Brazilian women behind the cinema cameras

Amadeu Weinmann

Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Instituto de Psicologia.

Barbara Marques

Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Instituto de Psicologia.

RESUMO

O artigo pesquisa a presenca de
mulheres atrds das cameras no cinema
nacional. Para tal, reporta-se a algumas
importantes tedricas feministas do
cinema, apresenta algumas pioneiras
do cinema (tanto nacional, quanto
internacional) e comenta alguns filmes
brasileiros dirigidos por mulheres. Nesse
percurso, procura salientar os efeitos

subjetivantes dessa filmografia.
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ABSTRACT

The article searches for the female
presence behind the cameras in
Brazilian cinema. For this purpose, it
reports to some important feminist
authors of the cinema, introduces some
cinema pioneers (both national and
international) and comment on some
Brazilian movies directed by women.
Onthis path, it seeks the highlight of the

subjective effects of this filmography.

KEYWORDS: Brazilian cinema, women,

gender, psychoanalysis, patriarchy.

da vida uma travessia mais intensa. As mulheres, pensava ele, eram mais intensas

(Valter Hugo Mae, O filho de mil homens).

POR QUE O CINEMA?

Criado pelos irmaos Lumiere, no final do século XIX, e, mais tarde, transformado
em ferramenta de projecao para encenacdes ficcionais, a francesa Alice Guy-Blaché
aparece como pioneira dirigindo, produzindo e escrevendo seu primeiro filme, “La
Fée aux choux” (em traducao literal, A fada do repolho), em 1896, de acordo com
McMahan (2002). Apesar de Guy Blaché ser a primeira diretora da histéria, de acordo
com muitos historiadores do cinema, ha aqueles que afirmam que seu primeiro filme
foifeitoalguns meses depoisdo primeiro de Georges Mélies, ouignoram ou diminuem
sua importancia para a construcao do cinema como conhecemos. A despeito dessas
contradi¢des, a presenca de uma mulher na estruturacao do cinema como difusor de
narrativas de ficcao foi de suma importancia, desde o principio.

Sendo o cinema um ritual de “projecdo-identificacao” (ASTRE, 1976), Mario e
Diana Corso (2011, p. 24) afirmam: “a ficcdo ndo é apenas uma forma de diversao,
é também o veiculo através do qual se estabelece um canone imaginario utilizado
para elaborar algum aspecto da nossa subjetividade ou realidade social”. Nesse
ritual, tanto projetamos elementos da nossa subjetividade e do contexto em que
estamos inseridos (e que podem mudar, na medida em que estamos em constante
transformacao), como introjetamos aspectos que cremos ser relevantes da histéria
que é contada. Se o inconsciente — estruturado como uma linguagem — é o discurso

do Outro (LACAN, 1998), no sentido de que nos constituimos em torno dos discursos
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dominantes de uma cultura, nao é exagero afirmar que o cinema também constroi
modos de ser e estar no lago social, visto que, antes de falar, somos falados a partir da
cultura em que estamos inseridos, da qual o cinema faz parte.

De acordo com Mulvey (2008, p. 437), a teoria psicanalitica — falocéntrica, surgida
no berco do patriarcado burgués — é “um instrumento politico que demonstra
o modo pelo qual o inconsciente da sociedade patriarcal estruturou o cinema”. A
mulher do inconsciente patriarcal simboliza o temor da castracao, ao mesmo tempo
em que introduz o infans na ordem simbdlica (no mundo da linguagem). Na ordem
falocéntrica, a linguagem se organiza em torno da falta do falo. Se o inconsciente
se estrutura como uma linguagem, como propde Lacan (2008), ocupar o lugar
de locutor, isto &, de sujeito da linguagem, consiste em assumir uma posicao dita
masculina, em que hda um apagamento da subjetividade feminina (ou do que se
entende por feminino), o que se articula a opressao das mulheres no lago social. A
teoria psicanalitica, portanto, incide no discurso majoritario, dando a ver as nuances
sociais que atravessam as producdes que derivam da nossa cultura, como alinguagem
cinematografica.

Joan Scott (1989) afirma que, na teoria lacaniana, a sujeicao da crianca a ordem
simbdlica (em outras palavras, a linguagem) é constitutiva. Mediante esse
assujeitamento, que implica assumir uma posicao diante do falo — ter ou nao ter, eis
a questao colocada pelo complexo de castracao —, seria construida a identidade de
género. Nessa perspectiva, Teresa de Lauretis (1994) propde que o cinema, como
linguagem, produz e reproduz modos de subjetivacao do masculino e do feminino,
refletindo seu contexto cultural.

ParaasocidlogabrasileiraHeleieth Saffioti(2015), 0 patriarcadooperadando cobertura
auma estrutura de poder que mantém as mulheres subalternas aos homens em todas

as areas de convivéncia humana, em que podemos incluir o cinema. A autora ainda
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vai dizer que o patriarcado é produto de um sistema ideoldgico que se implantou
nos ultimos milénios na raiz de diversas instituicbes sociais — tais como educacao,
familia, religiao —, atravessando todos os espacos da sociedade, em uma hierarquia
de primazia masculina.

Nesse sentido, o cinema evidencia as contradi¢des sociais ao se transformar em
mecanismo de representacao social e de producao de significados, entre eles, os
gue remetem as relacdes de género e as diferencas entre os sexos, interferindo no
processo de socializacao feminina, na medida em que conduz a interiorizacdo de
comportamentos sociais que nao apenas perpetuam, como engendram as relagoes
de dominacgao. Ann Kaplan (1995, p. 46) situa o género melodrama como o principal
vetor da representacao feminina no cinema cldssico, em que 0s personagens
assumiriam basicamente os papéis de Mae, Pai e Filho, encenando os dramas
edipicos teorizados por Sigmund Freud: “os processos psicanaliticos revelam uma
estética melodramatica” (nesse momento, a autora cita O caso “Dora”, de 1905, em
que Freud teoriza sobre a histeria feminina). De acordo com Mulvey (2008), ainda
gue as mulheres sejam protagonistas nos melodramas familiares, elas nunca serao

beneficiadas com os fatos construidos pelo enredo.

O CINEMA TRADICIONAL

Chamamos de cinema tradicional aquele que, desde o inicio do século XX, articulou-
se como uma grande industria, o cinema hollywoodiano que, dentre outros aspectos,
moldou formas de olhar, o chamado male gaze, ou o olhar masculino (MULVEY, 2008).
Teresa de Lauretis (1984) afirma que o cinema hollywoodiano foi conivente com a
ideologia patriarcal, originando a representacao de uma mulher “cativa”, isto é, presa
aos esteredtipos atribuidos as mulheres, como esposa, mae, dona-de-casa, docil e

passiva. No cinema tradicional, a espectadora é convocada a assumir esse lugar — o
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gue nao significa que nao resista a isso (KAPLAN, 1995). Lauretis (1984) sustenta que
a cultura é uma area de intervencao da ideologia e, se a imagem representada da
mulher é estereotipada, pode-se dizer que a construcao social da mulher, operada
pelas diferentes midias, é baseada em critérios preestabelecidos socialmente e impoe
uma imagem idealizada da mulher.

No cinema tradicional, houve um fendmeno conhecido como star system—a mulher
como espetaculo -, em que 0s corpos sao performativos, por apresentarem os signos
do que seria considerado feminino pela cultura patriarcal e, assim, produzirem suas
realidades, como afirma a filésofa Judith Butler (1999), ao propor o género como
performance e nao um atributo natural. Esse star system, iniciado ainda no cinema
mudo das décadas de 1910 e 1920 (com as vamps, as it girls, as melindrosas e, mais
tarde, as femme fatale do film noir), apresenta a mulher como um objeto fetiche.
De acordo com Karen Horney (1991), o olhar masculino se empenharia em construir
uma mulher nao castrada, a fim de contornar o que ha de sinistro (para os homens)
na genitalia feminina. A glorificacdo da mulher, para essa pioneira da psicanalise,
teria origem nao s6 na ansia do homem por amor, mas em seu desejo de debelar a

angustia de castracao.

O OLHAR E MASCULINO (?)

Laura Mulvey (2008, p.439) propde: “o inconsciente (formado pela ordem dominante)
estrutura as formas de ver e o prazer do olhar”. O cinema narrativo classico codificou o
erotico de acordo com a linguagem da ordem patriarcal e aimagem da mulher ocupa
um lugar crucial nessa erotizacao. A autora vincula a pulsao escépica — o impulso a
olhar — ao ato de tomar outra pessoa como objeto, sujeitando-a ao controle visual.
Nessa perspectiva, a mulher erotizada no cinema classico é colocada como objeto

do olhar masculino. Logo, o olhar cinematografico, para Mulvey, é masculino. Esse
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olhar sera do personagem, do diretor (reproduzido pela camera) e, por processos
identificatérios, do espectador. Se, por um lado, a instancia narrativa, no cinema
classico, invariavelmente é assumida por homens, por outro, as mulheres é destinado
olugarde objeto daimagem. A questao da autora é como enfrentar esse inconsciente
patriarcal, a fim de avancar nessa relacao entre cinema e género, em que o primeiro
produz e reproduz modos de ser para homens e mulheres. Nesse sentido, a proposta
de Mulvey € um contracinema, isto é, um cinema nao organizado em torno do male
gaze e que possibilite a espectadora um lugar ativo, ou seja, uma identificacao nao
masoquista.

Kaplan (1995, p. 53) questiona se o olhar é necessariamente masculino, isto é,
se a mulher que ocupa a posicao ativa de olhar esta nesse lugar. A resposta é: “o
olhar nao é necessariamente masculino (literalmente), mas, para possuir e ativar
o olhar, devido a nossa linguagem e a estruturacao do inconsciente, é necessario
que se esteja na posicao masculina”. A autora também analisa a ruptura com o olhar
masculino e seus codigos, que “reproduziam o feminino como corpo, como locus
primario da sexualidade e para o prazer visual (masculino)” (ADELMAN, 2005, p. 231).
Para Kaplan, esses cédigos teriam mudado antes de tudo no registro socioldgico.
Na medida em que o cinema expressa significacdes sociais, a0 mesmo tempo em
gue as constitui, engendra-se uma tensao entre o filmico e o extra-filmico. Logo,
a construcao do discurso filmico é tributaria do inconsciente patriarcal e reproduz
seus ideais; em contrapartida, ela também é permeavel as possibilidades de fuga da

ordem falocéntrica.

CINEMA BRASILEIRO
Um ano apés a primeira exibicao do cinematégrafo pelos irmaos Lumiére (em Paris,

em 1895), o cinema chegou ao Brasil em uma exibicao de luxo na Rua do Ouvidor,
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Rio de Janeiro. Em 1897, abriu a primeira sala de cinema brasileira. A principio, o
cinema brasileiro era basicamente composto por cinejornais, retratacdes de crimes e
curtas sobre o cotidiano. Entre 1915 e 1930, houve a isencao de taxas alfandegarias
para filmes norteamericanos, reduzindo, vertiginosamente, a producao de filmes
brasileiros (CLASEN, 2017).

Ao lado dessa presenca macica de filmes estadunidenses, os quais estabeleceram os
ideais femininos da sociedade patriarcal, também ha um processo de emancipagao
da mulher brasileira atrelado aos valores da sociedade norteamericana, favorecido
pelo contexto da 22 Guerra Mundial, em que as mulheres foram incentivadas a
ocupar os postos vagos pela transformacao dos trabalhadores em soldados; trata-se
da campanha Rosie, the riveter, ilustrada por uma mulher, em roupas de operdria,
exibindo sua forca e dizendo: we can do it. Essa relacdo ambigua com o cinema
estadunidense nao deixa de ser atravessada por relacdes de poder, inclusive pela

desigualdade dos contextos socioculturais de ambos os paises.

AS MULHERES NO CINEMA BRASILEIRO

A producao feminina no cinema brasileiro comeca em 1930, com “O mistério do
domin¢ preto”, dirigido, produzido e protagonizado por Jacyra Martins da Silveira,
também conhecida como Cléo de Verberena. Junto com seu marido, César Melani,
Cléo vendeu suas posses para montar sua produtora, a Epica Filmes. Apesar de
receber muitas criticas positivas na época, atualmente nao existe mais nenhuma
copia do filme. Ela também realizou um filme falado em 1931, intitulado “Melodia
da saudade”, e comecou a rodar “Cancdao do destino”, que nao foi concluido. A
Revolucao de 1932 dificultou que novos filmes fossem realizados e Cléo abandonou
o cinema.Desde entao, muitas brasileiras se aventuraram pelo mundo da sétima

arte sem, no entanto, receberem muita visibilidade da midia. Passando por Gilda de
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Abreu, com “O ébrio” (1946), Ana Carolina, com “Mar de rosas” (1977), Norma Bengell,
com “Eternamente Pagu” (1987), e Carla Camurati, que abre o cinema de retomada
com “Carlota Joaquina: princesa do Brasil” (1995). No momento atual, em tempo de
extincao de recursos para a cultura, ameacas a Ancine e a liberdade de expressao,
temos produc¢des como o documentdrio sobre travestis dos anos 1960, “Divinas divas”
(2017), de Leandra Leal. Essas mulheres propéem alternativas ao olhar masculino e
as representacgoes hollywoodianas, que nao contemplam formas de subjetivacao das
minorias, como da mulher latinoamericana nao branca. No tensionamento de forcas
instituintes e instituidas, desdobram-se as diferencas.

Joan Scott (1989) atesta que género teria um significado a priori, ou seja, homens
e mulheres seriam categorias sociais que simbolizariam a alteridade e, portanto, a
categoria “mulher” se torna um marcador social de alguém que sofre opressao na
sociedade patriarcal. Portanto, quando pensamos em cultura feita por mulheres,
especialmente no cinema, encontramos uma paleta de facetas da mulher brasileira,
desde as mais convencionais (mostradas em comédias romanticas, principalmente)
até incomuns, isto é, que fogem da branquitude e da heteronormatividade binaria
vigente. Grande parte dos filmes sao repletos de criticas sociais sobre os papéis
de género, de classe e de etnia. Por isso, os filmes das brasileiras tém um papel
importante na formacao de opiniao e de subjetividade para a populacao, sobretudo,
para as mulheres. Notamos que o lugar de fala da cineasta (se é negra ou branca,
por exemplo) influencia, diretamente, no quao explicita e pungente sera essa critica

social.

ALGUMAS REPRESENTACOES FEMININAS
“[Dizer que um filme é um “filme de mulher”] muitas vezes aparece num contexto

de acao afirmativo, o que é valido. Porém, as vezes é como se inserissem o filme
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em um género a parte, como se isso influenciasse a forma de filmar, quando, na
verdade, cada diretora tem um olhar distinto. As mulheres nao fazem parte de um
movimento artisticocom bases estéticasem comum parajustificar que se classifique
dessa forma. O que nos une é um passado em comum de institucionalizacao da
opressao em funcao do género. A recente quebra desse padrao deve ser valorizada,
nao no sentido de reforcar a diferenca, mas no sentido de reconhecermos que
guantidade de hormonios ndo define talento ou vocacao.” (Cristiane Oliveira,
diretora e roteirista de Mulher do pai, em conversa com a autora deste artigo por

e-mail).

“Amor maldito” (1984), de Adélia Sampaio
“O filme branco nao tem compromisso com nada, o filme negro toca na ferida
“(Adélia Sampaio, diretora).
“Amor maldito” é um filme de grande relevancia para o cinema nacional, apesar do
pouco reconhecimento. Além de ser o primeiro longa-metragem dirigido por uma
mulher negra — Adélia Sampaio -, o filme aborda a relagao homossexual entre duas
mulheres, Fernanda (Monique Lafond) e Sueli (Wilma Dias), na época da ditadura
militar e de retrocessos conservadores, onde a arte, de uma forma geral, e o cinema
em particular, tende a ser censurado e, no limite, criminalizado. Ainda muito atual,
o filme aborda o preconceito aos homossexuais, 0 machismo atrelado a religiao
evangélica a servico da condenagao da mulher e da sua sexualidade.
A diretora sempre reforca em entrevistas (disponiveis no YouTube) as dificuldades
de financiamento, lancamento e distribuicao do filme. O financiamento foi feito por
uma mulher, engenheira, que se interessou pela historia do filme. Ja o lancamento
e a distribuicao sé foram possiveis quando a pelicula foi classificada como

pornochanchada, o que nos da pistas de como a homossexualidade (especialmente
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das lésbicas) é concebida no panorama da sociedade brasileira — erotizada e
marginalizada. Mesmo assim, a diretora concebe uma histéria com criticas sociais
pungentes que acompanham quem o assiste por muito tempo. E por isso que ela diz
gue o cinema negro deve ser necessariamente implicado, uma mulher negra fazer
cinema, que é elitizado, em si ja se configura um ato de resisténcia.
Para além das polémicas envolvendo a producao e o assunto do filme, é importante
ressaltar que esse é o Unico longa-metragem brasileiro, que encontramos em nossa
pesquisa, dirigido por uma mulher negra. Estudos do GEMAA (Grupo de Estudos
Multidisciplinar da Acao Afirmativa) apontam para a exclusao de mulheres negras
no cinema nacional. A cultura de um pais com raizes escravocratas, onde o racismo
é estrutural, reproduz e internaliza valores brancos ocidentais, atuando como uma
via de dominacao. As politicas de branqueamento e de eugenizacao da populagao
brasileirano século XIX visava trazerimigrantes europeus para higienizar nao somente
a populacao, mas também a moral e a cultura do pais (Berth, 2018). Os escravos foram
libertos, mas nao houve politicas publicas para inseri-los na sociedade, tornando-se
uma populacao marginalizada.
Além disso, é necessario ressaltar qual é o espaco de fala que é dado a mulher negra,
nao apenas no laco social como um todo, mas também nos espacos ditos feministas
(afinal, se nesses espacos se exclui, sistematicamente, algumas mulheres, nao
podemos chamar tais movimentos de feminismo). Sandra Azerédo (apud CANTO,
2009) problematiza o género como uma das formas que relacdes de opressao
assumem numa sociedade capitalista, racista e colonialista. Canto (2009, p. 65) cita
Haraway:

As mulheres negras foram simultaneamente constituidas, racial e sexualmente —

como fémea marcada (animal, sexualizada e sem direitos), mas nao como mulher

(humana, esposa potencial, conduto para o nome do pai) - numa instituicao
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especifica a escravidao, que as excluia da “cultura” definida como a circulacao dos

signos através do sistema de casamento.
No Brasil, a insercao da mulher negra no cinema tem sido mais proeminente em
festivais especificos e através do YouTube. Ressalto “Lapis de cor” (2014), de Larissa
Fulana de Tal, que evidencia as consequéncias do racismo, estrutural em nossa
sociedade, na autoestima de criancas negras brasileiras. Em entrevistas feitas em
uma escola primaria, as criancas relatam o bullying que sofrem por causa da cor da
pele e do cabelo, e fazem desenhos de como sao e de como gostariam de ser —
a maioria delas desenha criancas brancas de olhos claros. “O dia de Jerusa” (2014),
da cineasta baiana Viviane Ferreira, retrata com muita sensibilidade a solidao da
mulher negra, contado a partir do ponto de vista da jovem agente de pesquisa, Silvia
(Débora Marcal). A medida em que Jerusa (interpretada, lindamente, por Léa Garcia)
responde a suas perguntas sobre uma marca de sabao em pd, também vai lhe contar
sua historia de vida, marcada por dificuldades que apenas uma mulher negra em um
pais de tradicao escravocrata conhece; nesse interim, descobrimos que a narrativa
se passa no dia de seu aniversario de 77 anos. Viviane Ferreira, em “Encontro de
cinema” (2016), do Itau Cultural, afirma que faz cinema por uma questao politica,
entendendo que o cinema é uma arte que constroi, simbolicamente, uma narrativa
que dialoga com as pessoas de um lugar menos violento, onde nao é preciso sangrar,
objetivamente, e que se consegue entregar um filme que pode influenciar alguém
pelo resto da vida. Para ela, o cinema, além de ferramenta de expressao artistica,
também opera como ferramenta politica. Ela seque falando de como essas narrativas
sao criadas a partir de um “espelho fractal”, que se fala a partir de si e, portanto, os
temas que perpassam suas historias vao discorrer sobre a subjetividade da populagao

negra no mundo.
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MAIS REPRESENTACOES COM O RECORTE DE COR...

Além da mulher preta, brasileiras de outras etnias também buscam o cinema para
contar suas historias. De origem asidtica, Tizuka Yamazaki — filha e neta de japoneses
— € 0 nome mais proeminente. Tendo feito muitos filmes comerciais e trabalhado
com grandes nomes, como Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha, Tizuka
tem sua estreia como diretora e roteirista em 1980, com o filme “Gaijin: caminhos
da liberdade”, que fala sobre as dificuldades enfrentadas por colonos japoneses
gue vieram ao Brasil para trabalhar nas fazendas de café em condi¢des similares a
escravidao. A obra foi premiada tanto no Brasil, recebendo prémio de melhor filme
no festival de Gramado, quanto no exterior, recebendo mencao especial do juri no
Festival de Cannes. Em 1983, a cineasta dirigiu outro sucesso, “Parahyba mulher
macho”, sobre a poetisa feminista paraibana Anaide Beiriz. A questao de mulheres de
origem asiatica é que ndo é dado que existe racismo contra elas, como acontece com
mulheres de outras etnias. Evidentemente, ha uma diferenca em como o racismo
opera para as diferentes etnias; no caso da mulher asidtica, além do apagamento e
da fetichizacao (também presente para as mulheres negras), ha uma estereotipizacao
de como o Ocidente as enxerga, que passa desde a japonesa complacente, docil,
obediente, até a arabe terrorista. A exploracao ocidental enxerga a pessoa asiatica
COMoO a outra, a estranha, a exdtica, 0 que tanto desumaniza como objetifica.
Muitas producdes cinematograficas (especialmente de Hollywood) fizeram o
yellowface — expressao usada para designar pessoas brancas interpretando
pessoas asiaticas de forma estereotipada e ofensiva, 0 mesmo acontecendo em
casos de blackface, para negras e negros, redface, para indigenas, e brownface,
para as populagdes do sul do continente asiatico, como forma de apagamento,
estereotipizacao e silenciamentos dessas minorias. Um dos casos mais infames é o

do Sr. Yunioshi, o vizinho asiatico da protagonista de “Bonequinha de luxo” (1961),

103



de Blake Edwards, interpretado por Mickey Rooney como um homem chato, bobo
e burro, ou, mais recentemente, 0 caso em que a atriz Scarlett Johansson da vida a
adaptacao do manga “Ghost in the shell” (2017), de Rupert Sanders, a protagonista
Motoko Kusanagi.

Em uma crescente nos ultimos anos, as mulheres indigenas também tém utilizado
0 cinema para contar suas histérias, preferivel aos livros, por causa da tradicao oral
desses povos. Mais de 50 filmes foram feitos por indigenas aqui no Brasil, nos ultimos
anos, sendo mais de % realizados por mulheres. Um dos nomes mais proeminentes é
o de Graci Guarani, cineasta, fotdgrafa e comunicadora, que diz no 6° Cine Kurumin:
festival de cinema indigena, na mesa “Amerindias: cinema de mulheres indigenas”:
“0 olhar do homem e da mulher é diferente, e da mulher indigena tem as suas
préprias prioridades e especificidades (...) tendo a capacidade de mostrar o nosso
olhar, a riqueza é maior”. Ela também ressalta a importancia de descolonizar as telas
na webserie “Cineastas indigenas” (2018). Em seu filme “Terra nua” (2014), ela faz um
relato historico da cultura Pankararu, abordando a situacao atual, comparando-a a
anterioreapresentando umavisao sobre a culturaagricola, por meio do levantamento
de problematicas e possiveis solucdes. Ela ainda dirigiu “Maos de barro” (2017)
e “Tempo circular” (2018). Incentivada por seu pai, outro nome proeminente é da
cineasta Pateani Huni Kuin, que lancou o filme “Nixpu Pima: rito de passagem Huni
Kuin”, em 2015. Para a realizacao desses filmes, é preciso pedir permissao ao pajé ou
ao cacique da tribo, além de ter cuidado para nao filmar rituais sagrados. A maior
parte dos filmes produzidos por indigenas sao curtas documentais que falam dos
costumes, dos problemas, da religiao e da sociedade de suas respectivas tribos. As
cineastas falam de como o cinema indigena é produzido coletivamente e de como
o cinema brasileiro pode aprender com eles. Hd também, por parte das mulheres,

uma grande articulacdo com movimentos feministas. Infelizmente, com os cortes
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dos ultimos governos na cultura tem sido maior a dificuldade para conseguir
recursos financeiros para a producao de filmes indigenas, que, para além disso, sao
verdadeiros documentos socioldgicos desses povos e de suas culturas que foram e

ainda sao massacrados.

“Que horas ela volta?” (2015), de Anna Muylaert

“- O teu problema é que tu se acha melhor que todo mundo.

- Nao me acho melhor, nao, Val. S nao me acho pior!

(conversa entre mae e filha, protagonistas do longa).
O sucesso de Anna Muylaert explora a relacao desigual que empregadas domésticas
vivem no pais — heranca de um passado escravocrata. O longa aborda as relacdes
parentais de empregadas domésticas que cuidam e criam os filhos de suas patroas,
enquanto outras pessoas cuidam dos seus.
No longa, a nordestina Val (Regina Casé) trabalha em uma mansao em Sao Paulo.
Entre outros afazeres, assume a funcao materna para o filho de seus patrées, Fabinho
(Michel Joelsas), enquanto sua filha, Jéssica (Camila Mardila), é criada por uma amiga
em Pernambuco. Val é mais carinhosa e compreensiva com o filho dos patrdes do
gue com a sua propria filha (Jéssica nunca a chama de mae, mas sempre por Val).
Fabinho, por sua vez, diz que Val é a sua verdadeira mae.
As estruturas sociais se abalam quando Jéssica vai a Sao Paulo para prestar vestibular
para arquitetura, assim como Fabinho. Apesar da culpa por ter deixado a filha para
trds, mesmo que para oferecer um futuro melhor a ela, a principio Val se incomoda
com a presenca da filha, por essa nao aceitar a separagao de classes, na casa, e por
enxergar as contradicbes existentes na relacao patrées-empregada e o preconceito
velado com a condicao “inferior” imposta a posicao social de sua mae.

Ainda que nao consiga fugir de alguns estereétipos, talvez pelo carater comercial do
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filme, Ana Muylaert consegue transmitir, através de sua camera e de seu roteiro, um
retrato da relacao de classes do nosso pais, especialmente no que tange as mulheres
— isso se torna evidente quando o patrao de Val, José Carlos (Lourenco Mutarelli),
assedia Jéssica, em alusao a comum pratica de estupros de empregadas e de escravas
por seus patrées ou senhores e legitimada pelos discursos de poder do patriarcado
burgués e escravocrata.

Na segunda onda feminista, as mulheres clamavam por um lugar no mercado de
trabalho. No entanto, as mulheres negras e pobres esse lugar sempre foi imposto. Em
“Democracia em vertigem” (2019), filme sobre o qual falarei a seguir, a diretora cita
um escritor grego que diz que a democracia s6 funciona quando os ricos se sentem
ameacados; caso contrario, a oligarquia toma o poder. “Que horas ela volta?” trata
exatamente disso, comecando pelo fato de que Jéssica, mesmo com menos recursos
gue Fabinho, consegue passar no vestibular e ele nao. O filme fala da indignacao
das classes privilegiadas, que sempre tiveram tudo em detrimento dos mais pobres,
quando estes comecam a ascender socialmente, seja pela regularizacao do trabalho
das domésticas, seja pela politica de a¢des afirmativas.

No final, ao descobrir que Jéssica deixou um filho em Pernambuco para estudar em
Sao Paulo, querendo, assim como ela, dar um futuro melhor para ele, Val decide
guebrar esse ciclo e trazé-lo para perto das duas, em uma conciliacao final entre mae

e filha.

“Mulher do pai” (2016), de Cristiane Oliveira

O filme “Mulher do pai” (2016), dirigido e roteirizado pela gaucha Cristiane Oliveira,
conta a histdria de Nalu (Maria Galant), uma adolescente que vive na fronteira entre o
Brasil e o Uruguai (e na fronteira entre a infancia e a vida adulta), tendo que lidar com

os cuidados do pai cego, Ruben (Marat Descartes), depois que sua avd morre. Como
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na maioria dos filmes brasileiros dirigidos/roteirizados por mulheres que retratam a
adolescéncias — tais como “Antes que o mundo acabe” (2009), de Ana Luiza Azevedo,
“Desenrola” (2011), de Rosane Svartman, e “Califérnia” (2015), de Marina Person —,
Mulher do pai fala sobre a descoberta sexual feminina, frustracdes e idealizacdes
tipicas da idade e a relacao da adolescente com os pais. Por a adolescéncia ser uma
travessia da infancia a vida adulta, a diretora revela que a escolha pela fronteira (com
limites fluidos e intensa troca cultural) tem um significado simbdlico. A troca entre pai
e filha se da pela pele, entre o interno e o externo, entre as fronteiras reais e aquelas
que construimos para nés mesmos, 0 que o torna bastante singular e sensivel.

A descoberta sexual da protagonista esta enlacada a sua relacao com o pai, aludindo
ao Complexo de Edipo, isto é,a um vinculo incestuoso. A histdria trata de uma mulher
ausente —a mae de Nalu -, cujo lugar acaba por ser ocupado pela protagonista. Sem
autonomia, a jovem s6 imagina que podera se ver livre e sair de casa (e da fronteira)
com outro homem, o que Cristiane Oliveira, na conversa supracitada, relaciona com
a cultura machista acentuada, tipica do Rio Grande do Sul. Com a chegada de uma
nova mulher, a uruguaia Rosario (Veronica Perrotta), ha uma triangulagcao erética,
gue encerra com a aceitacao de Nalu, saindo da zona fronteirica, no encontro do pai

(brasileiro) com sua amante (uruguaia), mulher do pai.

“Como nossos pais” (2017), de Lais Bodanzki
“E uma coisa que ta no inconsciente coletivo, Pedro, é uma coisa que a gente ndo
tem consciéncia. Os homens, eles tém que ser protagonistas, eles querem ficar no
palco e eles querem as mulheres ali, na plateia, aplaudindo” (conversa entre Rosa
[Maria Ribeiro] e Pedro [Felipe Rocha], no filme Como nossos pais).

Filme de 2017, estrelado por Maria Ribeiro e Clarisse Abujamra, indaga sobre o

fendbmeno da super-mae, explorando os diferentes modos de maternidade: a
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protagonista, Rosa, esta vivendo uma fase de conflitos pessoais e geracionais
como mae, esposa, filha e aspirante a dramaturga. A histéria sera perpassada por
guestionamentos sobre a idealizacao da maternidade e o que se espera socialmente
de uma mae - tais como abrir mao da carreira dos sonhos em favor dos filhos, do
marido e da casa e as consequéncias psiquicas de uma decisao dessas na vida de
uma mulher.

“Nao quero mais fingir que sou uma mulher que da conta de tudo. Eu nao dou conta
de tudo”, desabafa Rosa com o marido apés ser demitida do emprego. O antropélogo
Dado (Paulo Vilhena) delega a ela os cuidados da casa e das filhas, enquanto constroi
sua carreira e, supostamente, a trai com uma colega de trabalho. Em meio a isso,
sua mae, Clarice — artista e libertaria, aparentemente, diferente de Rosa —, revela a
protagonista que esta com cancer terminal e que seu pai nao é o homem que a
criou. Essa revelacao estimula Rosa a dar uma virada em sua vida e se redescobrir
como mulher, o que culmina na cena de Rosa tirando a roupa em uma avenida
movimentada, representando a liberdade que sente com essa busca.

A protagonista nao quer mais ser subordinada aos papéis femininos impostos pela
sociedade patriarcal e enfrenta conflitos geracionais tanto com sua mae quanto
com suas filhas adolescentes, além de ter de lidar com a realidade de outro pai e
com um marido egoista que nao cumpre seu papel de pai. Ann Kaplan (1995) diz
gue o empoderamento feminino no cinema (quando elas assumem o olhar) est3,
normalmente, atrelado a perda de caracteristicas ditas “femininas” das personagens,
nao relativas a seducao, mas de bondade, humanidade e maternidade. Contudo, a
diretora consegue fugir desse caminho convencional. O que resta, no final, é uma
mulher livre, em paz com as outras mulheres que permeiam sua vida, porque elas,
assim como Rosa, percebem que é mutuamente se apoiando que conseguem ser

livres.
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Adiretora Lais Bodanzki constréi uma narrativa sensivel com dilemas comuns a muitas
mulheres da atualidade, as quais enfrentam jornada tripla de trabalho sem receber o
devido reconhecimento, pois “nao fazem mais do que sua obrigacao”. Convidando-
nos a entrar na intimidade de Rosa, por processos de identificacao, Bodanzki (em
conjunto com a belissima atuacao de Maria Ribeiro) desmistifica o lugar santificado

atribuida a mae.

“Meu nome é Jacque” (2016), de Angela Zoé

Nesse documentario, conhecemos Jacque, mulher transexual que vive com AIDS ha
mais de 20 anos. Acompanhamos sua trajetéria tanto pessoal — junto com sua familia
e amigos — quanto como militante e representante brasileira dos direitos LGBTQIA+
na ONU. Discorrendo em uma narrativa convencional, a diretora Angela Zoé traca a
vida de Jacque desde ainfancia, sua descoberta como mulher transgénero, passando
pela maternidade e sua relacdo com mae, irmaos, amigos, marido e filhos. Embora
seja uma histéria muito individual, com trajetéria bastante singular, Meu nome é
Jacque evoca a necessidade de dar visibilidade a existéncia da comunidade trans e
denunciar o preconceito intenso no Brasil — pais que mais mata pessoas transgéneras
no mundo.

A transgeneridade (e outros tipos de identidade de género que fogem a
cisnormativade e ao binarismo) ainda é considerada uma patologia, constando na
mais recente edicao do Manual Diagndstico e Estatistico de Transtornos Mentais
(DSM-5). No filme, Jacque fala da experiéncia de se descobrir uma mulher trans e
seguimos sua rotina por um dia, entrando em sua intimidade, seja quando ela conta
sua histéria, de como foi apoiada pela familia, de como conheceu seu marido, da
adocao de seus filhos, da convivéncia com o HIV, de sua luta contra a discriminacao

na ONU e no governo (o que inclui o trabalho pela retirada da transgeneridade como
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transtorno mental de manuais diagnésticos), seja quando ela esta tomando banho,
em um momento mais poético e intimista do documentario.

A psicanalise elabora uma teoria da sexualidade centrada no falo, o que consiste em
uma normatizacdo da sexualidade, a partir dos complexos de Edipo e de castracéo.
Nesse sentido, Lacan (2009, p. 30) sugere que as intervencdes médicas nao apagam a
castracao, que é simbdlica; elas operam sobre a inadequacao entre o sexo designado
pelo Outro e o designado pelo préprio sujeito (nao se trata de um problema de
biologia, mas de linguagem):

Para ter acesso ao outro sexo, realmente é preciso pagar o preco, o da pequena
diferenca, que passa enganosamente para o real porintermédio do 6rgao, justamente
no que ele deixa de ser tomado como tal e, a0 mesmo tempo, revela o que significa
ser 6rgao. Um 6rgao sé é instrumento por meio disto em que todo instrumento se
baseia: é que ele é um significante. E como significante que o transexual ndo o quer
mais, e nao como 6rgao. No que ele padece de um erro, que é justamente o erro
comum. Sua paixao, a do transexual, é a loucura de querer livrar-se desse erro, o erro
comum que nao vé que o significante é o gozo e que o falo é apenas o significado.
O transexual nao quer mais ser significado como falo pelo discurso sexual, o qual,
como anuncio, é impossivel. Existe apenas um erro, que é querer forcar pela cirurgia
o discurso sexual, que, na medida em que é impossivel, é a passagem do real.
ParaFreud (2011),a orientacao sexual (preferéncia de parceirxs sexuais) e aidentidade
de género (como a pessoa se define, se homem ou mulher, cisgénero, transgénero,
nao-bindrio e outras possibilidades) nao estavam necessariamente atrelados. Ainda
assim, seu modelo tedrico é atravessado pelo dualismo “ter ou nao ter o falo”. Essa
nocao vai de encontro a teoria da filésofa Judith Butler, que “recusa o postulado da
binaridade dos sexos, expresso pela centralidade do falo como organizador Unico

da sexualidade” (COSSI & DUNKER, 2017, p. 4). Cossi e Dunker (2017, p. 8) observam
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que Lacan, apesar de ndo confundir pénis e falo, entende a funcéo do Edipo como
a enunciacao da virilidade, no homem, e da feminilizacao, na mulher, o que Butler
chama de performance. Para a fildsofa, as no¢des de género e de diferenca sexual
passam pela esfera psiquica, somatica e social, ouseja, passam pelodominiodiscursivo
vigente, diferenciando-os no fato de que “género traduz a diferenca sexual, mas a
diferenca sexual nao se transcreve inteiramente em diferencas de género”. Para Cossi
e Dunker (2017), a ideia de diferenca sexual pulsional de Butler seria compativel com
a diferenca sexual real de Lacan, inassimilavel pela linguagem, irredutivel ao corpo e
ao social.

Para além da teoria, em que essa discussao nao se encerra e tem avancado, o que
Jacqueline Rocha Cértes faz nesse documentario, junto com Angela Zoé, é um ato
politico de se fazer ser vista e escutada desde sua posicao (singular, porque se trata

de sua experiéncia e das pessoas de sua esfera social) de mulher trans no lago social.

“Democracia em vertigem” (2019), de Petra Costa
“Como lidar com a vertigem de ser lancado em um futuro que parece tao sombrio
guanto nosso passado mais obscuro? O que fazer quando a mascara da civilidade
cai e 0 que se revela é uma imagem ainda mais assustadora de nés mesmos? De
onde tirar forcas para caminhar entre as ruinas e comecar de novo? “(mondlogo
final da cineasta no documentario).
Indicado ao Oscar de Melhor Documentario em 2020 (ganhando, assim, visibilidade
mundial), “Democracia em vertigem” fala sobre os bastidores do golpe de 2016, que
levou aoimpeachment da presidenta Dilma Roussef. Em voz over, a diretora, roteirista
e produtora, Petra Costa, faz um relato intimista sobre esse golpe de estado, tracando
sua trajetdria e remontando-o aos protestos de junho de 2013, discorrendo sobre

nossa fragil democracia, relembrando os anos de ditadura militar (1964-1985) — em
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gue seus pais lutaram em guerrilhas e foram presos politicos —, até o nascimento de
nossa Republica, em um golpe das oligarquias militares, em 1889, passando pela
construcao de Brasilia no governo JK (presidente entre 1956 e 1961).
Nunca caindo no discurso panfletario, a cineasta fala desde seu lugar de mulher sobre
como foi para ela ver uma mulher ser eleita e destituida do cargo de poder mais
importante do pais, a “histérica louca” pintada, discursivamente, pelo patriarcado
nacional, dando lugar a “bela, recatada e do lar”. Andreia Almeida Campos (2016,
p. 7), em A cultura do estupro como método perverso de controle nas sociedades
patriarcais, afirma:
No patriarcado ha uma verticalizacao das instancias de poder, na qual todos, de seus
patamares hierarquico, estao submetidos e subjugados ao dpice da piramide, ao
pai, ao chefe do sexo masculino. Se esse homem durante os tempos pré-historicos
era o pai da horda, o mais forte, com a evolugdo das organizagdes sociais dentro do
modelo patriarcal, ele passou a ser aquele que mais detém a propriedade privada
e, por conseguinte, o poder politico sobre a comunidade.
Apesar de ser um relato pessoal, seus sentimentos sao partilhados por todas nés
qgue sentimos no golpe a violéncia da sociedade machista. Petra (home dado em
homenagem ao mentor de seus pais, assassinado por militares) nos apresenta fatos,
combinando-os com relatos de sua familia: privilegiada de muitas formas (branca
e burguesa, por exemplo), cujos muitos membros apoiaram tanto o golpe de 1964
quanto o de 2016. Sua mae, a jornalista e socidloga Marilia Andrade, desvincula-se da
esfera familiar ao conhecer Manoel Costa, pai da cineasta, e conta suas experiéncias
na ditadura, tendo sido presa em 1968 no mesmo lugar em que Dilma seria presa e
torturada 2 anos depois.
Antes de “Democracia em vertigem”, Petra ja havia dirigido outros filmes de carater

documental, dentre os quais “Elena” (2012), semi-autobiografico, onde ela conta a
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histéria de perda e luto por sua irma, Elena Costa, e as questdes de saude mental
que a levaram ao suicidio, no que ela chama, em entrevista a revista Marie Claire,
de “complexo de Ofélia” (em referéncia a personagem de Shakespeare): “um
afogar nas préprias emocdes no vir a ser mulher”. Petra também dirige “Olmo e
gaivota” (2014), que acompanha a gravidez de uma atriz de teatro e as dificuldades
inerentes a gestacao. Em todas as suas producdes, Petra contou com uma equipe
majoritariamente feminina e, para a cineasta, fazer o filme, em si, ja se configurou
como uma experiéncia politica, ao notar que as mulheres no prédio do parlamento
da nossa “coisa publica” eram quase ausentes. Ela fecha a entrevista afirmando:
Como fala Paulo Freire, somente os oprimidos, libertando-se, podem libertar os
opressores. Isso é nossa tarefa como mulher. Lutar para habitar nossos corpos, criar
nossa propria voz. O abuso do corpo da mulher (que aumentou vertiginosamente
desde a ultima eleicdo), o silenciamento de sua expressao, me parece reflexo de
uma terra abusada. Uma terra que segue se desfazendo em lagrimas cada vez que
é subtraida em tenebrosas transagdes. Até que consigamos regerminar essa terra
abusada, para que ela se refaca por dentro, e frutifique.

Apesar de poder ser considerado um simbolo falico daquilo que é escolhido por
poucas pessoas como de qualidade ou nao, a indicacao ao Oscar, em um momento
de desmonte da Ancine, censura e cerca de um més apds o presidente dizer que
ha anos o Brasil nao produz filmes de qualidade, é importante o simbolismo que
esse reconhecimento traz. Em sua rede social, Petra Costa fala sobre a indicacao ao
prémio tido como o mais importante do cinema:

Numa época em que a extrema direita esta se espalhando como uma epidemia,
esperamos que esse filme possa nos ajudar a entender como é crucial proteger nossas
democracias. Esta se tornando cada vez mais evidente o quanto o pessoal é politico

para tantos ao redor do mundo, e acredito que é por meio de histdrias, linguagem e
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documentarios que as civilizacdes comecam a se curar.

CONSIDERACOES FINAIS

Fazer uma pesquisa sobre as mulheres que produzem cinema no Brasil foi mais dificil
do que eu havia previsto. Em vez de pesquisar através de materiais diversos, o que
encontrei foi escasso, sobretudo, em fontes primarias (como breves reportagens
e artigos, nenhum que se aprofundasse no tema). Comecei a me questionar sobre
quantas brasileiras eram cineastas, se eram tao poucas como aparentava e, apos
muito procurar, produzi uma lista com mais de 100 diretoras, roteiristas e produtoras,
a qual tende a crescer. A maior parte dos filmes é composta por documentarios e
curtas-metragem (por demandarem um orcamento menor).

Em um pais que pouca importancia da para a cultura, nao é surpresa, embora seja
decepcionante, depararmo-nos com tamanha indiferenca com essas produgoes, as
quais falam da nossa identidade de brasileiras e de tudo o que representa ser mulher
no Brasil (independentemente das nossas circunstancias), como também engendra
modos de ser, fazendo-nos refletir sobre nossos papéis socialmente impostos e como
os ultrapassar. Fazer cinema é um dos passos possiveis nessa direcao e, por isso, é

imprescindivel valorizar o cinema brasileiro feito por mulheres.
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