e sugou o meu cérebro pelos ouvidos” (CAMURATI, 1995).

A menina fica claramente assustada, € quando o0 personagem desmente e exclama:
“boba! Nao ha borboletas gigantes no Brasil, nem em lugar nenhum”, assegurando ndo haver
nenhum tipo de inseto gigante devorador de cérebros, mas, segundo 0 homem, existem muitas
outras histérias curiosas, exdticas e engracadas sobre o pais. Especialmente sobre uma certa
princesa espanhola que tinha a mesma idade que Y olanda, quando deixou a Espanha para se
casar com um Infanto portugués. A menina mostra-se ainda mais curiosa para saber quem é
essa tal de Carlota Joaquina, princesa de “génio impossivel”, como afirma o narrador.

Nesse viés, o primeiro recorte narrativo do roteiro € a corte espanhola. Somos
conduzidos para a ultima noite de Carlota Joaquina em 1785, antes do seu casamento com D.

Jodo. O narrador comega descrevendo a mée da Infanta, Maria L uisa de Parmat®®, interpretada

186 O escritor portugués Raul Branddo (1867-1930), no livro “El-ReiJunot” de 1919, descreve que Maria era
extremamente voluptuosa e, assim como a filha ndo era bela, “mas a boca ¢ lascivia, os olhos, que Goya pintou,
loucura, os cabelos, violéncia”. In. BRANDAO, Raul. El-ReiJunot. Edi¢cdes Vercial, 2012, p. 32.
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pelaatriz VeraHoltz, Rainha Consorte da Espanha entre os anos de 1788 até 1808, casada com
o Rei Carlos1V.

Maria € descrita como uma mulher incrivel, de sangue italiano e com um enorme
“apetite sexual”. Enquanto o narrador apresenta algumas informagdes sobre a historia da
Rainha, aparece em cenaa personagem gue é reconstruidade formagrotescae caricata, trgjando
um vestido roxo e decotado, fazendo movimentos insinuantes que ressaltam seu grande decote.
Seus dentes sd0 retratados como enormes pérolas brancas, também traz um extravagante colar
de pérolas negras no pescoco, uma exuberante peruca vermelha e grandes olhos esbugal hados

(frame 1 e 2 daimagem 30).

Imagem 30. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Del Priore (2000) demonstra que as joias e os aderegos faziam parte essencial da
composi¢do estilistica das mulheres no periodo, distinguindo-as entre mais ricas e mais pobres.
Sem suas joias, as mulheres nobres e aristocratas dificilmente se apresentavam em publico e,
guanto maior 0 adorno, mais imponente era sua imagem.

A representacdo dajovem Carlota também segue a mesma nuance de reconstrucggo. Ela
é descrita como a crianga mais feial®” da Europa, porém de perspicaz inteligéncia e formidavel
dancarina. Na sequéncia de apresentacdo da corte espanhola e da Infanta, a cAmera realiza um
movimento de 360 graus que acompanha 0s movimentos da protagoni sta que aparece dancando
e tocando castanholas para os membros da realeza espanhola e portuguesa. O narrador pontua
gue a princesa esta passando por vérios testes antes do matrimoénio. De acordo com Rezzutti
(2018), Carlota foi submetida a questdes relativas a historia, geografia, gramatica, religido e
linguas portuguesa, espanhola e francesa.

Também demonstrou suas habilidades em danca, canto, etiqueta, equitacéo e
pintura. Foi elogiada por sua prodigiosa memoria, sua compreensdo e seu
desembarago, causando admiracdo ndo apenas por tanto conhecimento

167 Por alguns momentos existem algumas comparagdes entre a falta de beleza de Carlota Joaguina com a bela
Infanta Margarida, que maistarde viria ser Duquesa de Montmorency e Princesa de Condé, esposa de Henrique I
de Bourbon-Condé. Em uma das cenas, Carlota observa uma pintura de Margarida e questiona que ser pintada
mais bonita que ela, uma claraalusdo ao poder da arte em transformar o feio em belo.
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aprendido com t&o pouca idade, mas principalmente por ser uma mulher
instruida (REZZUTTI, 2018, p. 137).

No filme, sdo reconstruidos apenas seus dotes como dangarinae parte dasuainteligéncia
demonstrada por meio da memorizacdo quando é indagada sobre pintores como Diego
Velazquez e romancistas, como Miguel de Cervantes. O espectador ndo tem a total dimenséo
de todas as habilidades presentes na jovem princesa. Segundo Vitoria Azevedo da Fonseca
(2018), vérios autores descrevem esses testes aos quais Carlota foi submetida, destacando
sempre sua grande inteligéncia demonstrada perante as cortes da Espanha e de Portugal. No
longa-metragem, as cenas sao seguidas por comentérios do narrador sobre o contexto historico,
o qual afirma que aguela aparente felicidade da personagem jamais viria a se repetir, pois:

Era a camaria antes da tempestade, que varreria muitas monarquias da
Europa. Em poucos anos, cabegas reais rolariam com o novo espirito do
Liberalismo. O Velho Mundo do Absolutismo monérquico chegava ao fim e
ninguém representou mel hor esse fim do que Carlota Joaguina (CAMURATI,
1995).

A corte espanhola é retratada de forma vivaz, a0 som de musicas flamengas, com uma
palheta de cores extremamente guente e intensa, que perpassa 0 vermelho, com nuances de
amarelo, alaranjado, roxo e dourado (frame 1 e 2 daimagem 31). A camera ao realizar giros
panoramicos pel o ambiente, releva personagens estravagantes, luxuosos e alegres, com grandes
perucas, trajes ornamentados e expressdes caricatas, detalhe para mée de Carlota, Maria Luiza

e seu pai, Carlos 1V (frame 3).

Imagem 31. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Para Del Priore (2000), “a roupa, na sua forma, cor e substincia, significou durante o

Antigo Regime [...] uma condi¢@o, uma qualidade, um estado” (DEL PRIORE, 2000, p. 32).
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Deste modo, as vestimentas e cores expressam a personalidade da protagonista, distinguindo-a
dos demais personagens. Suas indumentarias séo predominantemente rubras, acentuando sua
pel e extremamente palida, os |abios também séo avermelhados, com uma grande peruca branca
na cabeca (frame 4 da imagem 31). Evidenciamos que os ornamentos e a cor vermelha
permeiam toda a construcdo iconogréfica da protagonista, utilizada ndo apenas por ser
considerada uma cor da nobrezalaristocracia, mas, para enfatizar suas emocoes, sensualidade,
sexualidade, ferocidade e passionalidade.

Apbés a apresentacdo da protagonista, a camera novamente realiza movimentos
panoramicos em 360 graus, registrando o amplo sal&o repleto de personagens que aplaudem a
Infanta. O narrador reforgca aimagem, afirmando gque: “Carlota sabia de tudo [...] A corte ficou
impressionada com tamanho prodigio” (CAMURATI, 1995). A festa na corte é extravagante,
com musica alta, muitas risadas, conversas e dancas. A camera quase que em um frenes,
passeia pelo sal&o, registrando os movimentos e aces dos personagens.

Toda a sequéncia tem duragdo de 05 minutos e 15 segundos e atua como parte da
linguagem critica e egtilistica que a diretora criou para suscitar o0 contraste entre o reino
espanhol com o portugués. Tecnicamente, Camurati também utiliza do raccord na montagem,
para alternar os cendrios, os planos e a variagdo temporal. Assim, na cena seguinte, a jovem
princesa aparece pronta para seguir viagem para o reino de Portugal .

Na hora de deixar a Espanha, Carlota ouve uma recomendacdo de seu avo:
“Nio se esquega de que é uma Bourbon”. Ela se tornara princesa de Portugal,
mas antes de tudo continuara a pertencer aumafamilianobre que se espa hava
pelos Estados europeus. Por isso, quando julga haver conflito de interesses
entre Brasil e Espanha, Carlota gritaque nadafaria contra suafamilia (PUCCI
JR., 2000, p. 135).

Carlota é escoltada somente pela sua dama de companhia (Aia), a personagem
Francisca, interpretada pela atriz Bel Kutner. Dentro de uma pequena carruagem, as duas
passam dias e noites no trgjeto até a corte lusitana. Ao chegarem, a jovem é recebida pelo
préprio principe D. Jodo, o qual € representado de forma caricata, com expressdes abobal hadas
gue espantam a jovem princesa. Em seguida, as duas personagens aparecem em um quarto
repleto de presentes oferecidos por toda a corte. A cAmera se movimenta em um travelling®
horizontal para a direita revelando uma caixa com inlmeras joias, bonecas, roupas, sapatos e

aé um pone (frame 1, 2 e 3 da imagem 32). Elemento que certamente causa certo

188 O travelling, segundo Aumont (2012), consiste em um movimento de cdmera para frente ou paratrés, paraa
esquerda ou para a direita no qual ocorre “um deslocamento do pé da camera, durante o qual o eixo de tomada
permanece paralelo a uma mesma dire¢ao”. AUMONT, Jacques. O filme como representagdo visual e sonora. In.
AUMONT, Jacques. A estética do filme. 9. ed. Campinas: Papirus, 2012, p. 39.
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estranhamento nos espectadores, ter um animal dessa espécie dentro de um quarto. Carlota
acaricia o “pequeno cavalo”, enquanto conversa com Francisca (frame 3).

A cenaaindarevel aoutracaracteristica marcante daprotagonista, o de proferir inimeros
palavrdes, como a expressdo “Caralho Francisca!”. A todo o momento a crian¢a ameaga que
vai mandar quebrar os 0ssos de sua acompanhante!®®, que se vé obrigada a elogiar e bajular
constantemente a Infanta, refor¢cando a arrogancia e o autoritarismo da personagem gue obriga
amulher abrincar com elae o animal (frame 4 daimagem 32). Apesar da grosseria, 0 aspecto
principal na sequéncia e o fato de uma menina de apenas 10 anos de idade estar prestes a se

casar, sem saber ao certo 0 que isso acarretara em suavida, como foi o caso de Oribela

Imagem 32. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Esteticamente, ao contrario da corte espanhola com suas festividades, cores e misicas.
Portugal é reconstruidapor meio de umatonalidade funebre, silenciosae melancdlica. Inimeros
simbolos religiosos estéo presentes, elementos que dialogam com 0 modo simbdlico cunhado
por Aumont (2002). A camera realiza movimentos de travelling horizontal para a esquerda e
direita, revelando os membros da corte lusitana que permanecem sentados a mesa, trajados com
roupas de cores claras, como o branco. Somente Carlota aparece vestida de vermelho (frame 2
da imagem 33). Mesmo visivelmente apéticos, 0s personagens apresentam grande animo para
comer, pois a construcdo visual e sonora enfatiza variados sons de talheres, mastigagéo,
deglutico, arrotos, flatuléncias e escarros (frame 1 e 2).

Enquanto observamos esses artefatos audiovisuais atipicos e grotescos, o narrador

explicaque acorte estavatriste, porque o Rei estavamorrendo e precisavam urgentemente casar

169 A personagem simplesmente desaparece da narrativa quando Carlota torna-se mulher adulta.
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D. José. Além disso: “[...] a unica pessoa disponivel era a irma de D. Maria, Maria Benedita,
que era 20 anos mais velhado que ele. Pobre e doente D. José [...] ent&o, dois casamentos foram
realizados a0 mesmo tempo” (CAMURATI, 1995).

O plano-sequéncia do casamento de Carlotae D. Jodo e, D. José e Maria Benedita e, da
noite de nupcias do jovem casal, € construido por meio de uma alegoriaburlesca. Os elementos
histéricos sdo retratados de forma apressada, sem muita explicagdo e com confusdes de datas e
personagens. O matriménio comega com a tradicional marcha nupcial de Mendelssohn. Em
primeiro plano, ao lado direito, um padre celebra o sacramento de D. Jodo com Carlota. Mas, 0
enquadramento da camera chama a atengdo do olhar do espectador para o centro datela, onde
observamos uma suntuosa cama, onde estdo D. José, praticamente desfalecido e, Maria

Benedita (frame 3 daimagem 33).

Imagem 33. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Os poucos convidados presentes vestem trajes brancos, fato curioso, tendo em vista que
em celebracbes de matrimonios apenas as noivas utilizam essa cor. Mas, ndo sao apenas 0S
individuos que sdo retratados dessa maneira. A cama, os lencdis, as perucas, quase tudo é
branco, apenas o dourado das paredes e 0s ornamentos rompe com a tonalidade clara da cena.
Parece que estamos diante de uma imagem “angelical”, uma pintura barroca de uma cena
religiosa, destaque para a and negra enquadrada ao lado esquerdo em primeiro plano (frame 3
da imagem 33). A figurante certamente é uma das acompanhantes da Rainha, sendo a Unica
personagem negra retratada na corte portuguesa.

Tecnicamente, a camera realiza um close (zoom) no casal de idosos que permanece na

cama e em um movimento ascendente na tela, revela o luxuoso atar, com imagens de santos,
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flores, velas e o Cristo gjoelhado, carregando a cruz, que parece abengoar os casais (frame 4 da
Imagem 33).

Entretanto, a composi¢cdo da sequéncia, especialmente a utilizacdo da marcha nupcial e
os planos do rei moribundo, que chega a tombar para o lado e é colocado sentado novamente
pela noiva, conferem escarnio a cena, que esta longe de ser “santa”, porque sabemos que n&o
existe amor entre 0s noivos e o real motivo dos sacramentos sdo exclusivamente politicos, para
amanutencdo do poder absol utista monarquico em ambas as cortes.

A narrativa da historia € interrompida abruptamente por um didlogo intrigante entre o
Escocés e a sobrinha Y olanda. Ele afirma que Carlota n&o imaginava o que lhe aconteceria em
sua primeira noite de casada. A jovem indaga se ninguém havia contado. Curioso, 0 homem
pergunta se a sobrinha sabe 0 que acontece em uma noite de ndpcias. Yolanda responde
naturalmente ¢ de forma didatica que: “O homem introduz o pénis na vagina da mulher”. O tio
exclama: “Sim! Sim! Sim! Yolanda”. Segundo ele, era exatamente isso que deveria acontecer,
porém nao foi 0 que aconteceu.

Apesar da sequéncia da noite de nlpcias ser retratada em ritmo de deboche, estamos
diante de uma tentativa de estupro. Carlota aparece g oelhada rezando, quando € agarrada por
D. Jodo e jogada na cama (frame 1 da imagem 34). A montagem segue com planos e
contraplanos do rosto de Carlotae D. Jodo. A Infantatenta escapar, contudo, € quase totalmente
dominada pelo marido, mas, como umafera (ouvimos elarosnar como um tigre), quase arranca
aorehade D. Jodo com uma mordida, que em desespero grita: “Ai Jesus! Ai Jesus!” (frame 2
e3).

Imagem 34. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.
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Entendemos que diferente da personagem Oribela em “Desmundo”, que sofria em
siléncio as violéncias do marido. Carlota ndo admite tal sujeicdo, partindo também para a
brutalidade fisica. Por fim, ela surge em pé em cima da cama, segurando um castical
ameacando bater na cabeca do esposo, enquanto alguns personagens figurantes entram
rapidamente no quarto para socorré-lo. Escutamos algumas vozes afirmando que ajovem é um
demonio (frame 4 daimagem 34).

Francisca procura acalmar Carlota e também convencé-la que D. Jo&o € seu conjuge,
gue ela precisa ceder as suas vontades, a personagem reproduz o discurso patriarcal cristdo. No
entanto, a Infanta assegura se ele tentar algo novamente: “serd meu esposo morto”. Apesar da
violénciadacena, o narrador ao ser indagado por Y olandase D. Jo&o erarea mente um “tarado”,
de acordo com o fato descrito. O personagem Escocés ameniza as atitudes do Infanto, afirmando
gue ele ndo era um depravado ou tarado, ao contrario, “ele era quase uma moga, tdo doce e
gordinho. Passava o tempo olhando paraasflores, rezando e pensando em comida. N&o recebeu
uma educacao refinada como seu irmao” (CAMURATI, 1995).

Enquanto o narrador comenta sobre a ingenuidade de D. Jodo, algumas cenas sd0
apresentadas, onde principe brinca de pular amarelinha no pétio do palacio e outra em que
aparece devorando freneticamente uma coxade galinha, como se fosse um animal. Asalegorias
criadas pela diretora visam infantilizar e abobalhar a figura do personagem. Mas, ponderamos
que a narrativa deixa subentendido que se D. Jodo fosse um homem agressivo e/ou mésculo,
como Francisco, certamente a jovem esposa ndo teriaresistido ao seu abuso, cedendo aos seus
desgjos.

A Ultima sequéncia da primeira parte da narrativa é aberta com D. José sentado em uma
cadeira tomando um pouco de sol. O homem esta visivelmente muito doente, tossindo
freneticamente. No corte seguinte da cena, novamente o Cristo é registrado (frame 1 daimagem
35). Mas, se antes a divindade foi retratada toda iluminada e vibrante. Agora, surge na
penumbra, com pouca iluminagdo. A marcha nupcia € substituida pelo badalar dos sinos que
anunciam a morte do rei D. Pedro 111 e de D. José'’® (frames 2 e 3). As cores brancas e a
iluminagdo clara do casamento, se transformam em luto, maculadas pelo preto e pelas
sombras'’t,

170 O filme retrata na mesma cena a morte dos dois personagens, cometendo uma falécia histérica. Tendo em vista
que D. José faleceu em 24 de fevereiro de 1777 e D. Pedro |11 em 25 de maio de 1786.

171 Osfigurinos e os cendrios do filme foram assinados por Tadeu Burgos, Emilia Duncan e Marcelo Pies. Segundo
eles, na cenado velorio, ndo tinham recursos suficientes para produzir indumentarias e um cenario todo branco e
outro todo preto, por isso, o cendrio foi coberto com tinta preta e foram criados vestidos de papel. Os designers
utilizaram-se da licenca poética e de uma producéo artesanal paracriar os elementos.
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Imagem 35. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

D. Maria |, interpretada pela atriz Maria Fernanda, apesar de ser uma personagem
secundaria na histéria, nessa sequéncia, sua presenca € pontual e central, marcando a
temporalidade na narrativa. Ela também confere a dramaticidade com gritos de desespero que
misturam elementos melodraméti cos.

Segundo o narrador, a Rainha enlougueceu ap6s a morte do esposo e do filho, passando
aser conhecida como D. Maria, aLouca. E importante destacar que elafoi aprimeiramulher a
ascender ao trono portugués. Era extremamente religiosa, mas vista como uma mulher fracae
ingénua, “uma verdadeira idiota, louca e beata, vive em romarias e procissoes” (VILLALTA,
2004, p. 247). Conjuntura que, segundo a narrativa, influenciou em inlmeras das suas deci soes,
deixando o comando de Portugal, sobretudo, nas méaos da Igreja Catdlica, como retratado no
frame 4 da imagem 35. A personagem aparece assinando alguns documentos junto de um
sacerdote, o religioso esta nitidamente abusando de sua sanidade mental, pois a0 pegar 0s
documentos ele sorri, debochando da Rainha

A construcdo audiovisual dos frames da imagem 35, sdo um dos exemplos de plano-
sequéncia sem uma continuidade temporal e espacial utilizados pelacineasta. A cdmeracomeca
enquadrando o Cristo, depois percorre toda a encenacdo das mortes, o desespero dos
personagens, o inicio daloucurade D. Maria | e termina com a Rainha sendo manipulada por
um membro da Igreja Catdlica antes de se levantar, saindo do ambiente interno e entrando em
um cortejo pelas ruas, onde observamos diversos fiéis e mendigos.

Desta forma, varios ambientes séo percorridos em temporalidades distintas, conferindo
agilidade a narrativa, enquanto o Escocés descreve parte da historia lusitana, contextualizando
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0 espectador. Assim como Fonseca (2018), entendemos que a construcéo da corte lusitana por
meio desses aspectos, tem o0 objetivo de retratar 0s portugueses em uma Situagdo de
inferioridade se comparados aos espanhdis, solidificando imagens e interpretaces pejorativas
no imaginéario popular.

Portanto, a infancia de Carlota Joaguina € retratada de modo alegorico e burlesco. As
trés principais personagens femininas nesse bloco do filme sdo reconstruidas e representadas
através de arquétipos femininos ligados ao corpo, desgjo e poder. A jovem Carlota € retratada
como uma menina incontrolavel e perspicaz, e mesmo sendo uma crianca é erotizada pela
narrativa através das intencdes de D. Jodo. Ela utiliza-se dainteligéncia e do autoritarismo para
conquistar seus desgjos. Sua mée é grotescamente representada como voluptuosa, parecendo
ndo se importar com o destino da filha, mas, somente com os beneficios que a unido das duas
cortes pode |he trazer. E, por fim, D. Marial € a velha louca que sucumbiu a cruel realidade,
sendo “devorada” pelos jogos de poder que envolviam a corte portuguesa. Todavia, assinalamos
gue a Rainha, antes de enlouquecer, gudou na criagdo de Carlota, pois a Infanta foi enviada
muito nova para Portugal, “as duas davam-se bem, e a rainha era praticamente a Gnica a quem
Carlota respeitada ao longo da sua infancia e parte da adolescéncia” (REZUTTI, 2018, p. 125).

Assim, a passagem de tempo da infancia a fase adulta ocorre rapidamente, através do
raccord, por meio do efeito de “fechar e abrir as cortinar”. O narrador informa que Carlota
agora ¢ uma mulher “de peitos grandes e corpo fogoso”. Apesar de tais atributos fisicos, a
personagem € representada com alguns tragos masculinos, como um fino bigode em seu rosto.
Ela aparece trgjando seu vestido vermelho que ilustra o cartaz do filme. A voz do narrador em
off afirma que a mulher esta louca para consumar seu casamento.

Na sequéncia, Carlota aparece escondida na penumbra, atras das cortinas em primeiro
plano. Observando, ao fundo do plano D. Jodo que esta g oelhado rezando na beirada cama, na
mesma posi¢ao que ajovem Carlota estava quando era crianca. A montagem dos personagens,
bem como suas intencdes se invertem. Ao som de trombetas e de uma musica flamenca, a
Infanta se move rapidamente em direcdo a cama. Se naprimeiravez foi D. Jodo quem atacou a
jovem. Agora, é Carlota que o violenta. Seus gestos sao brutos e sua fala é rispida, D. Joéo se

mostra um ingénuo e indefeso “garoto” ao seu lado (frame 1 e 2 daimagem 36).
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Imagem 36. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Em seguida, sdo reveladas varias cenas da Princesa com indmeros homens. No frame 1
da imagem 37, ela aparece na penumbra beijando um nobre; no frame 2, surge agarrando e
tirando a roupa de outro homem; no frame 3, Carlota esta sentada em cima de um senhor, ela
bate em seu rosto como se ele fosse uma crianga, e no frame 4, encontrar-se agarrando outro
homem atras de uma cortina, dentro do palécio real. O narrador informe que: “Carlota era um

dragdo. Teve muitos amantes. Ela podia comer qualquer um como um monstro enlouquecido”

(CAMURATI, 1995).

Imagem 37. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Essas interpretagbes historicas acerca da sexualidade e traicbes de Carlota, estdo
presentes em varios relatos, como do cronista Luiz Edmundo, com uma visdo peculiar e
pejorativa da Princesa, ele aponta que ela: “lembrava uma gata eternamente no cio [...] ao
procurar seus amantes [...] tudo Ihe servia, tudo desde que tivesse a forma aproximada de um
homem” (EDMUNDO, 1939, p. 237). Mas, de todos os seus casos extraconjugais, um dos mais
conhecidos foi com o jardineiro do Palé4cio do Ramalho!” (frame 6 daimagem 37), a quem

ela preferiu, segundo a narrativa, assassinar ao saber que ele iria se casar com outra mulher.

172 Marcus Cheke, no livro “Carlota Joaquina (A Rainha Intrigante)”, descreve que a Infanta passava longas
temporadas no Ramalh&o. Segundo o autor, seus retiros estavam longe de serem inocentes, €la utilizava o palécio
para divertimentos sexuais e orgias com os membros da nobreza, bem como com seus empregados. Por mais que
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A narrativa também questiona a paternidade dos seus filhos. Segundo o narrador, por
virtude desses inumeros enlaces amorosos: “todos eram os filhos de Carlota, mas poucos os de
D. Jodo” (CAMURATI, 1995). Ao total, Carlota concebeu nove filhos (frame 5 daimagem 37),
situagdo que surpreendeu a todos, porque “ninguém na corte acreditava que aquela jovem muito
baixa, peluda e de fei¢des pouco agradaveis pudesse engravidar. Mas engravidou e teve varios”
(REZZUTTI, 2018, p. 125). Mas, o que era hotavel nafamiliareal, segundo relatos da época,
gue ndo havia semelhanca alguma entre os irmédos. No entanto, de todos os filhos, o narrador
afirma que a primogénita, Maria Teresa de Braganca, era com certeza filha de D. Jo&o, acerca
dos demais, pairavam a divida. Contudo, Rezzutti (2018) assegura que oS quatro primeiros
seriam filhos do principe.

A narrativa prossegue com o atestado de loucura de D. Maria | e com ascenséo de D.
Jodo como o principe regente. O narrador afirma que ele era um grande covarde e entrou em
panico com asituacéo. A cenaretrata-o chorando deitado em cima da cama, como uma crianca
a0 lado da coroa. Posteriormente, a diretora alterna planos de D. Jo&o e da corte portuguesa
enquanto o personagem, Lord Strangford*”®, ministro da Gra-Bretanha em Lisboa, explica
alguns aspectos histéricos da época para o Principe. A sequéncia também contextualiza o
espectador ao panorama politico da Europa e da colénia na América, porém a faa do
personagem limita-se a descricdo ilustrativa, ocultando inimeros debates acerca do processo
politico e social que envolviao contexto, como as motivactes dalnconfidénciaMineira (1789).

Se asideias da Revolugdo Francesajachegaram acol6nia? Vejaaconspiracéo
dos oficiais de Minas Gerais, deve haver outros mais como Tiradentes
conspirando contravés. E melhor que a corte esteja na col dnia para evitar que
a Independéncia acontega. Afinal, o Brasil é bem maior e mais rico do que
Portugal. Acho que acorte deve seguir parao Brasil [...]. Também gostariade
lembrar a Vossa Alteza que o que falo sdo conselhos vindos de Londres
(CAMURATI, 1995).

Na cena, os principais consel heiros da corte lusitana encontram-se sentados a mesa com
D. Jodo. Novamente a camera realiza um movimento de travelling horizontal a esquerda,
percorrendo toda a extensdo da mesa, focando nos detal hes das comidas e nos personagens que
estdo cochichando, até chegar em D. Jo&o (frame 1 daimagem 38). O inglés procura convencer
o Principe a partir parao Brasil, no entanto, ele demonstra mais interesse no frango assado que

se encontra na sua frente do que nos argumentos de Srangford (frame 2). Eles séo

Cheke afirme que muitos desses relatos foram oriundos de inimizades da Rainha, ndo existem provas concretas
gue confirmem ou n&o a veracidade dessas afirmagles, portanto, essas caracteristicas fazem parte da biografia de
Carlota. In. CHEKE, Marcus. Carlota Joaquina (A rainhaintrigante). Rio de Janeiro: José Olympio, 1949,
13grangford é retratado como o representante dos interesses politicos e econdmicos da Inglaterra na coroa
portuguesa. O ministro é representado como um homem comedido, mas também manipulador de D. Jo&o.
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interrompidos por D. Marial, que invade o ambiente aos gritos, afirmando que ndo ira para o
Brasil. Elajogaal guns papéis com gravuras de animais sel vagens, assegurando que esses bichos

andam pelas ruas da colnia e se eles forem parala, serdo todos devorados (frame 3).

Imagem 38. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, dire¢do Carla Camurati, 1995.

A perspectiva de D. Maria | se aproxima da visdo dos primeiros colonizadores e
vigiantes da época do “descobrimento”, um olhar estrangeiro carregado de mitos e temores
sobre as novas terras. Segundo Pucci Jr. (2000), a0 mesmo tempo em que a representacéo €
alegorica, também nao seria impossivel que tenha ocorrido, tendo em vista “que até hoje ha
estrangeiros que acreditam que se podem encontrar jacarés e sucuris nas ruas do Rio de Janeiro
e de Sao Paulo” (PUCCI, JR., 2000, p. 136).

Ao fim da sequéncia, Carlota entra em cena e também se mostrairredutivel com aideia
de deixar Portugal, alegando que jamais sera a princesa do Brasil (frame 4, da imagem 38).
Como ato de repudio aqueles homens, ela ameaca D. Jodo e cuspe ha mesa, demonstrando sua
autoridade frente ao marido. Diferente de Oribelaque foi punidafisicamente, Carlota confronta
abertamente os poderes masculinos de sua época, apesar de ndo sofrer castigo fisico pelas suas
atitudes, é vista com maus olhos pela corte, ndo apenas por ser inteligentissima, mas, segundo
Rezzutti (2018), por ndo ter “sido criada apenas para ser uma mulher que fosse totalmente
obediente ao marido” (REZZUTTI, 2018, p. 137). Diferente da submisséo de Oribela, Carlota
utiliza-se de todos 0s seus atributos fisicos e intel ectuai s para confrontar e manipular o sistema
patriarcal no qual estainserida.

Sublinhamos que a narrativa ndo problematiza os elementos histéricos que levaram a

transmigragdo da Corte portuguesa para o0 Brasil, ndo retratando as variadas questdes
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envolvendo asrelagdes entre Portugal, Inglaterra, Francae Espanha. O roteiro apenas evidéncia
qgue D. Jodo encontrava-se em uma situagdo complexa. Com a Rainha impossibilitada de
administrar o reino, ele havia de escolher os caminhos politicos e econémicos de Portugal e sua
escol ha estava entre Franca ou Inglaterra.

Em sintese, se por um lado, ele acatasse as ordens de Napoledo a partir do Blogueio
Continental de novembro de 1806, fechando os portos para os navios ingleses, ele romperia
suas relacbes econdmicas com Inglaterra. Por outra via, ao contrariar tais ordens, entraria em
confronto direto com os franceses. Porém, com a “alianga” dos espanhois a Napoledo, ndo |he
restou outro caminho: com a gjuda dos ingleses, em 29 de novembro de 1807, afamiliareal e
grande parte da corte lusitana embarcaram para o Brasil, fugindo das tropas franceses. Deste
modo, segundo Fonseca (2018), entre as varias formas possiveis de abordar esse acontecimento,
Camurati apoiou-se na versao historica que mais deprecia a atitude dos portugueses.

Diante disso, o inicio da sequéncia e marcado com a recusa de Carlota em deixar
Portugal, andando de um lado para o outro, ela busca convencer D. Jo&o de lutar contra
Napoledo. Afirma que se ele fugir ficard conhecido como “Jodo, o Rei Fujao”. A Princesa nao
demonstra medo dos franceses, ao contrério, segundo ela, estaria: “‘cagando para os franceses e
para Napoledo” (CAMURATI, 1995), (frame 1 daimagem 39). A personagem manifesta toda
sua forca e autoridade perante 0 marido, que permanece estético, sentado em uma poltrona,
apenas ouvindo-a. Somente ao final, D. Jo&o assevera preferir ser conhecido como o “rei fujao,

do que o rei morto”, contrariando totalmente a esposa (frame 2).

Imagem 39. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, dire¢cdo Carla Camurati, 1995.

Desse modo, nos planos seguintes s&o narrados 0s processos que enredaram a fuga da
familiareal de Portugal. A trilha sonora de Abujamra, composta por violinos, juntamente com
trovoes, confere dramaticidade e ritmo dindmico a sequéncia que tem duracéo aproximada de
cinco minutos. Carlota surge queimando e guardando i nimeros objetos e documentos, destaque
para o “pénis de madeira” que ele prefere levar consigo. Visualizamos varios raios no céu e

ouvimos muitos trovdes, a forte tempestade amedronta D. Jo&o que esta escondido em algum
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quarto do palécio, enquanto um oficial do exército empenha-se em convencé-lo asair. Segundo
o narrador, “desde o terremoto em Lisboa, ndo se via tamanho pandemdnio” (CAMURATI,
1995).

Com a “camera na mio”, as cenas seguem registrando a confuséo e desordem nas ruas,
apopulacdo quer acompanhar afamiliarea. Varios planos consecutivos retratam os individuos
correndo de um lado para o outro em desespero, ao mesmo tempo em que a familiarea foge
por tuneis estreitos. D. Jodo aparece com os olhos vendados, porque tinha muito medo dos
raios e dos trovdes, mais uma alusdo as caracteristicas “pueris’ do Principe. As imagens séo
acompanhadas pela voz over do narrador que descreve o0 caos:

O povo nas ruas entrou em panico. Queriam ir junto com seu rei, mas nao
haviam barcos suficientes[...]. Partiu sem dizer uma palavra ao povo. Todos
ficaram gritando, indo de um lado para o outro. Foi uma noite terrivel,
Yolanda [...]. Encaixotaram os manuscritos da Biblioteca Real, prata, ouro,
tantas coisas, que se esqueceram da maior parte da bagagem de roupas e
comida. E da pequenaananegra, chorando em compl eto abandono, como todo
0 povo portugués. Quando os canhBes de Napolefo ja podiam ser ouvidos em
Lisboa, a Familia Real estava fugindo para a sua mais rica colénia, terra de
preciosas madeiras, ouro e diamantes, o Brasil! (CAMURATI, 1995).

Diferente da narrativa filmica que enfatiza o lado tragicomico e alegérico desse fato
histérico, de acordo com José Jobson de Andrade Arruda (2008), a transmigracéo da corte
portuguesa constituiu em um dos acontecimentos marcantes na histéria do mundo ocidental,
um evento sem precedentes na histéria da humanidade, porque além de reconduzir cercade 10
a 15 mil pessoas de Portugal rumo a col6nia, o Estado portugués transladou todo o seu aparato
burocratico e administrativo “através do oceano para outro continente, levando consigo todo o
arsenal necessario ao exercicio do poder, que nem de longe se pode comparar a todos 0s
deslocamentos provocados pela avalanche napoleénica” (ARRUDA, 2008, p. 24).

Alguns registros iconograficos da época, como a pinturaa 6leo de Nicolas Louis Albert
Delerive, “Embarque da Familia Real para o Brasil”, executada entre os anos de 1807 a 1818,
também representa esse momento historico. Na imagem 40, observamos D. Jodo, quase ao
centro datela, acompanhado de seus ministros e membros da corte. Destague para a carruagem
real, atras do grupo de homens, certamente Carlota Joaguina € a mulher retratada na janela,
junto de alguns dos seus filhos. Os demais individuos sdo representados em atividades na
acomodago dos objetos reais no navio, outros fazem parte da guardareal, bem como um grupo
de mulheres e criangas reunidas aguardando o inicio do embarque. A imagem destoatotalmente
da representagdo criada por Camurati, onde ndo esta chovendo e aparentemente ndo existe

nenhum caos instaurado.
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Imagem 40. Nicolas Louis Albert Delerive. Embarque da Familia Real para o Brasil, 6leo sobre tela, 1807-1818.
Localizagdo: Museu Nacional dos Coches, Lisboa.

O fato é que a vinda da familia real portuguesa ao Brasil repercutiu em inimeros
registros histéricos na época, os quais foram e ainda sdo interpretados e reinterpretados,
produzindo diversas visdes e representagdes, umas mais verossimeis ao real, outras mais
simbdlicas e até imaginadas, como a versi filmica Mas, sem divida, a chegadal™ e
permanénciada corte portuguesano Brasil transformou profundamente as rel agbes econdmicas,
politicas e socioculturais.

Cabe ressaltar que o governo monarquico instaurado, além de abrir os portos para o
mercado mundial, adentrou definitivamente no neocol onialismo, iniciando um inédito processo
de urbanizagdo, incorporando os principios da nova cultura burguesa que defendiavalores mais
modernos e uma maior ligacdo com as relagOes capitalistas em todos os niveis. Del Priore

174 A historiadora Lilia Schwarcz (2008) destaca que o ano de 1808 marca o comego de um novo periodo para a
col6nia luso-americana e para as rel agdes que passaria a travar com os paises europeus. [...] Assim, se 0 primeiro
decreto promulgado na Bahia— em 28 de janeiro de 1808 — assegurava a “abertura dos portos as nagdes amigas”,
e 0 de 25 dejaneiro de 1809 dava aos estrangeiros o direito de receber sesmarias, nas mesmas condi¢tes que 0s
portugueses, ja a Franga seria excluida desses primeiros acordos e tratada, desde entdo, como inimiga. Em terras
brasileiras o regente declarariaguerraa Franga— em primeiro de maio de 1808 —, assim como seu exército invadiria
a Guiana Francesa, em 3 de dezembro. Brasil e Franga ndo manteriam mais relagtes diplomaticas ou comerciais
até a assinatura da paz em 1814, na esteira das demais determinagdes do Congresso de Viena. In. SCHWARCZ,
Lilia Moritz. Espelho de projecdes. os franceses no Brasil de D. Jo&o. Revista USP, Sdo Paulo, n. 79, p. 54-69,
set./nov. 2008, p. 55.
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(2016) sdienta que D. Jodo corroborou para o desenvolvimento da educacéo, das artes e da
culturano Brasil.

Incentivou o aumento das escolas régias — equivalentes, hoje, ao Ensino
Médio — e as cadeiras de artes e oficios. Ainda como principe regente, criou,
também, na Bahia e no Rio de Janeiro, 0s nossos primeiros estabel ecimentos
de ensino médico, com titulos de Escola de Cirurgia e Escola Anatémica,
Cirurgica e Médica. No Rio de Janeiro, ampliou a Academia Militar,
transformada em Academia Real Militar, enquanto, na Bahia e no Maranh&o,
solidificaram-se Escolas de Artilharia e Fortificacdo. Bibliotecas e tipografias
entraram em atividade, sendo a Imprensa Régia, na capital, responsavel pela
impressdo de livros, folhetos e periddicos. Em 1816, chegou a Missdo
Francesa com seus arquitetos, escultores e pintores. Estes nos legaram as
imagens mai s vivas que temos da pai sagem urbana e rural brasileira, noinicio
do século XIX (DEL PRIORE, 2016, p. 10).

Contudo, o artefato filmico tem umavisdo extremamente pessimista da chegadada corte
lusitana a col6nia. Camurati ao retratar esse evento histérico com esse olhar tragicomico,
pretende desconstruir a histéria oficial que “consagra a eleva¢do do Brasil a corte, sua
aproximagdo com a Europa ali representada— o que era a Europa? —, contrastando este dado
com a aparéncia gue nos era dada a ver pelos vigantes que entdo agui chegavam e nos
construiam imageticamente” (SCHVARZMAN, 2003, p. 169).

No filme, apds atormenta do embarque, 0s planos subsequentes registram afamiliareal
em alto mar. O sol estaapino, Carlotaandade um lado paraoutro exatamenteirritada, xingando
para o nada: “filho da puta!”. Os dias se passam e os membros da comitiva, entre eles, D. Jodo
e Carlota, estdo vomitando, nauseados com o balanco do navio. Também estdo sem égua
potavel, comida e sofrendo com o forte calor dos trépicos e, para piorar, todos contrairam uma
infestacdo terrivel de piolhos. O narrador destaca que trés meses depois chegaram ao Brasil,
desembarcaram na Bahia: “Carlota chegou com a cabeca enfaixada [...]. E as pessoas acharam
que era a ultima moda na Europa” (CAMURATI, 1995).

Esse ato das mulheres brasileiras em acharem que os lencos enrolados na cabeca eram
moda lusitana e comegarem a reproduzir o penteado, faz referéncia a tendéncia imitativa dos
brasileiros em relagdo a cultura estrangeira, que também influenciou a prépria linguagem
cinematogréafica no pais. Apontamos que a chegada da monarquia portuguesa a colbnia,
transcende a discusséo histérica retratada no filme, pois a simbologia envolvendo a construcéo
da cena é entendida por alguns autores, como o desembarque simbdlico do cinemanacional em
suaprépriaterra. Nas palavras de Mércio Rodrigo Ribeiro (1997):

A producdo cinematogréfica brasileira, aqui representada na figura de Carlota
Joaquina, apesar de todas as dificuldades de sua “longa viagem indesejada”
ainda mantém suamaj estade, maj estade essa que dardao cinemanaciona pelo
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menos a possi bilidade de tentar “reinar” novamente dentro de seu proprio Pais
(RIBEIRO, 1997, p. 85-86).

Diferente dos cenarios teatrais e antinaturalistas que retratavam a corte espanhola e
portuguesa e que eram predomi nantemente construidos em ambientes internos, com iluminacgéo
artificial. No Brasil, os planos foram construidos em ambientes externos, destacando as
paisagens e belezas naturais, ¢ a forte e clara iluminag¢do dos tropicos. A chegada ao “Novo
Mundo” ocorre ao som de um berimbau, instrumento musical herdado da cultura africana. Os
personagens desembarcam em uma praia da regido nordeste, sem nenhum esplendor, com 0s
pés afundando na areia e na adgua do mar. Caminham pela praia e sdo recepcionados
calorosamente pelos habitantes locai's, representados por personagens negros e indios (frame 1

e 2 daimagem 41).

Imagem 41. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

D. Jodo esta nitidamente mais abatido e fraco que Carlota (frame 3 da imagem 41).
Todos 0s personagens presentes na praia, fazem uma fila para beijar as méos das realezas.
Enquanto um negro aproxima-se daméo Carlota, a cAmera enquadrada seu rosto, relevando sua
expressdo de soberba e repulsa com a situagdo (frame 4). O narrador assegura que a Infanta
“detestou o pais logo que colocou seus pés. Talvez porque ndo gostasse de negros. D. Jodo, por
outro lado, parecia intrigado com a mistura racial” (CAMURATI, 1995).

Da Bahia, eles seguiram viagem para 0 Rio de Janeiro. Diferente do primeiro
desembarque, na capital da colénia eles sdo recepcionados com tapete vermelho e muitos
aplausos. D. Jodo ao descer da embarcacéo se goelha e beija o tapete na praia. A camera
enguadra o personagem ao centro datela, ao fundo notamos o famoso morro daUrcaeafloresta

da Tijuca (frame 1 da imagem 42). De acordo com o narrador, estavam presentes “muitos
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indios, muitos europeus, muitos africanos, alguns chineses e, talvez, até dois ou trés escoceses”
(CAMURATI, 1995) (frame 2).

Todaa construcéo imageéticada cena € colorida, destacando as tonalidades dos tropicos,
o amarelo e 0 verde. Os indigenas aparecem com os corpos pintados, carregando flores (frame
3 da imagem 42), os africanos sdo representados com indumentarias de chita todas
ornamentadas e estampadas, trazendo frutas (frame 4). Deste modo, a narrativa no Brasil €

marcada pel o exotico, com suaflorae faunavol uptuosas e seus habitantes de multiplas nuances.

Imagem 42. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Ainda nessa sequéncia, 0 narrador informa que naguele momento Carlota Joagquina
conheceria seu “Oltimo e verdadeiro amor, Fernando Carneiro Ledo, um belo e rico negro”
(CAMURATI, 1995), (frame 5 daimagem 42). Destacamos que assim como em “Desmundo”,
0s personagens indigenas e negros também sdo figurativos. Mas, no longa-metragem de
Camurati, os negros chegam a ser idiotizados, agindo como “bobos da corte”, como ¢ retratado
0 personagem Felisbindo, interpretado pelo ator Romeu Evaristo. Somente o personagem
Fernando, interpretado pelo ator Norton Nascimento, recebe relevancia enquanto figura
dramética integrado a narrativa, os demais funcionam apenas como figurantes na composi¢ao
das cenas.

A chegada da corte, entdo, trouxe grande alegria para as ruas do Rio de Janeiro, as
janelas das residéncias estdo enfeitadas com tapetes e flores. Apesar dos habitantes estarem
muito contentes, Carlota mantém-se irritada e D. Jo&o extremamente cansado (frame 6 da
imagem 42). Eles andam em cortejo pelas ruas da cidade, rezando a oragao da “Ave Maria”,
enguanto os negros continuam dancando ao som do batuque dos tambores. O som se mistura
com as oragdes e 0s Sinos daigreja, a cena é construida através de um forte hibridismo cultural

e religioso.
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De acordo com Juliana Gesuelli Meirelles (2015), na Histéria, enquanto D. Jodo se
encantava com a recepgdo, a beleza geogréfica da Baia de Guanabara e a excentricidade da
cultura local, “D. Carlota Joaguina chorava convulsivamente: tinha seu orgulho ferido por ter
gue aceitar a condicéo — para ela degradante — de ser uma princesa e futura rainha de possessoes
coloniais” (MEIRELLES, 2015, p. 10).

O narrador pontua que ndo existiam lugares disponiveis como hotéis, pensdes ou
residéncias para abrigar todas aquelas pessoas, demonstrando a precariedade da estrutura da
nova capital do reino. Entretanto, a policia real encontrou uma solugdo ou no caso, “achou um
jeitinho!™” para resolver o problema. Os oficiais percorreram a cidade e selecionaram iniimeras
residéncias, alegando que as moradias foram requisitadas pelo Principe Regente como
acomodacdes aos membros da corte, na porta das casas eram carimbadas as letras P e R
(Principe Regente), que foi reinterpretada historicamente pelos moradores como “Ponha-se na
Rua”.

Os moradores selecionados tinham apenas 24 horas para deixarem suas casas, levando
apenas objetos de uso pessoal da familia. Mesmo despojados de suas moradias, a noticia é
recebida com alegria e louvor pelos residentes, gue se mostram totalmente honrados em serem
escolhidos pelo principe, uma notériaironia, visto que eles acabam de perder todos seus bens.
A situag¢do gerou “um enorme rebuligo tanto para a populagd0 que ficava desabrigada, quanto
para a nobreza portuguesa que considerava as moradias desconfortéveis, mal construidas e sem
o luxo das suas residéncias em Lisboa” (MEIRELLES, 2015, p. 11).

A corte portuguesa estabeleceu-se por toda a cidade, em diversos bairros, desde o
Andarai, Estacio at¢ Botafogo. “D. Jodo, com os filhos, ficou em outra residéncia, chamada
Quinta da Boa Vista, em S&o Cristévao. [...] eles moravam em residéncias separadas, ele com
os filhos e depois com a filha mais velha, casada, e D. Carlota, com as filhas solteiras”
(REZZUTTI, 2018, p. 127). Segundo Renato Mendonca (2013), o casal se encontrava
principalmente nas cerimbnias publicas de maior relevancia, em que reamente precisam
aparecer juntos, namaior parte do tempo ficavam separados.

O filme também retrata que a chegada da corte acarretou profundas transformagdes na
realidade econbmica e nos costumes sociais locais, modificando a vida na colénia,
“corrompendo os seus habitos, promovendo politicas arbitrarias, desalojando seus habitantes”

(SCHVARZMAN, 2003, p. 168). O preco dos produtos alimenticios também encareceu, 0s

15 Essa expressio Utilizada pelo narrador, alude-se ao jeito brasileiro que encontrar solugdes
inesperadas/inusitadas para situagdes por vezes complexas.
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comerciantes tiravam vantagem danova conjuntura, sendo que os melhores alimentose animais
eram destinados a familia real. “E assim foi para o povo brasileiro. Sem casa, sem comida ¢ a
confusdo econdmica comecou [...] Os precos dispararam tanto, que 0s nativos ndo podiam
acompanhar” (CAMURATI, 1995). Os habitantes tiveram que se adaptar aos novos tempos e
isso também incluiaem como se comportar adequadamente perante os membrosdafamiliareal.

Em uma das sequéncias, Carlota percorre as ruas a cavalo. Ela € caracterizada como um
general da corte, com trajes masculinos de montaria (cal¢ca com culotes e algibeira) e carrega
uma escopeta. De forma autoritaria e violenta, por onde passa, ordena que todos se goelhem
perante ela (frame 1 da imagem 43). Camurati, a0 caracterizar a personagem dessa forma,
constréi um ato simbdlico de diferenciagdo da personagem com as demais figuras femininas do
filme, as quais ndo usam roupas masculinas, nd montam a caval 0’6, tampouco fumam charuto
e falam palavrdes, porque 0 mais importante para uma mulher, principalmente de €lite, era
permanecer longe daimagem da mulher descomposta, despudorada e masculinizada, como era

aimagem de Carlota Joaquina.

ek
Imagem 43. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

A cena prossegue em outro canto da cidade, onde D. Jodo aparece deitado, comendo
com seus ministros. Como em toda a narrativa, novamente €l e estd devorando um frango assado
e sendo feito de marionete pel os seus conselheiros (frame 2 daimagem 43). A acéo simbdlica
na sequéncia do frame 2 da imagem 43 é que entre uma mordida e outra nas coxas assadas do
frango, D. Jodo e seus conselheiros tem a grande ideia de criar o primeiro banco do pais, no
caso, 0 Banco do Brasil. A cena é caricata, mas adverte para a extrema ganancia e corrupgao
desses homens em relacdo as riquezas da colOnia, o0 Principe afirma que: “nada melhor que um
banco para fazer dinheiro” (CAMURATI, 1995).

176 Segundo Del Priore (2000), as mulheres da elite comegaram a praticar a equitagio, como esporte, somente nas
décadas finais no século X1X, ainda durante o reinado de D. Pedro 11, até entdo, era uma prética exclusiva do
género masculino.
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E clara a opgo da narrativa em descredibilizar a imagem de D. Jodo'"’ que somente
pensaem seus dilemasfisiol 6gicos que vai de comer aevacuar. Ele aparece sempre esfarrapado,
com as roupas sujas e rasgadas, € tratado como uma crianga, constantemente tem alguém
limpando sua boca, arrumando seu cabelo e Ihe oferecendo comida. Schvarzman (2003)
compreende que “[...] ridicularizar a Familia Real faz parte de umalonga tradicdo que o filme
atualiza, reeditando D. Jodo VI como o grande desengongado, glutdo comedor de frangos,
imagem recorrente, usada durante quase todo o tempo” (SCHVARZMAN, 2003, p. 170).

Para André Luis Bertelli Duarte (2018), a narrativa propde dessacralizar politicamente
0s personagens, sobretudo, os membros da monarquia portuguesa que por séculos foram
considerados individuos superiores. Desta forma, no filme, identificamos que o casa real
diverge em todos os sentidos, sendo representados como dois 0postos e nesse caso, €les ndo se
atraem. O ponto central das divergéncias sd0 as politicas adotadas por Portugal e sua relacéo
politica e econdmica com a Inglaterra, a qual Carlota é contra, especialmente em virtude do
interesse dos ingleses naregido do rio da Plata, que pertencia a corte espanhola, no caso, a sua
familia.

D. Carlotajogava o jogo do poder abertamente, como um homem faria, numa
época em que se acreditava que a mulher ndo era talhada paraisso [...] Ela
tinha uma sede de poder e umainteligéncia que, se erabem vista nos homens,
era motivo de se temer e odiar nas mulheres. Elas deveriam ser modelos de

virtude e caridade cristd, ndo de estadistas, como pregavam as ideias dos
intelectuais (REZZUTTI, 2018, p. 135-136).

Apesar de Carlota mostrar-se extremamente superior a D. Jodo, com uma postura
sempre ereta, cabeca erguida e voz firme, a Ultima palavra nas relagdes politicas e familiares
aindaerado Principe Regente. A Infantademonstra ampla consciéncia se romper com 0 esposo,
certamente ela, como parte da corte espanhola, ou sgja, sua familia, iréo padecer sem o auxilio
de Portugal. Carlota dependia financeiramente do marido e como o narrador informa da sua
fama de “pao-duro”, ela nao tinha recursos financeiros suficientes para executar seus planos
politicos e individuais.

Neste caso, 0 que restava a Princesa era a vinganga, assim consideramos que o adultério
é utilizado como forma de punir o esposo. No Brasil, ela também se envolve com inimeros
homens, entre eles o amirante inglés Sidney Smith, interpretado pelo ator Robert MacCrea.
Mas, foi com o personagem Fernando que viveu seu Ultimo amor, por meio do qual ela

“comecou a entender que a mistura racial poderia ser interessante” (CAMURATI, 1995).

177 O ator Marco Nanini constréi o personagem com expressdes caricatas em um ritmo lento, corpora mente
retraido e abatido, reforgando a 6tica de uma “lider” inseguro e débil, constantemente manipulado diante de suas
obrigac6es enquanto figura publica.
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Nas cenas entre os amantes, escutamos 0 som da cangdo “Tico-Tico no Fuba”,
composi¢ao de Zequinha de 1917. O choro'’® ressalta a brasilidade da sequéncia, bem como os
elementos da flora e fauna, como as bananeiras, coqueiros e o canto dos passaros que podem

ser observados e ouvidos em segundo plano (frame 1, 2, 3 e 4 daimagem 44).

Imagem 44. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Diferente dos outros relacionamentos extraconjugais com 0s amantes europeus, onde
Carlota adotava sempre uma posi¢éo de dominacdo, com Fernando, acontece o contrério, € ela
guem é completamente dominada. A cineasta priorizou em realcar a virilidade e a sexualidade
no personagem, certamente por serem caracteristicas atribuidas historicamente aos homens
negros. A princesa quando se encontra com o amante, mostra-Sse extremamente amorosa e
alegre. Em um dos didlogos, afirma que jamais gostou de negros, “ndo sei por que, tinha medo.
Suportava a presen¢a de um ou dois, mas muitos juntos, jamais” (CAMURATI, 1995). Agora,
até conceber filhos com o personagem fazem parte dos seus desgjos. E, segundo ela, mesmo
gerando um filho “negrinho”, o “Jodo bobdo nem notaria”.

Entretanto, Vainfas (2001) assegura que certamente o personagem Fernando era branco
na Histéria. Nesse viés, asseveramos que a cineasta se utilizou da liberdade da licenga poética
para criar um relacionamento amoroso interracial, onde a miscigenacéo tdo condenada pelo
Estado Portugués, como examinado em “Desmundo”, também atinge afamiliareal. Segundo o

autor, “nem Gilberto Freyre, injustamente acusado de propagar as exceléncias da democracia

178 O choro, popularmente conhecido como chorinho, € um género musical popular einstrumental brasileiro, surgiu
no Rio de Janeiro em meados do século XIX.
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racial brasileira pela via da sexualidade, ousaria dizer tamanho exagero” (VAINFAS, 2001, p.
234).

A morte de D. Maria | € outro momento tragicomico da narrativa. A Rainha, o filho
Jodo, Carlota e alguns dos netos, percorrem em um cortejo religioso asruas dacidade. D. Maria,
na frente daimagem do Cristo, tem um colapso e comega a gritar de pavor. O filho adentrano
enquadramento e abragca a mée que permanece em total desespero (frame 1 daimagem 45). No
plano seguinte, a personagem ja aparece morta no caixdo. Com a sua morte, Jodo é o novo Rei
e Carlotaanova Rainha.

No veldrio, todos os membros dafamiliareal estéo em luto, chorando em voltado caix&o
a morte da matriarca. Em primeiro plano, destaque para D. Jodo ao centro e, os filhos (da
esquerda paraadireita) D. Miguel, D. Maria Teresae D. Pedro |. E possivel visuaizar Carlota,
ao fundo da cena, com expressdes de felicidade e contentamento com a chegada do amante
Fernando (frame 2 daimagem 45).

Ainda, nessa mesma sequéncia, a0 som de uma musica flamenca, Carlota se encontra
com o0 amante e entre beijos e declaraces de amor, D. Jodo flagra-os (frame 3 daimagem 45).
A camera em um movimento de close up, com a iluminacdo focada apenas no rosto do
personagem, revela-nos sua expressao de espanto ao descobrir atraicéo da esposa (frame 4), a

Imagem escurece completamente em um fade-ouit.

Imagem 45. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Novamente a elipse confere a passagem do tempo. Observamos que como resposta a
infidelidade da esposa, D. Jodo nomeia Fernando como presidente do recém criado Banco do

Brasil, numa tentativa de afastar 0 homem da esposa, mantendo-o ocupado. Assim, nas cenas
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seguintes, a narrativa foca em outros aspectos histéricos, como na chegada de outros
personagens europeus ao Brasil. De acordo com o narrador: “imigrantes chegavam sem cessar
neste momento historico. Até franceses foram contratados para documentar a coroagdo”
(CAMURATI, 1995). O filmereferénciaaMissao Artistica Francesade 1816, naqual inUmeros
artistas, como o pintor francés Jean Baptiste Debret!’® se deslocaram da Europaparaa América,
com afinalidade de documentar e retratar a realidade da corte lusitana, assim como afauna, a
flora, os costumes e habitantes dessas terras.

Acentuamos que Camurati, na sequéncia da Aclamacédo de D. Jodo como Rel, constroi
uma perspicaz critica a obra de Debret, 0 qua é apreendido pela historiografia contemporanea
como um dos maisimportantes pintores a documentar a sociedade brasileirado inicio do século
X1X. No filme, o pintor, interpretado pelo ator Ney Latorraca, € contratado pela familia real
pararegistrar 0 momento da coroacdo. A familiareal é enquadrada em primeiro plano, posando
para uma possivel tela do artista. Enquanto o pintor mostra orgulhoso sua criagdo, ouvimos
Carlotareclamar que apinturaestéd horrivel, que elaesta feia e que ndo gostou das cores (frame
1 da imagem 46). A cineasta cria uma alusdo a oposi¢ao entre o “belo” e o “feio” ou no caso,
entre a representagdo do “belo” com o “real”, tendo em vista que se Carlota € retratada como
umafigurafeia, o pintor estariaretratando arealidade.

Em seguida, outro quadro ¢ apresentado a familia, “Vista do Largo do Palacio no Dia
da Aclamagdo de Dom Jodo”. Agora, o enquadramento do plano se inverte e sdo os
personagens, ao lado de Debret, que observam atela/camera, criando ailusdo que o espectador
também € observado (frame 2 da imagem 46). As reacGes sdo as mais distintas, contudo, se
sobressai novamente o julgamento de Carlota: “mas ndo havia tanta gente, tenho certeza”,
assegurando que O pintor se equivocou ao retratar a praga repleta de pessoas no dia da
Aclamacdo e, se ndo bastasse, D. Miguel aponta que as figuras humanas estédo muito pequenas,

sendo dificil de distingui-las.

179 Jean-Baptist Debret foi um artista francés que veio para o Brasil como integrante da Miss3o Artistica Francesa
em 1816, permanecendo no pais até 1831. Entre 1834 e 1839 publicou em Paris sua obra Viagem pitoresca e
histérica ao Brasil, narrando suas experiéncias no pais. A obra é uma das mais importantes referéncias histéricas
do periodo. O livro, dividido em trés volumes, pretende, nas palavras de Debret, acompanhar “a marcha
progressiva da civilizag@o no Brasil”. Assim, o primeiro deles ¢ dedicado ao indio selvagem, o personagem mais
distante dos paré@metros civilizados europeus, enquanto o segundo avalia 0 grau de sofisticacdo técnica envolvido
nas atividades produtivas e comerciais do pais. O terceiro volume é todo centrado na andlise das instituicdes
religiosas e politicas, concentrando as cenas histéricas testemunhadas pelo artista. Mas é nas cenas de rua, com
Seus personagens pitorescos arranjados em cenas compostas com boa dose de humor, que se revela de maneira
aguda o olhar perscrutador que Debret langa a sociedade brasileira. In. Olhar viajante na casa Fiat de Cultura.
Colecdo brasiliana/Fundagdo Estudar da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, 2008, p. 48.
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Imagem 46. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, dire¢do Carla Camurati, 1995.

A protagonista explana para o filho que: “o problema é que Debret ndo é Velazquez®®”.

Assim, a Rainha questiona e pde em duvida o oficio do pintor. A sequéncia é breve, mas, a
Cineasta a0 executé-la, ndo estd apenas questionando a veracidade do olhar do pintor. Junto
dele, esté colocando em questionamento toda uma historiografia que utiliza sua produ¢do como
documento historico de representacéo do periodo.

Outro personagem construido alegoricamente € D. Pedro |, interpretado pelo ator
Marcos Pameiras. O principe aparece com indumentarias nas cores verde e amarela, uma
alusdo a bandeira brasileira. Segundo Monteiro (2016), Pedro era praticamente “um moleque
dapraca XV, que ndo queriaestudar. Andavanafarra, viviacom as escravas, gostava de esporte
e aventura” (MONTEIRO, 2016, p. 93).

Nasequéncia, ele percorre as ruas dacidade com um pequeno macaco nos ombros, junto
do irmdo D. Miguel?®, interpretado pelo ator Augusto Madeira. O narrador informa que o
principe era epil ético, porém, assim como amae, era extremamente fogoso, sempre atras de um
enlace amoroso com alguma europeia, negra ou india, “todas as mulheres faziam o seu gosto”
(CAMURATI, 1995). Mas, ele estava prometido para se casar com a marquesa Maria
Leopoldina da Austria'®. Apesar disso, Del Priore (2011) observa que seu matriménio em
1817, jamais o impediu de se envolver amorosamente e sexuamente com outras mulheres e

gue Pedro, jamais escondeu da esposa sua vida amorosa e sexua extraconjugal.

180 Diego Rodriguez de Silvay Veldzquez foi um pintor espanhol e um dos principais retratistas da corte do Rei
Filipe IV da Espanha. Veldzquez era um pintor que contemplava a beleza da nobreza em suas telas, por isso da
critica de Carlota as representacdes de Debret.

181 O personagem ndo ganha nenhum destaque na narrativa filmica, para os espectadores que ndo conhecem a
histéria do periodo, nem saberdo reconhecer quem € D. Miguel.

182 A imperatriz Leopoldina se tornou um dos modelos femininos do inicio do século XIX, apresentava como
qualidades a dogura, amabilidade, inteligente e educac&o. De acordo com Del Priore (2011), Leopoldina se chocou
com 0s comportamentos e 0s casos amorosos de Carlota. Em carta escrita para os familiares na Austria, descrevia
a sogra como uma mulher de conduta vergonhosa, que estava desgracando sua familia, onde as filhas mais novas
teriam uma péssima educacdo e sabem aos dez anos tanto como as outras mulheres que sdo casadas. In. DEL
PRIORE, Mary. Histérias intimas. sexuaidade e erotismo na histéria do Brasil. Sdo Paulo: Editora Planeta do
Brasil, 2011.
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Por fim, a narrativa expde que finalmente D. Jo&o tornou-se o rei, no caso, Rel D. Jodo
VI, do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves, em 6 de fevereiro de 1818. De acordo com
Rezzutti (2018), com sua ascensdo ao poder, a relacdo com Carlota arruinar-se-a totalmente,
especialmente por ele ndo compartilhar o poder com a esposa. O filme retrata que apos sua
Aclamagdo, comegaram agitagdes nas ruas da populacéo para a assinatura da Constituicdo. De
modo suscinto, o narrador explica para Y olanda, contextualizando também para o espectador,
porque a popul acéo almejava uma Constitui¢do: “a monarquia estava no fim. Osreistinham de
assinar um papel que conferia direitos aos cidaddos. A Constituicdo serve praisso. E por sua
gjuda nesse processo constitucional. O povo brasileiro aprendeu a amar e a respeitar D. Pedro”
(CAMURATI, 1995).

Assim como em indmeras outras narrativas e representactes, no filme, D. Pedro |
também é retratado como o herdi da Independéncia do Brasil que ocorreu em 07 de setembro
de 1822. Camurati oculta a complexidade e as contradi¢des politicas que permearam NOsso
processo de Independéncia, tampouco representa as rel agdes conflituosas entre Pedro com os
pais ou irmaos.

Aposilustrar em imagens coloridas e gritos de | ndependéncia esse importante processo
da nossa Histéria. A narrativa volta-se novamente para Carlota, a nova Rainha do Brasil. Mas,
longe de Fernando, ela aparece totalmente melancdlica e triste e, como ndo bastasse, em uma
manhd, ao olhar no espelho, o lado esgquerdo do seu rosto esta cheio de pelos. Horrorizada, ela
grita de desespero (frame 1 daimagem 47).

Imagem 47. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.
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O narrador destaca que ndo haverianada mais desesperador do que nascer pelos no rosto
deumamulher. A cenaé grotesca, porque aunicaexplicacdo que Carlota, como o0s espectadores
recebem de um médico € que em razdo das caracteristicas tropicais do Brasil, distUrbios
hormonais em mulheres é frequente e nagquele momento, a medicina colonia ndo apresentava
nenhum medicamente ou tratamento capaz de gjudé-1a (frame 2 daimagem 47).

Submersa no panico, a Rainha recorre a cultura popular brasileira ou no caso, a
“macumba”, como pontua o narrador, para sSumir com os pelos do seu rosto, como para o
regresso de Fernando. Camurati encena bana mente areligiosidade afro-brasileira, poisnacena,
enquanto Carlota mantém-se prostrada na cama aos prantos, sendo consolada por sua gjudante
Custddia, interpretada pela atriz Eliana Fonseca, o personagem Felisbindo, segurando o ramo
de alguma erva, realiza uma danca em volta da cama. E desse modo que é construido o ritual
religioso ao qual a personagem procurou auxilio (frames 3 e 4 daimagem 47).

Mas, aparentemente a “macumba” ofereceu resultado, pois a felicidade retorna a
personagem. Carlota se arruma toda entusiasmada na frente do espelho, enquanto aguarda a
chegada do amante. Fernando adentra em seus aposentos, €la é enquadrada em primeiro plano,
ao fundo visualizamos o personagem. Carlota expressa grande aegria ao revé-lo (frame 1 da
imagem 48). No entanto, ao contr&rio do que espera, Fernando esta disposto a terminar o
romance. Interrogado sobre o que aconteceu, afirma que os dois ndo podem mais se relacionar,
pois agora, €la é a Rainha e ele ocupa um cargo de extrema confianca do Rel e os dois devem
respeitar a Vossa Alteza. Ele a chacoaha, alegando que esperava que ela os poupasse dessas
lamentagdes, visto que suas posicdes atuais exigem condutas diferentes. Carlota afirma que
Fernando se corrompeu pelo poder, preferindo deixar o amor entre eles de lado, para se
preocupar com o dinheiro e o Rei (frame 2).

Apesar das trocas de ofensas, a protagonista afirma ndo poder viver sem ele. Nesse
momento sdo interrompidos por umajovem mulher negra que entra abruptamente no quarto. E
quando percebemos que Fernando também é casado, a mulher em questdo é Gertrudes,
interpretada pelaatriz Maria Ceica.

As duas mulheres comegam a discutir, Gertrudes afirma que a rainha é diabdlica e
enguanto profere inimeros outros insultos, a cmera enquadra Carlota em primeiro plano, que
se mostra enfurecida. Ao fundo ouvimos a trilha musical com um ritmo espanhol, com vozes
gritando “olé, olé¢”, expressao utilizada em uma tourada (frame 3 daimagem 48). Carlota, como

um touro, ataca Gertrudes, ameacando acoité-la. Fernando interfere e separa as duas
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personagens. A esposa debocha aindamais daRainha, chamando-ade feia e velha, comparando
sua beleza a estranheza da Rainha (frame 4).

Imagem 48. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Carlota atinge Gertrudes com uma cusparada, ameacando e insultando-a de “filha da
puta, mulata, vagabunda, carioca vil e vaca” (CAMURATI, 1995) (frame 5 da imagem 48).
Porém, irredutivel com adecisdo, Fernando vai emboracom aesposa. A sequénciaterminacom
Carlota deitada sozinha na cama, chorando e dizendo que pretende mandar quebrarem todos os
0ssos da mulher, assim como fazia quando era crianca a0 ameagar sua dama de companhia
(frame 6).

E a primeira vez que visualizamos a personagem tao vulnerével. Toda sua austeridade
arquitetada no decorrer da narrativa € desconstruida pela paixdo e o abandono do seu
“verdadeiro amor”. Desta forma, Carlota dominada pelo 6dio busca sua vinganga. A sequéncia
€ narrada por um escravo negro, que descreve paraum intendente que el e, juntamente da Rainha
e Felisbindo, foram até afrente da casa de Fernando e encontram Gertrudes com osfilhos (frame
1 daimagem 49). Carlota é novamente insultada, mas agora, também é agredida com um tapa
no rosto (frame 2). O escravo relata que perguntou para a Rainha se poderia atirar na mulher,
contudo, ele afirma que Carlota mesma pegou o “trabuco” de suas maos e atirou, assassinando
amulher nafrente dos filhos (frame 3).

O filme deixa explicito que o crime foi premeditado e executado pela Rainha. Na cena
seguinte, D. Jo&o surge em uma sala onde entra um intendente que I he entrega uns documentos,
s80 0s autos do processo que incriminam Carlota. Completamente desolado com o crime
passional, 0 Rei queima os documentos (frame 4 da imagem 49). Segundo Pucci Jr. (2000), a
atitude de D. Jo&0 ¢ uma “referéncia obvia a impunidade dos poderosos, um dos problemas

mais agudos do Brasil” (PUCCI JR., 2000, p. 138).
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Imagem 49. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Na contram&o da narrativa filmica, Rezzutti (2018) assegura que na Historia, ndo €
possivel afirmar com certeza que foi Carlota quem executou Gertrudes. N&o existem registros
concretos do crime, apenas variadas suposicoes. O fato é que Gertrudes Angélica Clara Pedra
foi assassinada em 08 de outubro de 1820, em frente a sua casa em Botafogo, na Cidade do Rio
de Janeiro:

Estava acompanhada de suas duas filhas e vinha de um oficio religioso no
Centro da Cidade. Ao descer de sua carruagem, foi alvejada por um tiro de
bacamarte, que a matou imediatamente [..]. Varias hipéteses foram
levantadas, desde que houvesse alguma vinganca tardia envolvendo a familia
e a Revolucdo Pernambucana, até que a mandante do crime seria uma tal
“viuva Pena”, que gostava do marido de Gertrudes. Entretanto, a filha da
vitima, a marquesa de Macei6, Guilhermina Adelaide Carneiro Ledo, anos
ap0s 0 assassinato da méae, acreditava na culpa darainha d. Carlota Joaquina.
Ela ndo estava sozinha: outras pessoas que se recordavam do fato, ja passados
mais de cinquenta anos do ocorrido, como o conselheiro Vasconcelos de
Drummond e o dr. Manuel Joaquim de Menezes, eram da mesma opinido
(REZZUTTI, 2018, p. 127).

Apesar das divergéncias e dividas sobre 0 assassinato, Carlota ndo foi investigada. Na
cena seguinte, o narrador informa que o poder de D. Jodo estava ameacado em Portugal e era
necessario que o Rei regressasse imediatamente. Embora o Brasil fosse considerado atrasado
a0 pensamento europeu, o D. Jodo ficou muito triste por ter que deixa-lo. O narrador descreve
que ele “jamais veria suas fantasticas palmeiras crescerem no Jardim Botanico que ele fundara
e que eraa suapaixao. Ademais, o Brasil foi o lugar onde ele se tornou rei, um verdadeiro rei,
pois, em Portugal, era considerado s6 um Infante que, por sorte, chegara a Coroa”

(CAMURATI, 1995).
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Meirelles (2015) afirma que desde a chegada da familiareal ao Brasil dois sentimentos
foram nutridos, de um lado, o amor de D. Jodo pelas novas terras e, de outro, 0 grande repudio
e 6dio de Carlota. Esses dois aspectos modelaram e foram decisivos na construcéo dos olhares
e sentimentos que cada personagem cultivou pelo pais no decorrer dos treze anos que
permaneceram nos tropicos. Assim, em 26 de abril de 1821, aconteceu o regresso da familia
real paraLisboa, com excecdo de D. Pedro | que ficou exercendo afuncdo de regente.

D. Jodo, aRainha D. Carlota e o principe D. Miguel eram acompanhados por
mai s ou menos quatro mil pessoas que compunham acomitivareal. Por ironia
do destino, o regresso da cortejoaninafoi feito afrancesa, as pressas, mas sem
aarde. D. Jodo VI voltava para 0 Reino muito menos Rei do que quando
chegara ao Brasil, ainda Principe Regente. Acuado politicamente, o siléncio
da partida demonstrava 0 medo do monarca diante das possiveis
manifestacdes populares que ja faziam parte do cotidiano de seus suditos-
cidaddos em ambas as margens do imperial Atlantico portugués
(MEIRELLES, 2015, p. 76).

A partida para Portugal trouxe extrema felicidade para Carlota. Na sequéncia final, a
Rainha surge em uma embarcacdo em alto mar. Ao fundo do plano, ainda é possivel visualizar
a baia de Guanabara, com a praia e 0 morro da Urca. A Rainha retira os sapatos dos pés,
batendo-os naborda do navio, eternizando umadas cléssi cas cenas da historia do nosso cinema,
afirmando: “[...] gragas a Deus! Desta terra eu nao quero nem o po!” e joga os calgados no mar
(frame 1 da imagem 50). Carlota colecionava e adorava sapatos e mesmo assim, recusa leva-
los, por conter possiveis resquicios da poeira do Brasil.

Enquanto a camera mergulha no fundo do mar, acompanhamos os cal cados afundando,
um aum (frame 2 daimagem 24)'8., O narrador descreve que Carlota acreditava fielmente que
na Europa seus problemas se resolveriam como em um passe de mégica. Porém, estava
terrivelmente enganada, pois quando chegou em Portugal, ela amejava o filho Miguel, “tido
como bastardo, como rei, traindo D. Jo&o. Por isso, foi exilada por 9 anos em seu palécio em
ruinas o Quinta do Ramalhdo. Louca, miserdvel e abandonada por seus filhos, finamente se
suicidou” (CAMURATI, 1995).

O desfecho da personagem é tragico, isolada e sozinha em seu palacio. As cores fortes
gue por tantas vezes moldaram sua vida e seus sentimentos sdo substituidas pelo preto, que
reflete sua profunda melancolia e tristeza. Assim como a sogra, também enlougueceu. Mas,
diferentede D. Marial que serendeu aosdelirios e alucinagdes devido ao luto. Carlota, primeira

mulher da Casa de Bourbon a caminhar pelo “Novo Mundo”, termina sua trgjetoria pedindo

183 Por mais que o plano busque remeter asimagens do fundo do oceano, ndo hd como néo perceber que os sapatos
estdo afundando dentro de um aquério, devido a &gua limpida, arranjos artificiais e peixinhos coloridos.
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perdéo a Deus por seus pecados, pelas mortes e dores que causou, especial mente ao esposo, D.
Jodo (frame 3 daimagem 50). Na cenafinal, a Rainha é representada bebendo um célice com

veneno, enquanto aimagem é desfocada, sob os gritos de agonia da personagem (frame 4).

Imagem 50. Frames extraidos do filme “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”, direcdo Carla Camurati, 1995.

Mendonca (2013) ao analisar atrgjetéria pessoal e politicade Carlota Joaquina, entende
que é possivel comparéa-la a Catarina Il da Russia, conhecida como Catarinag, a Grande. Mas,
segundo sua Gtica, diferente da imperatriz russa que conseguiu destronar 0 marido e ascender
ao poder, a Infanta portuguesa tentou em vao e terminou vencida pelos préprios delirios e
desgjos. O autor apresenta visdes particulares de ambas as personagens historicas.

A imperatriz russa, despética e sensual, atraiu numerosos fil6sofos, entre os
guais um Diderot, para lhe proclamar os dotes de espirito e liberalidade. D.
Carlota, filha primogénita dos reis da Espanha, esteve a ponto de ver-se
coroada Imperatriz da América Espanhola, quando da sucessao de Fernando
VII, seu irméo, e do afastamento dos sobrinhos. Asleis do acaso, porém, que
ditam muitos dos fatos historicos, ndo a favoreceram em igual propor¢éo
(MENDONCA, 2013, p. 106).

Diferente de Mendonca, Raul Branddo (2012) interpreta a figura de Carlota com um
olhar extremamente pejorativo, salientando que além de feia e vulgar, erama e ordinaria. Em
sua visdo, “qualquer mulher do povo, por grosseira que seja, exala simpatia. Impregnou-a a
desgraca. Ela ndo. Seus filhos sdo deste, daquele, da balburdia e do acaso” (BRANDAO, 2012,
p. 33). Através de uma visao misdgina e androcéntrica, o escritor afirmaque até no fim davida,
a personagem foi dominada pela luxuria e ambicdo, e morreu amejando um poder que nunca
deteve.

[...] nagquelaroda-vivade ambicdo edeintrigal...] javelhae secade desespero
— tisnada como uma bruxa espanhola, das que leem a sina e conhecem todas
as molas secretas do vicio, quando ja despida de carne e de sexo e ainda
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dominada pela ambicéo perpétua de toda a sua existéncia — uma coroa, um
império, mandar, intrigar, conspirar — se embrulha num trapo (qualquer gibdo
de chitalhe servia) e fica horas pelos cantos, desleixada e suja, a moer restos
de sonhos. O contacto com a morte mais a aferra @ ambicdo. Rodeia-se de
aventureiros e, jaum tipo como os inventores, 0s poetas e 0s avaros, tece sem
repouso nem nexo empresas irrealizaveis e absurdas (BRANDAO, 2012, p.
33).

Em oposicéo a visdo, Camurati reconstréi o fim de Carlota de forma simbdlica e
até com certaredencdo, em funcdo da personagem suplicar por perddo. Mas, na sequénciafinal
do longa-metragem, 0 Escocés e a jovem Yolanda retornam a tela conversando, enquanto
caminham pel os rochedos. Novamente a divida € instaurada, quando o homem informar para
a sobrinha que D. Jodo morreu tomando uma sopa de galinha e que os boatos da época diziam
gue estava envenenada e que foi Carlota quem forjou suamorte. Todavia, que ninguém ao certo
sabe o que aconteceu. Segundo ele, “o problema com a Histdria é que quanto mais se 1€, menos
se sabe. Cada um tem uma versao diferente para o mesmo fato” (CAMURATI, 1995).

Nesse sentido, o filme ao propor um distanciamento do mimetismo da reconstituicdo da
Historia, sugere uma nova releitura e representacdo da historia brasileira, criando variadas
possibilidades de discussdo e justificando suas escolhas criticas e alegoricas com a alocucéo
final do narrador, “quem sabe?”. Logo, a obra torna-se original, “com seu humor, seu ritmo,
suavivacidade, suaimpertinénciacheiade alegria origina dachanchada]...]. Umaobrahibrida
que ndo se assemelha a nenhuma outra, bem de acordo com o humor canibal brasileiro”
(DESBOIS, 2016, p. 334).

Portanto, o que o narrador-personagem acabou de descrever € umadas possivel s versdes
da histéria de Carlota Joaquina. Desta forma, ao consideramos o filme como uma fonte
histérica, nosso objetivo foi desconstrui-lo enquanto documento, relevando os discursos
ideol 6gicos e androcéntricos presentes na narrativa. Pois, como lembra Le Goff:

ndo existe um documento-verdade. Todo documento é mentira. Cabe ao
historiador (ou ao artista, diriamos nés) n&o fazer o papel deingénuo[...]. E
preciso comegar por desmontar, demolir esta montagem, desestruturar esta
construcdo e analisar as condic¢des de producdo dos documentos-monumentos
(LE GOFF, 1990, p. 472-473).

Bernardet (1995), apreende que apesar do filme ser um espetéculo audiovisual do
cinema moderno, “a historia, o drama, o conflito foram eliminados” (BERNARDET, 1995, p.
86). Além do mais, percebemos que a brasilidade é retratada de forma pessimista. No entanto,
e fato, que o cinema ndo tem a obrigaco de representar as minucias factuais do processo
historico, porque na perspectiva de Lagny (2009), o filme & uma “testemunha voluntaria ou

forcada, narrador realista ou poeta, historiografo fantasista ou inquieto, o filme se imp&e ao
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historiador como vestigio, seja de maneira agressiva ou de maneira desviada” (LAGNY, 2009,
p. 115).

Ainda assim, consideramos que o cinema ao propor uma abordagem histérica € preciso
fazé-la com cautela, tendo em vista que esta propondo dialogar com a memdria historica
nacional. Deste modo, Camurati ao assumir “uma feicdo duplamente conservadora, sob a
roupagem da parddia e do deboche, protegida pelas lentes ficcionais e estrangeiras dos
€scoCeses, [...] ndo cumpre o propdsito pedagdgico anunciado” (VILLALTA, 2004, p. 259).

A narrativa ndo legitima seus discursos através de documentos ou fontes histéricas,
tampouco adota uma postura critica quanto a tradicdo historiogréfica, ndo oferecendo
conhecimento histérico ou “pedagdgico” ao espectador, ao contrério, reforca o senso comum
através da comicidade, cristalizando visdes patriarcais, masculinas e um tanto, preconceituosas.

Mais plausivel é admitir que a histéria de Carlota seja uma pseudodiegese, ta
como definida na teoria da narrativa: flashbacks que parecem provir da
enunciagdo de um personagem (ou da imaginacdo de outro) sdo, na verdade,
produzidos por instancias narrativas a €l es superiores. Carlota Joaguina estaria
sempre, portanto, no terreno do antinaturalismo (PUCCI JR., 2000, p. 141).

Logo, segundo Napolitano (2008), o “cinema ¢ manipulagdo e é essa sua natureza que
deve ser levada em conta no trabalho historiografico, com todas as implicacBes que isso
representa” (NAPOLITANO, 2008, p. 247). Desta forma, postulamos que a linguagem
cinematograficatem o poder de construir ou desconstruir anarrativa historica e a culturade um
pais, elucidando ou ocultando fatos historicos e personagens de acordo com a visdo que o
presente pretende impor ao passado ou arealidade. Como lembra Oricchio (2003), “quando um
americano via Carmem, estava vendo ndo apenas uma cantora exotica, mas a imagem de um
pais” (ORICCHIO, 2003, p. 63).

Entdo, embora Camurati tenha, ao final, arquitetado uma protagonista feminina de
sucesso. Tornando o longa-metragem simbolo da Retomada do cinemabrasileiro. E, conferindo
visibilidade e representatividade paraumafigura historicafeminina, aqual questionaosvalores
e o0 papd feminino na sociedade brasileira desde a época de Oribela. O fim, ndo justifica os
meios. A cineastaidealizou sua narrativa de forma ambigua, visto que seu roteiro, como afirma
a diretora, teria sido baseado em pesquisas e estudos historiograficos. Logo, “Carlota aparece
ndo propriamente como desmistificacdo de um episodio histérico, que teria sido contado de
maneira edul corada nos livros escolares, mas como base satirica para explicar um pais que néo
deu certo” (ORICCHIO, 2003, p. 41).
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Entendemos, portanto, que adiretora optou por reconstruir e sedimentar, mesmo que de
forma chanchadesca'®®, inimeros esteredtipos ligados ao imaginério popular, edificados no
decorrer dos seculos através do olhar estrangeiro e masculino como: de uma terra de fauna e
flora exuberante e riquezas naturais ilimitadas; animais e habitantes selvagens e uma popul acéo
conivente com a corrupcao; indigenas desprovidos de pudor e mora e a extrema virilidade e
sexualidade das popul agdes negras.

Nesse viés, cabe-nos lembrar as palavras de Caca Diegues, quando o cineasta se refere
a esse aspecto do cinema brasileiro, o qual é reproduzido na construcéo da narrativa de “Tieta
do Agreste”, como examinado no préximo capitulo: “Ainda que tenhamos de pagar o prego da
manutencdo dos esteredtipos, algo que inevitavelmente acontece com a grande maioria dos
paises, devemos nos preocupar principalmente com o publico interno, fazer o melhor cinema
paraele [...]” (BALLERINI, 2012, p. 203).

Em vista disso, inlmeros cineastas, diretores e tedricos de cinema defendiam que:
“independente da imagem que o pais tenha fora de suas fronteiras, ¢ essencial que nossos
criticos e cineastas ndo se limitem ao combate de esteredtipos alimentados por estrangeiros e
reforgados por alguns brasileiros” (BALLERINI, 2012, p. 203). Nessa perspectiva, 0 cinema
ndo deve se comprometer apenas com a realidade histérica, tampouco com os sujeitos, grupos
ou popul agdes que sdo estereotipados ou silenciados nas narrativas audiovisuais.

Nessa direcdo, o maior esteredtipo reconstruido no filme € justamente sobre a figura
feminina. Na6ticadadiretora, como damaioriados rel atos e escritos historicos, mulheres como
Carlota Joagquina, ao serem motivadas por paixdes, desegjos e ambicdes, acabam sucumbindo e
enlouguecendo, se auto destruindo, bem como envergonhando suas familias, traindo a
confianga dos esposos e filhos e, cometendo crimes em prol dos desejos proprios.

Além disso, Camurati ao focar em retratar especiamente os desvios morais e éticos da
personagem esta legitimando a dominacdo masculina e os discursos patriarcais enraizados em
nossa sociedade desde o periodo colonial, sobretudo, da mulher enquanto agente de poder. Sob
esse prisma, entendemos, assim como Kaplan (1995), que o fato de uma mulher dirigir um

184 De acordo com Schvarzman (2003), a cineasta Carla Camurati “recupera formas tradicionais de encenago que
remetem aos filmes da Atlantida, a Macunaima — o livro de M&rio de Andrade e o filme de Joaguim Pedro de
Andrade —, e desconstroi a visdo empolada da historia que se pode ver em Independéncia ou morte, de 1972, €,
[...] em Guerra de Canudos, de 1997, ou Maud, o imperador e o rei, de 1999, ambos de Sérgio Resende[...]. Carla
Camurati usatambém do esquemada TV Pirata, programa cdmico da TV Globo que fazia muito sucesso naquele
momento e que, da mesma forma que o filme, abusava do registro chanchadesco, criticando o cinismo do periodo.”.

SCHVARZMAN, Sheila. As encenagdes da Histéria. Histéria, So Paulo, vol. 22, n.1, p. 165-182, 2003, p. 170.
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filme, ndo o torna necessariamente uma obra feminista, tampouco que as representaces do
género feminino transcendam o olhar masculino dominante na linguagem cinematografica.

Deste modo, Carlota Joaguina tornou-se uma caricatura na histéria e no cinema.
Eternizada como uma louca, bruxa, infiel, ninfomaniaca, feiosa, assassina e tantos outros
“adjetivos” enunciados por inumeros escritores e tedricos, como no fragmento que abre esse
topico. Essas visdes androcéntricas sobre a personagem, certamente sdo resultantes de suaforte
personalidade e inteligéncia, mesmas caracteristicas que acometem a personagem Tieta. Mas,
principalmente, por ser mulher em um momento historico que deveriater nascido homem, como
alegaMendoncga (2013): “alma de homem em corpo de mulher” (MENDONGCA, 2013, p. 107).

Portanto, refletimos que talvez, “quem sabe”, lembrando as palavras do personagem-
narrador, se por acaso do destino Carlota tivesse advindo como homem, tivesse alcancado as
gldrias e os triunfos que tanto almejou, imortalizada como um grande herdi, uma verdadeira
fénix na histéria brasileira e lusitana, ndo apenas reconhecida como um produto de lucro do
mercado cinematografico no Brasil.

3.2. A insurgéncia de uma nova mulher brasileira (seculo XIX)

Consideramos que 0 mesmo sistema simbdlico patriarcal do seculo X1X que caricaturou
e estereotipou a imagem da princesa Carlota Joaquina, também incitou em um processo
proficuo de conquista do género feminino em novos espacos e papéls na sociedade, os quais
iniciaram um processo de transformacéo das estruturasfamiliares e sociaisno Brasil. Alteracoes
significativas que iniciaram-se, de acordo com Guacira Lopes Louro (2017), apdés a
Programacdo da Independéncia, quando o discurso oficial comegou a defender uma maior
necessidade de construir um pais que se afastasse de seu carater colonial, ou seja, “atrasado,
inculto e primitivo” (LOURO, 2017, p. 443).

Erapreciso modernizar a culturae asociedade brasileira. Nessa perspectiva, as mulheres
surgem como um dos caminhos para essa modernizacéo, onde ainstrucéo e educacdo feminina
seriam um dos instrumentos utilizados, embora, incialmente voltada apenas para os segmentos
mais ricos. Na otica de Maria Angela D’Incao (2017), “aproposta era ser ‘civilizado’, como o
eram os franceses e 0s europeus em geral. Desse modo, toda sorte de expresséo de relagoes
sociais locais que ndo fossem consideradas civilizadas eram combatidas pela imprensa e
proibidas por lei” (D’INCAO, 2017, p. 226).
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Nesse sentido, detectamos que as primeiras transformagdes das mul heres, especialmente
daelite brasileira, foram por meio da educacéo, onde intensificaram o aprendizado da leiturae
da escrita, adquirindo novos conhecimentos sobre as linguas estrangeiras, musica classica,
danca e pintura, mas, ainda continuavam moldadas pelo pensamento patriarcal, subservientes a
forca masculina do pai e maridos. Em 15 de outubro de 1827, o Governo Imperia estabelece
um curriculo especifico para a educagdo feminina, outorgando que ndo poderiam estudar
geometria, apenas as quatro operacdes aritméticas e um pouco de economia domeéstica, sendo
instrucdo concedida apenas “as brasileiras e de reconhecida honestidade” (REZZUTTI,
2018, p. 79-80).

Até meados do século XIX, a educacdo para as mulheres burguesas era diferenciada,
ndo profissionalizante, onde poucas tinham acesso e voltada apenas para o polimento
sociocultural que objetivava moldar essas jovens ao papel de mées educadoras, dentro dos
costumes patriarcais tradicionais cristdos. “Para muitos, a educagdo feminina ndo poderia ser
concebida sem uma sdlida formagdo cristd, que seria a chave principal de qualquer projeto
educativo” (LOURO, 2017, p. 447).

O pensamento da época, segundo Charles Expilly (1935), entendia que “uma mulher ja
€ bastante instruida, quando |é corretamente as suas oragdes e sabe escrever a receita da
goiabada. Mais do que isto seria um perigo para o lar” (EXPILLY, 1935, p. 401). Advertimos
gue para as mulheres negras, devido suas condi¢bes de escravas, significava a negacéo para
qualquer forma de escolarizacdo. “A educacao [...] se dava na violéncia do trabalho e nas formas
de luta pela sobrevivéncia” (LOURO, 2017, p. 445).

Com efeito, esse novo grau de erudicdo representava para as mulheres burguesas a
possibilidade de matriménios mais vantaj0sos que visavam a manutencéo do status quo. De
acordo com Miriam Moreira Leite (1997), essas relagdes familiares constituiam no “cenario
fundamental de movimenta¢ao feminina” (LEITE, 1997, p. 14). Embora a educacdo fosse
fortemente vinculada a tradicdo portuguesa de manutencdo das familias, gradualmente, as
mulheres assumem uma nova fungdo social, isto ¢, “contribuir para o projeto familiar de
mobilidade social através de sua posturanos sal&es como anfitrids e navida cotidiana, em geral,
como esposas modeladoras e boas maes” (D’ INCAQO, 2017, p. 229).

Os homens, agora, também precisavam de suas mulheres (esposas, filhas, irmas, tias,
sobrinhas e até servigais) em suas relacdes sociopoliticas. Era preciso que elas construissem
uma imagem socia mente positiva de sua estrutura familiar, que representava um novo capital

simbdlico para 0 género masculino. As esposas tornaram-se responsaveis pelo sucesso dos
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maridos, desempenhando importantes papéis simbdlicos em festas, nos saldes, nos teatros,
sendo que “a habilidade e a demonstragdo dos dotes femininos, inclusive os fisicos, nestes
eventos, podia ter papel decisivo na elevagao social do marido” (ROCHA-COUTINHO, 1994,
p. 79).

Neste interim, € perceptivel que quanto melhor fosse estruturada a imagem dessas
mulheres, maior era o poder simbdlico e a influéncia dos homens e de suas familias na
sociedade. Segundo D’Incao (2017), “esse homem aparentemente auténomo, envolto em
guestdes de politica e economia, estava na verdade rodeado por um conjunto de mulheres das
quais esperava que o ajudasse a manter sua posigao social” (D’ INCAO, 2017, p. 229-230). Elas
evidenciavam seus atributos fisicos e intelectuais, como “beleza, elegincia, adaptagdo as
circunstancias, submissdo, resignacdo € uma gama de prendas domésticas” (ROCHA-
COUTINHO, 1994, p. 81). Essas caracteristicas serviam como pré-requisitos no cumprimento
dessa nova fungdo simbdlica.

Sob essa perspectiva, a0 assumirem essas fungdes, comegcaram a adentrar em novas
ambientes, caminhando na contramao dos valores patriarcais. Deste modo, as Ultimas décadas
do século XX, assinala que a construcdo do conhecimento feminino abriu caminhos para que
as mulheres ultrapassassem as barreiras familiares, apenas como educadoras do lar. Algumas
passaram agerenciar pequenos comércios, dedi cando-se também a atividades agricolas. Outras,
“[...] mais abastadas, eram fazendeiras, comerciantes [...]. Enfim, trabalhando em casa ou na
rua, elas gjudavam na sobrevivéncia de suas familias e eram membros destacados da economia
informal que existia entdo” (DEL PRIORE, 2016, p. 346).

Além disso, o surgimento das primeiras escolas normais, de acordo com Andréa Tereza
B. Ferreira (1998), fez com que as mulheres ingressassem “[...] eém uma carreira profissional,
favorecendo ateragfes no seu destino de mulher-esposa e mudando a configuragdo de uma
profissdo, até entdo, exclusivamente masculina” (FERREIRA, 1998, p. 43). Assm, elas
comegam aatuar cComo escritoras, artistas e, especia mente como profissionais no magistério'®.
“O numero de mulheres na profissdo docente cresceu assustadoramente no decorrer do século

185 vale ressaltar que a prética docente feminina no Brasil, como na Europa, inicialmente n3o foi vista com bons
olhos. Os defensores do pensamento patriarcal afirmavam que as mulheres ndo deveriam sair de casa para
trabalhar, uma vez que o trabalho significava coisa de homem ou de escravo. As primeiras professoras foram
discriminadas pelas autoridades e em alguns casos acabaram por serem perseguidas. Esses pensadores alegavam
gue Deus e a natureza teriam reservado para as mulheres os trabalhos domésticos ou, no maximo, as tarefas
assistenciais. No entanto, com o tempo, a educagdo elementar foi sofrendo diversas transformagdes, entre elas, o
aumento no nimero de professoras. “Surgiram as Escolas Normais, que abriram a possibilidade para as mulheres
solteiras trabalharem para garantir a sua sobrevivéncia”. In. REZZUTTI, Paulo. Mulheres do Brasil: a historia ndo
contada. Rio de Janeiro: LeY a, 2018, p. 80.
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X1X. Ao fina deste periodo, em Pernambuco, mais da metade da clientela das escolas que
preparavam para o0 magistério erado sexo feminino” (FERREIRA, 1998, p. 48).

Esse contexto, aém de encetar um processo de transformacdo na vida profissional e
intelectual das mulheres burguesas, aterou suas relacbes sociais, onde “a mulher de elite passou
amarcar presenca em cafés, bailes, teatros e certos acontecimentos da vida social” (D’INCAO,
2017, p. 228). Nesses espagos, conversavam e refletiam sobre os mais variados temas, para
além da vida domeéstica, € quando comecga a surgir os primeiros discursos relacionados a
independéncia e emancipacdo feminina em escritos de jornais e artigos. Contudo, segundo
Jurandir Freire Costa (1989), tedricos e higienistas aindaasseveravam que a mulher “néo podia
extravasar as fronteiras da casa e do consumo de bens e idelas que reforgassem a imagem da
mulher-mée. Por isto, [...] amulher intelectual dava mau exemplo as outras mulheres (COSTA,
1989, p. 260).

Diante disso, 0 pensamento da época continuava partilhando o ideal de mulher enquanto
agente submissa a0 poder masculino, privadas da intelectualidade e associadas apenas a
delicadeza fisica e a0 instinto natural da maternidade. Entretanto, essas transformactes na
mentalidade feminina no Brasil encontravam-se na direcdo oposta ao pensamento higienista,
positivista e religioso. Grupos de mulheres voltaram-se para as discussoes e alteracOes que
estavam ocorrendo na Europa, desde o final do século XV1I1, com o surgimento das primeiras
postul agBes feministas enquanto movimento politico e social.

Segundo Luis Felipe Migue (2014), essas mulheres foram influenciadas pel osideais da
Revolugdo Francesa e por importantes documentos como a “Declaracdo dos direitos da mulher
e da cidada”, escrito pela dramaturga e ativista politica Olympe de Gouges em 1791. A escritora
adaptou para 0 género feminino a “Declaragdo dos direitos do homem e do cidadao”, de 1789:

[...] oartigo X, que estabelece a liberdade de opini&o, é redigido por Gouges
como uma garantia de que, ja que pode subir ao cadafalso, a mulher pode
igualmente subir atribuna. O artigo X1, sobre aliberdade de expresso, ganha
a especificacdo de que toda mulher pode indicar o nome do pai de seusfilhos,
mesmo que, paratal, afronte os preconceitos. E, em particular, e aincluiu uma
peroracdo final, conclamando as mulheres aromper com as ideias da época e
aexigir seusdireitos (MIGUEL, 2014, p. 20).

Além de Gouges, a escritora e fildsofa inglesa Mary Wollstonecraft, considerada uma

das pioneiras do chamado feminismo liberal'®, defendia veementemente, desde os fins do

186 O “feminismo liberal”, nasceu no século XVIII, desenvolveu-se ao longo do século XIX [...] é acusado com
frequéncia de possuir um marcado viés de classe. In. MIGUEL, Luis Felipe. O feminismo e a politica. In.
MICHEL, Luis Felipe; BIROLO, Flavia. Feminismo e Politica: Umaintroducdo. So Paulo: Boitempo, 2014, p.
22.
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seculo XVIII, a igualdade entre os géneros. Em seu texto “Reinvindica¢do dos direitos da
mulher”, publicado em 1792, considerado como um dos documentos fundadores do feminismo,
ela afirmava que era o momento de “efetuar uma revolugdo nos modos das mulheres — horade
devolver-lhes a dignidade perdida — e fazé-las, como parte da espécie humana, trabalhar
reformando a si mesmas para reformar o mundo” (WOLLSTONECRAFT, 2016, p. 69).

Para Miguel (2014), a escritora a0 debater com clareza o problema do feminino em
termos de direitos civis, promoveu “uma inflexdo na diregdo da constru¢do de uma teoria
politica feminista. [...] a0 tratar dessas questfes [...], combina a adesdo (quase inevitavel) as
ideias dominantes da época com elementos de inusua radicalidade” (MIGUEL, 2014, p. 21).
Assim, o surgimento do movimento sufragistal®’, influenciado por esses ideais, se caracterizou
na luta pelo direito ao voto feminino. As sufragistas'®espalharam-se por vérios paises da
Europa e da América, contribuindo para a construcéo das primeiras bases do movimento no
Brasil, sobretudo, nas primeiras décadas do seculo X X.

Consideramos, portanto, que essa realidade redefiniu, paulatinamente, o papel das
mulheres no Brasil, causando grande estranhamento na sociedade patriarcal, porque 0 género
feminino comecou a ultrapassar determinadas barreiras, executando novas funcdes e atividades
gue anteriormente eram conferidas exclusivamente ao género masculino, “[...] a partir de 1879
as mulheres puderam entrar nas instituicdes de ensino superior brasileras, [...] em 1887 foi
expedido o primeiro diploma feminino de medicina concedido a galicha Rita Lobato Velho
Lopes (1867-1954)” (MELO; RODRIGUES, 2018, p. 43).

Essa nova reaidade também acarretou em novas distingbes, especialmente entre as
mulheres de familias mai s abastadas e as mulheres de segmentos médios e inferiores. A atuacéo
exclusiva a intelectualidade e, sobretudo, a vida doméstica, era vista como um novo ideal
burgués. Na 6tica de Joana Maria Pedro (2017):

O isolamento feminino nas atividades de esposa, mée e dona de casa tornou-
se forma de distingdo para uma classe urbana abastada e, também, para
funcionérios publicos, pequenos comerciantes e proprietarios urbanos, estes
ultimos desejando ascensdo social. As familias demonstravam sua “distin¢ao
social”, entre outras coisas, pela dedicagdo de suas mulheres exclusivamente
aos papéis familiares (PEDRO, 2017, p. 285).

187 Cabe destacar nessa discussdo o filme As Sufragistas (Suffragette), direcéio de Sarah Gavron, langado em 2015,
gue retrata o contexto de luta das primeiras mulheres do movimento feminista inglés na conquista pelo voto. O
movimento liderado por Emmeline Pankhurst, transformou profundamente a vida das mulheres na Inglaterra.

188 Durante o século XIX também surgiu o feminismo sociadista, contudo, por conta de sua radicalidade acabou
amargem do movimento sufragista.
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A abolicdo da escravatura em 1888 e o fim do Império em 1889, intensificaram essas
distincbes entre o género feminino. As mulheres negras foram libertas das amarras da
escravidao, mas permaneceram relacionadas diretamente a condicao de servicais nas familias
burguesas, exercendo as mesmas atividades do periodo escravista.

Elas continuavam limpando, cozinhando, lavando, costurando, bordando, cuidando das
criangas, dos animais, das plantas e servindo de damas de companhia. Essa “condigdo de
servigais” imposta as mulheres negras, contribuiu paraainsurgénciadas mulheres brancas, para
gue pudessem adentrar e atuar em novos ambientes e espagos, como has universidades, nas
reparticdes publicas e na vida politica. Deste modo, ao contrério das mulheres brancas, as
mulheres negras, cada vez mais, estavam sufocadas e contidas no interior da esfera privada.

Entendemos, porém, que embora muitas mulheres adquiriram certa autonomia até o
final do século XIX, elas continuavam imaginadas e construidas por meio de esterettipos
ligados aorigem, acor e aetnia, caracteristicas fortemente rel acionadas ao cotidiano colonial e
imperia. Afinal, como destaca Schwarcz (2012), “desde que o Brazil € Brasil, ou melhor,
guando era uma Ameérica portuguesa, o tema da cor nos distinguiu. Os relatos de vigjantes,
maj oritariamente escritos por homens, destacavam a existéncia de uma natureza paradisiaca,
mas lamentavam a “estranheza de nossas gentes” (SCHWARCZ, 2012, p. 11).

Em outras termos, esses relatos legitimavam uma visdo etnocéntrica e masculina, que
ao falarem das mulheres, se referiam exclusivamente as brancas e de familia nobre, ignorando
“a existéncia de filhas de imigrantes pobres, de mulatas e negras livres, enquanto outros sequer
as classificavam como mulheres, pois nem sempre eram capazes de levar em conta as
contradigdes da vida paralela das diferentes camadas sociais” (LEITE, 1984, p. 22).

Ao atentarmos para essas percepcdes, compreendemos que essas Vvisdes influenciaram
diretamente o imaginario social acerca daimagem feminina em nossa sociedade. As mulheres
brancas, como Carlota Joaquina e, especiamente Oribela, eram idedlizadas pelo imaginario
masculino como donzelas ingénuas, esposas devotas e maes honrosas. A cor branca
representava “[...] uma alusdo, quase uma bencdo; um simbolo dos mais operantes e
significativos, até os dias de hoje” (SCHWARCZ, 2012, p. 11). As nativas, negras, mesticas e
as brancas pobres, por sua vez, constituiram-se como devassas, ardilosas e depravadas, visto
gue eram necessariamente mais expostas e exploradas na estrutura social, porque ndo estavam
resguardadas pela célulafamiliar e atutela masculina.

Seu maior nimero, e o carater quotidiano e quase 6bvio de sua existéncia
fizeram com que os relatos sobre elas fossem escassos, limitando-se a casos
excepcionais destague: ascensdo social, como a de Chica da Silva, crimes
passionais, mancebias escandal osas. Somente pesquisas em historia social,
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[...] permitam estabelecer séries estatisticas sobre casamentos, separactes ou
comportamentos col etivos permitiram revelar o que acontecia com a mulher
comum — branca, india, negra, mulata ou mameluca (WEHLING;
WEHLING, 2005, p. 280).

Embora a imagem feminina fosse construida a partir desses arquétipos ligados,
especialmente a cor, raga e classe, ao nascerem mulheres, todas eram subjugadas a0 mesmo
poder simbdlico de dominagdo, submetidas a padrées misoginos e a forca masculina. Poucas
mulheres no Brasil ¥, até o final do século XIX, adquiriram protagonismo dentro desse
sistema, como foi o caso de Carlota Joaquina, que ganhou visibilidade.

Porém, ahistériae, posteriormente o cinema, segundo MariaRitade Assis Cesar (2011),
demostraram que “ndo havera felicidade para as mulheres que transcendem o seu destino de
género, a sua condicdo de mulheres que se casam e constituem familia, pois maridos devotos e
filhos bem-criados sdo a razdo da felicidade feminina” (CESAR, 2011, p. 189). Portanto,
apreendemos que as mulheres brasileiras andnimas ou “reconhecidas”, foram fortemente
reprimidas e excluidas, enquanto os homens tornavam-se protagonistas e heréis da nossa
historia

Deste modo, findamos que somente ap0s a Proclamacdo da Republica em 15 de
novembro de 1889 e o inicio do século XX, que a necessidade de construir um pais que
rompesse com seu caréter colonia e com os model os androcéntricos, que “muitas das imagens
idealizadas das mulheres sofreram mudangas e intensificagdes por conta das transformacoes
que se operaram com a proclamacao da Republica” (PEDRO, 2017, p. 291). Novos padrdes de
comportamento sdo introduzidos e uma série de redefinicdes e variagbes “acarretaram um
declinio dafamiliapatriarcal antiga, ainstitui¢éo maisimportante paraaformacdo da sociedade
brasileira” (ROCHA-COUTINHO, 1994, p. 77).

Essas mudancgas, originarias do século XI1X, permitiu desmistificar a imagem das
mulheres e possibilitou a insurgéncia de novas protagonistas, como é o caso de Tieta do
Agreste, personagem ficticia que se distanciou dos patrfes tradicionais simboélicos de “boa
mulher” e “sexo fragil” que moldaram mulheres como Oribela e Carlota Joaguina, modificando
substancialmente 0 seu papel na sociedade e aproximando-se das mulheres reais do século XX.

Entretanto, por meio de sua trgjetéria, € possivel proferir que embora Tieta tenha

surgindo em meio a um novo contexto histérico, onde as mulheres avangavam pelo mundo

189 A prépriaimagem da princesa | sabel, segundo Josette Magalhées Lordello (2002), foi construida por meio do
olhar estereotipado relacionado a inferioridade do género feminino na sociedade brasileira, quando cogitavam a
possibilidade de a princesa assumir o trono e substituir o pai, o imperador D. Pedro Il. In. LORDELLO, Josette
Magahées. Entre o Reino de Deus e dos Homens: a secularizagdo do casamento no Brasil do século XIX.
Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2002.

184



social, adquirindo maiores possibilidades de contestacdo e protagonismo na luta por igualdade
e representatividade, a protagonista ainda é moldada por conflitos ideol 6gicos e socioculturais

de outrora.
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CAPITULO IV

A emancipacao femininano
filme “Tieta do Agreste”

186



“Tieta do Agreste” (1996), duragdo de 140min, é um filme dirigido e produzido por
Caca Diegues'™, sua narrativa apresenta elementos dos géneros dramético e comico. E, assim
como “Desmundo”, ¢ uma livre adaptagdo do romance literério escrito por Jorge Amado'®,
publicado em 1977. Segundo Leonardo Francisco Soares (2018), visando alcancar o mercado
internacional, atrilhamusical do longa-metragem foi composta por Caetano Veloso e o projeto
coproduzido por Sénia Braga, que também interpretou a personagem, depois de permanecer
mais de uma década sem filmar em portugués. Destacamos que antes de Tieta, a atriz
interpretou outras duas personagens femininas de sucesso do escritor, Dona Flor, no filme
“Dona Flor e seus dois maridos” (1976), diregdo de Bruno Barreto, € a personagem Gabriela,
em “Gabriela” (1983), dire¢do de Bruno Barreto. Anteriormente, SGnia Braga também viveu
Gabrielaem sua adaptacao televisiva, natelenovela da Rede Globo, de abril a outubro de 1975.

O romance “Tieta” também foi adaptado para a televisdo em formato de telenovela'®?,
pela mesma emissora, de agosto de 1989 a marco de 1990. Mas, a atriz que interpretou a
personagem foi Betty Faria. De acordo com Soares (2018), “segundo depoimentos da atriz [...]
ela teria negociado a compra dos direitos para adaptar o livro diretamente com Jorge Amado”
(SOARES, 2018, p. 94). Em razdo do seu intenso engajamento na adaptacdo televisiva, Betty
Faria ficou chateada na época da producdo do filme por ndo ser convidada a interpretar a
personagem também no cinema. Jorge Amado visando pdr fim a polémica, em entrevista para
aFolhade S. Paulo (1995), ressaltou suarelagdo com as duas atrizes, afirmando: “que ninguém
diga nada sobre Beth Faria, ela viveu muito bem o papel de Tieta, mas Sonia Braga é trés vezes
minha filha” (COLOMBO, 1995)!%, Segundo Diegues (1995), aideia de roteirizar o romance

parao cinema partiu da atriz:

190 Carlos José Fontes Diegues, conhecido como Cacé Diegues € diretor, ensaista, roteirista e produtor de cinema,
um dos membros idealizadores do Cinema Novo. Nasceu em Maceié em 1940 e com seis anos de idade mudou-
separao Rio de Janeiro. Desde 1959, quando dirigiu oficialmente seu primeiro curta-metragem “Fuga”, ja assinou
aproducéo e direcdo de mais 30 projetos audiovisuais, entre curta e longa-metragem.

191 Jorge Leal Amado de Faria, nasceu em 10 de agosto de 1912, na fazenda Auricidia, no distrito de Ferradas,
municipio de Itabuna, sul do Estado daBahia. Filho do fazendeiro de cacau Jodo Amado de Fariaede Euldial ea
Amado. Publicou seu primeiro romance, O pais do carnaval, em 1931. Casou-se em 1933, com Métilde Garcia
Rosa, com quem teve umafilha, Lila. Nesse ano publicou seu segundo romance, Cacau. Ao todo, publicou mais
de 35 obras, desde romances, livros de poesia, contos, guias e pecas teatrais. A obra literéria de Jorge Amado
conheceu inlmeras adaptacfes para 0 cinema, teatro e televisdo, aém de ter sido tema de escolas de samba em
vérias partes do Brasil. Seus livros foram traduzidos para 49 idiomas, existindo também exemplares em braile e
em formato de audiolivro. O escritor morreu em Salvador, no dia 6 de agosto de 2001. Foi cremado conforme seu
desgjo, e suas cinzas foram enterradas no jardim de sua residéncia na Rua Alagoinhas, no dia em que completaria
89 anos. Informagdes biograficas disponiveis no endereco eletrbnico da Fundagdo Casa de Jorge Amado.
Disponivel em: <http://www.jorgeamado.org.br/>. Acesso em: 23 dejan. de 2020.

192 A telenovelafoi escritapor Aguinaldo Silva, AnaMariaMoretzsohn e Ricardo Linhares e contou com adiregéo
geral de Paulo Ubiratan.

198 COLOMBO, Sylvia. Jorge Amado faz ponta no filme ‘Tieta’. In. Folhade S. Paulo, llustrada, 07 de ago. 1995.
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S6nia me disse que os direitos para gravar Tieta, que antes pertenciam a uma
produtora italiana, estavam livres e que Jorge Amado tinha oferecido a ela.
Fiquel fascinado. A Sonia teve papel fundamental na producdo do filme
também. Além de atriz excepcional, € uma mulher de grande iniciativa.
Poucas vezes trabahei com uma atriz (ou um ator) que tivesse tanto
conhecimento de cinema (DIEGUES, 1995, p. 04)%4,

O roteiro é assinado por Jodo Ubaldo Ribeiro e Carlos Antonio Diegues. Ramos (2018)
destaca que a narrativafilmicatem uma expressiva preocupagdo com arepresentacao da cultura
popular brasileira, sendo permeado por cenas de descricdo e exaltacdo da natureza e da cultura
baiana. Como no romance, a histéria acontece em Sant’Ana do Agreste, pequena vila de
pescadores no interior da Bahia, situada na divisa do Estado com Sergipe, cujos personagens
vivem dias de extrema expectativa e ansiedade a espera do retorno de Antonieta Esteves
Cantarelli, mais conhecida como Tieta.

A protagonista esta prestes a regressar ao vilargjo, suaterra natal, depois de viver mais
de duas décadas no sudeste do pais, na cidade de Sdo Paulo. O filme enfoca nas relacdes
familiares e sociais que envolvem a personagem, como em seus segredos, pois Tieta retorna
rica e poderosa, completamente distante daimagem dajovem de dezesseis anos que foi expulsa
de casa pelo pai por ter se envolvido sexualmente com um rapaz. Logo, seu retorno intriga
grande parte dos moradores e familiares que permanecem curiosos e seduzidos em descobrirem
sobre a histéria de vida da protagonista.

Sua chegada transforma a realidade da pequena vila. Nesse sentido, € a partir desse
inédito contatado, que os valores familiares, patriarcais e sociais s80 questionados. Visto que é
por meio desses aspectos narrativos e discursivos que analisamos como a figura de Tieta,
personagem de forte expressao sexual € representada na narrativafilmica, e como ela, enquanto
personagem femininaimortalizada na literatura, televisdo, cinemae namusica, contribuiu para
0s debates acerca da emancipacdo feminina nas Ultimas décadas do século XX.

Deste modo, antes de adentramos na analise iconografica da personagem, € preciso
discutirmos algumas das principais caracteristicas da histéria das mulheres no decorrer do
seculo XX, uma vez que nos séculos anteriores, mulheres como a personagem Oribela e, até
mesmo a princesa Carlota Joaquina, eram fortemente subjugadas ao sistema simbdlico de
dominag&o masculino e aos valores patriarcais.

Entretanto, com o advento do novo século, afigura e o papel feminino transformam-se
significativamente no interior das familias e, sobretudo, na sociedade. Por essarazdo, mulheres

1% DIEGUES, Carlos. Bye, Bye, Bahia. In. Jornal do Brasil. Caderno de Domingo, 10 de dez. de 1995.
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como Tieta, surgem pararomper com aestruturapatriarcal, questionando osvalorestradicionais
de dominag&o, em uma |uta constante por emancipacgao e representatividade.

4.1. Novos debates, velhos par adigmas: a mulher no século XX

O advento do século XX propiciou a instauragcdo de profundas transformagdes na
cotidianidade e no imaginario social pelo mundo ocidental. O progresso tecnol6gico oriundo
das RevolugBes Industriais'®, foi crucia para o desenvolvimento de novos meios de
transportes, na provisdo de infraestrutura para a eletrificacdo dos centros urbanos e para a
consolidacdo das indUstrias quimicas, como a farmacéutica, petroquimica, agroquimicas, entre
outras. Aspectos que ateraram significativamente todo o sistema econdmico e as sociedades.
Para Del Priore (2017), a sociedade brasileira vivenciava um inédito clima de otimismo que
“banhava até a gente que ndo podia desfrutar de tais milagres” (DEL PRIORE, 2017, p. 219).

Esse novo cen&rio produziu sentimento de progresso e liberdade, demarcado pela
modernidade e o crescimento econdmico que aterava gradativamente a qualidade de vida das
populacdes. Entretanto, Manuel Castells (2005) entende que “o lado escuro dessa aventura
tecnologica € que ela estava irremediavelmente ligada a ambigdes imperiaistas e conflitos
interimperialistas” (CASTELLS, 2005, p. 71). Ou seja, o avango tecnoldgico, com as macros €
micros invengdes, também acarretou em conflitos que marcaram as sociedades. Contudo, o
autor compreende que as Revolucdes Industriais possibilitaram a introdugdo de “fontes moveis
de energia barata e acessivel expandiram e aumentaram a forca de corpo humano, criando a
base material para a continuacdo histérica [...] rumo a expansdo da mente humana”
(CASTELLS, 2005, p. 75).

Embora as Revolucdes tenham transformado as relagdes econbmicas e sociais pelo
mundo, no que diz respeito ao papel do género feminino, de inicio, os avangos tecnol égicos e
a modernidade ndo alteraram substancialmente sua condi¢é&o no interior das sociedades. De
acordo com Schwarcz (2019), o ethos masculino e patriarcal ainda regulava 0 comportamento

e as hierarquias naesfera publicae privada. As mulheres continuavam imaginadas e concebidas

19 De acordo com Manuel Castells (2005), houve pelo menos duas revolugdes industriais: “a primeira comegou
pouco antes dos Ultimos anos do século XV III, caracterizada por novas tecnologias como a maquina a vapor, a
fiadeira, o processo Cort em metalurgia e, de forma mais geral, a substituicdo das ferramentas manuais pelas
maquinas; a segunda, aproximadamente cem anos depois, destacou-se pelo desenvolvimento da el etricidade, do
motor de combust&o interna, de produtos quimicos com base cientifica, da difusdo do telégrafo e a invengdo do
telefone. Entre as duas héa continuidades fundamentais, assim como algumas diferencas cruciais. A principa éa
importancia decisiva de conhecimentos cientificos para sustentar e guiar o desenvolvimento tecnologico apos
1850”. In. CASTELLS, Manuel. A sociedade em rede. Volume|. 8. ed. S&o Paulo: Paz e Terra, 2005, p. 71.
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a partir dos velhos paradigmas, ligados aos valores tradicionais e pautados pela determinagao
biolégica que era empregada como principio normatizador das relacbes sociais e da
hierarquizacao entre os géneros.

Namodernidade, a esfera publica estaria baseadaem principios universais, na
razéo e naimpessoalidade, ao passo que a esfera privada abrigaria as relacbes
de caréter pessoa e intimo. Se na primeira os individuos sdo definidos como
manifestacdes da humanidade ou da cidadania comuns a todos, na segunda é
incontornavel que se apresentem em suas individualidades concretas e
particulares. Somam-se, a essa percepcdo, esteredtipos de género
desvantgjosos para as mulheres. Papéis atribuidos a elas, como a dedicacdo
prioritaria a vida doméstica e aos familiares, colaboram para que a
domesticidade feminina fosse vista como um trago natural e distintivo, mas
também como um vaor a partir do qual outros comportamentos seriam
caracterizados como desvios (BIROLI, 2014, p. 32).

A atuacdo feminina continua condicionada diretamente a situacGes intimas da vida
domeéstica. O historiador Antoine Prost (2009), ao examinar o periodo, enfatiza que o homem
ainda era o chefe central da familia, exercendo o pétrio poder e a mulher que almejasse certa
autonomia, “precisava ter autorizacdo por escrito para abrir uma conta no banco ou para
administrar seus proprios bens” (PROST, 2009, p. 77). Deste modo, a sociedade ocidental dita
“moderna”, permanecia reproduzindo os discursos patriarcais, valorizando as mulheres
enquanto individuos fundamentai s na manutencado e preservacdo daracae daestruturafamiliar,
condenando qualquer falha ou afastamento do ilus6rio modelo de “boa mulher”, paradigma que
dominava e subjugava as mulheres desde o desmundo da personagem Oribela.

Perrot (2005) assevera que a divisdo sexua das tarefas e do trabalho continuava
fundamentada na recusa de uma possivel igualdade entre homens e mulheres. Nas palavras da
historiadora, “o reforco da imagem da mae e de seus poderes domésticos € um dos temas do
antifeminismo do inicio do século 20” (PERROT, 2005, p. 273-274). Nesse contexto, a mulher
é elevadaanovacondicdo de “santa protetora da familia”, nos padrdes positivistas e patriarcais.

Margareth Rago (1991) considera que esses “generosos” homens acreditavam que, ao
delegar o lugar social das mulheres, estavam protegendo-as das mazelas sociais e dos perigos
do mundo, conferindo um lugar de prestigio na célula doméstica, seja “na educagéo dos filhos,
nas caricias do esposo, no seu trono doméstico da graga, longe do mundo, das suas
contingéncias miseraveis, das suas abominagdes tremendas, a cujo contato ndo ha ama
feminina que nao empalideca e ndo estiole” (RAGO, 1991, p. 49).

Essas a ocugdes outorgavam que o ideal feminino era que as mulheres permanecessem
“na casa dos pais sem trabalhar. Mas, se precisar, 0 melhor é que trabahe permanecendo na

casa dos pais, por exemplo, costurando por encomenda” (PROST, 2009, p. 21). De acordo com
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Lais Wendel Abramo (2007), a inser¢cdo das mulheres ao mercado de trabalho ndo deveria
tornar-se um projeto de vida, mas, uma atividade secundéria, pois caberia somente aos homens
amanutencao e o financiamento do lar. Somente em duas circunstancias elas poderiam assumir
tal funcéo:

Quando o homem (por definic¢&o o provedor principal ou exclusivo) ndo pode
cumprir esse papel, devido a uma situacéo de crise econbmica, desemprego,
diminuicdo de suas remuneracOes, doenca, incapacidade temporaria ou
definitiva ou outro tipo de inforttnio. Quando se trata de uma familia na qual
afigura masculina esta ausente (por morte ou separacdo) e amulher assume o
papel de provedora por faltade outra alternativa (ABRAMO, 2007, p. 16-17).

Em consequéncia disso, as mulheres burguesas, diferente das pobres e proletarias que
precisavam trabalhar, ndo tinham liberdade para entrarem no mercado de trabalho. Elas
gerenciavam apenas o que seus maridos |hes of ereciam paraamanutencéo da estruturafamiliar.
Apesar disso, aferimos que algumas das primeiras manifestagbes femininas insurgem
justamente no interior dos nucleos familiares burgueses, onde essas mulheres reivindicavam
mel hores condi¢des ha vida doméstica.

[...] quando o p&o encarece, nagquel as revoltas de subsisténcia que, no inicio
do século 20, déo lugar as revoltas de carestia; papel indireto na decisdo de
fazer greve quando se torna impossivel fechar o més. [...] a dona-de-casa é
também a sua guardid, o sangue de uma cultura amplamente fundada na
palavrae navizinhanga, pivo detoda uma sociabilidade horizontal que se opbe
e frequentemente resiste as formas modernas de relagbes verticais, as
hierarquias da dominagéo (PERROT, 2005, p. 242).

Portanto, ainda que houvessem mulheres como Gouges e Wollstonecraft, que desde o
final do século XVIII, postulavam abertamente uma igualdade entre os géneros. O inicio do
movimento feminista ocorreu de modo sutil, apontando para uma nova perspectiva de
equiparacdo entre homens e mulheres, organizando as lutas femininas em prol de direitos
civicos e politicos.

Nesse ambito, a chamada primeira “onda feminista”, segundo Conceicdo Nogueira
(2001), € relacionada a emancipacdo das mulheres de um estatuto civil dependente e
subordinado, para uma nova posi¢édo como cidadas dentro do Estado moderno industrializado.
Para a autora, “podem-se considerar como principais causas (historicas, politicas e sociais)
desencadeadoras do feminismo, a revolucéo Industrial, num primeiro momento, e as duas
grandes guerras num segundo momento” (NOGUEIRA, 2001, p. 111). Nessa perspectiva,
Miguel (2014) apontaque as primeiras reinvindicacdes femininas ocorreram pelo direto ao voto
(de votarem e de serem votadas), pel 0 acesso a educagdo e aigualdade no matrimonio, onde as

mul heres casadas pudessem dispor de suas propriedades.
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Todavia, Perrot (2005) demonstra que esses principios de igualdade entre os géneros
eram promovidos pelas e para as mulheres burguesas, sem uma comunicacéo direta com as
mul heres que se encontravam no mundo do trabalho, como as operarias. Apesar desses conflitos
iniciais, 0 movimento transformou-se nas primeiras décadas do seculo X X, incorporando novas
demandas e reivindicagdes as suas lutas, influenciado diretamente pela Primeira e Segunda
Guerras Mundiais, que alteram significativamente a vida publica e privada.

A despeito da Primeira Guerra (1914-1918), o conflito provocou significativas
transformacfes no mercado de trabalho ocidental, especialmente na Europa. Além do inédito
alistamento feminino para o esforco de guerra, elas também adquiriram grande importancia na
esfera do trabalho. O conflito requereu que milhares de homens abandonassem seus postos de
atividades nas fébricas e nasindustrias paralutarem nos fronts de batal ha. L ogo, outras milhares
de mulheres tiveram que assumir as func¢des deixadas pel os maridos e filhos, incorporadas ao
mercado de trabalho em praticamente todos 0s paises europeus af etados pela guerra.

Na Franga, por exemplo, “mais de meio milhdo de mulheres ingressaram nas fabricas
de armamento” (BAUER, 2001, p. 86). Durante os anos bélicos, elas também protestaram por
melhores salarios, contra 0 aumento do prego dos produtos alimenticios e por melhores
condicdes de trabalho e direitos civist®. Concomitantemente a essas atividades externas,
continuavam executando seus of icios domésticos.

Decerto, compreendemos que a primeiragrande revol ucao feminina de emancipagdo no
século XX diz respeito ao trabal ho. Elas saem do ambiente privado e ingressam navidapublica.
Se o conflito trouxe medo, destruicdo e mortes, ironicamente, acelerou alibertacdo e integracdo
das mulheres a atividades até entdo confiadas ao género masculino, como a agricultura, as
indlstrias téxtis'® e o setor de servigos.

Ao mesmo tempo gue a Guerra conferiu inéditos espagos de trabal ho, também criou um
novo ambiente de palavra dentro dos movimentos operarios, gerando “um relativo confronto
entre os sexos em uma convivéncia mista sempre dificil e contestada” (PERROT, 2005, p. 324).
Osdebates sobre o0 periodo revelam dois panoramas di stintos sobre aincorporacdo das mulheres
ao mercado de trabalho. De um lado, autores defendem que essa incorporagao ocorreu devido

acompeténcia profissional. Do outro, que essa situagdo apenas aconteceu por razdo do periodo

1% Em 12 de novembro de 2020, por exemplo, se comemora na Alemanha o aniversério de 102 anos da conquista
do direito ao voto feminino.
197 A utilizagdo da mao de obra feminina na industria téxtil era muito grande, “o proletariado fabril, em grande
parte feminino e constituido de mocinhas, era o preferido para a indistria téxtil [...] os homens eram sO os
contramestres, mestres, tecel 6es especializados”. In. BAUER, Carlos. Breve histéria das mulheres no mundo
ocidental. S8o Paulo: Xam& Edig¢des Pulsar, 2001, p. 132.
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de emergéncia criado pelo conflito e as mulheres foram recrutadas, unicamente por que néo
havia méo-de-obra masculina suficiente.

Apesar das divergéncias histéricas, entendemos que o contexto produziu um efeito
proficuo para os direitos femininos e para 0 movimento feminista. No entanto, o fim da Guerra
e 0 regresso dos homens, fez com que uma parcela significativa de mulheres voltasse para suas
atividades cotidianas na esfera doméstica. Outras, pressionaram os poderes publicos, para que
pudessem garantir seus empregos. Embora elas tivessem provado que “conseguiam exercer
tarefas tdo bem quanto os homens, sem distingdes” (MARTINS, 2015, p. 56). Muitas foram
remanejadas para trabalhos secundérios “que os homens se negavam a realizar, em geral, as
ocupacOes mais duras, rotineiras e pior remuneradas na escala profissional” (BAUER, 2001, p.
87).

Esses conflitos permear&o as rel agdes entre homens e mulheres no mercado de trabal ho.
Eles temerdo que a consolidagdo da méao-de-obra feminina cologue em risco seus postos de
trabalho, acarretando na demissdo macica ou na desvalorizagdo cada vez maior dos seus
salarios. Porém, muitas delas reivindicardo a manutencéo do seu lugar social conquistado,
resistindo fortemente ao poder masculino.

Elas resigtirdo firmemente a estas injuncbes tanto para o assdariamento
guanto para a natalidade. E as mogas comegam a afluir nas universidades,
aclimatando resolutamente a figura da universidade enquanto com os cabelos
cortados curtos e as saias nos joelhos, a figura feminina se libera dos
constrangimentos do pré-guerra. Belo exemplo de forca de obstrucéo das
mulheres que seguem obstinadamente seu caminho na sociedade civil
(PERRQT, 2005, p. 332-333).

No Brasil, 0 século X X% também provocou as primeiras manifestagdes do movimento
feminista na reinvindicagdo por direitos politicos e civis, sobretudo, pelo direito ao voto. O
movimento foi impulsionado pelo cenério politico interno, especialmente pelos ideais
abolicionistas de liberdade e igualdade que ocasionou o fim da escraviddo e a Proclamacéo da

Republica.

198 politicamente, o contexto inicial da Republica é assinalado pela substituicdo dos grupos politicos dominantes.
A antiga oligarquia agucareira foi substituida pelos barfes do café, que se consolidaram no poder devido ao
fortalecimento das oligarquias regionais de S&o Paulo e Minas Gerais. Estimasse que no ano de 1900, a produgéo
cafeeira chegou a representar cerca de 60% das exportacGes, delineando os caminhos econdmicos e politicos do
pais. O historiador Marcos Napolitano (2016) ressalta que a producdo cafeeira, apesar de gerar grande riqueza,
mantinha a economia estagnada. Conjuntura que ocasionou no aparecimento de movimentos de oposi¢éo dentro
da propria elite politica, que passaram a defender a necessidade de “diversificacdo da producdo agricola, o
planejamento econdmico e a industrializagdo como caminho para a modernizagdo da sociedade brasileira”. In.
NAPOLITANO, Marcos. Histéria do Brasil Republica: da queda da Monarquia ao fim do Estado Novo. S&o
Paulo: Contexto, 2016, p. 34.
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O feminismo brasileiro se configurava por meio de trés vertentes distintas. A primeira,
ainda do final do século XIX, tinha como foco central a luta das mulheres pelos direitos
politicos, principalmente no ambito eleitoral, como eleitoras e candidatas'®. Para Mary
Angédlica C. Tourinho (2018), a luta por representatividade na vida politica ganhou forca
durante a Primeira Republica (1889-1930), “quando o discurso da cidadania se amplia e a luta
de sufragistas inglesas e francesas ganha proje¢do internacional” (TOURINHO, 2018, p. 215).
As primeiras sufragistas brasileiras pleiteavam igualdade e inclusdo social, “sem, no entanto,
identificarem na sua exclusao razdes para os homens terem mais poder” (PINTO, 2003, p. 36).

Estas mulheres s@o vistas como “bem mais comportadas” ou no caso, se aproximavam
dos “modelos de boa mulher”, na medida em que agiam nos limites da liberdade de expressao
e das pressdes familiares e sociais. Nao atacavam diretamente os principios patriarcais, nem
discutiam abertamente determinados temas que pudessem contrariar 0s costumes tradicionais
da época. Entendiam que “a luta pela inclusdo ndo se apresenta como alteragdo das relagdes de
género, mas como um complemento para o bom andamento da sociedade, ou sgja, sem mexer
com aposi¢do do homem, as mulheres lutavam paraser incluidas como cidadas” (PINTO, 2003,
p. 14-15).

Ora, a segunda vertente é denominada de feminismo difuso e se expressava por meio de
propagandas e publicagdes naimprensa feminista alternativa. Observamos que nesse momento,
qualquer grupo ou movimento com pretensdo de apresentar a sociedade novas ideias e
guestionamentos, recorria a imprensa como forma de manifestar e construir uma opini&o
publicafavorével.

As atividades de mulheres feministas em jornais foram bastante expressivas e
espaharam-se pelo pais, pois na época, além dos jornais de circulavam nas
capitais, havia um nimero incontavel de pequenos jornais, tanto de interesse
geral como de associagoes, sindicatos, grémios literarios ou que tratavam de
assuntos especificos (PINTO, 2003, p. 30-31).

Eram mulheres da classe médiae alta, como intelectuais, escritoras, artistas, professoras
e jornaistas. Diferente da primeira vertente, assumiram abertamente sua posi¢ao na luta pelo
direito ao voto e acerca da dominagéo masculina na sociedade. Defendiam um melhor sistema
educaciona e debatiam sobre temas delicados, como o divorcio e a sexuaidade feminina
Consoante a isso, Soihet (1997) salienta que essas mulheres formaram associagOes e faziam

“pronunciamentos publicos, utilizando-se fartamente da imprensa, buscavam o apoio de

19 O direito ao voto feminino foi concedido em 1932, durante o governo do presidente Getulio Vargas, quando o
novo Cadigo Eleitoral incluiu a mulher como detentora do direito de votar e de ser votada. No entanto, com a
implantacdo do Estado Novo em 1937, o direito ao voto, como inimeros outros direitos, foram retirados de toda a
populacdo. Encerrando as manifestactes e 0s movimentos sociais da época.
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liderancas nos diversos campos, constituindo grupos de pressdo visando garantir apoio de
parlamentares e de outras autoridades, da imprensa, da opinido publica etc.” (SOIHET, 1997,
p. 25). Mesmo assim, seus discursos ainda eram moderados, classificadas como “bem-
comportadas”. Mas, essa posi¢ao “moderada” precisa ser entendida como uma tética politica
adotada por essas mulheres em meio a um contexto de opresséo, tendo em vista que:

[...] odireito ao sufrégio significavamais do que uma escol ha de candidato ou
candidata a determinado cargo, assumia uma extensdo maior, apresentando
novas possibilidades de ingresso em um ambiente publico, de politica e de
trabalho, no intricado mundo urbano, com marcagdes sociais, e sexuais [ ...],
gue comegavam a se romper. Por conta disso, para alguns homens e também
mulheres, iSso representava uma ameaga a ordem ou tomada de espago com a
gual ndo estavam habituados nem dispostos a perder (TOURINHO, 2018, p.
221).

Destague para a atuagio da zodloga, escritora e ativista politica Bertha Lutz?®,

conhecida como uma das maiores liderangas feministas do periodo. Sua luta pelos direitos
politicos das mulheres a partir dos anos de 1920 foi um marco para a histéria das mulheres no
Brasil.

Por fim, a Ultima vertente edificou-se como um movimento andrquico, vinculando suas
teses aos principios comunistas e aos ideais libertéarios do anarquismo®?, introduzidos no pais
pel os imigrantes europeus gue trabalhavam nas fabricas.

O anarquismo, como mais tarde o ideério comunista, tinha uma posi¢éo muito
ambigua em relagdo as questdes especificas da condicdo da mulher. Por um
lado, diferentemente do pensamento na época, incorporavaamulher ao espaco
publico como companheira revolucionaria. Por outro, entretanto, tinha muita
dificuldade em aceitar a questéo da dominag&o da mulher como um problema
diferente do da dominag&o de classe (PINTO, 2003, p 33-34).

Ser80 nesses espacos revolucionarios ndo feministas que encontramos as primeiras
manifestacbes mais radicais do feminismo no Brasil. Essas mulheres intelectuais e operérias,
ligadas aos movimentos de esquerda, aém de incluirem como foco de luta o combate a
exploracéo e a dominacdo masculina no mercado de trabalho, defendiam a libertacéo do corpo

e do pensamento feminino de forma mais radical. Essa vertente tinha como grande expoente

20 Bertha Lutz erafilhadaenfermeirainglesa Amy Fowler e do médico e cientista brasileiro Adolfo Lutz. Estudou
biologia em Sorbonne em Paris durante a década de 1910, foi quando conheceu os ideais sufragistas. Regressou
para o Brasil em 1918, quando foi aprovada em um concurso publico tornando-se biéloga do Museu Nacional,
tornando-se a segunda mulher a entrar no servigo publico brasileiro. A primeirafoi Maria José de Castro Rebello
Mendes, primeira diplomata brasileira. Bertha formou-se em direito em 1934. Escreveu inlmeros artigos em
jornais defendendo o voto feminino, bem como, outros direitos civis.
201 O idedrio anarquista esteve presente com impetuosidade nas primeiras grandes greves operérias no Brasil e
contribuiu pararadicalizar o debate sobre a quest@o da exploragéo do trabalho pelos capitalistas. In. PINTO, Céli
Regina Jardim. Uma histéria do feminismo no Brasil. Sdo Paulo: Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2003, p. 33.
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Maria Lacerda de Moura?®, que postulava que no sistema capitalista, 0 homem opressor era
identificado a partir da figura do patrédo, o qual oprimia e explorava seus empregados,
principalmente as mulheres.

L onge das preocupacdes com os direitos politicos que ocupavam as principais
feministas da época, um conjunto de manifestacbes de operérias e de
intel ectuai s de esguerda sobre a condi¢éo damulher mostracom muitaclareza
gue, janaguele momento, aquestéo de género era percebida como um aspecto
organizador de um dos € ementos estruturantes das desigual dades presentes
nas relacdes de trabalho (PINTO, 2003, p. 34).

O manifesto intitulado “A Emancipacao da Mulher”, produzido e distribuido pela Unido
das Costureiras, Chapeleiras e Classes Anexas do Rio de Janeiro em 1920, é um dos primeiros
textos de mulheres operédrias vinculado ao ideario anarquista. Elas defendiam que era
impossivel chegar aumaigualdade social sem o reconhecimento dos homens das desigual dades

da mulher no mercado de trabalho. O manifesto proclamava que:

Vs que sois 0s precursores de uma era onde possa reinar a igualdade para
todos, escutai: tudo que fazeis em prol do progresso, militando no seio das
nossas associagfes de classe, ndo bastal Falta ainda aguma coisa,
absolutamente necessaria e que concorrera mais eficazmente para o fim
desgjado de todos os sofredores. E a Emancipacdo da Mulher. Homens
Conscientes! Se refletirdes um momento, vereis qudo dolorida € a situacéo da
mulher, nas fabricas, nas oficinas, constantemente amesquinhada por seres
repelentes e vis. Trabalhadores! A obrada Unido das Costureiras, Chapeleiras
e Classes Anexas é a obra iniciadora da emancipacdo da mulher (PINTO,
2003, p. 35).

Diferente das duas vertentes anteriores, elas denunciavam de forma direta a opresséo
masculina e os valores patriarcais em nossa sociedade. Conclamando que fazer parte da
chamada “minoria”, seja enquanto mulher, negra/o ou qualquer outra categoria, € trazer consigo
uma carga muito maior se comparada afigurado homem branco heterossexual. 1sto €, o sujeito
oprimido, dependendo do “segmento” que Se encontra inserido, € explorado de diferentes
maneiras, com maior ou menor intensidade. Deste modo, ao elencarem para 0 debate essas
perspectivas, afirmamos que essas mulheres demonstraram uma consciéncia social e
humanistica que somente veremos nas reivindicagdes e lutas apds o inicio da década de 1990.

Apesar dessas reinvindicacbes e posicionamentos, grande parte das mulheres

permaneciam vincul adas a vida domésti ca e quando ganhavam certavisibilidade ou notoriedade

202 A mineirade Manhuagu Maria Lacerda de Mourafoi uma escritora, professora e anarquistafeminista. Escreveu
sobre os direitos das mulheres, maternidade compulsoria, livre amor, antimilitarismo e antifascismo. Também
criticou severamente o movimento feminista brasileiro da época por ndo acolher as mulheres negras e pobres.
“Preocupada com 0s problemas que as mulheres estavam vivendo em decorréncia da industrializacéo e da
urbanizac8o, aproximou-se, mas logo af astou-se, da sufragista Bertha L utz, que segundo ela lutava por um causa
que iria beneficiar poucas mulheres, sem trazer vantagem alguma a multidao feminina” In. PINTO, Céli Regina
Jardim. Uma histéria do feminismo no Brasil. Sdo Paulo: Editora Fundagdo Perseu Abramo, 2003, p. 36-37.
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socia era de forma individuaizada. Como a primeira artista modernista submersa em
polémicas, como foi o caso de Anita Malfatti?®® ou a “primeira advogada, a atriz ou a cantora
gue ganharia notoriedade, a primeira diplomata em curso no Itamaraty, a fundadora de um ou
outro jornal “feminista” de pouco eco, a primeira deputada federal” (MOTTA, 2016, p. 84).

As mulheres dos segmentos mai s favorecidos tinham melhores possi bili dades de acesso
a educacdo e informacdo e, mesmo que em menor nUMero, conseguiam entrar nas
universidades. Apesar disso, ndo eram encorajadas a adentrarem na vida publica e no mercado
de trabalho. Por sua vez, as mulheres brancas empobrecidas e as negras trabalhavam desde
muito cedo, dentro e fora de casa, muitas vezes exercendo atividades em condic¢des sub-
humanas.

Os diferenciais de classe [...] continuam se impondo fortemente. No &mbito
da familia, enquanto as classes dominantes tentavam se constituir, ou manter,
como familias nucleares— um apreciado model o ideol 6gico —, os homens eram
os chefes e as mulheres continuavam aprisionadas na domesticidade, embora,
aternativamente, algumas chegassem a participar de movimentos culturais e
até socias, como os sufragismo e a especial Semana de Arte Moderna de 1922
e seus desdobramentos (MOTTA, 2016, p. 88).

Embora consideramos que as primeiras décadas do século XX sgam marcadas por
inéditos debates envolvendo afigurafeminina, elas ndo alcancaram aigualdade de direitos que
almegjavam. Ainda eram oprimidas e moldadas a partir dos padrdes tradicionais ligados a
sexualidade, como avirgindade antes do casamento e afidelidade depois do matrimonio. Essas
caracteristicas eram sinonimo de honra para a mulher e sua familia, “constituindo-se num
conceito sexualmente localizado, violéncia que se constituiu em fonte de mdltiplas outras
violéncias (SOIHET, 1997, p. 27). Paraos homens avirilidade, sexualidade e forca, aindaeram

simbol os de masculinidade, caracteristicas ndo admissiveis a uma mul her.

208 A paulista Anita Malfatti estudou na Escola de Belas Artes de Berlim sob a influéncia do expressionismo
alemdo. Foi a primeira artista mulher a apresentar uma exposi¢do modernista no Brasil, com telas extravagantes,
extremamente coloridas e fora dos padrfes classicos. Suas caracteristicas artisticas de criagdo provocaram certo
estranhamento e alguns escandal os no meio intelectual. O de maior destague ocorreu a partir de sua exposicdo em
dezembro de 1917, devido a publicacdo do artigo de Monteiro Lobato, “A Proposito da Exposi¢do Malfatti”, onde
0 escritor desqualifica a artista e sua producdo. Navisdo de Monteiro Lobato existiria duas espécies de artistas, 0os
grandes génios e mestres que faziam uma arte verdadeira, como Praxiteles na Grécia, Rafagl na Itdlia, Rembrandt
na Holanda entre outros. E outra espécie, da qual Anitta Malfatti fazia parte que tinha a tendéncia de ver
“anormalmente a natureza, e interpretam-naaluz de teorias efémeras, sob a sugestdo estrébica de escolas rebeldes,
surgidas ca e la como furdncul os da cultura excessiva. Sdo produtos de cansago e do sadismo de todos os periodos
de decadéncia: sdo frutos de fins de estac&o, bichados ao nascedouro. Estrelas cadentes, brilham um instante, as
mais das vezes com a luz de escandalo, e somem-se logo nas trevas do esquecimento”. In. LOBATO, Monteiro.
A Propdsito da Exposicdo Malfatti. O Estado de S. Paulo, 20 de dezembro de 1917, p. 04. Entendemos que
alocucdo de Monteiro Lobato vai além de apenas uma critica a uma exposi¢do de arte. Seu discurso € uma
reproducdo dos valores histéricos masculinos. O escritor, através de sua posi¢do, buscava recolocar a artista em
seu lugar comum, junto das demais mulheres anénimas, no interior da vida privada.
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Nesse sentido, até o encetamento da Segunda Guerra Mundial (1939-1945) na Europa,
as mulheres permaneceram submergidas em realidades distintas, sem grandes perspectivas de
mudancas. Com o conflito, um novo momento tem inicio, alterando substancialmente os
caminhos econémicos, politico, sociais e as relacdes entre os géneros. Elas sdo mais uma vez
mobilizadas como “mao-de-obra secundaria” ao mercado de trabalho, em virtude do grande
contingente de homens que foram aocados para o combate. Novamente, aproximam-se
progressivamente das funcfes atribuidas aos homens. No entanto, neste cendrio, elas teréo
novas formas de representatividade, como o sindicalismo.

Nos Estados Unidos, suataxa de sindicalizac&o passa de 9,4 % em 1940 a 22
% em 1944; ocupam postos de responsabilidade, levadas alias pelos homens
gue as exortam a apoiar o sindicato [...]. Elas penetram nos bastifes da ata
educacdo: na Sorbonne ou em Oxford desertada. Elas descobrem novos
espacos de liberdade. Tornam suas roupas mais leves, vivem de maneiramais
prética, circulam mais livremente, dirigem ambuléncias e motocicletas. A
pressdo da vigilancia familiar afrouxou-se. As conveniéncias atenuaram-se
diante dos horrores da guerra (PERROT, 2005, p. 438)

A Guerratambém transformou os arquéti pos femininos nas sociedades em conflito. As
mulheres mais ativas tornaram-se as mais jovens, solteiras e sem filhos, que assumiram novos
papéis, mas ainda, continuavam ligadas aos model os sexuais tradicionais.

Elas tiveram, frequentemente, que esperar a morte de um familiar ou afastar-
se de sua familia para participar do movimento. No entanto, ainda assim, elas
assumiram geralmente tarefas (chamadas de) subalternas, prolongando suas
fungdes habituais. Secretérias, elas reencontram suas méquinas de escrever;
agentes de ligagdo, el as escondem mensagens em suas sacolas defeira, usando
suajuventude, sua feminilidade até, para enganar o ocupante; donas-de-casa,
€las oferecem suas cozinhas ou salas de visita para as reunifes clandestinas,
com o pretexto de uma xicara de cha (PERROT, 2005, p. 439).

De igual modo que esse momento impulsionou as mulheres para sairem do mundo
doméstico e adentrarem navida publica. Findado o conflito, as brechas abertas sdo rapi damente
fechadas. De acordo com Motta (2016), os discursos nos ambientes de trabalho buscavam
redirecionar as trabalhadoras ao lar, seja para cuidarem dos “her6is cansados” ou lhes deixarem
0s postos de trabal ho.

Perrot (2005) aponta que apesar das mulheres terem conquistado o direito ao voto em
inimeros paises atingidos diretamente pelos dois conflitos mundiais, como na Alemanha,
Inglaterra, Estados Unidos, Espanha, Franga e Italia, por exemplo. Esse direito adquirido ndo
foi seguido de uma verdadeira ascensdo a vida politica, ao contrario, “[...] as mulheres sdo
remetidas, em nome de seu civismo, a esfera privada, proclamada a chave das reconstrucoes e
das recuperagdes nacionais” (PERROT, 2005, p. 441).
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Novas acOes reivindicativas por igualdade, direitos civis e politicos sdo organizados.
Estabelecendo uma nova conjuntura que resulta no surgimento da “segunda onda” do
movimento feminista a partir de meados do século XX. Essa fase “se preocupou bastante com
a maneira como os corpos de mulheres eram representados e moldados” (CONNELL;
PEARSE, 2015, p. 93). Assim, elucidamos que o fim da Segunda Guerra, somado ao
surgimento de um novo contexto econdmico, politico e socia, conferiram espagos para a
aceleracao do debate e construcéo da igualdade entre os géneros. Observamos que a expansao
econdmicados paises capitalistas transformou radi calmente o trabal ho assal ariado das mulheres
e a vida doméstica. “[...] inegavelmente, deu-se uma progressiva incorporacéo da mulher ao
mundo profissional a partir da Segunda Guerra Mundial” (BAUER, 2001, p. 95).

A escritora, filosofa e ativista politica Simone de Beauvoir € um dos nomes centrais do
movimento nesse contexto, com a obra “O Segundo Sexo”, publicada em 1949. A autora
denunciava a interpretacdo histérica imposta a figura feminina ou, no caso, como a propria
escrita da historia perpetuou modelos femininos. Beauvoir (1967) entende que o feminino é
uma constru¢do social, resumida em sua célebre frase “ninguém nasce mulher: torna-se
mulher”. A afirmativa é acompanhada da reflexdo de que “nenhum destino biol6gico, psiquico
ou econdmico define a forma que a fémea humana assume no seio da sociedade; € o conjunto
dacivilizac&o que elabora esse produto intermediério entre 0 macho e o castrado que qualificam
de feminino” (BEAUVOIR, 1967, p. 09).

Por mais que a obra apresente sutil avan¢o no campo da teoria politica, em virtude da
auséncia “de uma unidade na constru¢do do argumento, do subjetivismo extremado, que faz
com gue se passe sem escalas da vivéncia pessoal ou do circulo préximo para a generalizacéo
[...], e do substrato psicanalitico [..] do qual ndo consegue se livrar” (MIGUEL, 2014, p. 25).
Ela promove uma importante discussdo a0 problematizar as relagbes e os dominios entre o
espaco publico e o privado e ao debater a construgdo social do feminino como “um conjunto e
determinacOes e expectativas destinado a cercear a capacidade de agéncia autbnoma das
mulheres” (MIGUEL, 2014, p. 25).

No campo tedrico, “O Segundo Sexo” inaugurou o feminismo contemporaneo,
apresentando discussdes que perpassavam as dicotomias entre o publico e privado. Na esfera
prética, essas relagdes estavam se aterando, sobretudo, na estruturacdo do trabalho feminino,
por exemplo, as mulheres mais velhas comecavam a ser incorporadas ao mercado de trabal ho,
como também, as casadas e as vilvas (muitas delas vilvas de guerra). Ao mesmo tempo em

que as mulheres das classes médias acavam atividades melhores remuneradas e mais
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qualificadas. Apesar disso, as mulheres pobres continuavam submetidas a trabalhos muitas
vezes degradante.

As mulheres de classe média foram gradualmente ascendendo as profissbes
liberais[...]. A medicina, aengenharia, aadvocacia, aarquitetura, ojornalismo
etc., comegaram a contar com uma presenca minoritéria de mulheres, porem
crescente. Contudo, é necessario dizer que estas se concentraram em
especialidades consideradas socialmente como “femininas”. O ensino foi o
Unico setor com uma importante participacao de trabalhadoras. N&o obstante,
seu nimero era majoritario no ensino fundamental, menos no ensino médio e
escasso no terceiro grau (BAUER, 2001, p. 97).

Apesar dessas significativas transformagdes, grande parte das mulheres continuaram
exercendo as mesmas atividades naindustriatéxtil e em setores de confecgdo, alimentacéo e de
servigos. Por um lado, esses oficios significavam a incorporacdo ao mercado de trabalho. De
outro, continuavam ocupando funcdes inferiores, com trabalhos mais rotineiros e piores
remunerados.

Essa forca de trabalho secundéria passa a ser empregada em pequenas e
microempresas (onde as condigdes de trabal ho sdo piores e as dificuldades de
sindicalizacdo sdo0 maiores), ou a domicilio, separada dos demais
trabalhadores e sem condic¢des de aceder aos direitos conquistados pela “forga
de trabalho primaria” (ABRAMO, 2007, p. 38).

O Brasil, acompanhando o panorama internacional pos-Primeira e Segunda Guerra,
apresenta crescimento da industrializacdo que impulsionou o0 desenvolvimento urbano,
intensificando as migragBes internas e a mobilidade populacional. Porém, o crescimento
acelerado e desordenado nas grandes cidades provocou uma infinidade de problemas, na
medida em que as regides ndo estavam preparadas estruturalmente para receber milhares de
novos habitantes, o que originou, desde entéo, nossos profundos problemas sociais nas grandes
metrépol es pelo pais.

A ascensdo social das mulheres brasileiras também foi restrita e lenta, elas ndo tinham
total acesso ao sistema educacional e quando adentravam no mercado de trabalho continuavam
recebendo os piores sal&ios e ndo conseguiam acender sociamente, muito menos
politicamente. Por exemplo, Gustavo Capanema, ministro da educagéo no Estado Novo de
Getulio Vargas, afirmava que os poderes publicos precisavam conferir meios suficientes para
0 desenvolvimento individual de homens e mulheres, no entanto, era necessario consideré-los
de maneiradistintas.

Cumpre reconhecer que no mundo moderno um e outro sdo chamados a
mesma quantidade de esforco pela obra comum, pois a mulher mostrou- se
capaz de tarefas as mais dificeis e penosas outrora retiradas de sua
participacdo. A educacdo a ser dada aos dois ha, porém, de diferir na medida
em gue diferem os destinos que a Providéncia Ihes deu. Assim, se 0 homem
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deve ser preparado com témpera de teor militar para os negécios e as lutas, a
educacdo feminina terd outra finalidade que € o preparo paraavidado lar. A
familia constituida pel o casamento indissol Gvel é a base de nossa organi zacéo
social e por isto colocada sob a protecéo especia do Estado. Ora, é amulher
gue funda e conserva a familia, como é também por suas maos que afamilia
se destréi. Ao Estado, pois, compete, na educacdo que Ihes ministra prepara-
la conscientemente para estagrave missdo (SCHWARTZMAN et a., 2000, p.
123).

Como nos paises desenvolvidos, somente a partir dos anos sessenta, em consequéncia
de uma melhor escolarizacdo, que alguns dos grandes centros urbanos, como Rio de Janeiro e
S&0 Paulo, registraram o crescimento da participagdo feminina no mercado de trabalho em
melhores cargos, como nos servicos publicos, no comércio e em profissdes como de
professoras®®, enfermeiras e assistentes sociais°%.

O crescimento da urbanizacdo e industrializacdo imp&s um novo estilo de vida as
mulheres dos segmentos mais abastados, com novos espacgos de socializacdo e produtos de
consumo. Nas nagdes europeias houve uma significativa queda nos servicos domésticos. Nos
paises da América, essa atividade se manteve, sendo delegado quase que exclusivamente para
as mulheres negras, com ocorreu no Brasil. Também houve uma diminuicdo na taxa de
natalidade entre os segmentos médios e ricos, reducdo no tamanho das familias e aumento na
qualidade de vida. Sem duvida, o surgimento das novas tecnologias introduzidas nos lares,
como os aspiradores, geladeiras, lavadoras de roupa e louga, televisores, aparelhos de som,
entre outros, alteraram as rel agdes domésticas.

Ora, essas mudangas quantitativas acarretaram mudangas qualitativas. Mais
espaco em casa significa outro espago e outra maneira de viver em casa. O
aumento das moradias se deu pelo aumento do nimero de pegas, e isso levou
a especidizacdo funcional dos aposentos. Cria-se uma nova configuragcdo do
espaco doméstico (PROST, 2009, p. 71).

Essas transformagtes sao detectadas ini cialmente nas familias dos segmentos ricos, com
maior poder economico. Essa “nova burguesia” tem umavida privada mais amplae amulher é
edificada, de fato, como a “rainha do lar”, “que comandava com competéncia e felicidade toda
a nova parafernalia de eletrodomésticos que o boom econdmico do pds-guerra possibilitava”

(PINTO, 2003, p. 41). Logo, as donas de casa que antigamente supervisionavam e

204 A docéncia no ensino infantil, como j& pontuado, poderia ser executada tanto por homens como mulheres,
porém com o século XX, profissdo se forma quase que exclusivamente para as mulheres, uma vez que
entendiam que elas poderiam, devido suas “carateristicas naturais”, desempenhar essa tarefa muito melhor que os
homens. Assim, as mulheres eram incorporadas a docéncia por meio de arquétipos historicos construidos como
base das diferencas entre os géneros.
25 Profissies como de enfermeiras e assistentes sociais que envolviam o cuidado com os outros, fossem eles
criancas, idosos ou doentes, demandavam de tributos tidos como essencial mente femininos.
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administravam inimeros empregados, agora, realizavam os trabal hos domésticos ou em alguns
casos, contavam com o auxilio de uma ou outra servical para executar tais atividades.

Essas transformacdes na vida privada trouxeram novas reflexdes acerca do papel social
da mulher. Se houve uma evolucéo nas condicdes de execucdo das atividades domésticas por
meio da introducdo dessas inovagdes tecnoldgicas. A mecanizagdo do lar originou novas
necessidades, acarretando em uma nova mentalidade de consumo. Novos esteredtipos
femininos sdo criados e reproduzidos na televisdo, cinema e no mercado editorial. Sdo criadas

revistas e guias femininos organizados para atender a crescente demanda de consumidoras.

Como na imagem 51, do “O guia da boa esposa” de 1955.

{
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Imagem 51. O Guia da Boa Esposa” (The good wy"é ’ ge ousekeepi g Mthly), 1955.

Na imagem, notamos que a nova mulher moderna ainda € representada a partir dos
valores patriarcais. Mas, o discurso de opressdo e violéncia que incisivamente as subjugou por
séculos, ¢ substituido por cores e expressoes de felicidade. As “novas rainhas do lar” tém uma
vida social com as amigas, enquanto conversam e confeitam um bolo. Apresentam-se sempre
contentes com seus novos utensilios domésticos, nos quais preparam seus bel os pratos para 0s
maridos e filhos. E ainda, tém tempo de desfrutar da companhia do esposo enquanto costuram
alguma pega de roupa.

Segundo Tania Swain (2001), essas publicages, em sua maioria, eram desprovidas de
abordagens de cunho critico. O género feminino aparece vinculado apenas a atividades
domeésticas, retratado de modo aegdérico, exatando caracteristicas bioldgicas socialmente
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construidas, que ainda eram consideradas naturais, rel acionados a domesticidade, bel eza, recato
e dependéncia.

Os produtos culturais destinados ao publico feminino desenham, em sua
construgdo, o perfil de suas receptoras em torno de assuntos relacionados a
sua esfera especifica: seducdo e sexo, familia, casamento, maternidade e
futilidades. A auséncia, nas revistas femininas, de debate politico, de assuntos
econdmico-financeiros, das estratégias e objetivos sociais, das questbes
juridicas e opinativas é extremamente expressiva quanto a participacdo
presumida, a capacidade de discussdo e criacdo, ao proprio nivel intelectua
das mulheres que as compram (SWAIN, 2001, p. 19).

As familias brasileiras sGo amplamente influenciadas por esse movimento de
modernizacado davida doméstica. Porém, por agui, a modernidade nos |lares também ocorreu de
maneira gradual, de acordo com cada segmento social. A maioria das pessoas, mesmo nas
grandes cidades, ndo tiveram acesso imediato a esses novos bens de consumo.

Muitos intelectuai s desejavam gue os brasileiros se espel hassem nas imagens
da burguesia europeia, em termos de consumo e comportamento “civilizado”;
essa ndo era, porém, a realidade vivida pela maioria. Nem todas as cidades
realizaram amodernidade desgjada, e aindustrializacdo crescente ndo apagou
asformastradicionais de produgéo e sobrevivénciadentro de casa. Os padrdes
foram absorvidos de maneira desigual, e muita gente continuou a comer
sentadaem esteiras e a cozinhar no fog&o alenhaou carvéo, preparando velhas
receitas avoengas (DEL PRIORE, 2017, p. 273).

A vidacotidianadas familias mais pobres ndo contemplavao prestigio, tampouco o luxo
das residéncias anunciadas e divulgadas nas revistas ou representadas no cinema. Como
observamos no primeiro capitulo, foi contra essas representacdes idealizadas da sociedade
brasileiraque Glauber Rocha e o movimento do CinemaNovo seinsurgiram. Del Priore (2017)
assinala que a maioria das residéncias ndo apresentavam higienizacéo adequada e n&o tinham
as residéncias “forradas de ladrilhos, guarnecidas por armarios repletos de panelas de aluminio,
fogdo elétrico ou a gas, mesa, pia e dgua encanada capitaneada por uma cozinheira branca,
vestida com uniforme impecével. O cotidiano era outro!” (DEL PRIORE, 2017, p. 273).

Mesmo assim, com o advento da sociedade moderna e a partir dos anos sessenta,
inaugurou-se um novo contexto social, onde inimeros grupos de mulheres conquistaram
inéditos espacos e fungbes. Contudo, continuavam vitimas do sistema de dominacéo e dos
valores patriarcais. Assim, a modernidade n&o gerou apenas transformacdes benéficas. Para o
género feminino, ocasionou frustracoes, especial mente em sociedades subdesenvol vidos como

o Brasil.
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206 juntamente com outros

E nesse contexto que a “segunda onda” feminista
movimentos socials, como 0s estudantis e antirracistas, ganham forgca ao questionarem
diretamente a utopia de uma sociedade moderna baseada na liberdade e igual dade entre os seres
humanos.

Esse feminismo denunciava areal situagdo das mulheres na sociedade capitalista e no
interior das familias, repudiando ainsustentavel situacdo discriminatoria que o género feminino
vivenciava nos campos econdmicos, politicos, juridicos, sociais e sexuais. Os primeiros
protestos realizados na Europa ocidental, “foram inicialmente contra as injusticas e as
desigualdades legais, politicas e socioecondmicas” (NOGUEIRA, 2001, p. 07). Nesse ambito,
0 periodo apresenta-se como um momento de inovagdo, mas, principalmente de contestacdes
politicas e sociais. Tendo em vista que as disputas pelo poder se tornam mais radicais.
Observamos “[...] ditaduras no Brasil e em varios outros paises da América L atina (também na
Europa). L utas deresisténcias aelas. Movimentos sociai s ndo classi stas; movimentoslibertérios
de jovens, estudantes e de mulheres” (MOTTA, 2016, p. 93).

Nesta linha de reflex&o, a eclosdo do movimento feminista na Europa e nos Estados
Unidos aparece estreitamente vinculado a efervescéncia cultural e politica do pos-Segunda
Guerra. Acontecimentos como a Guerra da Coréia (1950-1953), do Vietna (1955-1975) e a
Guerra Fria (1947-1989/91) causaram densas transformacbes nos Estados Unidos. O
capitalismo estadunidense prometia um grande avango econémico e social, responsavel pelo
consumo dos bens duraveis, reforcando os valores familiares e damoral crista protestante. Com
esses conflitos e a exacerbacdo das disputas raciais das décadas de 1960 e 1970, colocou em
xeque a realidade estadunidense, expondo suas fragilidades e impasses, responséveis pelo fim
do “American Way of Life”.

No velho continente, o declinio da revolucdo socialista liderada por uma vanguarda
conduzida pelos partidos comunistas, que haviam se inspirado nas experiéncias do Leste
europeu, bem como arevelacdo dos crimes politicos de Stalin, ainvasdo da Hungria (1956), da
Tchecoslovaguia (1968) e a eclosdo da Guerra Fria, fez com que o ideal revolucionario fosse

206 As reivindicagtes e lutas do movimento feminista nas duas primeiras décadas do século XX resultaram em
significativas conquistas, como o direito ao pleno voto das mulheres, porém com a grande depressao da décadade
1930 o movimento acaba se afastando dos ideais pioneiros. “A grande depressdo de 1929-1932 encarregou-se de
dar o golpe de misericordia as perspectivas de trabalho das mulheres e ao mito da emancipagdo feminina através
do trabalho”. In. BAUER, Carlos. Breve historia das mulher es no mundo ocidental. Sdo Paulo: Xamé& Edi¢des
Pulsar, 2001, p. 93.
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destruido. Assim, os movimentos estudantis e jovens como dos beatnik?*’ e, posteriormente dos
hippies?® e o “Maio de 1968%%®, foram as maiores expressdes socioculturais de uma nova
geracao que nascera em meio a esses embates ideologicos e politicas. Na andlise de Maria
Améiade Almeida Teles (1999):

Durante 0 ano de 1968, parcelas da sociedade, ao se rebelarem contra a agéo
imperialista e genocida, invocaram ideias libertérios e igualitarios. Comegam
a desvendar as discriminagdes que procuravam transformar as mulheres, os
jovens e os negros numa massa informe sem expressdo cultura e politica
Emergem movimentos feministas e de negros, principalmente norte-
americanos, contraasideologias patriarcais, machistaeracista(TELES, 1999,
p. 61).

Na Ameérica, o feminismo ganhou inclusdo e visibilidade a partir da escritora e ativista
feminista Betty Friedan, uma das fundadoras da National Organization of Women. Em suaobra
“Mistica Feminina” (The Feminine Mystique), lancada em 1963, a autora examina, a partir de
sua experiéncia pessoal como mulher branca, da classe média, ex-dona de casa, mée de trés
filhos e divorciada, o papel das mulheres estadunidenses enquanto donas de casa, submetidas
ao poder masculino e como isso implicava na participagdo ou, no caso, ha auséncia do género
feminino na sociedade.

Para Friedan (1971), categoria de mulheres, daqual elatambém fazia parte, ndo se
esperava nada, nem iniciativa, tampouco criatividade e lideranca, apenas alegria e felicidade.
A escritorapostulague os anuincios detelevisdo ressaltavam as belas garotas que: “continuavam
a sorrir empunhando toalhas de prato e o artigo principal do Time sobre «A dona de casa dos
suburbios, o fendbmeno americano», afirmava: «Tém uma vida agradavel demais para se
lembrarem de ser infelizes»” (FRIEDAN, 1971, p. 23).

Friedan denunciava que o sistema educacional, como os meios de comunicacdo
(televisdo e cinema), a publicidade (propagandas e comerciais) e a psicandlise, moldavam a

vida das mulheres dentro de padrdes e “produziam a ideia de que a mulher necessariamente

207 Os Beatnik foram um movimento sociocultural que surgiu nos anos de 1950 e inicio de 1960, questionavam o
materialismo da vida estadunidense provocado pelo consumismo capitalismo, bem como, a segregacéo racial e os
canones tradicionai s da heterossexualidade e da religi&o.

208 Dos movimentos ligados a contracultura, certamente o movimento hippie € o que ganhou maior visibilidade a
partir dos anos de 1960. Conhecidos por seus cabelos e barbas compridas, indumentérias coloridas, muitos
aderegos (colares, pulseiras e brincos) e por defenderem umalliberdade sexual. O movimento atacavaamoral crista
e 0s bons costumes tradicionais da familia

29 Os eventos ocorridos em “Maio de 1968 em Paris transformaram profundamente a sociedade francesa, bem
como, as relacles entre 0s sexos, ragas e geracdes pelo mundo. Em resumo, podemos entender esse momento
como uma revolugdo cultural, liderada por jovens contrarios ao autoritarismo e amoral socia que visava limitar
asliberdadesindividuais. Segundo Perrot (2005), esse movimento foi importante paramulheres, poistinham como
intuito “conquistar o direito a contracepgdo, ao aborto e, mais amplamente, a dignidade do corpo das mulheres,
enfim reconhecidas como individuos livres para Escolher”. In. PERROT, Michelle. As mulheres ou os siléncios
na histéria. S&o Paulo: EDUSC, 2005, p. 17.
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encontrava a plenitude no casamento e na maternidade, estigmatizando aquelas que ndo se
adequavam como desviantes e necessitadas de tratamento” (MIGUEL, 2014, p. 28).

Além disso, elarealizavaumarigorosacriticaao cinemae suanova estereotipizacdo das
personagens femininas, que comecavam a ganhar novos tragos, sobretudo sexuais. Com
narrativas que destacavam apenas a sensualidade, seducéo e | ascividade das mulheres.

SituacOes sexuais exageradas e pervertidas pareciam necessarias para excitar
tanto o heréi como o publico. Talvez 0 melhor exemplo dessa perversa
inversdo sgja o filmeitaliano La Dol ce Vita, que com todas as suas pretensdes
artisticas e simbdlicas foi um sucesso nos Estados Unidos por causa de sua
muita divulgada excitagdo sexual. Embora comentério sobre a sociedade e o
comportamento sexual italiano, o filme, em suas principais caracteristicas de
preocupacdo sexual, adaptava-se perfeitamente ao ambiente americano
(FRIEDAN, 1971, p. 227).

Friedan (1971), portanto, ao problematizar essas questdes causou grande repercussao,
obtendo identificagdo imediata com um grande nimero de mulheres brancas da classe média
gue se reconheciam em sua fala. Essas discussdoes chegaram, como assinalado no primeiro
capitulo, até ao cinema, onde as feministas comecaram arefletir sobre os processos de criacéo
daindustria cinematogréfica e, como aimagem das mulheres era representada através do olhar
masculino. Assim, de acordo com Stam (2006), elas identificaram que:

0 machismo cinematogréfico, da mesma forma que o machismo no mundo
real, era multiforme: podia envolver a ideadizagdo das mulheres como seres
moralmente superiores, sua inferiorizagdo como castradas e assexuais, sua
hiperbolizacdo como mulheres fatais terrivelmente poderosas, ou, ainda,
apresentar-se como inveja de suas capacidades reprodutivas ou temor por
serem encarnagdes da natureza, da vida ou da morte. O cinema deixava as
mulheres num beco sem saida (STAM, 2006, p. 194).

No Brasil, nesse mesmo contexto, por mais que a sociedade estivesse gradual mente em
um processo de modernizagdo, onde “novos valores e nova visdes sobre os papéis sexuais
fossem aceitos, ou, a0 menos, tolerados em sociedade” (DAVID, 2018, p. 305). Ainda, ndo se
debatiam abertamente questdes pertinentes ao género feminino, como sua forca de trabalho,
matrimoénio e sexualidade.

Todavia, destacamos a atuagio da escritora e colunista Carmen da Silva?'”, que escrevia
artigos voltados para o publico feminino narevista Claudia, na se¢ao “A arte de se mulher”. A

210 Segundo Ana Rita F. Duarte (2002), a escritora “Carmen da Silva pode ser situada ao lado de outros jornalistas
outsiders que, mesmo enfrentando censura, repressdo e preconceitos, por parte de setorestradi cionais da sociedade,
rompiam com a forma corrente de se fazer jornalismo, naquele periodo, trazendo um Iéxico absolutamente novo
paraaimprensabrasileira. Eram os responsavel s pela divulgacdo de novas formas de comportamento e pela critica
de costumes, em trabalho, muitas vezes, marginal. In. DUARTE, Ana Rita Fonteles. Carmen da Silva - entre
historia e memdria, uma feminista na imprensa brasileira. Dissertagcdo (Mestrado em Historia), Universidade
Federa do Ceard, Fortaleza, 2002, p. 14-15.
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jornalista abordava questdes associadas a vida e ao cotidiano da mulher da classe média,
questionando os costumes e hébitos em nossa sociedade, confrontando “ideais tradicionais e
modernizantes, no que diz respeito ao amor, sexo, casamento, educagio dos filhos” (DUARTE,
2002, p.15). Assuntos como: “‘Deve a recém-casada trabalhar’, ‘Trabalhar para ndo ser bibel6’,
‘A conquista de um lugar ao sol’, ‘Independéncia’ e ‘Amor’ eram temas por ela abordados em
textos que procuravam orientar as mulheres em dire¢ao a autonomia” (TELES, 1999, p. 62).

No entanto, esse feminismo brasileiro emerge em um cenario politico, fortemente
marcado pelo autoritarismo, repressdo e lutas pela redemocratizacdo. A ditadura civil-militar
(1964-1985) que balizou intimamente a luta politica e social dessas mulheres.

O espaco da politica ficou reduzido a uma farsa, a censura extrapolou a
guestdo politica chegou com muita forca a questbes ditas morais e de
costumes, 0s estudantes de todos os niveis foram obrigados a passar por aulas
de educacdo moral e civica, promoveu-se um patriotismo ufanista que teve
seu grande momento na Copa do Mundo de futebol no México, em 1970,
traduzido na frase emblematica “Brasil: ame-0 ou deixe-o0” (PINTO, 2003, p.
43).

Os membros de grupos e movimentos sociais sofriam com a repressao, tortura e morte.
Homens e mulheres vistos como subversivos, passaram a lutar lado a lado. Na perspectiva de
Teles (1999), “ainclusdo de mulheres na luta armada foi resultado da exigéncia das préprias
mulheres que, ja naguela ocasido, travavam intensos debates sobre o seu ingresso nessas
organizag¢des de esquerda” (TELES, 1999, p. 71-72). No cinema, é possivel problematizar
aguns desses aspectos envolvendo a imagem feminina nos filmes “Lamarca” e “O Que E Isso
Companheiro”, direcdo de Bruno Barreto de 1997. Ambas as obras representam em suas
narrativas mulheres gue ingressaram na luta armada durante a ditadura civil-militar.

Deste modo, embora a realidade interna fosse adversa, o feminismo se fez presente
como oposi ¢do, vinculando sualuta diretamente a esse contexto politico dos anos de 1960, 1970
e 1980. Os estudos de Heleieth Saffioti, Heloneida Studart e Elisabeth Souza-Lobo, foram
centrais a partir desse momento.

Até entdo, a maioria das organizagdes femininas havia sido reprimida, sendo
0 Conselho Nacional das Mulheres a Uini ca entidade que sobreviveu a ditadura
militar. Nessa época, 0 que se sabia no Brasil dos movimentos feministas era
muito pouco, pois aqui chegavam somente esterebtipos divulgados pela
imprensa (GUBERNIKOFF, 2016, p. 16).

O movimento se reorgani zou apresentando como base o reconhecimento do que era ser

mulher no Brasil, propondo uma transformagao nas rel agdes de género, contra o patriarcado?'?,

211 A noc2o de patriarcado passou a receber criticas por ser usado como sindnimo para designar toda e qual quer
forma de dominagdo masculina. “Na busca por ferramentas conceituais mais apropriadas para desnaturalizar a
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priorizando as lutas pelo direito ao corpo e asexualidade. Jéfferson Balbino (2018), ao analisar
0 periodo, entende que “atransi¢do das décadas de 1960 para 1970 marca o inicio da grande
revolucdo sexual que abriu as portas para a chamada ‘liberdade de género’” (BALBINO, 2018,
p. 188). Essas mulheres adquiriram grande consciéncia de coletividade, incorporando novas
demandas sociais contra a desigualdade, a miséria e a fome, “[...] na luta das mulheres e dos
negros, a questao da desigualdade social ¢ central” (PINTO, 2003, p. 45).

Os primeiros grupos feministas do inicio dos anos setenta, surgiram nas cidades do Rio
de Janeiro e Sdo Paulo. Encontravam-se em reunides pequenas, informais e privadas. A entrada
ocorria por meio de convite. Em S&0 Paulo, um dos grupos de maior visibilidade reunia
mulheres intelectuais de esquerda, a maioria de meia idade, como professoras universitérias e
psicanalistas. Os encontros surgiram a partir das viagens de Célia Sampaio e Walnice Nogueira
Galvado pelos Estados Unidos e Europa. A socidloga Albertina Costa a0 analisar esses
encontros, observa que:

Segundo os mais estritos canones do model o de grupo de reflexdo, ndo havia
nenhuma formalizagdo de organizag&o interna, as reunides centravam-se em
temas pré-escolhidos, mas ndo havia pauta, nem exposi¢éo preparada, nem
licho de casa, discutia-se tudo: de Virginia Woolf e Anais Nin a doencas
venéreas, embora tenham demorado um pouco parafalar de sexualidade|...].
Havia o lado terapia sem guru, nem terapeuta, de terapia autogestionéria para
mulheres que no espago competente eram analisadas por especidistas
(COSTA, 1988, p. 65).

No Rio de Janeiro outro importante grupo foi fundado em 1972, por Branca Moreira
Alves, apbs também voltar de viagem dos Estados Unidos. “O grupo [...] era completamente
informal. Reunia amigas suas e um grupo catélico do qual fazia parte sua mée e discutia
literatura relacionada com as mulheres” (PINTO, 2003, p. 51). Entendemos, assim, que esses
primeiros grupos de mulheres, como tantos outros, representaram um marco na histéria do
feminismo no Brasil. Pois, segundo a antropéloga Mirian Goldenberg (2001), os anos finais da
década de 1960 e, sobretudo, os anos de 1970, foram fundamentais para as transformactes
sociais dos papéis masculinos e femininos no pais.

Os anos 70 marcaram uma reviravolta no movimento feminista, que passou a
colocar como um dos eixos da sua luta a questdo da relagdo homem-mulher e
a necessidade de reformulacBo dos padrfes sexuais vigentes. Os
acontecimentos de maio de 1968, na Franca e na Alemanha, foram um marco
importantissimo nessa transformacao. A questdo do “especifico feminino” se
insere nesse climade contestacdo geral . A faltade representatividade feminina

subordinagdo feminina, ainda no &mbito da segunda onda feminista, foi criada a categoria género, por meio da
qual o determinismo bioldgico era contestado”. In. SILVA, Conceigdo de Maria Ferreira. Mulheres negras e
(in)visibilidade: imaginérios sobre ainterseccéo de raga e género no cinema brasileiro (1999-2009). 2016. 297 f.
Tese (Doutorado em Comunicagdo) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2016, p. 25.
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nas éreas de poder, as desigualdades no mercado de trabalho e no plano
educacional propiciaram um clima de inquietacdo que logo se traduziria em
forte predisposicéo para uma acdo politica organizada (GOLDENBERG,
2001, p. 49).

Essas mulheres refletiam sobre a imagem feminina e questionavam a arcaica relacéo
existente entre os géneros em nossa sociedade. Apreendiam que enquanto individuos sociais e
politicos, ainda ndo existiam como protagonistas de suas proprias vidas, mas apenas como
objeto de opressao e submissédo aforca masculina.

Portanto, enquanto as precursoras da “primeira onda” construiram um discurso que
visava eliminar as diferencas entre os géneros, “equiparando as mulheres aos homens, as [...]
da ‘segunda onda’ arriscam resvalar no essencialismo, fazendo do corpo o reduto daidentidade
feminina— e a0 mesmo tempo, uma prisao” (MARTINS, 2015, p. 38). N&o por acaso, no ano
de 1979, o Brasil presenciou as primeiras manifestagdes pro-aborto que ocorreram na cidade
do Rio de Janeiro, juntamente com uma série de outras reivindicagdes, em sua maioria
defendendo umamaior liberdade sexual para as mulheres.

Sendo assim, a década de 1980 estabel ece um novo momento dentro do regime militar
assim como no movimento feminista. O periodo marca o enfraguecimento da ditadura civil-
militar e o inicio dareabertura politica, com um gradual crescimento da liberdade de expressdo
ans movimentos sociais e politicos, e a concessdo da anistia aos presos e exilados. Para o
movimento feminista

osjornais, as revistas, 0 cinema, o teatro e a televisio passaram a dar espago
para as reivindicagdes das mulheres. O denominador comum das lutas
feministasfoi o questionamento da divisdo tradicional dos papéissociais, com
a recusa da visao da mulher como o “segundo sexo” ou o “sexo fragil”, cujo
principal papel € o de “esposa-mae”. As feministas reivindicavam a condi¢ao
de sujeito de seu proprio corpo, buscando um espaco proprio de atuacdo
profissional e politica (GOLDENBERG, 2001, p. 47).

Segundo a historiadora Maria Célia Paoli (1995), embora 0s movimentos sociais
apresentassem demandas distintas. Os movimentos negros, 0S movimentos sociais do campo,
dos povos indigenas e das mulheres se juntaram em torno da luta pela redemocratizacéo. A
Campanha pelas “Diretas J&” de 1984, canalizou todos esses ‘“novos” atores sociais. O
movimento “Mulheres pelas Diretas J4” trouxe a tona ndo apenas a luta pela democracia, mas
areivindicagdo das mulheres pelaigualdade de direitos.

Com a Assembleia Constituinte e a Constituicdo de 1988 uma nova época inaugura-se
no pais. A historiadora Céli Pinto (2003) observa que o nimero de mulheres na Camara dos

Deputados de 1986 a 1990 foi de 26 mulheres, nUmero que representava 5,7% dos deputados
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eleitos. As regides Nordeste e Norte foram as que mais elegeram deputadas mulheres. Na
perspectiva da autora, “¢é surpreendente que a regido Sudeste, a mais urbanizada e desenvolvida
do pais e onde, sem duvida, o0 movimento feminista era mais forte e tinha maior visibilidade,
tenha eleito um nimero pequeno de mulheres” (PINTO, 2003, p. 73).

Outro fator importante € que o nimero de mulheres eleitas que se declaravam
abertamente feministas era pegueno. Muitas entraram na politica de maneira tradicional,
advindas de familias de politicos que ja haviam conquistado certa representatividade ou, eram
figuras populares dos meios de comunicagdo, “mas nao a partir de organizagdes de mulheres
dentro ou fora dos partidos” (PINTO, 2003, p. 73). Desta forma, o movimento feminista ndo
compds um quadro significativo no legislativo brasileiro e sua frente de atuagcéo ocorreu nos
trabal hos das constituintes.

A presenca de militantes do movimento feminista durante os trabalhos
constituintes e a capacidade que tiveram de fazer pressdo, vencer resisténcias
e fazer que fossem incorporadas suas demandas no texto da Carta
Constitucional apontam para um fendmeno que ndo pode ser desprezado.
Trata-se de formas aternativas de participacéo politica que ndo passam pela
representagdo. Atuar politicamente por meio de pressdo organizada, capaz
inclusive de ser propositiva, foi uma das marcas do movimento feminista
brasileiro da década de 1980 (PINTO, 2003, p. 76).

Finalmente, temas como a aposentadoria das donas de casa, salde da mulher,
legalizac&o do aborto, assisténcia médica e psicolgica a mulher vitima de violéncia sexual,
igualdade na sociedade conjugal, liberdade de plangamento familiar, direito de propriedade,
entre outras reivindicagdes foram assumidas como pautas das mulheres deputadas. A “Carta
das Mulheres”, entregue a Assembleia Constituinte em 26 de mar¢o de 1987, promovida pelo
Conselho Nacional dos Direitos da Mulher (CNDM), mas de autoria de um amplo conjunto de
mulheres de Brasilia, representava esses ideais de inclusdo para todas as mulheres brasileiras.
Nas palavras da deputada Elizabeth Azize:

NOs chegamos aqui com minoria, € ndo era isso que queriamos. NOs
gueriamos que mais dametade desta Constituinte fosse compostade mulheres,
porque a mulher brasileira representa a maior fatia do eleitorado brasileiro.
Mas, quero dizer a todos vocés que, apesar de sermos minoria nesta
Assembleia, as hossas propostas, com absoluta certeza, iréo fazer coro forte,
firme, corgjoso e ativo na consciéncia de todos os Congtituintes desta
Assembleia. E ndo vamos aceitar que ninguém agui diga que por questfes
partidarias ou ideol 6gicas se deixe de lado a questdo da mulher brasileira que
€ prioritéria e, principamente, as mulheres do Norte e do Nordeste que tém
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Nno seu sangue o sofrimento de toda a Nago brasileira (BRASILIA, 2011, p.
226)%2,

O documento é apreendido com o mais completo e abrangente produzido até a épocae,
certamente um dos mais importantes do movimento feminista brasileiro contemporaneo. O
CNDM foi um dos fundamentais articuladores da organizacéo feminina dentro da Assembleia
Legidlativa. As conquistas das mulheres na Constituicdo de 1988 revelam a arcaica estrutura
politica e social que existia no Brasil. No que diz respeito aos direitos e deveres individuais e
coletivos, sobretudo, no que se refere aisonomia a nova Constituicdo declarava:

igual dade de todos perante alei sem distingéo de sexo, homens e mulheres séo
iguais em direitos e obrigagdes (Art. 5°, Inciso 1); Na questdo da legaidade:
ninguém serd obrigado a fazer ou deixar de fazer alguma coisa sendo em
virtude delei (Art. 5°, Inciso I1); e por fim, com relagcéo aos direitos humanos:
ficaproibido atortura, o tratamento desumano e degradante (Art. 5°, Inciso 1)
e, ficava proibido a inviolabilidade daintimidade, a vida privada, ahonrae a
imagem das pessoas [...] (Art. 5°, Inciso X).

A Constituicdo implementou diretrizes para as mulheres presidiérias, estipulado a
permanéncia da presa com seus filhos durante o periodo da amamentacdo (Art. 5°, inciso L).
Sobre os direitos trabal histas ficou determinado alicenga a gestante, sem prejuizo do emprego
e do salério, com a duracdo de cento e vinte dias (Art. 7°, Inciso XV1I1); Protecdo do mercado
de trabalho da mulher, mediante incentivos especificos (Art. 7°, Inciso XX); Proibicdo de
diferenca de sal&rios, de exercicio de fungbes e de critério de admissdo por motivo de sexo,
idade, cor ou estado civil (Art. 7°, Inciso XXX); Direitos para as trabalhadoras domésticas,
como sal&io minimo, 13° sdério, folga semanal, férias anuais remuneradas, licenca a
maternidade, aposentadoria, previdénciasocial (Art. 7°, Parégrafo unico). Outros direitos como
o de votar e de serem votadas também permaneciam assegurados.

Na esfera familiar, a sociedade conjugal passava a ser exercida em conjunto, pelo
homem e pela mulher (Art. 226, Paragrafo 5°); fundado nos principios da dignidade da pessoa
humana e da paternidade responsavel, o plangamento familiar € livre decisdo do casdl,
competindo ao Estado propiciar recursos educacionais e cientificos para o exercicio desse
direito, vedada qualquer forma coercitiva por parte de institui¢des oficiais ou privadas (Art.
226, Paragrafo 7°). O Estado seria responsavel por criar mecanismos para coibir a violéncia
familiar (Art. 226, Parégrafo 8°).

Assim, com essas inéditas conquistas adquiridas, 0s anos noventa inauguraram a

“terceira onda” do feminismo no pais, centrado teoricamente na desconstrugéo da categoria

212 COLETANEA - Mulher constituinte; discursos destacados. In. BRASILIA. Mulheres Constituintes de 1988,
2011.
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“mulher” enquanto individuo coletivo e unificado, que partilhava das mesmas preocupagoes,
opressdes e violéncias. Em outras palavras, a diferenga “passou a ser pensada mais
rigorosamente, ndo apenas ha relacdo da mulher com o homem, mas das mulheres entre si”
(MARTINS, 2015, p.118).

O movimento entendia que homens e mulheres ndo eram iguais. Logo, as mulheres
também ndo seriam iguais entre si. Questdes raciais, de classe social, religido ou dalocalidade
influenciariam em suas demandas e |utas. Deste modo, o movimento “é marcado pelo esforgo
de interconectar a pluralidade de situagdes e experiéncias, numa perspectiva multifacetada que
superpde varios sistemas de poder, para além da dicotomia de género” (MARTINS, 2015, p.
39).

A critica da “terceira onda” com relagdo as anteriores, era que as mulheres feministas
normal mente eram dos segmentos mais abastados, representadas por intelectuais, cientistas ou
donas de casa da elite. N&o que fazer parte desses segmentos desqualificasse a luta dessas
mulheres, mas, elas acabavam excluindo outras demandas femininas, como as reinvindicacoes
das mulheres mais pobres e operérias.

Se muitas mulheres ndo se reconhecem no feminismo, talvez segja porque
algumas de suas construgdes e formul acfes af astam-se de sua fungao principal
[...] apontar uma separagdo e, a0 mesmo tempo, exigir um acolhimento. A
separagdo ndo encontra repouso ou fixidez no corpo ou na histéria: ela existe
em devir, em permanente movimento. Por sua vez, o acolhimento deve ser
sem ressdvas, e € isto que se perde quando o género é determinado
exclusivamente por caracteristicas sexuais (MARTINS, 2015, p. 169).

Novas ativistas surgem dentro do movimento, como as negras, as léshicas, as
trabalhadoras rurais e operé&rias. Essa fase aém de defender a diferenca entre as mulheres,
procurou napluralidade seu espaco de atuagdo. Esseidedrio apareceintimamente ligado ao pos-
modernismo e a Filosofia da Diferenca. Essas teses enfatizavam a mutabilidade e a
subjetividade dos seres humanos, rejeitando qualquer tipo de teoria ou discussdo univoca,
voltando-se contra tudo que eralimitador e opressor.

Assim, 0 movimento comegou a ser classificado como pos-feminismo. Na 6ticade Ana
Gabriela Macedo (2006), por meio do conceito € possivel traduzir uma multiplicidade e
pluralidade de feminismos, “que reconhece o fator da diferenga como uma recusa da hegemonia
de um tipo de feminismo sobre outro, sem, contudo, pretender fazer tabula rasa das batalhas
ganhas, nem reificar ou ‘fetichizar’ o proprio conceito de diferenga” (MACEDO, 2006, p.
814).
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O movimento introduziu problematizactes acerca dos conceitos de sexo e género para
entender a construcdo historica e social das mulheres enquanto individuos subjugados ao poder
simbdlico masculino e aos valores patriarcais. Segundo Schwarcz (2019), embora essas duas
“categorias” ainda sejam tomadas como similares, sao conceitos basicamente diferentes.

O termo “sexo0”, como examinado, é utilizado para definir categorias inatas, ou sgja,
adquiridas a partir dos aspectos bioldgicos que caracterizam homens e mulheres enquanto
individuos. Entretanto, o conceito de “género”, utilizado no decorrer dessa pesquisa, ¢
construido através de sua concepcdo social sobre as diferencas sexuais e as disputas de poder
entre 0s sexos que buscam distinguir osindividuos a partir de caracteristicas apresentadas como
masculinas e femininas.

A objetivagdo da mulher, a negagéo de seu potencial de transcendéncia e sua
fixacdo perene no mundo da natureza (a ser contida pela cultura), bem como
o fato de que ela é permanentemente levada a se ver pelos olhos dos homens,
s80 as constatagdes que orientam a criticafeminista a submisséo das mulheres
nas sociedades ocidentais (MIGUEL, 2014, p. 27).

Se 0 sexo bioldgico é uma categoria fixa e historicamente utilizada para segregar e
confirmar as distingbes e atribuicdes dos individuos, como observamos nas narrativas de
“Desmundo” ¢ “Carlota Joaquina”. O antropdlogo cultural Gayle Rubin (1993) considera o
género como uma divisdo socialmente imposta. O conceito foi cunhado com o objetivo de
“traduzir o sexo”, ou seja, empregado com a finalidade de apreender as inimeras representacdes
e interpretacdes sociais construidas sobre afigurafemininae masculina, ressaltando as variadas
formas de poder, opressdo, dominagéo e a consequente submissdo da mulher no ambito publico
e privado, numa tentativa de reconstruir a figura feminina enquanto plural e contingente,
ultrapassando a evidéncia biol 6gica operada por meio das categorias binarias.

Portanto, 0 conceito é aplicado como uma tentativa de elucidar o processo de
socializac8o dos sujeitos, apontando que durante todo 0 processo historico, buscou-se reprimir
as peculiaridades culturalmente consideradas masculinas nas mulheres e as femininas nos
homens, transformando-os em duas categorias mutuamente exclusivas, suprimindo suas
similaridades naturais e exacerbando suas diferencas. Essa divisdo era utilizada como um
mecanismo simbadlico opressor, na medida em que impde para homens e mulheres uma divisao
exclusiva de personalidade. Para Rubin (1993), a divisdo dos sexos tem funcdo de reprimir os
tracos de personalidade em homens e mulheres. Sendo assim, “o mesmo sistema social que
oprime as mulheres nas suas relages de troca, oprime todo mundo pela sua insisténcia numa
divisdo rigida da personalidade” (RUBIN, 1993, p. 12).
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Rubin (1993) reconhece que a construcéo dos géneros é uma construcdo socia de
dominagdo. Como o autor, a socidloga brasileira Heleieth Saffioti (1995) entende que “o
conceito de género se situanaesferasocial, diferente do conceito de sexo, posicionado no plano
biologico” (SAFFIOTI, 1995, p. 183). A autora argumenta que 0 conceito se remete a uma
ampla discussado sobre as relagdes de poder historicamente desiguais entre homens e mulheres,
englobando todo o tipo de relagéo hierarquizada que traz em sua origem a preservagdo do status
guo como, por exemplo, os valores patriarcais.

Ponderamos que nos ultimos anos o conceito de “género” tem sido constantemente
revisado. A filésofa estadunidense Judith Butler (2003) € uma das principais teoricas
responsaveis pelo debate sobre a categoria no século XXI. A autora entende que o “género” nao
€ somente um atributo sociocultural, mas uma categoria cunhada por uma série de elementos
normativos com base na heterossexualidade.

E por isso que “identidades de género” sio concebidas e atuam de forma
pragmética na realidade, sendo associadas a vérias experiéncias sociais.
Assim, em vez de repisar as tradicionais divisdes que opdem homens a
mulheres, o feminino ao masculino, passamos aconviver com sociedadesmais
plurais porque congtituidas a partir de vérios arranjos familiar e se a partir da
prépriainstabilidade das opgdes de género (SCHWARCZ, 2019, p. 174).

Por conseguinte, o feminismo no Brasil, ap6s a década de 1990, problematiza essas
discussdes, tendo como principal objetivo aluta contra a violéncia doméstica, que resultou, em
2006, nacriagéo daL ei MariadaPenha. Destaforma, as agdes e reinvindicactes do movimento
contra as variadas formas de violéncia fisica e simbdlica, e a continua busca pela emancipacdo
da mulher em nossa sociedade, contribuiram para a desconstrucdo da narrativa histérica e
cinematografica, umavez que no decorrer de suatrajetoria o feminismo problematizou dilemas
e reconheceu novas perspectivas. Como, por exemplo:

[...] a existéncia de um “ser mulher” amparado em condigdes muito concretas
e reals — um corpo hioldgico com capacidades especificas como gestacdo e
lactag&o, corpo historicamente e culturalmente violentado, oprimido por uma
sociedade que confere claro privilégio aos homens — e a permanente
reinvencéo deste mesmo ser, atravessada por multiplos deslocamentos e
rupturas. Pensar, por exemplo, 0s corpos transexuados, ou 0s cruzamentos do
género aoutros fatores de diferenciagdo como raca, classe, orientagdo sexual,
€ um exercicio de constante revisdo do préprio sujeito do feminismo
(MARTINS, 2015, p. 224).

Desse modo, essas teorizagbes do movimento feminista contribuiram para os debates
acerca dessa “nova mulher” moderna, que contesta categoricamente os principais modelos
femininos enraizados em nossa sociedade. As quais expdem suas subjetividades,

especificidades e realidades. Por isso, a personagem Tieta, no cinema, € fruto desse novo

214



contexto sociocultural, onde a mulher adquire poder de escolha, visibilidade e emancipagéo,
apesar de ainda sofrer com o sistema simbdlico de dominag&o construido pelo poder masculino

e 0 patriarcado.

4.2. Asmultiplasfacesde Tieta

“Tieta ndo foi feita da costela de Addo. E
mulher diabo, minha proépria tentacdo. Tieta
€ a serpente que encantava o paraiso. Ela
veio ao mundo prd virar nosso juizo...”*%.

A narrativa filmica de “Tieta do Agreste” se desenvolve no tempo presente da década
de 1990. Mas, ndo é possivel identificar o periodo exato da histéria, pois somente é revelado ao
espectador que é fim de ano, visto que € representado os festejos do natal e do Ano-novo
(Réveillon). Caca Diegues escolheu por diluir a historia, ocultando inlmeros personagens e
passagens presentes na narrativa literé&ria, como o préprio narrador, que relata de forma
minuciosa os fatos e acontecimentos que envolvem a protagonista no romance. O olhar do
cineasta é centrado na protagonista e seu retorno a Sant’ Ana do Agreste.

O diretor utiliza-se do recurso de flashbacks para contextualizar o espectador sobre
alguns fatos sobre o passado da protagonista. Sobre esses aspectos filmicos, Marinés Andréa
Kunz (2003) considera que “havera sempre um enunciador que conduz o olhar do espectador e
organizao relato, cujaconcepcao vai depender das escolhas do criador do filme que pode el eger
umafocalizacdo diferente daguelainstituida nanarrativa literaria” (KUNZ, 2003, p. 44). Nesse
viés, o filme constréi duas perspectivas acerca da imagem feminina de Tieta. A primeira, no
tempo presente, onde presenciamos seu regresso a Sant'/Ana do Agreste, momento que causa
grande euforia na populacdo. Tieta é vista como uma “santa protetora” pelos moradores, uma

verdadeira “pastora®#”

, mas agora, no sentido biblico da expressao.

A segunda, no passado, onde é retratada como uma menina esperta e, ab mesmo tempo,
ingénua, que pastoreava as cabras do pai pelas dunas de Mangue Seco, porém, acabou julgada
e condenada pela comunidade como depravada e de comportamento libertino por se envolver

sexualmente com aguns homens, sSituacdo que escandalizou a pequena populagéo,

213 MUsica Tieta, interprete Luiz Caldas. Composicao de José Bonifécio de Oliveira Sobrinho e Paulo Debétio,
langada em 1989 para a trilha sonora da telenovela “Tieta” da Rede Globo.

214 Tieta desde muito nova pastoreava com o pai as cabras da familia. Sendo lembrada pelos moradores como a
“jovem pastora de cabras”.
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envergonhando a familia, especialmente seu pai, Zé Esteves, interpretado pelo ator Chico
Anysio, homem extremamente machista e ignorante, que a expulsou de casa. Humilhada e

desamparada, a protagonista segue para S&o Paul 0?'®

, renunciando a sua vida em Agreste. A
cidade de S&o Paulo, como outros aspectos que envolvem o passado de Tieta, aparecem em off,
ou sgja, apenas em did ogos e lembrancas da personagem.

Deste modo, anarrativa permeia esse espaco simbalico de poder envolvendo arealidade
social e aaparéncia social. Nessa linha interpretativa, Tieta ao retornar viliva, rica e poderosa
para a pequena cidade, mantém seu passado obscuro. Ela ¢ “respeitada” e “amada” por todos.
Mas, as coisas ndo sd0 como aparentam ser. A protagonista carrega segredos gue quando
descobertos questionaram a realidade sociocultural daqueles individuos. Com efeito, a
personagem é somente aceita enguanto aparenta ser o que ndo €. A propria aberturado filme ao
trazer o escritor Jorge Amado lendo os fragmentos iniciais de seu romance, indica 0s possivels
valores morais e éticos implicitos em sua protagonista.

Comeco por avisar: ndo assumo qualquer responsabilidade pela exatiddo dos
fatos, ndo ponho a méo no fogo, s6 um louco o faria. Sobretudo porque,
verdade cada um possui a sua, razéo também. E no caso em aprego, ndo
enxergo perspectiva de meio-termo, de acordo entre as partes. Agradecerel a
guem me elucidar quando juntos chegarmos ao fim, a moral da histéria. Se
moral houver, do que duvido (DIEGUES, 1996).

Escritor e cineasta se abstém de retratar diretamente seus valores pessoais, delegando
ao leitor/espectador o poder de revelar a possivel “moral da historia”. Assim, a narrativa filmica
comeca exaltando criador e obra. Observamos nas imagens iniciais uma escultura de barro de
uma mulher sertangja pastoreando agumas cabras. E a personagem Tieta retratada
artesanalmente como uma mulher simples. Sobre aimagem € apresentado o titulo do filme em
amarelo (frame 1 da imagem 52), é referenciando que o longa-metragem foi baseado na obra
de Jorge Amado (frame 2).

Aos poucos, a camera em um plano gera, revela a praca, com algumas arvores e
casarfes col oridos ao fundo, tipicos daregi&o nordestinado pais (frame 3 daimagem 52). Jorge
Amado aparece sentado em um dos bancos dapraca. A cameraem um movimento de travelling
horizontal a direita se aproxima do escritor, enquanto ele permanece lendo seu romance. Em
um movimento de close up, o escritor é enquadrado em um meio primeiro plano ao centro da

tela com sua camisa de gravuras colorida, compondo o conjunto da cena.

215 A ida da protagonista para o sudeste do pais também pode representar o movimento migratério de milhares de
nordestinos ao longo do século XX que deixaram suas regifes em busca de novas oportunidades de vida nas
grandes metrdpoles no Sul e Sudeste do pais, como S&o Paulo e Rio de Janeiro.
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Be Tt
Jorge Amado

Imagem 52. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

A respectiva participagdo do romancista foi a primeira que fez em uma obra filmica
adaptada de um dos seus romances. A cenainicial ao recriar em imagens e som a pequena
cidade de Sant’Ana do Agreste, juntamente com seu criador, segundo Desbois (2016),
conquistou unanimidade entre criticos e cinéfilos da época, tornando-se um “documento
antologico”. Jorge Amado aparece como “um padrinho, abengoando com suavarinhamégicao
renascimento do cinema brasileiro” (DESBOIS, 2016, p. 343). De acordo com Douglas
Rodrigues Souza (2017), o proprio escritor tornou-se personagem de suanarrativa, imortalizado
através das lentes cinematogréficas de Cacé Diegues.

N&o haveriame hor lugar para protagonizar tal cena do que a pragade Santana
do Agreste, lugar publico e comum, espaco de onde brota grande parte das
narrativas do baiano. Lugar do povo, da comunidade, espaco das histérias,
fébulas, conchavos e fuxicos. Praga da expulsdo de Tieta e amesma também
do seu retorno a cidade (SOUZA, 2017, p. 43).

Apos introducdo que tem duracéo de um minuto, somos apresentados a familia de
Tieta que “aparentemente” encontram-se preocupados com o sumigo da personagem (frame 1
da imagem 53). Eles acreditam que ela pode estar morta, segundo sua irma Perpétua,
interpretadapelaatriz Marilia Pera (frame 2), desde que Tietase casou a 11 anos e 7 meses com
um rico industrial, ela enviava mensalmente uma carta com dinheiro para gjudar afamiliaeja
faziam 4 meses que eles ndo tinham nenhuma informagdo sobre seu paradeiro. Porém, a
preocupacao do pai e da irma ndo se encontra no fato da possivel morte de Tieta, mas com a
suposta heranca que eles teriam direito. Perpétua se dispde em vigar até Sao Paulo para

investigar o sumico dairma e resolver a questéo da heranca da falecida.
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Imagem 53. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

O didlogo é interrompido pela personagem Carmosina?!®, interpretada pela atriz Zezé
Motta, amigade infancia de Tieta que trabalhanos Correios da cidade. A personagem traz uma
carta para a familia (frame 3 daimagem 53). Com o papel em méaos, Perpétua releva que ndo
foi Tieta quem morreu, mas seu marido, em tom irdnico, clamando aos céus (frame 4), airma
agradece a “Deus, a Virgem santissima e a Senhora de Santana, minha irma estd viva!”
(DIEGUES, 1996).

Tietainforma na mensagem gue em virtude do luto, pretende regressar para a cidade e
passar uns tempos com a familia para se recuperar do ocorrido. Ainda comunica que desgja
levar a enteada L eonora, interpretada pela atriz Claudia Abreu, fruto do primeiro matriménio
do falecido esposo. Z¢ Esteves, debochando da situacdo afirma: “se ela herdou a enteada, deve
ter herdado todo o resto também” (DIEGUES, 1996). Com essa apresentacdo, S0 evidentes as
reais intencdes que airmae o pai tém com o regresso da personagem.

Assim como em “Desmundo” e “Carlota Joaquina”, elipse e raccord séo empregados
na variagdo temporal durante a narrativa. Na sequéncia seguinte € dia, a cAmera comega
apresentando em um plano gera aéreo o centro da pequena cidade, visualizamos amesmapraca
onde Jorge Amado estava no inicio do filme. Mas agora, 0 ambiente aparece tomado pela
populacdo. Destaque para a fanfarra enquadrada no centro, no canto superior e, o cora de

criangas daigreja no centro, no canto inferior (frame 1 daimagem 54).

216 A personagem € uma mulher negra, responsavel pela correspondéncia local de toda a populagdo. Apesar de
aparentemente assumir um cargo importante na cidade, suaconduta é questionavel, pois elacostumaabrir as cartas
antes de entrega-las, assim ela é conhecedora da vida e das histérias de todos os moradores.
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Todos 0s personagens estdo preparando-se para a chegada de Tieta. O plano aberto
também registra a composi¢do do ambiente, com as casas de fachadas coloridas (frame 2 da
imagem 54). Zé Esteves caminha entre os habitantes, o velho se mostra perplexo com a
quantidade de pessoas aguardando a chegada da filha. Ele afirma para a personagem Tonha,
interpretada pela atriz Noélia Montanhas, que todos localizam-se ali, unicamente interessados
no dinheiro de Tieta (frame 3).

A despeito da personagem Tonha, ela € uma mulher negra que trabalha de empregada
domeésticanacasadafamilia. Suaconstrucdo enquanto personagem ndo é ridicul arizada, porém,
continua sendo uma personagem figurante, sem interferir diretamente na histéria, contudo, em
alguns momentos ela também € vitima dos comentarios pejorativos de Perpétua. Podemos
remeter suaimagem as milhares de mulheres negras que trabalharam e continuam trabal hando

confinadas na vida doméstica, sem uma grande representatividade na esfera social.

Imagem 54. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

O aguardado momento se aproxima. A camera engquadraafamiliaem um plano conjunto
(frame 4 daimagem 54). Além do pai e dairmd, estdo presentes outros membros da familia,
como a irma Elisa?Y’, interpretada pela atriz Débora Adorno, o cunhado Ramiro, interpretado
por Caco Monteiro e o filho cagula de Perpétua, Peto, interpretado por Jo&o Phellipe.

Nesse momento, dois flashbacks sdo apresentados. O primeiro, a partir das memorias
de Perpétua, onde observamos a jovem Tieta, interpretada pela atriz Patricia Franca, que

aparece junto de um rapaz, eles estédo em meio as cabras e bodes em um dia chuvoso. Perpétua,

217 Apesar da personagem Elisa ndo ganhar destague na narrativa filmica, ela € a figura que mais préxima da
imagem de Tieta. Ela é casada com Ramiro e vive umarelacdo aparentemente estavel e aceitavel em Sant'/Anado
Agreste. Entretanto, ela é extremamente vaidosa, adora os vestidos que irma manda de S&o Paulo, e sonhaem ir
embora com airma, deixando paratras 0 esposo e a vida de sujeicdo que € obrigada a viver.
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interpretada por Anna Cotrim, esta escondida atras de uma arvore (frame 1 daimagem 55), é
elaquem flagra Tieta em pleno ato sexua (frame 2).

O segundo flashbacks é composto por meio das lembrancas de Zé Esteves. Perpétua
releva ao pai 0 que a irma estava fazendo escondida, ocasionando o confronto entre os dois
(frame da imagem 55). Extremamente rigido e inflexivel, o patriarca humilha e agride
fisicamente Tieta, afirmando ndo admitir ter uma “filha puta”. O discurso do personagem evoca
o0 modelo de mulher santificada, que ndo manifesta sua sexualidade. A jovem € expulsa de casa
apenas com as roupas do corpo (frame 4). Apesar da violéncia verbal e fisica que Tieta é
acometida no momento de confronto com o pai, ndo demonstra fragueza ou arrependimento de
suas agdes. A opcao técnica e estética de filmar os planos em coloragdo sépiatem afinalidade

de remeter a sequéncia ao tempo passado.

Imagem 55. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

A narrativa constréi distingdes fisicas e éticas entre as duas irmas, visdes que irdo
permear toda a representacdo das personagens. Perpétua é a beata, que utiliza da religido para
induzir o pai a expulsar airma. Tieta, por sua vez, € uma pastora de cabras, que em meio a
rusticidade do ambiente, desenvolve naturamente sua sensuaidade e sexuaidade, sem
aparentemente perder a ingenuidade. No entanto, € necessario asseverar que Perpétua como
Tieta estao distantes dos modelos tradicionais de “boa mulher”.

A protagonista situa-se distante da imagem de Oribela e de Carlota Joaguina. Séculos
separam as personagens. Apesar disso, por mais que Tieta escolha se envolver sexualmente
com homens?'8, como também foi o caso de Carlota. Seus desgjos e vontades ainda permanecem

218 Diferente na narrativa literéria que descreve avida sexual dajovem de modo explicito, com inlimeros homens.
No filme esse aspecto fica subtendido.
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ligados aos valores patriarcais e ao poder masculino. Ela ndo € autorizada a ter controle sobre
0 préprio corpo e sexualidade, como tinham os homens.

Essadiferenciacéo entre homens e mulheres que é imposta a protagonista, na concepcao
de Pateman (1993), influéncia diretamente nossa percepg¢ao social, onde “a estrutura de nossa
sociedade e de nossas vidas cotidianas incorpora a concepg¢do patriarcal de diferenca sexual”
(PATEMAN, 1993, p. 22). Diferengas que legitimam a liberdade masculina e a sujei¢céo
feminina. Ainda, segundo a autora, “as mulheres sdo o que sdo por natureza; os homens tém
quecriar asi préprioseavidasocial, e sdo dotados damasculinidade que permite aelesfazerem
isso. As mulheres tém que permanecer na esfera natura particular a familia” (PATEMAN,
1993, p. 261).

No filme, aproximadamente vinte e seis anos se passaram desde o0 ocorrido. O retorno
da protagonista é marcado pela ateridade. Tietavolta e traz consigo o espirito de modernidade
das grandes metropoles que contrasta com 0 marasmo da pequena cidade. Ela surge dirigindo
um Mazda vermelho, veiculo de extremo [uxo em meio as carrogas, cavaos e vacas (frame 1
da imagem 56)?'°. A personagem surge completamente diferente de quando partiu, até a cor
dos cabelos, que antes eram pretos, estdo loiros. Seu figurino vermelho com a maquiagem
levemente carregada nos olhos em tons pretos e 0s | 8bios avermel hados (frame 2 e 3), contrapde
com as vestimentas dos demais moradores, especialmente da familia que optou por vestir o
preto do luto.

Imagem 56. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

219 A utilizagBo do automovel contextualiza a narrativa filmica em meados da década de 1990, entre os anos de
1994 a 1995, ano do lancamento comercia do veiculo.
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Apontamos que assim como na personagem Carlota Joaquina, a cor vermelha e suas
nuances, como o alaranjado e amarelo, G0 marcantes na construcdo iconogréfica da
protagonista, tornando-se simbol o de sua sensualidade, sexualidade, exagero e liberdade. Esses
elementos estéticos e estilisticos de sua indumentaria estdo fortemente ligados ao periodo
histérico da década de 1990, onde principalmente nos programas televisivos e nas roupas das
personagens das telenovel as e apresentadoras de TV sdo amplamente coloridos.

Seu figurino € vibrante, destague para os vestidos de cintura marcada e o uso exagerado
de joias e aderecos, elementos que ressaltam seu poder e sensualidade, ofuscando os
personagens secundarios. Tieta é aimagem da mulher poderosa, ao estilo das grandes divas de
Hollywood, como Marilyn Monroe ou Sophia Loren. Sua presenca causa grande curiosidade
entre os moradores do Agreste. As criangas estéo fascinadas com o seu “carrdo” (frame 4 da
imagem 56). Ja, as mulheres e os homens observam atentamente sua figura, numa tentativa de
decifrar quem € essa mulher.

Portanto, a chegada da personagem confronta densamente a realidade sociocultural da
comunidade, que ainda vivia guiada pelos valores tradicionais, assm como evidéncia a
precariedade daregido, por exempl o, a cidade eramovidaaluz de motor etodos os dias as nove
horas da noite a eletricidade era desligada. Em fungéo desses aspectos, 0 vilarejo permanecia
distante da modernidade e dos hébitos dos grandes centros urbanos, ao qua Tieta estava
intimamente acostumada.

Embora os costumes ainda fossem os mesmos, ela é cortgjada pelos moradores e
calorosamente recepcionada pela familia, especiamente pelo pai, que afirma que Deus |he
permitiu a aegria de rever a filha novamente antes da sua morte. Zé Esteves envelheceu,
caminha apoiado em um cagjado, mas continua dominador, fortemente influenciado pelos
valores patriarcais, sobretudo, da familia enquanto model o tradicional, mesmo que somente na
aparéncia social.

Tieta e a enteada L eonora seguem para a casa de Perpétua, onde serdo hospedadas. Na
residéncia descobrem que airma € viiva de um major, Cupertino Barbosa, por causa do seu
“luto eterno”, a personagem aparece sempre vestida com roupas pretas, demonstrando
aparentemente respeito e amor pelo falecido marido. Sua condic¢&o de vitvatambém determina
seu comportamento enquanto mulher, tanto no estilo de seu figurino, quanto no seu caréter. A
“beata” utiliza-se do discurso sagrado para julgar os personagens, assim como tirar vantagens

econdmicas dairma.
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Deste modo, Perpétua € a antagonista da historia, suas atitudes, convicgdes e, sobretudo,
ainveae o rancor que carrega da irma, sdo arquitetados de modo afazer com que Tietasgaa
heroina. Entretanto, € necessario advertir que a protagonista ndo deve ser apreendida como uma
heroinatradicional do cinema. Na perspectiva de Glaucia da Silva (2013):

A personagem pode ser considerada uma heroina do avesso, que possui
desgos carnais, ndo desfruta de poderes sobrenaturais e muito menos de um
espirito puro, livre de maldade. E, portanto, uma heroina humanizada, que
desempenha seus atos herdicos conforme seus instintos de menina e
pensamentos de mulher. Suas benfeitorias tém no fundo sempre um objetivo,
gue, por mais puro que sgja, trar-lhe-a bons frutos (COSME, 2013, p. 31).

Sob esse prisma, a protagonista sempre gjudou financeiramente a familia e, desde que
retornou a cidade, € interrogada pelo pai e airma sobre o dinheiro que herdou. Ela afirma que
a verdadeira herdeira € a enteada, mas que também foi agraciada com alguns objetos. No
entanto, adverte que nunca precisou do dinheiro do esposo, porque vive do proprio negdcio que
abriu gquando foi para S8o Paulo. Entretanto, Tieta ndo informa detal hes sobre os negécios que
mantém na capital paulista. Um momento importante dessa sequéncia € quando conhece o
sobrinho mais velho, o personagem Ricardo, interpretado pelo ator Heitor Martinez Mello,
seminarista naigregja da cidade. Ela fica extremamente encantada com a beleza e os atributos
fisicos do rapaz, demonstrando grande interesse pelo jovem.

Nasegquénciaseguinte, Tietaacabade sair do banho, veste um roupéo branco e adentra
em um quarto, onde Ricardo esta cantando umamusi careligiosa ejogando bolacom o uniforme
da selecdo brasileira que ganhou de presente datia. Ela retira a toalha da cabeca e é revelado
seus longos cabel os pretos, que surpreende o sobrinho (frame 1 daimagem 57). A protagonista
pergunta ao jovem sobre seu interesse em ser padre. Prontamente, ele afirma que foi uma
promessa da méae. Aparentemente indignada, ela mirmura: “desperdigo, se Deus precisa disso
tudo” (DIGUES, 1996). Ele questiona 0 que a tia argumentou e como escapatoria, ela simula
gue esta com fortes dores nas costas em razdo da viagem e solicita que o rapaz fagca uma
massagem. Sem hesitar, atende ao pedido (frame 2). O jovem fica envergonhado e, a0 mesmo
tempo, fascinado ao observar os seios de Tieta, que aproveita 0 momento para sensualizar na
frente do sobrinho.

Enquanto isso, em outro comodo da residéncia, Perpétua se encontra orando ajoel hada
em frente aum altar. A caBmera em planos detalhes revela algumas imagens da Virgem Mariae
de Jesus (frame 3 daimagem 57). O ambiente é composto pela cor vermelho, destaque para as
rosas vermel has pregadas na parede. Perpétua veste uma camisola roxa (frame 4), diferente das

vestimentas pudicas que costuma trajar. E revelado ao espectador a promessa que fez a Deus.
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No caso, se ele lhe concedesse um marido, o primeiro filho seria outorgado para os beneficios
daigrga Mas, ela questiona que o filho foi ofertado para a vida inteira e o esposo: “durou tao
pouco, 0 senhor melevou eletéo cedo. Seis anos e um més, foi tudo que durou minhafelicidade
e sua parte no nosso trato” (DIEGUES, 1996).

A personagem afirma, entdo, que é credora da promessa. Entretanto, novamente solicita
gjuda dos céus, suplicando a Deus que faga com que a irma adote um dos seus filhos e o leve
para S&o Paulo. Ela assegura se a graca for concedida, promete ir até a Bahia, ao morro do
Bonfim e mandar “rezar uma missa na basilica e boto um retrato deles no museu dos milagres.

E se Tieta adotar os dois, [...], a missa vai ser cantada” (DIEGUES, 1996).
-

Imagem 57. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, dire¢do Caca Diegues, 1996.

Perpétua mantém-se unicamente interessada na possivel heranca que os filhos podem
herdar se Tietavier amorrer e nos beneficios que isso pode Ihe gerar no futuro, assim podemos
associar a imagem da “beata” a da mae de Carlota Joaquina, Maria Luisa de Parma, que
visumbrava na filha seu futuro. A narrativa demonstra que a antagonista € uma mulher
amargurada, retratada como uma caricatura religiosa, distante do modelo ideal de “boa mae”.
Ela reprime seus desegjos intimos unicamente para manter sua aparéncia social em nome da
moral e dos bons costumes de sua familia.

No outro dia, Tieta chama a atencdo da familia ao ligar para um senador, solicitando
guda para a cidade entrar no plano de eletrificagdo do Estado. Seu ato, revela sua grande
influéncia socia e politica. Durante o didlogo, o homem afirma que esteve em So Paulo e ela
guestiona “‘se suas meninas se comportaram bem”. Perpétua e Leonora observam a cena, €
guando a irma pergunta quem sd0 essas meninas, tendo em vista que ajovem erafilha tnica.
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L eonora responde, afirmando que essas meninas trabalham com a “méezinha’?®. Perpétua
imagina que Tieta é proprietéria de uma grande boutique de luxo e que vende roupas de grife
para a ata sociedade paulista.

Na sequéncia seguinte, Tieta convida a familia e a amiga Carmosina para um passeio
pela praia do Mangue Seco??!. Ela aparece vestida com outra roupa colorida, com um grande
chapéu amarelo e aaranjado (frame 1 da imagem 58), chamando a atencdo de todos. E
informada pela irma que o sobrinho ndo podera comparecer, situacdo que visivelmente a
chateia. Contudo, para ndo demonstrar perturbacdo com auséncia do jovem, de forma
debochada pergunta quem ira cuidar de todas essas mulheres. A amiga responde, em tom
irbnico, que o comandante estard presente. Nesse momento, Perpétua questiona ironicamente
Carmosina, indagando que: “também se peca por maus pensamentos [...], para ser casta e
virtuosa ndo basta apenas ser virgem” (DIEGUES, 1996) (frame 2). Tieta fica surpresa que a
amiga ainda é virgem e Carmosina mostra-se visivelmente irritada com Perpétua. A
personagem € uma mulher solteira, que aparentemente nunca experimentou uma relacéo
amorosa com um homem, tornando-se vitima dos deboches e dos ataques morais e religiosos
da beata.

Imagem 58. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

Elas seguem viagem. Nos planos seguintes sdo apresentados uma série de imagens da
regido. As filmagens alternam em planos abertos aéreos e terrestres que focam nas belezas

naturais como 0S rios, as praias e as famosas dunas de areia (frame 3 daimagem 58). A trilha

220 |_eonora tem o habito de chamar Tieta de m3ezinha.
221 Assim como no romance, o filme retrata Mangue Seco como um lugar paradisiaco, uma localidade quase
inabitada e repleta de grandes belezas naturais.
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sonora com a cangdo “A luz de Tieta” de Caetano Veloso, combinada com as imagens e O refréo
“Eta, Eta, Eta, Eta, E a lua, é 0 sol é a luz de Tieta Eta, Eta”, ressaltam a vivacidade e liberdade
da protagonista (frame 4).

Durante o passeio, Tieta € informada por Ascanio Trindade??, interpretado pelo ator
Leon Goes, que apenas com um telefonema para o senador, ela conseguiu viabilizar a
eletricidade para a cidade. O personagem é secretario da prefeitura e segundo ele, faziam anos
gue reclamava gjuda para 0 municipio, especialmente para a obtencéo da energia elétrica. Ele
exalta a atitude de Tieta, que € alcunhada como “santa protetora” de Sant'Ana do Agreste, sua
nobre atitude faz com que ela alcance maior notoriedade e respeito entre os habitantes da
pequena cidade.

Ainda nessa sequéncia, durante uma conversa, sem nenhum pudor, Tieta revela para
Ascénio e Leonora alguns detalhes de suas aventuras amorosas, informando que foi naquelas
dunas que “deixou de ser moga” e que aprendeu o verdadeiro significado de “ipsilone?®”. No
filme, como no romance, 0 amor e 0 sexo sdo tratados por Tieta de formanatural. Nas palavras
de Jorge Amado:

O amor nos meus livros € uma coisa limpa, ndo € uma coisa suja, hem triste.
E uma coisanobre e aegre que até eleva o ser humano e o faz melhor. Eu diria
gue meus livros transmitem essa limpeza, essa pureza do amor. As coisas
colaterais ao ato de amor também existem e as vezes falo nelas. Dizem que as
minhas figuras de mulheres sdo lutadoras e simbolizam a luta da mulher
brasileira por uma condicdo melhor, menos oprimida. E verdade. 1sso n&o
impede que essas mulheres gostem de fazer amor. Uma dessas mulheres
chama-se Tieta. Entre as coisas que elapraticanacamaha o ipsilon simplese
o ipsilon duplo. Um dia recebi umalonga carta de uma senhora que se dizia
casada, que tinha um marido que ndo era dessas coisas e que tinha morrido e
gue entdo ela descobriu avidae... foi prafrente. Ela pedia que eu contasse o
gue era o ipsilon, porque agora €la conhecia tudo, menos o ipsilon. Eu
respondi dizendo: “Minha senhora, eu também gostaria de saber. Tieta nunca
me disse...”. E é verdade (RICCIARDI, 2015, p. 69).

Ao final da sequéncia a protagonista anuncia que pretende comprar um terreno nailha
de Mangue Seco e construir uma casa. Ao analisarmos suas motivagoes, asseverarmos que a
protagonista escolhe a praia paradisiaca como local de residéncia como uma tentativa de fuga
dos valores tradicionais fortemente presente em sua familia, bem como nos moradores da
cidade. A construcdo conta com a gjuda de alguns habitantes da ilha, mas, especialmente do
sobrinho Ricardo, com quem comega a conviver diariamente.

222 O personagem é retratado como um homem integro e cumpridor dalei. Tinha como sonho e objetivo central o
desenvolvimento de Agreste.

223 N go existe uma definicdo ao certo para a expressdo, porém na narrativa de Jorge Amado ela é empregada como
sindénimo de sexo oral.
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Em uma das noites, apenas os dois estdo dormindo na praia. Tieta se levanta e caminha
até a rede onde o jovem dorme. E quando percebe que ele esta excitado. Surpresa e assustada,
ela corre para se banhar no mar. No dia seguinte, o rapaz encontra-atomando banho de sol nua
na praia. Quando percebe que o sobrinho permanece fixamente olhando para ela, briga com o
jovem, porém, é perceptivel a atrac8o sexua que existe entre os dois. Logo em seguida, ela
resolve voltar para a cidade, deixando-o nos cuidados da construgéo.

Na cidade, ao encontrar com Leonora, Tieta percebe que a enteada e Ascanio estéo
comegando a se envolver amorosamente, novamente sem nenhum pudor, questiona ajovem se
elesjatransaram. Leonora responde que os dois apenas passeiam pela praga e conversam, e que
as vezes Ascanio Ihe da um beijo no rosto. Para a jovem, o homem com tal atitude, est4 lhe
prestando uma homenagem. Tieta, de forma debochada, afirma que homenagem de homem é
sua virilidade. Ao perceber que Leonora esta, de fato, apaixonada, afirma que “desde menina
nunca gostou de bode novo, pra mim bode bom de cabra é aquele que tem idade e experiéncia”
(DIEGUES, 1996).

As duas conversam sobre paix&o, Tieta por ser umamulher mais experiente, aconselha
a jovem sobre os maleficios de se apaixonar, segundo sua perspectiva: “paixdo ¢ uma doenca
que a gente ndo deveria pegar, pois estraga a vida [...]” (DIEGUES, 1996). Ela quer ajudar
L eonora, pois recentemente a moga sofrera umagrande desiluséo amorosa em S&o Paulo e quer
gue a jovem aproveite 0 momento com Ascanio, mas sem se envolver amorosamente. Seus
conselhos envolvem a liberdade sexua e o prazer feminino, discurso ligado intimamente ao
contexto historico de producéo da narrativa. Sua visao é divergente dos val ores tradicionais de
relacionamento, principa mente, dos difundidos pelos dogmas religiosos e patriarcais.

No entanto, ainda existem certos pudores em sua personalidade, pois a personagem
procura fortemente resistir a atracdo sexua que nutre pelo sobrinho. Tieta acredita que se
envolver sexualmente e amorosamente com o jovem vai contra os principios tradicionais
daguelasociedade. Contudo, lembramos que no filme “Carlota Joaquina™ a unido entre D. José
com MariaBeneditafoi consanguinea, entre tia e sobrinho, recorrente no periodo. Mas, a partir
dos valores religiosos é vista como um desvio moral e ético. Contudo, apesar das tentativas de
rendincia aos seus sentimentos, Tieta acaba entregando-se aos desgj os da paixao.

Em umatarde, tia e sobrinho est&o na construcdo em Mangue Seco. Zé Esteves e outros
personagens também estéo no local. Tieta percebe que Ricardo se encontra ajoelhado rezando
e pergunta se esta fugindo do avd. O jovem responde que, ao contrario, estafugindo dela (frame

1 daimagem 59). A tiaindaga ao sobrinho se a acha bonita, o jovem diz que “nunca conheceu
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mulher” (frame 2). Tieta caminhaaté o rapaz e sentaem seu col o, afirmando que ele ndo precisa
ter medo dela, tampouco de Deus (frame 3). Sem nenhum pudor de serem flagrados, os dois
tem a primeira relacdo sexual no local, enquanto os outros personagens aguardam do lado de

fora da construcéo (frame 4).

Imagem 59. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, dire¢do Caca Diegues, 1996.

Tieta a0 se envolver sexuamente com o sobrinho, rompe com os valores familiares e
religiosos. N&o apenas por ter lagos consanguineos com o rapaz, mas também, por ser uma
mulher mais velha que, aparentemente seduz e desvirtua a sexualidade do jovem. Nas cenas
seguintes os dois aparecem deitados na areia e descem rolando pelas dunas, observamos
novamente aimagem de Tieta associada a uma cabra, a qual € sobreposta aimagens dos dois
personagens abragados (frame 1 daimagem 60).

A camera realiza aguns enquadramentos com planos abertos (frame 2 da imagem 60),
close up (frame 3) e planos aéreos (frame 4), gque tem como objetivo registrar a dimenséo do
ambiente, onde as figuras humanas ocupam um espaco reduzido natela. Esses cenarios naturais
com o céu azul, asdunas de arela e 0 mar ao fundo, criam um ambiente paradisiaco e, a0 mesmo

tempo, poetico e erdtico.
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Imagem 60. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

Os personagens permanecem o diatodo em Mangue Seco. Quando retornam a cidade ja
é noite. Tieta e Ricardo chegam aresidéncia de Perpétua, a protagonista descobre que seu pai
morreu nagquel a tarde apos deixar ailha. A sequéncia mistura aspectos tragicomicos. Notamos
a presenca de alguns personagens figurantes que estéo cantando e outras chorando (frame 1 da
imagem 61), como de algumas carpideiras. A protagonista se dirige diretamente para o quarto,
para conversar com Leonora. A jovem indaga se a “maezinha” estd muito triste. Tieta responde
gue sim, mas gque também ndo esteve téo feliz em sua vida. Ela conta para a enteada sobre
Ricardo (frame 2). Também pergunta se ela e Ascanio ja tiveram sua “primeira vez”. A
conversa destoa totalmente do tom flnebre instaurado naresidéncia.

Acompanhamos, em seguida, Tieta se dirigindo até o caixao do pai, onde a irma
continua chorando (frame 3 da imagem 61). Ela veste uma roupa branca decotada com um
pedaco de pano preto que cobre a cabega e 0 ombro, e 6culos de sol preto. Ela percebe que o
caixao € muito simples e chama Perpétua de “suvina”, porque economizou até na hora da morte
do pai. Tieta, com o cajado de Z¢ Esteves nas maos, € indagada pela irméa sobre a heranca do
patriarca (frame 4). Perpétua se lembra que ele continua com o rel6gio de ouro que ganhou de

Tieta, rapidamente caminha até o caixao e retira o objeto do pulso do homem morto.
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Imagem 61. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, dire¢do Caca Diegues, 1996.

A sequéncia prossegue com Tieta conversando com Ascanio do lado de fora da casa
(frame 5 daimagem 61). Elaéinformadapel o rapaz que acamaramunicipal dacidade autorizou
aprefeituraacolocar o seu nome, Antonieta Esteves Cantarelli, no primeiro logradouro publico
servido com aluz elétrica. Sem demostrar comogdo com a homenagem, informaa Ascénio que
pretende levar a enteada de volta para Sdo Paulo, pois ajovem esta sofrendo de amores por ele.
Tieta explica que Leonora € uma jovem muito ingénua e que acabou de sair de uma grande
desilusdo amorosa. O ex-noivo era um bandido que acabou preso e que a jovem sofreu muito
com a situagao.

Ascanio ndo entende ao certo as intencBes de Tieta a0 |he revelar a histéria. E quando
ela faz uma comparacdo entre os relacionamentos do interior do pais, com o das grandes
cidades, explicando que: “no meu tempo, em Agreste, uma mog¢a que nao fosse mais virgem
estava acabada, era prostituta e pronto. N&o servia para mais nada [...]. Mas em S&o Paulo o
noivado é diferente, [...] o bandido do noivo da Leonora néo levou s6 um bocado de dinheiro
dela” (DIEGUES, 1996).

Tietaexpde que L eonorando é mais virgem, Ascanio fica consternado, assegurando que
pretendia se casar com ela. A personagem ressalta que ndo precisa ser virgem para se casar, que
existem inimeros homens que se casam com vilvas. Mas, elatambém entende que em Agreste,
“homem que ¢ homem”, ndo iria se casar com uma mulher deflorada, no méximo se tornaria
seu amante. Elareleva suas reais intengdes ao jovem. Em sua perspectiva, Ascanio e Leonora
devem aproveitar 0 momento, pois os dois ndo teriam nada a perder.

Ao fim da sequéncia, 0 jovem conversacom o amigo Barbosinha, interpretado pelo ator
André Valle (frame 6 daimagem 61). Ascanio mostra-se total mente desiludido com a situagéo.
O amigo termina o didlogo afirmando que ele: “deve estar se perguntando se ela foi apenas

possuida friamente, enganada pela trama de algum miseravel ou se, no prosseguimento dos
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embates do sexo, ela conheceu a violéncia e a dogura do prazer, desmanchando-se em gozo”
(DIEGUES, 1996).

Os valores patriarcais estdo amplamente imbuidos no personagem Ascanio. Seus
principios como homem sdo colocados em questionamento, sua maior preocupacéo é que
Leonora ndo € mais virgem e como a sociedade do Agreste ira julgé-los ao descobrirem essa
“condi¢ao” da jovem. O personagem reproduz o sistema simbolico de dominagdo masculino
cujo modelo ideal de mulher é a eterna Virgem, integra e virtuosa. Entretanto, Ascanio apesar
devivenciar tais dilemas morais e éticos procuraajovem e se declara, afirmando que aceitasua
condicdo. A cena acontece na praga da igreja, com inimeros moradores presenciando o
primeiro beijo do casal. Aqui, o discurso androcéntrico é evidente, uma vez que € o homem
guem tem o poder de querer ou ndo amulher.

A elipse € empregada novamente e vislumbramos a nova casa de Tieta que finalmente
est4 pronta. Ela espera por Ricardo, visivelmente preocupada e com raivaem virtude do atraso
do jovem. Ele, por suavez, encontra-se com umajovem mulher que conheceu naigregja. O dia
passa e Tieta volta para a cidade, irritada e aflita sai a procura do sobrinho. Ela o encontra
acompanhado da jovem no mesmo lugar que foi flagrada pela irma anos atras (frame 1 da
imagem 62). Mas agora, é ela quem flagra os dois. Furiosa, com o cgjado has maos, comega a
agredi-lo. Ricardo sai correndo despido pela cidade, enquanto é perseguido pela tia que grita
que irAmata-lo.

Durante a perseguicéo, Tietaencontracom airmae, de modo agressivo, revela que tem
um enlace amoroso com sobrinho. Elas brigam, Tieta revoltada com a traicdo, afirma que
nenhum homem “jamais ousou fazer isso”. Perpétua rebate a irméa, assegurando que foi elaa
culpada em seduzir o filho, desgracando a sua vida, desviando-o0 do caminho do sagrado. As
duas trocam insultos e algumas agressoes fisicas (frame 2 daimagem 62).

A sequéncia prossegue com Tieta jogando dinheiro em Perpétua, afirmando que “paga
pela virgindade” do sobrinho (frame 3 daimagem 62). Ela também interroga a irma sobre sua
antiga vida sexual com o faecido major, insinuando que o morto tinha diversas relaces
extraconjugais. Tieta quer humilhar Perpétua, no entanto, a beata explica que foi uma mulher
realizada com 0 esposo, apesar do mesmo ter morrido muito cedo. A personagem conclui que:
“o0 major me deu dois filhos e me deixou a lembranga de duas mil e duzentas vinte noites [...]

de fazer de qualquer mulher uma rainha” (DIEGUES, 1996).
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Imagem 62. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

O embate das duas irmas € um dos pontos centrais da narrativa. Enquanto Tieta mostra-
se com o orgulho extremamente ferido com a trai co, Perpétua ndo demonstra preocupacdo se
o filho é ou nd mais virgem, ou se rompeu com 0s mandamentos cristdos, ou ainda, se foi a
irma a sua primeira mulher. O drama da antagonista encontra-se em como tirar vantagem da
situacdo. Sua ambicdo € pela vida de riqueza da irmé e, apos se ver com tanto dinheiro, ela
sugere que Tieta adote 0s dois meninos, porgue somente assim acredita que tera acesso a sua
fortuna.

Tieta debochando da situagcéo, comega a rir. Elas sdo interrompidas pela chegada de
Leonora (frame 4 da imagem 62). Perpétua sai de cena carregando o dinheiro nos bracos. A
sequéncia termina com Ricardo na janela da residéncia pedindo desculpas pelo ocorrido, é
guando Tieta percebe que o0 sobrinho esta apai xonado pelajovem. Curiosamente, a personagem
€ interpretada pela mesma atriz (Patricia Franca) que viveu Tieta no passado, aspecto que
remete al egoricamente a sua propria historia de vida.

A narrativa ndo exp0e quantos dias se passaram. A sequéncia seguinte comeca com
Perpétua correndo desesperada. A mulher descobre que Ricardo pretende fugir com a jovem
paraoutra cidade. Elatentaimpedi-lo ja dentro da marinete, ameacando o filho, afirmando que
ele sera castigado por Deus. Tieta observa a cena com Carmosina da praga da cidade. Perpétua
é informada por Ricardo que foi a tia quem ofereceu dinheiro para que eles fossem para
Salvador. Desolada e a0 mesmo tempo conformada, acaba permitindo gque o filho prossiga a
viagem. Ao final da cena, Tieta informa que também “vai arrumar suatrouxa e voltar para S&o
Paulo” (DIEGUES, 1996).
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A narrativa encaminha-se para o desfecho final. Nos Ultimos quinze minutos de
projecdo, a verdadeira historia das duas personagens, Tieta e Leonora, é revelada. Ascanio
procura a jovem para pedi-la em casamento. Ela recusa, afirmando que ndo pode se casar por
gue guarda um grande segredo.

Na cena seguinte, Ascanio extremamente exaltado procura Tieta, que se encontra na
casa do coronel da cidade (frame 1 da imagem 63). Aos gritos, 0 homem afronta a mulher,
jogando no chéo a placa oficial com seu nome (frame 2). Leonora revelou a verdade, que ela
nao ¢ rica e filha de um industrial paulista, tampouco que Tieta ¢ sua “maezinha”. Ao contrario,
ela é prostituta e Tieta sua cafetina. Elas vieram fugidas para 0 Agreste por que 0 Seu noivo era
um traficante de drogas e foi preso pela policia, e elatambém estava sendo procurada. Ascanio
também descobriu que Felipe ndo foi esposo de Tieta, era apenas um cliente rico com guem
tinha um relacionamento extraconjugal. O homem humilha a protagonista, assegurando que
contou paratoda a cidade que elas sdo prostitutas e que ofereceu para Leonora um trabalho de
meretriz municipal na prefeitura da cidade.

Tieta, sai desesperada a procura de Leonora. Ela encontra a jovem desmaiada na praia
de Mangue Seco (frame 3 da imagem 63), é informada que Leonora foi resgatada por um
pescador em alto mar, quando tentou se matar em consequéncia da nova desilusdo amorosae a
humilhac&o que sofreu. A elipse bruscamente corta para outro plano. Tieta aparece novamente
de cabelos loiros, com o cgjado do pai nas méos. Ela estd embarcando de volta para Sdo Paulo
(frame 4). Néo observamos nenhuma festa de despedida, os demais personagens evitam ol har
paraacena. O padre proibe as criangas do coral de se despedirem, nem Carmosina se aproxima

da amiga, apenas observa de longe. Somente Barbosinha a acompanha.

Imagem 63. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.
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A personagem Elisa procura Tieta na esperanga de ir embora para S&o Paulo (frame 1
daimagem 64). Elaimplora para que airmé aleve junto, informando n&o se importar em ser
prostituta, e que Tieta e as outras meninas podem ensina-la (frame 2 e 3). A atitude da
personagem esta vincul ada diretamente a sua posi ¢ao de submissdo no casamento. Elisaprefere
viver “a margem da sociedade de maneira pejorativa do que condizer com o comportamento
submisso que lhe ¢ imposto” (COSME, 2013, p. 50).

A cena das duas irmas é extremamente simbdlica, pois diferente do restante da cidade,
para Elisa, Tieta € um simbolo de mulher forte, emancipada e bem sucedida, modelo que
almegjava ser enquanto mulher. Apesar da personagem viver uma relagdo de sujeicdo com o
marido, Tietarecusaem leva-la. Elisa é arrastada de modo agressivo por Ramiro de volta para

casa (frame 4).

1

Imagem 64. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

A marinete, entdo, parte em viagem e logo no inicio do caminho para de funcionar.
Neste momento, avistamos Ascanio que corre pela estrada de terra para alcancé-las. Ele
encontra-se arrependido e quer o perddo de Leonora. Tieta rapidamente retiraajovem do velho
Onibus e diz para que eles fiquem juntos (frame 1 daimagem 65). A protagonista segue viagem
sozinha, visivelmente emocionada (frame 2).

A sequénciafinal retrata a praca da cidade, a populagdo esta comemorando a chegada
datdo aguardada luz elétrica (frame 3 daimagem 65). Os planos passam um a um, até a praca
ficar totalmente vazia (frame 4). A cameraem um travelling horizontal para a esquerda revela
aplacadapracacom o nome do coronel Artur da Tapitanga. Jorge Amado em voz over descreve

que: “durou pouco a placa azul, sumiu durante a noite. Em lugar dela, pregaram uma de
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madeira, confeccionada por mao artesanal e andnima. Mao artesanal e anénima, mao do povo”

(DIEGUES, 1996).
1

Imagem 65. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

Enquanto ouvimos a narragdo, uma mao troca as placas (frame 5 da imagem 65). A
oficial é substituida por outra, com os escritos manuais: “Praga da Luz de Tieta” (frame 6).
Assim, o modo simbdlico dacenamanifesta que embora Tieta ndo tenha al cancado sua redencéo
enquanto estava na cidade, o povo de Sant’Ana do Agreste reconheceu sua importancia ao
homenageé-la.

O filme termina com uma ilustracdo de centenas de casinhas coloridas (frame 1 da
imagem 66). A imagem é embagada e aparece outra vez em sobreposi¢éo o titulo do filme,
como 0 nome dos atores e produtores (frames 2, 3 e 4). Os letreiros sdo acompanhados

novamente pela trilha musical da cang¢do “A Luz de Tieta”, de Caetano Veloso.

Carles Dicgues

Imagem 66. Frames extraidos do filme “Tieta do Agreste”, diregdo Caca Diegues, 1996.

235



Ao fina da narrativa, concluimos que desde crianca existe um grande desgjo de
liberdade na protagonista, principios que sdo considerados antinaturais ao seu género. Ao
assumir esses anseios através de comportamentos vistos como inadequados para uma mul her,
Tieta incorpora iniUmeros esteredtipos masculinos, sobretudo, ligados a liberdade sexual. No
entanto, diferente de Carlota Joaquina, sua imagem ndo é masculinizada. Seus tracos de
personalidade “masculinos” sdo frutos de sua propria criagdo e contribuem para a construcéo
de sua sensuaidade e sexualidade, e consequentemente para sua feminilidade e identidade
como mulher.

A prépria simbologia relacionando a protagonista em meio as cabras, em especial com
0s bodes, expressam sualiberdade e virilidade sexual. N&o por acaso é conhecida desde menina
como a “pastora de cabras”, uma analogia alegorica criada para exprimir seu dominio sexual
sobre os homens, visto que foi observando esses animais que a personagem conheceu e
aprendeu sobre 0 sexo, desenvolvendo seus préprios atributos e instintos sexuais. De acordo
com Cosme (2013):

[...] @0 possuir tais caracteristicas consolidadas como masculinas, entende-se
gue Tieta transpde as barreiras da divisGo socia, e esse fator pode ser
considerado como a origem da exclusdo da personagem, pois a mesma possuli
acOes ditas masculinas, tem opinido diante de assuntos politicos e sociais,
expbe sua opinido diante dos fatos, e também possui autonomia de decisao,
atitudes restritas ao sexo masculino (COSME, 2013, p. 33-34).

Aparentementelivre, aimagem de Tietaainda aparece submersaem model os patriarcais
gue se encontram presentes, principal mente na esfera publica. Os quais manifestam simbolos e
signos da sociedade brasileira dos anos finais do século X X. Paradigmas ligados a moral e aos
valores tradicionais. Desta forma, 0 modelo de mulher integra, vilva e mae de familia é
idealizado e inventado pela protagonista para ser novamente acolhida em Agreste. Apesar das
roupas coloridas e sensuais, Tieta é contempladacomo umamulher admirével, que apds amorte
do esposo assumiu os cuidados com a suposta enteada, tratando-a como filha e gjudando na
administragdo dos bens deixados pelo falecido. E mesmo casada com um homem rico, ela
adverte que sempre foi uma mulher independente, conquistando sua propria riqueza, nao
carecendo de homem nenhum para sustenté-la.

Contudo, asseveramos que € através do género masculino que Tieta ganha prestigio e
fortuna como prostituta e cafetina de luxo em S&o Paulo. Assim, € em meio aessa ambiguidade
gue a protagonista constréi sua emancipacdo, numa tentativa de libertagdo da exploracéo

patriarcal e, a0 mesmo tempo, total mente submergida nesse arcabougo.
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Deste modo, Tieta € uma mulher deslocada dentro da sociedade do Agreste e entende
que os valores misdginos e patriarcais sdo fortemente marcados nas relagdes sociais entre 0s
habitantes. A protagonista ao construir a imagem de mulher forte e respeitavel pretende ser
aceita novamente pelafamilia e socia mente pela comunidade. Assim, apesar de ser contrériaa
esses padrbes de comportamento, ela compreende que para ser incorporada naquele ambiente €
preciso seguir algumas regras socialmente impostas para que se mantenha o status quo.

Ainda que consiga interpretar por algum tempo esse arquétipo de mulher, quando sua
verdadeira identidade € revelada, todos os valores éticos e morais construidos e atribuidos a
personagem sdo questionados pela comunidade e novamente € marginaizada. Sua imagem
como mulher é julgada, assumindo o modelo de mulher devassa e depravada de outrora. O final
da heroina ndo é convencional, ou sgja, de redencdo ou aceitacéo. Diferente de Leonora que é
acolhida por Ascanio. Tieta retorna sozinha para sua vida em S&o Paulo, deixando mais uma
vez afamilia, os amigos e a suaterranatal.

Mas, compreendemos que a0 ser recriminada e descriminada pelo seu oficio, a
personagem subverte os valores patriarcais, tornando-se transgressora dos esterettipos de
submissdo e denunciando a assimetria das relagdes de género, como o androcentrismo e a
hipocrisia social enraizados em nossa sociedade desde o periodo colonia, onde os homens
buscam o total controle do corpo feminino. Ndo obstante o advento do século XX, com a
modernidade e as lutas sociais e feministas que conferiram lugar de fala e representatividade
paraas mulheres, ahierarquiapatriarcal e aviolénciade género aindairéo subjuga-las enquanto
agentes historicos e sociais, submissas a for¢a simbdlica masculina.

Desta forma, Jorge Amado com sua grande popularidade no Brasil e no exterior,
conseguiu criar uma personagem ficticia de grande visibilidade, mesmo que através de
inUmeros esteredtipos envolvendo o olhar masculino, especiamente acerca da sensualidade e
da volUpia. A despeito das caracteristicas de criagdo do escritor, o historiador Alfredo Bosi
(1994) reconhece a importancia de Jorge Amado para a literatura brasileira, o qual conseguiu
comunicar ao grande publico brasileiro as cores, o povo e aculturaregional do pais. Entretanto,
segundo sua perspectiva, o literato ao oferecer algumas visoes particulares da nossa cultura e
da populacdo brasileira, também ofereceu ao publico alguns equivocos, como:

[...] pieguice e volUpiaem vez de paix&o, esteredtipos em vez detrato organico
dos conflitos socias, pitoresco em vez de captacdo estética do meio, tipos
“folcloricos” em vez de pessoas, descuido formal a pretexto de oralidade...
Além do uso as vezes imotivado do caldo: o que &, na cabeca do intelectua
burgués, aimagem do eros do povo” (BOSI, 1994, p. 406).
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Apesar do autor construir certos esterestipos em suas narrativas, Ana Helena Cizotto
Belline (2007) demonstra que mesmo antes da eclosdo da segunda “onda” do feminismo no
Brasil, 0 escritor outorgava voz e visibilidade as figuras femininas na esfera social, politica e
cultural. “[...] a ficcdo de Jorge Amado ja apresentava personagens femininas que transgrediam
e superavam codigos injustos. Trata-se da passagem da mulher de objeto manipulado pelo
homem a sujeito de seu proprio destino — amoroso ou profissional” (BELLINE, 2008, p. 27).

Entdo, Caca Diegues a0 representar Tieta através desses mesmos preceitos, também
contribuiu com a solidificagdo da imagem da mulher brasileira no cinema. Criando uma
narrativa que engloba aspectos da farsa ao realismo historico e uma protagonista feminina de
visibilidade que dialoga com seu contexto social, que embora viva a margem da sociedade,
consegue perturbar o status quo, expondo as hipocrisias sociais que envolvem as relacdes de
género na modernidade e refletindo sobre o Brasil e 0 papel da mulher em nossa sociedade.

Nesse sentido, entendemos que Tieta ndo representa um model o de mulher almejado no
ambito social, ligado especialmente ao Marianismo, exemplo de mée e mulher. Mas também,
ndo esta vinculada apenas a tradicional concepcéo de Eva, de mulher como instrumento do
pecado, gue traiu as vontades de Deus. Apesar de ainda produzirmos e reproduzirmos esses
valores, como bem o lembra Bourdieu (2012), entendemos que a personagem ao transgredir
esses codigos de conduta, criou téticas de resisténcia que reconstroem a historicidade feminina.
Ao fazé-lo, Tieta se aproxima de mulheres reais que buscam independéncia e legitimidade em
nossa soci edade.

Por intermédio da personagem, “é possivel entender que o feminino ndo ¢ uma
linearidade, mas sim algo fragmentado que se apresenta em constante construcéo, sofrendo
influenciais politicas, sociais, culturais dentre outras” (COSME, 2013, p. 104). Sem davida,
assim como varias outras mulheres historicas, sejam €las reais como Carlota Joaquina, ou
ficticias, como Oribela, Tieta foi quase silenciada pelos valores patriarcais e pelo poder
masculino, mas acabou rompendo com esse sistema de dominag&o. Deste modo, ponderamos
que “Tieta do Agreste” interroga o lugar social da mulher na sociedade brasileira, elencando
discussfes politicas e socioculturais que dialogam intimamente com as lutas femininas e

feministas do século XX, em uma busca constante por aceitacdo, liberdade e emanci pacéo.
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CONSIDERACOESFINAIS

O olhar além do género
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7 7

Ao findar essa pesquisa, € importante reafirmarmos que a escrita € uma das
caracteristicas centrais da Histéria. Logo, escrever € um dos principais oficios do historiador.
Por meio do nosso olhar investigativo revelamos perspectivas, examinamos fatos e contextos,
evidenciamos lutas e personagens e, silenciamos memoérias e testemunhos. Na producdo
cinematografica ndo é diferente, o olhar dos roteiristas, diretores e cineastas sdo responsavels
por conferir expressdo a narrativa audiovisual, nagqual € empregado um conjunto de técnicas e
discursos com 0 objetivo de representar aspectos do passado, do presente ou conjecturar o
futuro.

Se a escrita historica, por séculos, dedicou-se apenas a narrar determinados
protagonistas, subjugando seu relato a acdo do homem. A narrativa filmica, por sua vez,
também propbs leituras voltadas a forca masculina. Diante disso, reforcamos que nosso
imaginario individual e coletivo é delineado a partir de interpretacfes e representactes que
subjugam mulheres e homens a um sistema de dominagéo fisica e simbdlica. Como examinado
neste estudo, esses principios estdo intimamente vinculados ao patriarcado, intervindo né&o
apenas na nossa nogcdo de familia, mas, nos principios basicos das relacbes politicas,
econdmicas e socioculturais do mundo contemporaneo.

Essas visbes oriundas da Antiguidade perpassaram por toda a histria eurocéntrica,
chegando ao Brasil por intermeédio dos primeiros “colonizadores” que entraram em contato com
as populagdes que habitavam o territorio brasileiro, como representado no filme “Desmundo”.
Desde entdo, a imagem feminina tem surgido sob a luz de esterebtipos que vem conferindo
sentido aos géneros e outorgando os papéis sociais que sdo naturalmente aceitos em nossa
cultura, ou sgja, do homem como provedor e lider dafamilia, vinculado aos espagos publicos e
da mulher como dona-de-casa, submetida a vida doméstica e ao continuo cuidado dos filhos e
maridos.

Assim, ao refletirmos sobre essa dualidade entre o publico e o privado e, como essa
estrutura foi arquitetada para segmentar a sociedade, foi fundamental para assimilarmos que
nossos valores sociais e culturais que envolvem as relagdes de género, classe, raga, etc., foram
e ainda se encontram circunscritos aos artificios simbdlicos das disputas (lutas de poder) entre
mulheres e homens. Posto isso, examinar a imagem feminina na narrativa filmica foi um
desafio, pois circundou questdes estruturados em nossa tradicdo sociocultural, como
protagonismo e exclusdo, visibilidade e ocultagdo, silenciamento e expressdo. Foi preciso
entender que o sistema e a forca simbdlica concebida pelo homem branco, ainda sdo

concomitantemente reproduzidos nas narrativas audiovisuais do cinema.
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Portanto, essas perspectivas e hipdteses nos levaram a estabelecer um didlogo entre a
narrativa histérica e alinguagem cinematogréfica, onde decodificamos os simbolismos e visdes
envolvendo a imagem feminina na historia, por meio da representacdo da mulher nos trés
longas-metragens: “Desmundo”, “Carlota Joaquina, princesa do Brazil” ¢ “Tieta do Agreste”.
A andlise desses filmes, sugerem arelevancia do cinema para a elaboragdo dos debates acerca
da identidade feminina e para a historia das mulheres, bem como, corrobora com os principais
aspectos histéricos e as lutas femininas por emancipacdo, que colocam em questionamento as
anal ogias entre 0s géneros na contemporanei dade.

Sob essa odtica, asseveramos que a narrativa de “Desmundo”, adaptada para o cinema
pelo diretor Alain Fresnot, assumiu uma posi¢ao critica como fonte para apreender o papel da
mulher no inicio do processo de “colonizagdao” do Brasil, no século XVI. Fresnot optou por
construir seu enredo e sua protagonista, suprimindo caracteristicas histéricas presentes na
literatura de Ana Miranda, informactes descritas e interpretadas através do olhar feminino da
personagem Oribela, as quais conferem valor histérico e revelam sentidos para as mulheres.
Em outras palavras, notamos que questdes do feminino imersos no periodo da “coloniza¢ao”
brasileira estdo presentes na narrativa literaria e ocultadas na linguagem filmica ora
examinadas.

Nessa linha interpretativa, detectamos que “Desmundo” figura como um documento
histérico, pois retrata temas gerais da historia brasileira, como a exploracdo da méo-de-obra
indigena, o conflito de culturas e a forca do homem branco europeu. Entretanto, o diretor ao
ocultar o discurso feminino, acabou reproduzindo a recorrente visdo masculina, primeiro, da
mulher enquanto protagoni sta romanti zada que somente encontra nos bracos do seu verdadeiro
amor, suporte para fugir do seu algoz, e segundo, que descobre nas gracas da maternidade
coragem pararesistir em um ambiente de dominacdo. Com isso, Oribela € o retrato da mulher
idealizada pelo homem, fragil e forte, heroina destemida que no final, acaba cedendo as forcas
do desegjo masculino.

No que se refere as dialéticas empregadas na narrativa filmica de “Carlota Joaquina”,
detectamos que a construgdo da protagonista também advém através de arquétipos historicos.
A diretora Carla Camurati retrata sua personagem baseada em relatos historicos, por meio dos
quais Carlota Joaquina € delineada pejorativamente, como megera vulgar, libidinosa e
despudorada. A eterna rainha devassa de Jo&o Felicio dos Santos. Camurati a0 assumir esse
olhar, representaamemariahistéricado Brasil por meio de umanarrativaa egoricaque envolve

0 espectador através do deboche e da caricatura. Certamente, a diretora utiliza-se dessa
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linguagem cOmica e satirica para camuflar seu discurso conservador, revelando suafaéciaem
umaencenagao historica, eternizando a complexafigurade Carlota Joaquina através dos velhos
paradigmas positivistas.

Ainda assim, “Carlota Joaquina” nos faz refletir que assim como a escrita da Histoéria, a
narrativa cinematogréfica também corta, edita, monta, ilumina ou obscurece um fato ou uma
personagem, de acordo com aperspectivainterpretativaque o presente impde a0 passado. Desta
maneira, € correto inferir que a diretora dialoga intimamente com producéo e o mercado
cinematografico brasileiro da década de 1990, contexto de inovagbes nas politicas
cinematograficas e nas linguagens estéticas, porém predominantemente dominado pelo olhar
masculino.

Por fim, por meio da andlise da personagem Tieta, figura feminina inicialmente
imortalizada na literatura amadiana e gque ganhou visibilidade no cinema por meio da
interpretacéo de Caca Diegues, percebemos que a protagonista também é reconstruida a partir
de esteredtipos, mas agora, envolvendo a sexualidade e dominagdo. Tieta é extremamente
erotizada, seus gestos e expressdes agucam os desejos masculinos. Embora a personagem se
constitua como uma figura multifacetada, independente e construida como agente do seu
proprio destino, permanece a margem da sociedade, por ser uma mulher que assumiu
abertamente sua vida sexual e sua condicéo de ex-prostituta e cafetina.

Sua identidade € fragmentada e apesar de questionar profundamente os valores
tradicionais do patriarcado, ainda € envolta pel o poder masculino, porque depende dessamesma
forca parareestruturar suaidentidade enquanto mulher na sociedade de Agreste. Nesse sentido,
entendemos que o fim da personagem € uma dentincia do arcabouco simbdlico que domina as
mulheres, sobretudo, acerca da repressdo sexua feminina. Tieta ao vivenciar sua sexualidade
livremente, aproximando-se dafigura de Eva pecadora, acabando por ser excluida e expulsado
Seu paraiso, o Agreste Nordestino.

Neste ambito, as representagdes de Oribela, de Carlota Joaquina e de Tieta, ora
analisadas, revelam aspectos sociais e culturais que alicergcam historicamente nossa sociedade,
onde os homens sdo associados a cultura e as mulheres a natureza, isto €, as figuras femininas
apresentam uma fungdo benéfica para a sociedade se estiverem inseridas dentro do ambiente
familiar, por meio do matrimonio e consolidadas nas préticas da maternidade. Deste modo, as
protagonistas ao romperem com a célula familiar, tornaram-se um exemplo maléfico em suas

€pocas.
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Logo, 0 cinema a0 representar esse arcabougo que envolve os valores e sentidos
humanos, contribui para a construgéo do conhecimento acerca da identidade feminina e da
histéria das mulheres. Transmitindo e salvaguardando memodrias individuais e coletivas de
personagens e figuras femininas, muitas vezes silenciadas nos registros tradicionais. Suscitando
discussdes e atuando como instrumento na formagao da nossa consciéncia historica.

Entretanto, a mesma narrativa que suscita o debate enquanto fonte de conhecimento,
também reproduz e perpetua visdes estigmatizadas da mulher como agente historico. Por isso,
chamamos a atencdo para a necessidade de desconstruir o olhar sobre essas e outras figuras
femininas do cinemabrasileiro, conferindo representatividade, mas n&o apenas introduzindo-as
como protagonistas. E necessario historicizar e contrapor essas perspectivas historicos e
representé-las para além dessas caracteristicas. Embora existam outras obras que no mesmo
periodo também propuseram retratar problematicas sobre aidentidade femininanahistoriae no
cinema, como “Um céu de estrelas”, diregdo de Tatd Amaral, de 1996; “A Ostra ¢ o Vento”
dire¢do de Walter Lima Jr. de 1997 e “Central do Brasil”, dire¢ao de Walter Salles de 1998. Na
maioria das narrativas, sgjam elas dirigidas por homens ou mulheres, ainda € predominante o
olhar masculino, onde as personagens femininas sdo sub-representadas, sendo marginalizadas,
estigmatizadas e silenciadas.

Concluimos, entéo, que na propagacdo dessas visdes, a forca simbdlica de dominagéo
perpassa por todo o processo de significacéo da subjetividade feminina nas trés narrativas
filmicas, valores que sdo moldados por Alain Fresnot, Carla Camurati e Caca Diegues e que
criam mitos, visdes e esteredtipos femininos a partir de preceitos cristalizados em nossa
sociedade, que modelam o comportamento e o corpo de homens e mulheres. Corporeidade
feminina que em muitos momentos € explicitada apenas como objeto de desgjo do corpo
masculino.

Portanto, atese revelou a predominanciadaforcae do olhar masculino em nossa cultura.
Assim, entendemos ser notério que aintencdo da pesquisa foi estabelecer algumas reflexdes e
problematicas sobre aimagem da mulher, constituindo um didogo entre o cinema e a historia
das mulheres. Porém, o propdsito maior foi postular, enquanto historiador, umareflexdo paraa
sociedade, homens e mulheres, da necessidade de desconstruirmos esse olhar hegeménico,
rompendo com o androcentrismo que ainda coloca o género masculino branco como padréo em
nossas rel agoes.

Assinalamos, deste modo, que o olhar é constituido aqui como fonte de conhecimento e

neste caso, o0 olhar cinematografico é tomado como espetaculo visual de admirével capacidade
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criadora, capaz de reconstruir realidades, eternizar lugares, objetos, gestos, experiéncias e,
sobretudo, personagens. Em fungo disso, torna-se um documento privilegiado para se pensar
ahistéria e as relagcbes humanas em suas multiplas interpretacdes.

Entdo, se de algum modo, enquanto sociedade estamos em um processo continuo de
aprendizagem e transformac&o, um dos primeiros passos a serem adotados com o intuito de
revelar e romper com aforga masculina de dominagdo € produzir um olhar sem género, isto €,
constituido por mulheres e homens igualitariamente. Somente assim, sera possivel vislumbrar

umaescrita historica, uma narrativa cinematografica e uma sociedade com equidade e liberdade
entre todos 0s géneros.
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FICHA TECNICA DOSFILMES

DESMUNDO

Material original: 35mm, COR, 100min, 2.745m, 24q, Dolby Digital
Ano: 2002

Cidade: S&o Paulo

Diregdo: Alain Fresnot

Producéo executiva: Van Fresnot

Diregdo de producdo: Ivan Teixeira

Roteiro: Sabina Anzuategui / Alain Fresnot

Direcéo de fotografia: Pedro Farkas

Montagem: Janior Carone/ Mayalu Oliveira/ Alain Fresnot

Direcéo de arte: Adrian Cooper / Chico de Andrade

Figurino: Marjorie Gueller

Diregdo de som: Romeu Quinto

Musica: John Neschling

Preparacdo de Elenco: Fatima Toledo

Pesguisa Linguistica, Adaptacdo e Preparacéo do Elenco: Helder Ferreira
Oroteiro do filmefoi desenvolvido com o apoio do Instituto Sundance — Laboratorio de Roteiro
Riofilme 2000.

CARLOTA JOAQUIMA, A PRINCESA DO BRAZIL

Material original: 35mm, COR, 101min, 2.700m, 24q, 1:1'66
Ano: 1995

Cidade: Rio de Janeiro

Direcéo: Carla Camurati

Producéo executiva: Carla Camurati; Bianca De Felippes
Direcéo de producdo: Marcelo Torres

Roteiro: Melanie Dimantas; Carla Camurati

Argumento: Aungus Mitchell

Pesquisa: Lara Leal; Carla Camurati; Angus Mitchell
Direcdo de fotografia: Breno Silveira

Montagem: Cezar Migliorin; Marta Luz

Figurinos: Tadeu Burgos; Emilia Duncan; Marcelo Pies
Cenografia: Tadeu Burgos, Emilia Duncan; GualterPupo
Direcéo de som: Aloysio Compasso

Musica: André Abujamra; Armando Souza
Financiamento/patrocinio:  Secretaria para o Desenvolvimento Audio Visua/MinC;
FINESP/MCT
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TIETA DO AGRESTE

Material original: 35mm, COR, 140min, 3.690m, 24q, Eastmancolor, Dolby Stereo

Ano: 1996

Cidade: Rio de Janeiro

Direcéo: Carlos Diegues

Producéo: Bruno Stroppiana; Donald Ranvaud

Coproducéo: Sonia Braga; Carlos Diegues

Producéo executiva: Miguel Farias Jr.; Telmo Maia

Roteiro: Jodo Ubaldo Ribeiro; Antonio Calmon; Carlos Diegues

Argumento: Baseada no romance “Tieta do agreste” de Jorge Amado

Direcéo de fotografia: Edgar Moura

Montagem: Mair Tavares, Karen Harley

Direcéo de arte: Lia Renha

Figurinos: Luciana Buarque; Ocimar Versolato

Direcéo de som: Rolf Pardula

Trilhamusical: Caetano Veloso

Companhia(s) distribuidora(s): Columbia Tris Star; Sony Pictures;, UGC - Union Générale
Cinématographique

Financiamento/patrocinio. Banco Real; Correios, Governo Federal Ministério das
Comunicacdes, BR Petrobras; Eletrobras Bahiatursa; Governo da Bahia Secretaria da Cultura
e Turismo; Usicultura Sistema Usiminas; Odebrecht; Copene; PQU; Unipar; Indi&; Varig;
Antértica; Sharp
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