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RESUMO

Este trabalho analisa a representacdo do género feminino em trés filmes de longa
metragem de ficcdo da cineasta Tata Amaral: “Um Céu de Estrelas” (1996), “Através da
Janela” (2000) e “Antdnia” (2006). Essas producdes, que surgiram a partir da época
consagrada como retomada do cinema brasileiro, fazem fazem alusédo a temas como:
relacbes entre os géneros, machismo, violéncia domeéstica, luta por visibilidade de
grupos minoritarios. Levando em conta o conteldo discursivo dos filmes aqui
escolhidos como objeto do nosso estudo e “corpus” da pesquisa, desenvolveremos
analises cinematograficas a partir da interdisciplinaridade da linguagem
cinematogréfica, dos estudos midiaticos, com auxilio tedrico da Antropologia e da
Psicologia. Embora o foco do estudo seja a analise filmica, essa pesquisa utiliza, em
suas reflexdes teoricas, aportes de ciéncias que nos auxiliam na busca das

representacdes da figura feminina no cinema nacional da diretora Tata Amaral.

Palavras-Chave: mulher no cinema; cinema; género; representacéo; arquétipo.



RESUME

Ce document analise la représentation des femmes dans les trois films de la cinéaste
Tata Amaral: Un ciel d'étoiles (1996), Par la fenétre (2000) et Antonia (2006).Ces
productions sont nées du temps consacré a la reprise du cinéma brésilien et font allusion
a des themes tels que les relations de genre, le sexisme, la violence domestique, la lutte
pour la visibilité des groupes minoritaires. Prenant en compte le contenu discursif des
films sélectionnés ici comme objet de notre étude, le corpus de recherche, nous
développerons l'analyse des films de nature interdisciplinaire du langage
cinématographique, les études médias, avec I'aide de I'anthropologie théorique et la
psycologie, bien que le but de I'étude soit I'analyse du film. Ainsi, cette recherche
utilise dans ses aspects théoriques des contributions scientifiques qui nous aident a
trouver les représentations de la figure féminine dans la production nationale réalisée
pour Tata Amaral.

Mots-clés : les femmes dans le cinéma, le cinéma, les genres, la represéntation.
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INTRODUCAO

Os arquétipos do feminino sdo constantemente reproduzidos nas narrativas
cinematogréficas. Esses padrbes subjetivos fazem referéncia a simbolos inconscientes
surgidos e reconstruidos em diversas culturas como a imagem da mulher como mée, as
guerreiras e outras figuras.

No cinema, a construcdo das relagdes entre 0 masculino e o feminino se apropria
desses simbolos advindos de civilizacBes como a grega, a egipcia e, especialmente no
cinema comercial, a estrutura narrativa classica utiliza os arquétipos da cultura crista e
patriarcal.

Durante a retomada do cinema brasileiro, periodo de reabertura do cinema
nacional que ocorreu logo ap6s o “impeachment” do ex-presidente Fernando Color,
houve o surgimento de diversas mulheres cineastas e com isso a tentativa de
reinterpretacdo das narrativas de acordo com o ponto de vista de cada diretora. Dentro
desse contexto, a cineasta Tata Amaral ganhou grande destaque no questionamento de
paradigmas culturais que definem o feminino na sociedade brasileira.

Esta pesquisa tem o intuito de investigar a construcdo do género feminino na
filmografia da diretora e para isso selecionou como corpus de andlise uma trilogia
composta pelos seus principais filmes de longa metragem. O pressuposto da existéncia
de arquétipos e os icones plasticos utilizados nos filmes “Um Céu de Estrelas” (1996),
“Através da Janela” (2000) e “Ant6nia” (2006), permeia toda a investigacdo e emprega
a pratica de andlise filmica como parametro teorico.

Dessa forma, a analise de como esses arquétipos foram elaborados e quais 0s
outros arquétipos que compdem cada narrativa é o objetivo principal do estudo.

A partir da observacdo das representacbes do feminino nas trés producdes
audiovisuais, esta pesquisa pretende responder as questdes:

1. As representacGes cinematograficas que constituem o corpus de analise desta
investigacdo abordam o universo feminino incorporando seus valores, lutas e trajetéria

como instrumento de mudancga cultural?

2. A forma como as relacdes de género, poder e resisténcia social sdo apresentadas

contribuem para mostrar uma visao critica acerca do universo feminino?
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3. As narrativas visuais e sonoras conseguem reconstruir e representar 0s arquétipos dos

diferentes tipos de mulher que a diretora se propde a mostrar?

O primeiro capitulo desta dissertacdo é dividido em duas partes: A primeira
parte refere-se aos conceitos de Jacques Aumont (1995) e Murray Smith (2005) acerca
da impressdo de realidade do cinema e da criacdo da verossimilhanga advindas das
formas de utilizagdo da imagem e do som nos filmes de ficgdo. O conceito de fora de
campo de André Gauldreault e Frangois Jost (2010) reforca a nocdo de
tridimensionalidade teorizada por Aumont dentro do conceito de impresséo de
realidade.

Outro ponto levantado nesse tépico é a definicdo de identidade proposta por
Hall (1992) e sua fluidez mediante o contato com as representacdes. Os regimes de
segregacdo e representacdo dos grupos subalternos teorizados por Ella Sohat e Robert
Stam (2006) também sdo abordados.

A segunda parte faz uma conceituacdo de arquétipos com base nas teorias de
Jung (1964) e um histdrico dos arquétipos femininos delineados por Shahrukh Hussain
(2001), Gareth Hill (1992) e Sal Randazzo (1997) em diversas culturas. Dentro desse
breve panorama foram levantadas as informacdes de Stam (2003) das formas de
representacdo da mulher em diferentes filmes e epocas, bem como as discussdes acerca
das teorias feministas e o cinema.

Outro assunto abordado é o emprego de simbolos no cinema e a construcédo de
esteredtipos, conforme esclarece Martine Joly (2004) e Canevacci (1984), de igual
modo serd abordada a influéncia desses elementos na construcdo de arquétipos que irdo
reiterar ou subverter as visdes de mundo hegeménicas.

O segundo capitulo traz um panorama do cinema brasileiro, com foco na
Retomada, periodo de efervescéncia da atuacdo das mulheres como diretoras de cinema
no pais, inclusive a cineasta Tata Amaral, que teve uma ascensao em sua carreira a
partir dessa época, quando realizou os trés filmes de longa metragem de ficcdo que
compdem o corpus de analise deste trabalho. A diretora ficou conhecida pela escolha da
abordagem e discussdo do género feminino em seus filmes.

O terceiro capitulo é constituido pela elaboracdo do método de analise, que tem
como base teorica os autores da escola francesa de cinema. Esses autores s&éo Marcel

Martin, Jacques Aumont, Martine Joly, André Gauldreault e Frangois Jost, dentre
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outros. As teorias de conceituacédo e identificacdo de arquétipos ja mencionadas também
sdo utilizadas nas andlises dos filmes. Apos a definicdo da metodologia serdo
apresentadas as analises de “Um Céu de Estrelas” (1996), “Através da Janela” (2000) e
“Antbnia” (2006), nos quais se pretende observar quais 0s arquétipos presentes na
representacdo e como sdo trabalhados em cada producéo pelo ponto de vista da diretora
que, pertencendo ao universo feminino, representa essa alteridade em seus filmes
quando retrata mulheres pobres, maduras ou negras, diferentes da sua realidade
cotidiana.
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1. OS EIXOS DA PESQUISA

1.1. A Impresséo de realidade do cinema narrativo.

O filme pode ser compreendido de duas maneiras: material e subjetiva. Do ponto
de vista estrutural, Aumont (1995) define que a juncdo de vérios fotogramas
organizados em uma pelicula transparente sdo projetados com a ajuda da luz e da
velocidade de movimentagéo do rolo, formando assim uma representacao.

Esse deslocamento faz com que o espectador tenha a impressdo de movimento e
interprete esses fragmentos que foram captados, organizados e dispostos em uma
sequéncia como uma rede de significacao.

Desde o advento do cinema sonoro, os dialogos, ruidos e trilhas sdo registrados e
projetados juntamente com os fotogramas. Ao analisar essa representacdo pelo viés
psicoldgico, tentamos observar ndo apenas a composi¢do material audiovisual, mas todo
o encadeamento simbdlico presente na diegese®. E possivel classificar o filme também
como uma representacdo que pode ter diversas fungdes, desde fornecer entretenimento e
espetaculo ou representacdo artistica até a estruturacdo de uma unidade narrativa
documental ou ficcional.

Os limites do enquadramento da superficie retangular e a abertura da objetiva
sdo 0s principais pontos de partida de um cineasta. (AUMONT, 1995, p.20).
Juntamente com essas técnicas visuais que marcam o ponto de vista de um filme, sdo
empregados 0s movimentos de camera, iluminacdo, tomada de foco e 0s recursos
sonoros como “foleys” e “trilhas™?.

As estruturas audiovisuais mencionadas acima objetivam conduzir o olhar e a

emocao do espectador aos pontos de vista desejados. Dessa forma, narrar um roteiro

! Diegese, de acordo com Marcel Martin, corresponde a todo o espaco filmico, ou seja, tudo o que é
mostrado ao espectador e que compde a espacialidade ficcional.
2 Os “foleys”, segundo Marcel Martin, sdo o conjunto de ruidos que fazem parte da narrativa sonora do

filme. Todos os sons de objetos, barulhos de animais, de 4gua e outros elementos que aparecem no filme e
sdo produzidos em um estidio de som para serem inseridos na pés-producéo e trazer mais veracidade a
narracdo sdo classificados como “foleys”. As trilhas sonoras sdo as musicas produzidas com o intuito de
transmitir emocg0es, unir cenas e explicar situacdes dentro do filme. Podem ser tanto diegéticas, ou seja,
aparecerem dentro da sequéncia do filme, como, por exemplo, um radio que toca a misica ou mesmo um
cantor que a canta, ou extradiegéticas, que sdo as musicas inseridas durante a montagem do filme e que
aparecem como elemento adicional da acdo, sem terem um local de origem dentro da obra audiovisual.
As trilhas sonoras estdo intrinsecamente relacionadas a toda vivéncia psicoldgica dos personagens e sua
relacdo com o desenrolar da acéo.
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com o uso de planos permite que se destaque, por exemplo, o sentimento de um
personagem com um enquadramento fechado em seus olhos marejados ou o apelo
erotico da imagem ao evidenciar partes do corpo e deslocar-se sobre ele com o0s
movimentos de cAmera.

Embora o espectador tenha sido conduzido a observar apenas uma parte definida
pelos limites do enquadramento, sua percepcao visual vai além do que estd sendo
mostrado no plano. A essa percepcdo do todo imaginario que ultrapassa o que foi
enfatizado da-se 0 nome, segundo Gauldreault e Jost (2009), de “fora de campo”.

E 0 som que complementa, de forma natural, essa relagio entre os componentes
de uma cena, definidos pela objetiva da camera (campo) e 0 espago imaginario que
completa este primeiro e vai além do espaco visual apresentado (fora de campo).

A espacialidade € amplificada pelos ruidos e disposic¢do dos didlogos que podem
representar diversos lugares ao mesmo tempo. Assim, a impressdo de
tridimensionalidade do espago filmico fica ainda mais evidente e com ela a ilusdo de
realidade do espectador.

As técnicas pictoricas advindas da arte e da fotografia sdo formas
complementares de criagdo da verossimilhancga nos filmes. A impressdo de movimento,
as técnicas de profundidade e perspectiva sdo muito utilizadas para esse fim.

Segundo Aumont (1995):

Esse sistema perspectivo, hoje tdo predominante, ndo passa de um dos que foram
estudados e propostos pelos pintores tedricos do Renascimento. (...) tenta fixar na
tela uma imagem obtida pelas mesmas leis geométricas que a imagem retiniana
(feita a abstragdo da curva retiniana, que, alias, é-nos estritamente imperceptivel);
dai uma das caracteristicas essenciais do sistema, que € a instituicdo de um ponto de
vista(...) (p.31).

Esse ponto de vista definido por Jacques Aumont é o olhar do diretor
representado visualmente, a partir da juncdo do enquadramento e do som diegético, na
composicdo do espaco ficcional, com a parte audiovisual extradiegética, ou seja, 0
restante da cena que é percebida, mesmo que ndo seja visualizada pelas dimensdes da
tela.

A questdo do foco da imagem no primeiro e segundo plano, codificada de

acordo com Aumont por pintores renascentistas como Leonardo da Vinci, € um recurso
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precursor do “flou artistico™, que sdo as variagbes de foco dentro do quadro
cinematogréfico.

Toda essa discussdao em torno da sensacao de realidade do espectador se da pelo
fato de que essa pesquisa pretende analisar de que forma se da a existéncia e utilizacao
de arquétipos nos filmes que compde o corpus de andlise deste trabalho: “Um Céu de
Estrelas”, “Através da Janela” e “Antdnia”. A escolha da utilizacdo da analise filmica
como meio de identificacdo e interpretacdo dos arquétipos designados como
representantes do feminino se deve ao fato de que o cinema, especialmente a narrativa
ficcional classica ou linguagem classica, utiliza diferentes simbolos que ampliam a
identificacdo do espectador e o fazem esquecer de que se trata de uma representacéo.

De acordo com Marcel Martin (2003), esse modo de contar histéria por meio de
imagens surgiu a partir da experimentacdo de diferentes pontos de vista empreendida
pelos cineastas da escola de Brighton — Inglaterra. O uso do quadro fechado no rosto,
por exemplo, deu origem ao enquadramento chamado de primeirissimo primeiro plano
ou “close-up”, com a intengédo de captar as emogdes dos personagens e conduzir o olhar
do espectador aos pontos de vista do diretor. O cineasta Hollywoodiano D. W. Griffith
organizou esses experimentos em uma linguagem que visava contar histérias com o uso
de enquadramentos dispostos de forma sequencial.

Assim como a escrita literaria, a juncdo de diferentes aberturas da objetiva
(planos), aliados aos movimentos de camera, a trilha sonora e outros elementos de
significacdo, criaram uma forma de representacdo especifica, pois cada um desses
recursos utilizados corresponde a um termo da escrita visual e tem um significado
simbélico préprio”.

Esses simbolos auxiliam na construcdo ou destruicdo de esteredtipos, pois
naturalizam relacGes de poder, determinam espacos, modos de agir e visdes de mundo.

Os processos de producdo exteriores a obra audiovisual sdo ocultados pelo desenrolar da

® “Flou artistico”, de acordo com as explicacdes de Jacques Aumont, séo as alternancias de tomada de
foco e desfoque da cdmera. O ocultamento de certos objetos ou pessoas menos importantes pelo desfoque
(flou), € um recurso frequentemente utilizado pelos cineastas que s6 deixam esses detalhes nitidos em um
momento revelador da acdo, onde determinado personagem ou objeto ganha relevancia e
consequentemente o foco da acéo.

*Mais informactes em: MARTIN, Marcel. A Linguagem Cinematogréfica. Sdo Paulo: Brasiliense,
2003.
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historia. Com isso o individuo, ao se identificar com a narrativa, entra em um processo
definido por Machado (2007) como “Imersao”.

A imersdo, definida pelo autor em epigrafe, pode ser interpretada como o
processo de participacdo do espectador que ao receber diversos estimulos sonoros e
visuais dentro da sala escura e ao se projetar nas vivéncias dos personagens entra em um
processo de concentracdo quase hipnotico que o faz se perceber como participante do
filme.

Esses aparatos técnicos e simbolicos levam a pessoa que esta assistindo a cena a
projetar-se tanto na narrativa quanto nos personagens. De acordo com o autor em
questdo, “A camera subjetiva insere imaginariamente o espectador dentro da cena,
permitindo-lhe vivencia-la como um sujeito vidente implicado na a¢ao” (MACHADO,
2007, p.222).

Esse realismo que o autor cita, alias, aparece de forma mais evidente no cinema
que em outras artes pelo fato de as construg¢des audiovisuais conseguirem reproduzir
tanto a visao e temporalidade de um acontecimento quanto a ambientacéo sonora.

Entretanto, mesmo que pareca reproduzir a realidade, o cinema, na verdade, atua
como mecanismo persuasivo que se apropria dos modos de fala do espectador com
historias aparentemente construidas apenas para 0 entretenimento, mas que estdo
carregadas de significacdo e discursos ideologicos.

Sohat e Stam falam, baseados nos estudos de Bakthin, que:

A consciéncia humana e a prética artistica, argumenta Bakthin, ndo entram em
contato com o “real” de maneira direta, mas através dos canais do mundo ideol6gico
que nos rodeia. A literatura, e, por extensdo, o cinema, ndo se referem ao “mundo”,
mas representam suas linguagens e discursos. (2006, p.264).

Essa mediagdo da “realidade” que o autor cita se refere ao processo de criacdo
do diretor que insere dentro dessa perspectiva o olhar e a subjetividade desse idealizador
de filmes, pois independente do tipo de suporte, fotografico ou filmico, a realidade
jamais podera ser registrada e mostrada ao publico (Conforme as afirmacdes de Jacques
Aumont, Robert Stam, Bill Nichols e René Gardies).

Isso se deve ao fato de que mesmo que os atores ndo sejam profissionais e
estejam representando sua vida cotidiana, sempre fardo de forma diferente na presenca

da camera e mesmo que ndo soubessem da existéncia da maquina de captacdo
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audiovisual, seriam sempre registrados por um determinado angulo e enquadramento,
que agem como um seletor do fragmento que se deseja mostrar.

O processo de montagem é outro ponto que deve ser observado, pois é a edi¢do
que definird, na pds-producdo, qual angulo deve ser utilizado, quais as melhores
atuacOes dos personagens, as musicas e ruidos que devem ser inseridos como agentes
reforcadores das ideias apresentadas em cada plano e os tratamentos na tonalidade da
imagem, animacg0es, caracteres e outros elementos que juntos vao construir o perfil

psicoldgico desejado.

o sistema verossimil esboca-se sempre em fungdo das conveniéncias. Por isso, SO se
julgara verossimil uma agdo que pode ser relacionada com uma maxima, isto é, com
uma dessas formas congeladas que, sob a aparéncia de um imperativo categorico
exprime o que € a opinido comum. (AUMONT, 1995, p.140).

Esses modelos a serem seguidos citados por Aumont, tdo repetidos nos filmes,
s0 possuem credibilidade devido aos simbolos que séo trabalhados na construcdo de
cada personagem e situacao e teriam o poder de fortalecer ou modificar os esteredtipos
presentes no imaginario social e consequentemente, as identidades dos individuos e as
posicdes politicas e ideoldgicas.

Os personagens encenam as caracteristicas que o diretor deseja passar ao
espectador e sdo construidos ndo apenas pela atuacdo dos atores, mas pelos figurinos,
cores, composicao dos objetos de cena e linguagem filmica. A juncdo desses simbolos
visa tornar a narrativa agradavel ao espectador que se identifica com cada integrante da
cena mediante o contato com esses pequenos detalhes.

A identificacdo que o cinema oferece pode subverter os sistemas de crencas e
valores, levando o espectador a reflexdo ou a fortalecer e criar preconceitos, imagens
discriminatorias e intolerantes.

Shohat e Stam (2006) afirmam que:

Nenhum fervor desconstrucionista deve nos fazer renunciar ao direito de achar que
certos filmes sdo falsos sociologicamente e perniciosos ideologicamente, e de ver O
nascimento de uma nagao, por exemplo, como um filme “objetivamente” racista. O
fato de que filmes sdo representagbes ndo os impede de ter efeitos reais sobre o
mundo: filmes racistas podem angariar adeptos para a Ku Klux Klan ou preparar
terreno para politicas sociais retrogradas (p.262).
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Da mesma forma, as relacGes de género podem ser embasadas em um discurso
patriarcal, machista e sexista, que apresenta a mulher como objeto de satisfacdo dos
desejos do homem, ou, ao contrario disso, podem subverter aos discursos hegemonicos
e evidenciar, por exemplo, a ascensdo das mulheres no mercado de trabalho e na
consciéncia de seus direitos e lutas na esfera pessoal e politica.

Por ndo existir neutralidade nas representacdes, um diretor ndo podera falar do
seu grupo ou de outros sem se colocar como mediador e consequentemente intérprete
das caracteristicas que definem e diferenciam aquela comunidade das demais. Também
ndo podera abordar os conflitos e trajetorias sem expressar suas opinides, preconceitos,
visdes de mundo. Isso porque (...) “a representacdo também é politica, na medida em
que o exercicio politico geralmente nao € direto, mas representativo”. (STAM, 2006,
p.268). Assim, uma diretora que vai fazer um filme abordando as questdes do género
feminino aparece como formadora de opinido e se aproveita da credibilidade da
identificacdo do espectador com 0s personagens e a historia para transmitir suas
mensagens.

Mesmo que conheca o percurso dos movimentos sociais que defendem os
direitos das mulheres e pertenca ao género feminino, essa diretora deve ter em mente
qual mulher vai ser construida e as questdes que vao permear a narracdo, pois ndo ha
como simplificar e homogeneizar esse grupo social. Dentro do universo feminino ha
diversas segmentacdes que compdem a subjetividade e a identidade das personagens
que aparecerdo explicitando essas especificidades.

As segmentacdes da identidade feminina variam juntamente com a classe social,
nacionalidade, idade, sexualidade, atuacdo profissional, grau de instrucdo, acesso a
autorrepresentacdo, dentre outras. As dificuldades de representacdo de grupos
subalternos estdo nas ideias simplistas e hegemdnicas que silenciam 0s assuntos que
devem realmente ser discutidos diante das multiplas fragmentacGes de um grupo. Stam
(2006) afirma que “As representagdes, portanto, se tornam alegéricas: no discurso
hegemonico todo papel subalterno é visto como uma sinédogue que resume uma
comunidade vasta, mas homogénea.” (p.269). Essas simplificacbes enfatizadas pelo
autor sdo feitas constantemente tendo em vista a defesa dos interesses hegemdnicos em
detrimento dos direitos dos grupos minoritarios.

O cinema historicamente sempre esteve sob o dominio de elites governamentais

e empresariais que atuavam disseminando seus principios totalitarios e sua légica de
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mercado imperialista. Filmes como o Triunfo da vontade, de Leni Hiefenstahl®,
exaltavam os dogmas nazistas e caracterizavam Hitler como um Deus, com imagens
aereas que o faziam chegar a partir do céu e posi¢des de cdmera como o “contra-
plongée™® (camera posicionada de baixo para cima) que o engrandeciam e atribuiam
superioridade em relacdo ao restante do publico que o seguia.

Com aparente carater documental, esse filme oculta as estratégias de
convencimento e disseminacdo da politica nazista. Nao passa na realidade de uma ideia
ficcional pensada para sensibilizar e angariar seguidores. Imagens simbdlicas como o
céu, a igreja e até imagens de crianca e as técnicas fotograficas como a iluminagdo que
formava uma aura em Hitler foram minuciosamente estudadas e preparadas com o
objetivo de, por meio desses simbolos, compor arquétipos que atribuissem carater de
santidade ao ditador.

Os filmes de Hollywood também trabalharam na dissemina¢do do “American
Way of Life”. Embora seja impossivel desvencilhar o cinema autoral do cinema
comercial, pelo fato de existirem autores que apresentam ideias diferenciadas dentro da
industria cinematografica e por ndo haver como tracar delimitacdes dicotdmicas destes
conceitos, pode-se dizer que as posturas hegemdnicas de grande parte do cinema norte-
americano foram reproduzidas em diversos filmes, bem como os modelos de consumo e
acumulo de capital. Todos os bens simbdlicos apresentados nestes filmes vém
ancorados pela inddstria cinematografica. A ideia vai além da venda de produtos como
o0 préprio filme, os discos com trilhas sonoras e outras mercadorias criadas em torno da
producdo. O lado figurativo, os modelos de beleza, os corpos ideais e o estilo de vida
sempre foram e sdo comercializados dentro desse mercado.

O poder do cinema como representacéo € explicado, segundo Stuart Hall (2003),
pelo fato de que as identidades ndo sdo fixas e estdo em constante processo de
modificacdo e revisdo. Essa fluidez definida pelo autor faz com que os individuos
revejam suas opinides, crencas e atitudes de acordo com o ambiente em que vivem e as
influéncias das formas simbolicas utilizadas nas diferentes maneiras de expressao

cultural.

® Informacdes pesquisadas no site: www.leni-riefensthal.de Acessado em 10/08/2011.

® “Contra Plongée” é um enquadramento utilizado no cinema. Sua traducdo literal significa contra
mergulho e a cadmera é posicionada de baixo para cima de forma a atribuir grandiosidade as pessoas e
objetos registrados.
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Segundo Hall:

E por meio dos significados produzidos pelas representacdes que damos sentido a
nossa experiéncia e aquilo que somos. Podemos inclusive sugerir que estes sistemas
simbdlicos tornam possivel aquilo que somos e aquilo no qual podemos nos tornar.
A representagdo compreendida como um processo cultural estabelece identidades
individuais e coletivas e os sistemas simbolicos, nos quais ela se baseia, fornecem
possiveis respostas as questdes: Quem sou? Quem poderia ser? Quem quero ser? Os
discursos e sistemas de representagdo constroem os lugares a partir dos quais 0s
individuos podem se posicionar e a partir dos quais podem falar (HALL, 2003,
p.28).

Essa afirmacdo de Stuart Hall mostra o processo de identificacdo do espectador
com as imagens, uma vez que este projeta nos filmes suas alegrias, seus conflitos, seus
anseios e angustias, enfim, compartilha todo o seu universo privado com 0s
personagens. As figuras emblematicas e situacdes parecidas com as da vida cotidiana
atribuem maior credibilidade e forca as estratégias de convencimento implicitas no
discurso sonoro e visual. A forcga persuasiva do cinema faz com que as estruturas de
poder e préticas de exclusdo de minorias sejam fortalecidas pela crenca na veracidade

das historias.

Murray Smith afirma que:

O conceito da ilusdo e as metaforas do engano sdo respostas ao enigma ou
“paradoxo” de nossas respostas a fic¢do, revelado, em sua forma mais intensa, pelas
nossas respostas emocionais: por que, afinal de contas, nos sensibilizamos com as
experiéncias de personagens que sabemos nao existirem nem nunca terem existido?
O que todas essas metaforas tém em comum é a pressuposicdo de que, para que nos
sensibilizemos com personagens e eventos ficcionais, devemos crer — de um modo
mais ou menos qualificado — que a fic¢do, na verdade, ndo é uma ficgdo, mas sim a
prépria realidade ou uma representacdo de acontecimentos e pessoas reais (ou seja,

histdria em lugar de ficcdo). (SMITH, 2005, p.144).

A problematica das ficges visuais € justamente essa credulidade que a imagem
desperta. Nosso cérebro atribui naturalmente como correto, tangivel, tudo que pode ser
visto e ouvido. Além disso, possui, como sera explicado no préximo topico, uma
compreensdo constituida de simbolos que sdo armazenados na memoria subjetiva e vao
aléem da compreensdo racional. O estado de concentracdo que ha na identificacdo com

os discursos e a facilidade com que as narrativas sdo digeridas facilita esse processo.

Esses simbolos, definidos por Carl Jung (1964), podem ser aplicados no caso

do cinema como todo o conteddo figurativo apresentado por meio sonoro, como
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musicas que fazem associa¢fes implicitas e que caracterizam situagdes ou personagens
de determinada forma, ou visual, como a sele¢do de cor, a propria caracterizacdo dos
atores e as imagens que sdo mostradas no intuito de acessar a assimilagdo inconsciente
do espectador. Representam algo abstrato, que esta além da percepcao racional. TEm um
significado a mais, que faz mencdo aos arquétipos ou estruturas inconscientes de
representacdo. Por exemplo, uma personagem de mae vestida sempre com Véus, se
comportando de forma altruista, resignada e se esforgando para cumprir seu papel social
com os filhos, faz mencdo ao arquétipo cristdo da virgem Maria, que remonta também

ao lado feminino da grande mé&e universal.

Martine Joly (1994) os define como icones pléasticos, por fazerem mencéo, com
0 apelo estético, a percepgdo sensorial. Independente da terminologia, essa busca da
comunicagdo com a utilizacdo dos sentidos vai além do discurso visual e por isso as
cenas sdo cuidadosamente construidas para estimular e passar mensagens ao espectador

de diversas maneiras.

1.2.  Ainfluéncia dos arquétipos nas narrativas cinematograficas.

Os estudos de Freud (1897) sobre a economia da energia psiquica que
originaram os estudos sobre a libido fizeram com que Jung repensasse suas teorias e
seguisse outro caminho, percebendo a libido como qualquer tipo de energia e nédo
apenas energia sexual, como pensava Freud.

A partir desse momento hd um reposicionamento dos estudos de Jung que
caminham para a postulacdo da existéncia do inconsciente coletivo e dos aspectos
relacionados as religiGes, aos estados de consciéncia e a0 misticismo existente. Para
Jung (1964) a libido pode ser transformada e ressignificada em diversos estimulos, ndo
apenas sexual. O estudo do inconsciente coletivo deu inicio ao trabalho sobre os
arquétipos e criou outra forma de pensamento. Essa ruptura influencia a prépria
Associacdo Internacional de Psicanalise, que se divide quando Jung deixa a presidéncia.
A teoria Junguiana € intitulada a partir dai de psicologia analitica para se diferenciar da

teoria Freudiana.
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Carl Gustav Jung aprofunda seu viés de pesquisa e busca a compreensdo dos
mitos universais, suas influéncias na estruturagdo do imaginério social e dos simbolos
inconscientes.

Segundo Jung (1964):

O que chamamos simbolo é um termo, um nome ou Mesmo uma imagem que nos
pode ser familiar na vida diaria, embora possua conotacfes especiais além do seu
significado evidente e convencional. Implica uma coisa vaga, desconhecida ou
oculta para nés (p.20).

O autor faz essa conceituacdo e em seguida afirma que alguns motivos visuais
tém o poder de acessar a formacdo inconsciente e arquetipica humana de modo a
reorganizar as ideias estruturadas por meio de imagens e ressignifica-las. Ele considera
essa compreensdo imagetica como uma caracteristica inata do ser humano que tende a
compreender e se expressar culturalmente dessa forma.

Mediante essas afirmacgdes de Jung, pode-se dizer que a acepcdo das imagens,
palavras e sons no conteddo midiatico em geral e especialmente no cinema, vai muito
alem do que é percebido pelo espectador ao receber uma hiperestimulagdo visual e
sonora.

Os diretores de filmes de ficcdo ao utilizar os aparatos da imagem e do som para
representar todas as intrincadas redes de relagdes que conduzem a narrativa, terminam
por comunicar-se com uma linguagem metaférica que expressa a personalidade dos
personagens, as situacdes de conflito, seu posicionamento e visdo de mundo em relagédo
a0 assunto abordado.

Esses simbolos utilizados como estruturantes da obra cinematografica tém
influéncia na compreensdo inconsciente do espectador e no reforco ou subversdo de
padrdes arquetipicos de sua psique. Segundo Jung, “mesmo quando 0s nossos sentidos
reagem a fenbmenos reais, a sensacdes visuais e auditivas, tudo isto, de certo modo, é
transposto da esfera da realidade para a da mente.” (1964, p.22).

Esses icones plasticos sdo tudo o que diz respeito a sensacdo e, no caso do
cinema, falam ndo sé pelo discurso verbal, mas pelas cores, tipo de objetiva utilizada
para registrar cada cena, forma de interpretacdo dos atores, entre outros. A0 entrarem
em contato com o inconsciente do espectador, esses elementos deslocam as estruturas

dos arquétipos que compdem a subjetividade desses individuos. Jung (1964) define
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arquétipos como “residuos arcaicos ou imagens primordiais”. Esses arquétipos sio
“representagdes conscientes ou tendéncias que as pessoas tém de elaborar conceitos de
forma simbolica através da mente” (p.68).

S&o formas surgidas instintivamente em nossa consciéncia. Essa construcao
psicoldgica varia de acordo com cada individuo, mas mantém um padrdo original, um
significado comum, pois esta relacionada ao imaginario social ou inconsciente coletivo,
como se 0s seres humanos de determinado grupo tivessem uma probabilidade de
interpretar por meio de imagens emblematicas as sensa¢des transmitidas pelas situaces
experimentadas.

Embora a habilidade de compreensdo e comunicacdo através de imagens
figurativas seja inata aos seres humanos, esses padrdes estabelecidos culturalmente sdo
uma predisposicdo dos seres humanos de criar intuitivamente impressdes de forma
figurada, que mesmo ndo tendo a mesma representacdo, fazem mencdo a uma forma
psiquica simbdlica com tendéncia semelhante. Essas imagens ndo sdo repassadas de

forma hereditaria, como ressalta o proprio Jung (1964):

O termo “arquétipo” é muitas vezes mal compreendido, julgando-se que expressa
certas imagens ou motivos mitoldgicos definidos. Seria absurdo supor que
representaces tdo variadas pudessem ser transmitidas hereditariamente. O arquétipo
¢ uma tendéncia para formar estas mesmas representacbes de um motivo —
representacfes que podem ter inUmeras variacdes de detalhes — sem perder a sua
configuracdo original. (p.67).

Como ressalta o autor nesse trecho citado acima, essas representacfes ndo sao
imagens conscientes, mas matrizes inconscientes de representacdes. Essa formacéo é
composta por elementos de significacdo simbdlicos comuns que ndo séo racionais, mas
subjetivos, embora tenham um forte significado no campo da representacdo. A essas
alegorias inconscientes, que sdo a manifestacdo dos instintos através de imagens, da-se
0 nome de arquétipos. Acrescenta Jung que “as estruturas arquetipicas ndo sdo apenas
formas estaticas, mas fatores dinamicos que se manifestam por meio de impulsos, téo
espontaneos quanto os instintos.” (1964, p.20).

Essa explicacdo de Jung revela que 0s arquétipos estdo em constante processo de
reestruturacdo, de acordo com cada individuo. Por haver uma grande variedade de cada

motivo, 0s seres humanos tendem a adotar diferentes arquétipos como referéncia do seu



25

inconsciente e a representé-los de diversas formas no campo da arte, principalmente no
cinema.

Dessa forma, pode-se afirmar que arquétipo é a tendéncia que os seres humanos
apresentam de criar modelos figurativos no inconsciente como, por exemplo, as vérias
representacdes da mulher como deusa, mae, sereia, dentre outros.

Diferentemente dos esteredtipos ou de outro tipo de representacdo, 0s arquétipos
fazem parte do inconsciente, pois sdo imagens estruturantes e inatas nos individuos. A
tendéncia, por exemplo, de se enxergar a mulher como mae, provedora e diviniza-la por
sua fertilidade pode ser observada em vérias culturas. Essas figuras da mulher, mesmo
quando representadas de formas distintas, podem ser classificadas como imagens
arquetipicas, pois a esséncia e o conceito da maternidade no feminino sdo mantidos e
expressos com o auxilio dos simbolos.

Stein (2006) ressalta que 0s cinco arquétipos principais definidos por Jung e que
segundo o autor estdo presentes em todo ser humano sdo a anima, 0 animus, a sombra, a
persona e o eu (ego). Esses arquétipos formam a psique dos individuos. As expressoes
anima/animus sdo de origem latina e podem ser traduzidas respectivamente como alma
e espirito.

Segundo Stein (2006) a anima/animus € uma estrutura que complementa a nossa
personalidade publica (persona) e liga o ego a parte profunda do inconsciente onde esta
localizada a figura de si mesmo (sombra). Dessa forma, anima é classificada como a
parte interior feminina existente no inconsciente dos homens e animus a esséncia
masculina existente no inconsciente das mulheres. 1sso quer dizer que todos tém faces
masculinas e femininas, mas a forma como os arquétipos de feminilidade e
masculinidade sdo construidos em diversas sociedades varia de acordo com as
representacoes.

O arquétipo da persona ¢ a figura publica que os individuos apresentam perante
a sociedade. Ela funciona como uma mascara, da mesma forma como ocorria no teatro
grego, onde as emocdes e formas de agir eram interpretadas e moldadas com o intuito
de se relacionar em sociedade. A sombra, contrario da persona, representa o individuo
verdadeiramente, sem disfarces sociais e diz respeito aos desejos e emocdes profundos,
por vezes proibidos.

As diferentes formas de representar os arquétipos dao dinamicidade e abrem

espaco para novas construcdes. Os arquétipos utilizados para designar o feminino tém



26

sido elaborados de forma peculiar em diversas culturas desde as primeiras civilizagdes.
No caso da mulher, as formas de vé-la e representé-la vao aléem de uma estrutura
racional, pois criam diversos mitos que s&o repassados a cada geragédo e estabelecem
ritos, doutrinas e crencas religiosas.

Desde as esculturas pré-historicas, datadas nos periodos paleolitico e neolitico,
como afirma Husain (2001) até as culturas gregas, romana, egipcia, indiana e a cultura
afro-brasileira, as mulheres sempre foram representadas no campo da arte, musica,
pintura e literatura com a presenca de Deusas que designavam os arquétipos femininos.

A fotografia e o cinema apropriaram-se dessas formas mitologicas e construiram
seus modelos de mulheres com particularidades que remetem a diversos estagios da
vida humana.

A cineasta Tata Amaral, diretora que realizou as trés famosas producgdes
cinematogréaficas constitutivas do “corpus” de analise deste trabalho diz, conforme
entrevista concedida no correr desta pesquisa’, que se inspirou na definicdo arquetipica
da mulher em relacdo as fases da lua. Nesse aspecto, a diretora define as personagens
Dalva, de “Um Céu de Estrelas”, como o arquétipo de maturidade, Selma, de “Através
da Janela”, como a mulher velha, representando o arquétipo de morte e no filme
“Antdnia” o grupo de cantoras de rap representando o nascimento.

Algumas referéncias historicas da tradicdo arquetipica feminina podem ser
levantadas a fim de auxiliar na compreensao dessas obras audiovisuais. Hill (1992) faz
um levantamento das culturas matriarcais e subdivide tanto o arquétipo feminino quanto
0 masculino em duas faces: “estatica” ¢ “dinamica”. Ao analisar essa categorizacdo do
autor pode-se entender que esses dois lados dos arquétipos coexistem e se
complementam, mas ha uma parte preponderante em cada um deles, pois as subdivisoes
ndo sdo estanques, constituindo assim um continuum.

Dentro do aspecto estatico, os arquétipos do feminino geralmente aparecem
evidenciando o papel da mulher como mée, capaz de procriar e cuidar dos filhos.
Também estdo relacionados as lavouras, a colheita. Essas caracteristicas de criacdo,
fertilidade e abundancia levaram a uma divinizacdo da mulher em diversas sociedades.

Husain (2001) afirma, com base nos conceitos de Jung que:

" Entrevista realizada no dia 19/05/2011 na empresa da cineasta (Tangerina Entretenimento).
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“Selon la conception jungienne, la déesse mere, en tant que créatrice surnaturelle du
monde, est un concept inné, en partie parce que I'expérience primordiale de tout
individu est la vie intra-utérine. Cette idée prénatale se renforce apreés la naissance,
lorsque la mére nourrit son enfant, et que celui-ci dépend totalement d’elle pour son
confort et sa sécurité.” (p.20).

Essa classificagdo da grande mae é reconstruida de diferentes formas em todas
as culturas e caracteristicas como o amor incondicional e o cuidado com seus entes
queridos agregam poderes de divindade a essas mulheres que sdo representadas fazendo
referéncia a essas especificidades nas iconografias religiosas, nas artes plasticas, na
literatura e no cinema.

Um exemplo cléssico da interpretacdo da relacdo de pais e filhos € o da lendaria
figura de Edipo, utilizada na psicanalise e ressignificada pela psicologia analitica de
Jung. Stein (2006) diz que a teoria junguiana classifica o0 mito grego utilizado pela
psicanalise de outra forma, n3o apenas sexual. Na historia original Edipo mata o pai, se
apaixona pela méae e a desposa ap0s vencer a esfinge que assolava sua cidade. A
psicanalise utiliza essa metafora para explicar o desenvolvimento da sexualidade infantil
e teorizar conflitos da vida do individuo que se ndo forem tratados podem formar véarias
neuroses. Segundo a escola Freudiana, esse desejo e paixdo do filho pela mae ocorrem
até que ele aceite o fato de que ndo pode se relacionar com a progenitora e comeca a
partir dai a se interessar por outras mulheres.

A psicologia analitica de Jung é diferente do que é proposto por Freud, pois
teoriza a energia sexual como algo que transcende o0 desejo em si e apresenta na
realidade uma imaturidade do filho que gera uma dependéncia em relacdo a mae, pois
ele deseja continuar protegido e idealiza 0 ambiente idilico da infancia.

Esse arquétipo da maternidade na historia de Edipo apresenta o lado negativo da
relacdo mae e filho e do papel da mulher como mae, pois como todo arquétipo esse
também tem seus pontos positivos e negativos.

No lado positivo, o arquétipo de protecdo e maternidade tem como simbolos, de
acordo com Jung (2002), os ambientes acolhedores, profundos, misteriosos, que fazem

alusdo ao Utero e a protecdo. Esses tipos de mée e ambientes que o autor cita é a mae, a

® Segundo a concepcdo junguiana, a deusa mde, como uma criadora sobrenatural do mundo, é um
conceito inato, em parte porque a experiéncia primordial dos individuos € via intrauterina. Essa ideia pré-
natal se reforca ap6s o nascimento, quando a mée alimenta seu filho, que depende totalmente dela para o
seu conforto e sua seguranca. (Traducéo livre do autor).
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avo, a sogra, a madrasta, a virgem mae de Deus, 0 mar, o céu, a terra, a floresta, a lua, o
mundo subterraneo, dentre outros.

Diversos arquétipos foram criados para designar a mulher, como o da virgem
que ¢ fiel a si mesma e aos seus principios morais. Essa figura se mantém sozinha e
ligada as suas crencas, pois nio depende da uni&o emocional e fisica com os homens. E
totalmente voltada aos seus valores e aos cuidados de seus entes queridos.

Outro tipo de arquétipo que deve ser observado € o da guerreira ou heroina. As
caracteristicas desse arquétipo sdo a bravura, a persisténcia e a coragem. A forca das
guerreiras, aliada a dedicacdo faz com que elas superem qualquer obstaculo e atinjam
seus objetivos. E uma vers&o feminina do heroi.

Diferentemente da figura da princesa que espera que seu principe encantado
supere todas as dificuldades e venha busca-la para casar-se com ela e protegé-la, a
guerreira vai atras de suas proprias aspiracdes pessoais e ndo espera que ninguém o faca
por ela. O amor é consequéncia de sua jornada rumo a vitdria e ndo o Unico objetivo de
sua vida, como no caso da princesa.

O arquétipo das amazonas representa as mulheres nas quais as caracteristicas
femininas e masculinas coexistem. Sdo feministas e pregam a igualdade entre homens e
mulheres. Adoram a natureza e sao corajosas e desbravadoras.

A donzela € outro tipo de representacdo arquetipica. Ela ndo se preocupa com 0s
problemas do dia-a-dia e demonstra dificuldade de amadurecimento. Possui uma
fixacdo pelas aventuras e experiéncias de adolescente, ndo quer enfrentar as
responsabilidades da vida. Esses sdo 0s arquétipos positivos da mulher.

No lado negativo da questdo o que assusta 0 homem e o faz criar arquétipos que
demonizam e reprimem as mulheres dizem respeito a sua sexualidade. Randazzo (1997)
diz que os arquétipos de forca e protecdo masculinos foram aos poucos substituindo as
estruturas culturais matriarcais e que a principal ameaca a hegemonia do homem como
provedor do lar, que controla sua esposa e filhos, vem das potencialidades que a
sexualidade feminina pode apresentar.

O medo de ser traido ou dominado pela forca da energia sexual feminina
desencadeou a origem de diversos mitos que punem e demonizam a forca libidinosa da
fémea. Varios arquétipos atentam quanto a esse perigo da seducdo feminina, como a
bruxa, as cobras, o dragdo, 0s seres aquaticos devoradores, a morte e 0 timulo. Um

exemplo dessa criacdo arquetipica da sexualidade da mulher é a deusa sumeriana Lilith,
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que antecedeu a criacdo de Eva e tinha como principal caracteristica a depravagdo
sexual, conforme cita HUSAIN(2001):

La déesse sumérienne Lilith fut incorporée dans les Ecritures Judaiques sous le nom
de Lilith, la premiére compagne d Adam. (...) Personnification de la sexualité
dépravée, elle se brouilla avec Iahvé lorsqu’elle exigea de chevaucher Adam Durant
1’union sexuelle pour ne pas se trouver en position d infériorité®. (p.100).

Esses exemplos denotam a multiplicidade de defini¢Ges catalogadas por Jung e
outros autores, que atribuem a funcdo feminina tanto o sentido de protecao,
ressurreicdo, transformacédo e acolhimento quanto a insaciabilidade sexual, a seducéo,
ou seja, o lado fatal, apavorante e perigoso da mulher.

Os deuses das culturas judaico-cristds que substituiram as culturas matriarcais
personificam o homem poderoso, onipotente, que julga e castiga seus filhos. Esse Deus
repressor da sexualidade feminina pune a mulher no mito de Addo e Eva. Essa punigéo
faz referéncia a diversos arquétipos no simbolismo da serpente e do fruto proibido.
Essas figuras representam o pecado e os desejos sexuais da mulher que sucumbe e €é
castigada por ndo conseguir controlar sua sexualidade.

Esse mesmo Deus encarna a figura de um homem representado na figura de
Jesus, e dita as regras de conduta social e sexual, com uma postura moralizante,
delimitada na parabola de Maria Madalena, quando persuade a prostituta a vencer a sua
insaciavel forca libidinosa pela fé.

Da mesma forma, outras mulheres da histéria do cristianismo foram impedidas
de exercer sua sexualidade livremente. Maria, a mée de Jesus € um exemplo dessa
mulher assexuada. A virgindade, dentro da religido cristd, passa a ser exemplo de
santidade. O arquétipo das mulheres fortes e independentes é substituido nos livros
biblicos pelo do homem provedor que sustenta o lar e controla a sua esposa.

Esses arquétipos sdo constantemente reproduzidos nos filmes: o da mde que
cuida e protege sua cria, o da mulher fatal que é perigosa e sensual e o arquétipo da

virgem indefesa. A forca da feminilidade e a capacidade das mulheres transcenderem a

° A deusa sumeriana Lilith foi incorporada as escrituras judaicas com o nome de Lilith, a primeira

companheira de Addo. (...) Personificagdo da sexualidade depravada, ela se desentendeu com lahvé
quando exigiu que iria cavalgar em cima de Addo durante a unido sexual por ndo se colocar em posi¢ao
de inferioridade. (Traducéo livre do autor).



30

esfera dos valores moralistas e regulamentadores da sociedade dificilmente séo
mostradas.

O cinema classico sempre utilizou estruturas arquetipicas que demarcaram 0s
papéis de homens e mulheres nas narrativas. Partindo das observacdes de Fernando
Mascarello (2006) pode-se definir o cinema classico como o modelo estruturado a partir
da narrativa classica, que é a representacdo de um roteiro a partir de varios planos e
movimentos de camera que ddo fluidez a narrativa no intuito de contar uma historia
através de imagens e fazer o espectador se esquecer que se trata de um filme.

O cineasta Estadunidense G.W. Griffith se apropriou dos enquadramentos e
movimentos de camera criados pela escola de Brighton — Inglaterra, refinou esses
elementos e os estruturou em uma linguagem de facil fruicdo ao espectador.

Esse modelo classico de narrativa tornou-se hegemdnico e extrapolou os limites
de hollywood, sendo reproduzido em todo o mundo™. Os arquétipos séo trabalhados
constantemente nessas histdrias por meio de metaforas visuais escolhidas pelo diretor.

O arquétipo de forca dos herois destinados a resgatar as mogas indefesas e
virgens que acabavam se apaixonando por eles € repetido até hoje em vérias producdes
do cinema hollywoodiano.

As vilas sempre brigaram com as mocinhas pela conquista dos herdis. A vida
das mulheres na maioria desses filmes esta relacionada a satisfacdo do marido e ao
papel de mée abnegada que deixa seus desejos para cuidar dos filhos.

A mulher dificilmente é bem sucedida no ambito profissional e mesmo quando
tenta destacar-se nesse aspecto sente-se incompleta e tem que se voltar aos valores da
familia.

Algumas musas do cinema ja incorporaram o papel oposto atuando de forma
sensual e atraindo a atencdo do publico masculino pelo erotismo. Atrizes como Marilyn
Monroe representavam o arquétipo da mulher perigosa, fatal, que seduz e domina seus
machos, transformando-os em presa. Como armas para seduzir quem desejava, Marilyn
utilizava sempre roupas decotadas, expressoes faciais sensuais e gestualidade corporal
de bracos e pernas que a deixavam irresistivel. Essa representacdo do lado feminino

dominado pelo impulso sexual tem origem em diversas culturas, como a grega e a

¥ MASCARELLO, Fernando (org). Histdria do cinema mundial. Campinas, SP: Papirus, 2006.
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germanica, que adotaram o mito da sereia que possuia o encanto feminino e o lado
animal caracterizado pelo rabo de peixe, para enfatizar a periculosidade da fémea que
seduz e mata seu homem. Na lenda grega de Ulisses, o herdi resiste ao perigo da beleza
e da seducdo das sereias™.

No cinema, o perfil psicologico das mulheres representadas retoma esses
simbolos. A partir do momento em que as mulheres deixam de ser representadas pelos
homens e se tornam cineastas é possivel que haja uma mudanca de olhar e a
reestruturacdo desses arquétipos.

Algumas modificagbes ocorreram na teoria do cinema e no pensamento da
sociedade como um todo a partir de 1968. Nesse periodo o marxismo e as correntes de
pensamento totalizantes comegam a perder forga. Consequentemente outras questoes
séo levantadas e movimentos como o feminismo se fortalecem. As discussdes da teoria
do cinema passam a ter como alicerce 0s questionamentos sobre género, sexualidade e
minorias, deixando um pouco de lado as questfes de classe.

De acordo com Stam (2003):

A intencdo feminista era investigar as articulagdes de poder e os mecanismos
psicossociais na base da sociedade patriarcal, com o objetivo Gltimo de transformar
ndo apenas a teoria critica do cinema, mas também as relagdes sociais genericamente
hierarquizadas em geral. (p.193).

Temas como aborto, violéncia doméstica e espaco das mulheres no mercado de
trabalho comecaram a ser discutidos. Toda essa articulacdo se inspirou no movimento
negro. Da mesma forma, o pensamento feminista se origina com arquétipos milenares
como a deusa Lilith e as guerreiras amazonas.

A questdo da identidade como algo construido socialmente e ndo biologicamente
determinado surge e coloca em questdo os valores patriarcais. Robert Stam afirma que
tanto o feminismo de um modo geral quanto a influéncia do movimento no cinema
foram inspirados em textos como “A room of one’ own”*?, de Virginia Woolf, e O

segundo sexo, de Simone de Beauvoir. (Stam, 2003, p.193).

1 http://www.miniweb.com.br/literatura/Artigos/100_melhores_mitologia.pdf Acessado em 17/02/2012.

12 Um espago s6 nosso. (Traducéo livre do autor).
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Ciéncias como a Psicandlise influenciaram o movimento e atuaram na
identificacdo, teorizacdo e desconstrucdo do voyeurismo®® e do fetichismo™ nas
producdes audiovisuais.

Todas essas mudancas influenciaram ndo apenas a teoria critica do cinema como

também o fazer cinematografico, como salienta Stam (2003):

As primeiras manifesta¢fes da onda feminista nos estudos de cinema ocorreram com
0 surgimento dos festivais de cinema de mulheres (em Nova York e Edimburgo) em
1972, bem como de livros populares do comeco da década de 1970 como From
reverence to rape, de Molly Haskell, Popcorn venus, de Marjorie Rosen, e Woman
and sexuality in the new film, de Joan Mellon . (p.194).

Tais construcdes audiovisuais delimitadas pelo autor marcaram ndo s6 uma nova
forma de se aplicar a teoria, mas um novo estilo cinematografico nomeado cinema de
género.

No Brasil, a hegemonia dos homens diretores fez com que 0s estereotipos que
caracterizavam o feminino fossem reproduzidos segundo a visdo de mundo desses
homens em relacdo a mulher. Desde os primdrdios do cinema brasileiro, as producdes
refletiram o olhar masculino como elaborador dos discursos, consumidor das ideologias
construidas e, consequentemente, mantenedor dos arquétipos culturais e sociais.

Nagib diz que no periodo de 1994 a 1998 iniciou-se a época consagrada como
retomada do cinema brasileiro. Nesse momento de reabertura do cinema nacional houve
um aumento da participacdo das mulheres tanto como diretoras como produtoras de
filmes. O espaco conquistado por essas cineastas, segundo a autora, continuou pequeno,
contando com 20% do total de diretores, 0 que, embora pouco, significou uma profunda
modificacdo nos pontos de vista: “A elevagdo do ntimero de mulheres cineastas ¢ a
diversificacdo geogréfica e etaria dos diretores permitem hoje ao nosso cinema oferecer

uma imagem mais acurada do nosso pais” (NAGIB, 2002, p.15).

3 MULVEY (1983) avalia a excessiva utilizagio do voyeurismo no cinema, que é a excitacdo do
individuo ao observar atos sexuais e 0rgdos genitais expostos. Segundo a autora a mulher dentro do
cinema atua como objeto construido “para ser olhado” (sujeito “passivo”) e o homem como observador
(voyeur) que espiona o corpo feminino (sujeito “ativo”).

4 Segundo MULVEY (1983) as partes do corpo da mulher sdo colocadas como objetos de fixacdo de
prazer pelo cinema, ou fetiche, que nada mais é do que a fantasia em determinados papéis
desempenhados, roupas e partes do corpo.
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O olhar feminino na representacdo das mulheres proporcionou também uma
mudanca na composi¢do do conteddo simbdlico elaborado como modelo de valores,
conduta moral, enfim, todos os papéis sociais designados para ditar as normas de
comportamento das mulheres.

Esses modelos de normatizagdo da conduta moral sdo chamados de estere6tipos.
Seguindo as definigdes de Lippman (1965) pode-se deduzir que 0s esteredtipos séo as
classificacbes simplificadas e generalizadas feitas pela sociedade através da utilizacdo
de signos que formam uma rede de interpretacdo para determinar suposicdes e juizos de
valor em relacdo as caracteristicas essenciais de um grupo, como a conduta e 0s
aspectos historicos e culturais.

O autor considera que todos os individuos utilizam estereétipos para decodificar
o mundo e os acontecimentos. Essa utilizacdo é a interpretacdo dos fatos atraves da
segmentacdo e organizacdo de cada assunto de acordo com o olhar pessoal e as
caracteristicas marcantes conhecidas ou criadas por impressdes e aprendizagem de
conteddos que foram repassados e que compdem as visdes de mundo acerca de aspectos
como nacionalidade, etnia, género, sexualidade, diferencas de classe social e de
comportamentos considerados desviantes como o uso de drogas e a prostituicao.

O discurso do senso comum € pautado em afirmac6es que identificam pessoas e
grupos de maneira semelhante como, por exemplo, a afirmacdo de que os baianos sdo
“macumbeiros” ou que mulher deve fazer o servico de casa e agradar o marido.

O cinema utiliza os estere6tipos com o intuito de tentar reforcar ou alterar as
estruturas dos arquétipos inconscientes com a transmissao de mensagens simbdlicas que
abordam assuntos e pontos de vista do autor da representacdo de acordo com o que se
pretende transmitir. Segundo Samuels (1985), os arquétipos referem-se a uma
multiplicidade de simbolos e imagens com caracteristicas que os reduzem a sinais
simples e fortes denominados imagens primordiais. As estruturas que compdem esses
arquétipos ultrapassam as nacdes, religides e épocas.

Os estereotipos podem influenciar a compreensdo do espectador, porque atuam
diretamente na identificacdo com os arquétipos. Embora ambos sejam compostos de
simbolos, os arquétipos sdo formados por um conjunto vasto de imagens que estruturam
toda a decodificacdo e o inconsciente dos individuos e o0s esteredtipos séo

representacdes que mostram situacdes de forma superficial, generalista e pessoal com o
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intuito de promover uma reavaliacdo dos arquétipos que estruturam aquele determinado
assunto.

Os arquétipos sdo formas figurativas que dizem respeito a uma interpretacdo
social, coletiva, a uma tendéncia cultural de determinada sociedade avaliar uma situagéo
daquela forma. Todos tém, por exemplo, uma consciéncia arquetipica de maternidade,
mas a representacdo desse arquétipo de forma estereotipada pode alterar essa
compreenséo.

Modificar as composi¢des simplistas dos filmes denota a constru¢do de uma
nova mentalidade e maneira de lidar com diversos assuntos, principalmente os que

dizem respeito a alteridade. Tal concluséo tem ressonancia no que afirma Cavenacci:

Para superar a estereotipia, & necessario destruir os modelos prototipicos que a nossa
civilizacdo arrasta antropologicamente consigo; e, a0 mesmo tempo, para superar o
prot6tipo & necessario destruir os modelos estereotipicos que o nosso modo de
producdo reproduz continuamente. (1984, p.70).

As mudancas de paradigmas e do modo como os simbolos sdo
trabalhados na narrativa filmica proporcionam uma reestruturacdo dos arquétipos e
levam o espectador a novas possibilidades interpretativas, pois este ira buscar em seu
arcabouco subjetivo outras formas de elaboracdo de conceitos acerca dos assuntos
abordados.

Joly (2002) discorre sobre o fato de que os estere6tipos sdo ativados e mantidos
pelo acesso a memoria do espectador. Ao se deparar com uma imagem, as estruturas dos
esteredtipos sdo acessadas e 0 conteudo daquela representacdo vai reforcar ou
reestruturar determinada memoria estereotipica. A autora também levanta a hipotese
sobre a forma como as imagens e os simbolos atuam sobre nos, se ativam nossa
memoria e se realmente nos influenciam e chega a conclusdo de que s6 podemos
lembrar daquilo que ja visualizamos em outro momento.

Partindo desse raciocinio, pode-se entender o motivo da insisténcia do discurso
midiatico em geral, especialmente o0 cinema, em reconstruir constantemente 0s
esteredtipos na tentativa de trazer a tona discursos internalizados que estdo de acordo
com a visdo de mundo do diretor de um filme.

Outra forma de condicionar a interpretacdo do espectador é a propria estrutura

narrativa, repetida principalmente no cinema classico, com o intuito de ocultar o
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processo de producdo da representacdo, facilitar a assimilagédo e a identificagdo com os
contetdos abordados.

A imagem filmica é trabalhada ndo apenas com o objetivo de criar e reforcar
estere6tipos, como também de questiona-los por meio da mudanca de olhar. E o que se
espera, por exemplo, com a ocupacéo das mulheres na criagdo dos discursos visuais.

A cineasta Tata Amaral pleiteou um cinema de género desde as suas primeiras
producdes e se propde a abordar em seus filmes, principalmente na trilogia que compde
0 “corpus” de pesquisa deste trabalho, assuntos como a relacdo entre os géneros,
machismo e violéncia doméstica.

Nesse sentido, a andlise devera verificar se o conteddo simbdlico utilizado para
estruturar os diferentes papéis nos filmes define algum arquétipo ou estereétipo ja
estabelecido ou se os recria trazendo um discurso sustentado em valores contra-

hegemonicos.

2.0. AS MULHERES NA DIRECAO CINEMATOGRAFICA E
DURANTE A RETOMADA DO CINEMA BRASILEIRO.

Apesar de ndo se tratar de um estudo de género, mas de realizacdo de filmes, é
importante lembrar que o discurso patriarcal pode ser observado desde o0s primeiros
filmes produzidos. Isso denota um lastro cultural arraigado que vem se repetindo até os
dias atuais. O espaco de atuacdo das mulheres na direcdo de cinema foi ocupado de
forma distinta em diversas partes do globo, embora na maioria dos paises a producéo
ainda esteja relacionada a uma construcdo masculina.

Kaplan (1995) afirma que:

nossa cultura estd profundamente comprometida com os mitos das diferengas
sexuais demarcadas, chamadas de “masculina” e “feminina”, que por sua vez giram
em torno, em primeiro lugar, de um complexo aparato do olhar e depois dos
modelos de dominio e submissdo. (p.55).

Esses espacos de poder criados pelo cinema sdo reforcados com a representacao
de estereodtipos designados como estruturantes do feminino. O imaginario social e
estruturas arquetipicas sdo influenciados pelas representacGes e estas refletem o

pensamento e discurso hegemdnicos.
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Os poucos espacos destinados a atuacdo das mulheres na construgdo de um novo
olhar e a auséncia de acesso a autorrepresentacdo no cinema comercial fizeram com que
0s papeis denominados ao género feminino estivessem, em sua grande maioria,
relegados a condicdo de atriz que encena os textos masculinos e se submete ao olhar da
camera.

A critica aos discursos hegemonicos ganhou for¢a a partir dos anos 70, com a
expansdo do movimento feminista. As abordagens dessa analise cinematografica e o
desejo de mudanca das representacdes gerou a busca de um método politico e
sociol6gico. Posteriormente, essas correntes tedricas foram repensadas e a psicanalise, 0
estruturalismo e a semiologia foram incorporados ao processo de reflexdo sobre o
cinema.

Alem dessas ciéncias, os estudos cinematograficos comegaram a analisar a
representacdo de género baseados nas teorias de Foucault no que diz respeito a analise
do corpo, da subjetividade e das relacdes de poder.

As teorias de classe de Marx também serviram como alicerce das anélises do
feminino no cinema, entretanto posteriormente, a partir da evolucdo desses estudos, 0s
conceitos marxistas foram repensados por tratarem as relagdes de género e 0s papéis
sociais apenas como subproduto do fator econémico. A partir dai comecou-se a discutir
outros pontos determinantes como as identidades e a cultura.

Todas essas experiéncias fizeram com que 0 cinema pudesse ser repensado,
embora 0S mesmos esteredtipos continuem a ser reproduzidos nas producdes
cinematogréaficas comerciais e a espalhar as ideias dos diretores a todo 0 mundo.

O cinema comercial ndo deu muito acesso as diretoras e a elaboracdo de um
discurso sustentado nos ideais feministas. Uma minoria que conseguiu espaco nas
producdes hollywoodianas continua a construir uma visdo hegeménica masculina para
atender a logica de mercado instituida. Ndo havendo espaco para uma discussdo das
relacBes de género, esse papel ficou direcionado, em sua grande maioria, ao cinema
autoral que possui carater independente do vinculo com os discursos ideoldgicos
propostos pelos financiadores das producdes.

Nos Estados Unidos, grande parte dos filmes produzidos pelas cineastas tem
utilizado o estilo de documentario denominado cinema verdade, por ter um custo barato
e ndo exigir muitos aparatos na producdo, o que facilita o acesso das mulheres que nédo

fazem parte do orcamento de Hollywood. A producdo de outros géneros
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cinematogréficos como cinema de ficgdo de curta e longa metragem, animacao, filmes
de arte, dentre outros, aparece ocasionalmente entre as diretoras.

Na Europa, ao contrario do cinema americano, conquistou-se mais espago para
as mulheres ousarem nas produgdes. A Gré-Bretanha tem grande destaque nesse
sentido. Segundo Kaplan (1995):

Os primeiros filmes independentes de mulheres situaram-se essencialmente na
tradicdo realista tal como esta se apresentou imediatamente através do movimento e
dos trabalhos do cinema livre britanico da década de 1960 e das obras do National
Film Board of Canada, em conjunto com as influéncias da nouvelle vague francesa
(p.180).

As obras documentais e ficcionais feitas nesse periodo primavam por um
realismo que teve como mola propulsora as duas grandes guerras mundiais. A ideia era
a de subverter a narrativa tradicional pelo fato desta abordar situacdes criadas e
estruturadas em um roteiro que nem sempre fazia parte do contexto local. Em vez disso,
pretendia-se relatar as dificuldades da classe operaria, que tinha uma conotacdo de
“realidade” maior que da classe média e rica. Os espacos utilizados como cenario eram
as locacOes, ou seja, fabricas, casas, sindicatos e toda uma gama de lugares que
compunham a estrutura social material ja existente, ao contrario das gravacbes do
cinema comercial, que eram feitas em estudios e ambientes compostos para a realizacéo
daquele registro imagético especifico.

As diferencas entre a consolidacdo do cinema feminista europeu e o americano
refletem 0s movimentos sociais dessas duas sociedades. O movimento americano esta
direcionado a producéo teorica e a uma abordagem socioldgica, orientada pelo carater
ativista e o0 europeu tem uma producdo cinematografica mais independente e
consolidada.

Alguns autores como Nancy Fraser (2007) identificam a existéncia de diferentes
fases no movimento feminista. Em termos sucintos pode-se dizer que a primeira fase do
feminismo fundiu-se aos movimentos sociais da época principalmente na América do
Norte e na Europa Ocidental. A segunda fase, que diz respeito as questBes de
identidade, ganhou um destaque maior nos Estados Unidos, embora tenha ecoado em
outras regides. Houve um maior desenvolvimento na terceira fase, por estender-se aos
territorios politicos transnacionais, estruturados em paradigmas que estdo relacionados a

Europa.
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De acordo com Nancy Fraser (2007), ap6s o crescimento do movimento
feminista nos anos de 1960, juntamente com 0s movimentos sociais que eclodiram,
houve a passagem para uma segunda fase mais subjetiva. A critica econdmica e 0s
regimes de esquerda declinaram e esses fatores mudaram os rumos do feminismo.

“O feminismo passou da fase 01 para a fase 02, da distribui¢do para as politicas
de reconhecimento. Dentro da esfera econdmica pode-se considerar essa passagem do
p6s-comunismo, apds a queda da Unido Soviética, ao neoliberalismo, juntamente com a
hegemonia Estadunidense” (Fraser, Nancy, 2007).

Stuart Hall (1992) em sua analise das ideias althusserianas, afirma que a
importancia dessa teoria € que ela vai além da situacdo de producdo e dos papé€is sociais
vistos por Marx unicamente como subprodutos do capital para a questdo do individuo
como ser constituido no que diz respeito as questdes de identidade e de significacao.

O autor discorre também acerca da grande influéncia das ideias lacanianas na
formulacdo teodrica de Althusser, no que diz respeito a analise da cultura e da
constituicdo subjetiva dos individuos, como resultado do discurso e das representacées
simbolicas.

Tal formulacdo deu abertura a psicanalise para avancar nas teorias feministas no
que diz respeito as questdes de subjetividade, sexualidade e as diferencas de género que
ndo sdo mais estabelecidas pelo contexto produtivo e pelo determinismo biologico, mas
pela diferenca das identidades.

Um grupo de cinema documental independente formado por mulheres, que teve
grande destaque, segundo Ann Kaplan, foi o American Newsreel Collective, que surgiu
em 1962. O formato dos documentarios foi inspirado no cinejornal de Dziga Vertov,
que consistia no registro dos eventos da frente russa de 1918-1919. O foco dessas
obras, constituidas a partir de uma narrativa filmica semelhante ao cinema verdade da
“nouvelle vague” francesa, era a publicizacdo de fatos politicos de vivéncias de grupos
radicais da década de 1960. Os assuntos discutidos eram: os direitos raciais dos negros,
os direitos civis, as associacbes comunitarias, 0s movimentos do Vietna e o movimento
feminista.

No caso do cinema brasileiro, o espaco dado as diretoras ocorreu de forma
distinta dos Estados Unidos e da Europa. Esse cinema, durante sua histéria, passou por
varios revezes politicos e econdémicos que impediram sua consolidacdo, tais como:

ditadura militar, que durou 20 anos; o falecimento de Tancredo Neves antes de assumir
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a presidéncia da republica e o periodo de inflagdo do governo de seu sucessor, José
Sarney.

Desde meados dos anos 60 um novo género de cinema ganhou forga no Brasil:
eram as pornochanchadas. Esse género citado pelos autores foi intitulado dessa forma
por misturar elementos das chanchadas, que eram a exploracdo do humor ingénuo e
popular, com altas parcelas de erotismo.

As historias ndo tinham cenas de sexo explicito como nos filmes pornogréficos,
mas varias imagens de nudez e sensualidade. Isso fez com que a0 mesmo tempo que
impulsionavam o mercado cinematografico brasileiro, fosse criado um estigma de baixa
qualidade artistica das produges nacionais em relacdo as estrangeiras, principalmente
as hollywoodianas.

De acordo com Caldas, Montoro e Calazans (2006), no final dos anos 80, com o
arrefecimento da ditadura, a esperanca dos brasileiros era de que a cultura em geral,
principalmente o cinema, crescesse e abrisse espaco para novos debates.

Entretanto, apds a queda do regime militar e o término do mandato do vice de
Tancredo Neves, José Sarney, Fernando Collor de Melo assume o poder por meio de
eleicbes diretas e toma varias decisdes que comprometem ainda mais as producdes
nacionais.

Durante o governo Collor (1990 a 1992) houve o fechamento da Embrafilmes
(Empresa Brasileira de Filmes S.A.) que era a principal distribuidora do pais; a extingédo
da Concine, 6rgdo que fiscalizava as leis audiovisuais e a transformacdo do Ministério
da Cultura em secretaria. O cinema brasileiro, sem o apoio estatal necessario, caiu em
total descrédito. Segundo Nagib (2002), os dois anos que antecederam o “impeachment™
de Collor foram considerados os piores ja vivenciados pelo cinema do pais (p.13).

O publico brasileiro perdeu as esperancas de haver um reaparecimento das
producdes nacionais. Alguns diretores ainda tentaram resistir ao periodo ruim. Filmes
produzidos anteriormente foram exibidos e outros foram feitos com pouquissimos

recursos, como ressaltam Caldas, Montoro e Calazans (2006):

alguns filmes que tinham sido produzidos anteriormente, ou outros poucos feitos,
em condicOes precarias, foram lancados, em 1990, Boca de Ouro (dir.: Leon
Hirszman), A Grande Arte / High Art (Walter Salles), Radio Auriverde (Sylvio
Back); em 91, Matou a Familia e foi ao Cinema (Neville D" Almeida), O Fio da
Memodria (Eduardo Coutinho); em 92, Perfume de Gardénia (Guilherme de Almeida
Prado), Oswaldianas (Julio Bressane, Llcia Murat, Roberto Moreira, Inécio Zatz e
Ricardo Dias, Rogério Sganzerla), O Vigilante ( Ozualdo R. Candeias); em 93,
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Alma Corsaria (Carlos Reichenbach), Capitalismo Selvagem (André Klotzel).
Porém mal chegaram as telas comerciais. (p155).

Além do problema da pouca verba para a realizacdo, essas obras ficcionais
padeciam da auséncia de capital para a distribuicdo e da falta de credibilidade junto ao
espectador brasileiro. Embora trouxessem temas inovadores e formas de narrar
diferentes, esses filmes ndo possuiam apoio nem do governo nem do publico, que tinha
perdido a esperanga no cinema nacional.

Em resposta a profunda insatisfacdo dos cineastas que queriam continuar a
produzir, a lei 1840/92 deu permissdo a pessoas de carater fisico e juridico para
apoiarem esses realizadores com a deducdo do beneficio em impostos. Outra tentativa
de apoio ocorreu em 1993, com a implementacdo da “Lei do Audiovisual” que permitia
as empresas privadas o investimento na realizacdo de filmes em troca de beneficios
fiscais.

Posteriormente, Itamar Franco, vice-presidente do Brasil na época, assume o
cargo de presidente apds o “Impeachment” de Fernando Collor, em 1994, e cria outra
série de leis de fomento a producdo audiovisual que comegam a ser vistas como uma
esperanca para que o cinema renasga. Com o objetivo de reconquistar a confiabilidade
do publico nacional, surge a denominagdo de “Retomada do Cinema Brasileiro”.

De acordo com Caldas, Montoro e Calazans (2006), nesse mesmo ano houve o
lancamento de mais ou menos 12 filmes. As producdes de destaque foram “Carlota
Joaquina: Princesa do Brazil” (1995), da diretora Carla Camurati e “O Quatrilho”
(1995), do diretor Fabio Barreto. Ambos tiveram a surpreendente bilheteria de mais de
um milh&o de espectadores.

Em seqguida, o incentivo da Lei do Audiovisual e de outras verbas advindas da
tarifacdo de filmes estrangeiros fizeram com que, entre 1995 e 2002 fossem produzidos
cerca de 20 a 30 filmes por ano. Essa ascensdo causou elevacdo no numero de
espectadores que, segundo Tania Montoro, Ricardo Caldas e Morena Calazans (2006)

passaram de 400 mil para 25 milh&es™.

> Mais informactes em: CALDAS, Ricardo Wahrendorff & Montoro, Tania (orgs). A Evolucdo do

Cinema Brasileiro no século XX. Brasilia: Casa das Musas, 2006.
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A retomada do cinema brasileiro alterou a forma de pensar a cultura. E possivel
observar um reflexo dessa mudanca nas teméticas dos filmes, que apesar da
heterogeneidade de estilo traziam a tona discussdes que denotavam uma mudanca de
olhar em relagdo a sociedade brasileira do ponto de vista social, cultural, identitario e
econdmico. Apesar disso, os filmes dessa época esbarraram na dicotomia autoria,
discusséo consistente dos problemas levantados, ou entretenimento e provavelmente a
satisfacdo do publico, como ressaltam CALDAS, MONTORO e CALAZANS (2006):

Esse panorama cheio de contradi¢des, muitas vezes ignorado pelo puablico e mal
digerido pela critica, consegue pontuar e redescobrir uma “terra Brasilis”, virando-se
do avesso. A producdo nacional ndo possui um pilar sélido que permita apenas
trabalhar sobre nossa realidade e transpd-la para as telas. Ela patina nessa mesma
realidade que pretende investigar. E assim, alcanga imagens que mostram um Brasil
incompleto, imperfeito e que patina, nas proprias falhas dessa identidade disforme.
(p158).

Mesmo com a dificuldade de elaboragdo mais aprofundada das interpelac6es que
realmente fazem parte da realidade do pais, varios temas que nédo tinham sido expostos
ganharam um tratamento especial. 1sso contribuiu para o inicio de uma modificacdo do
olhar em relacdo ao cinema Brasileiro e ao pais como um todo. Um fato que auxiliou
nessa alteracédo da percepcéo foi o surgimento de varias mulheres cineastas como Eliane
Caffé, Sandra Werneck, Carla Camurati,e Tata Amaral. Tizuka Yamasaki é uma
cineasta de grande relevancia que embora tenha iniciado sua carreira antes da retomada
continuou produzindo durante e apos esse periodo do cinema brasileiro.

Eliane Caffé ¢ uma psicologa nascida em S&o Paulo que decidiu ingressar na
producdo audiovisual a partir dos anos 80, quando estudou cinema em Cuba e na
Espanha. Seu primeiro trabalho foi o curta metragem “O Nariz”. Esse filme foi
produzido em 1987 e é uma adaptacdo de um texto de Luiz Fernando Verissimo.

Em 1990 a cineasta realizou os documentarios “Arabesco” (1990) e “Caligrama”
(1995), premiados nos festivais de Brasilia e Gramado. Em 1999 a diretora paulistana
produziu seu primeiro longa metragem intitulado “Kenoma”. O filme consolidou a
carreira da cineasta e demonstrou o potencial apresentado nos curta metragens com
premiacGes em varios festivais como Biarritz, Brasilia e Miami. Posteriormente, em
2003, a cineasta chega ao apice de sua carreira com o filme “Narradores de Javé”,

premiado em festivais no Rio de Janeiro, Recife, Bruxelas e Suica®®.

®Mais informag@es em: www.mulheresdocinemabrasileiro.com/elianacaffe Acessado em 03/03/2012.
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Sandra Werneck®’ é uma cineasta nascida no Rio de Janeiro que produziu vérios
documentérios e curta metragens com foco em tematicas sociais. A diretora foi
premiada em 1984 com o video documentério “Pena Prisdo” que recebeu o titulo de
melhor filme eleito pelo juri popular no Festival de Brasilia. Outros trabalhos premiados
da cineasta foram “Damas da noite” (1987), consagrado como melhor filme do jari
popular no Rio Cine Festival, e “A Guerra dos Meninos” (1991) que ganhou prémio de
melhor filme e direcdo no festival de Gramado, prémio especial do juri durante o
Festival de Documentério de Amsterdad e Prémio OCIC no Festival de Havana.

A cineasta foi diretora da ABD (associacdo brasileira de documentaristas) e
alcancou destaque no cinema de ficcdo com a realizacdo de dois longas-metragens:
“Pequeno Dicionario Amoroso”, produzido em 1996, e “Amores possiveis”, realizado
no ano 2000. Ambos os filmes discutem as relagdes entre géneros e a sexualidade. Em
2004 a cineasta lancou o filme “Cazuza — O tempo ndo para”, obra que alcangcou uma
bilheteria de mais de trés milhdes de espectadores. Em 2009, produziu o filme “Sonhos
roubados”, juntamente com José Jofilly, Paulo Halm, Michelle Franz, Mauricio Dias e
Adriana Falcéo.

Carla Camurati*® é uma atriz de televisdo, teatro e cinema. Produziu filmes de
curta metragem como “A mulher fatal encontra o homem ideal” (1987) e “Bastidores”
(1990). Tornou-se conhecida como diretora e distribuidora a partir da realizacédo de seu
longa-metragem de ficcdo “Carlota Joaquina, Princesa do Brazil”, no ano de 1995. Essa
producdo emblematica marca o primeiro grande sucesso de bilheteria durante a
retomada do cinema brasileiro.

No ano de 1997, a diretora langou seu segundo longa metragem “La serva
padrona”, que foi baseado na Opera de Pergolesi. Seu terceiro longa metragem,
“Copacabana”, foi produzido em 2001. O roteiro do filme foi criado a partir de historias
do bairro pesquisadas pela cineasta. Esse trabalho, além de consolidar sua carreira de
diretora de cinema, ampliou sua atuacdo como produtora e distribuidora de filmes e

levou-a a montar a empresa Copacabana filmes.

17 Informagdes retiradas do site: www.filmeb.com.br/quemequem Acessado em 03/03/2012.

'8 Informagdes consultadas no site:
http://www.filmeb.com.br/quemequem/html/QEQ_profissional.php?get_cd_profissional=PE107
Acessado em 05/03/2012.
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Tizuka Yamasaki®® é uma cineasta nascida em Porto Alegre. Neta de japoneses,
ingressou no cinema como auxiliar de Nelson Pereira dos Santos. Seu primeiro filme
“Tajin — Os Caminhos da Liberdade”, produzido em 1980, conta a histéria da chegada
dos imigrantes japoneses ao Brasil. O filme foi exibido no Festival de Cinema de
Berlim e na Quinzena de Realizadores do Festival de Cannes.

Apos se ligar ao Nucleo de Producédo de Cacé Diniz, a cineasta dirigiu filmes de
Xuxa e Renato Aragdo como “Lua de Cristal” (1990), “Fica Comigo” (1996), “O
Novico Rebelde” (1997), “Xuxa Requebra” (1999) e “Xuxa Popstar” (2000).

Tata Amaral, cineasta que produziu as trés obras que compdem o “corpus” de
analise dessa investigacdo, ficou conhecida por propor discussdes como a relagdo
homem /mulher, violéncia doméstica, sexualidade, machismo, preconceito e outros
assuntos de grande relevancia.

A escolha de seus trés longas-metragens de ficcdo “Um Céu de Estrelas”,
“Através da Janela” e “Antdnia” deve-se ao fato de que esses titulos foram elaborados
na tentativa de discutir assuntos como a relacdo entre os géneros, machismo, violéncia
domestica, maternidade, envelhecimento da mulher, sexualidade, dentre outros.

Destaque entre o publico nacional e internacional, esses filmes utilizam a vida
pessoal e intimidade dos personagens e 0s coloca como enunciadores dos discursos que
estruturam o panorama e o0 posicionamento politico e ideoldgico dos temas da narrativa.

Dentre essas trés obras de ficcdo, a que ganhou maior prestigio junto ao publico
foi “Antonia”. O filme extrapolou os limites da grande tela cinematografica e se
transformou em série televisiva. Porém, a atencdo desta pesquisa estard voltada apenas
para os trés filmes citados, pois a extensdo da analise ao género televisivo seria assunto

para uma tese de doutorado.

19 Mais informacdes no site:
http://www.filmeb.com.br/quemequem/html/QEQ_profissional.php?get_cd_profissional=PE462
Acessado em 05/03/2012.
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3.0. ACONSTRUCAO DO METODO

O cinema € poderosa ferramenta de representacdo simbdlica que reflete os
valores culturais de cada sociedade e, por intermédio do suporte imagético, recria
diferentes estilos de narrativa, de acordo com o grupo social que produz e recebe aquela
obra e a época em que é desenvolvida. Para que seja verificado de que maneira a
diretora Tata Amaral construiu o discurso diegético sobre o universo feminino, essa
investigacdo visa responder algumas perguntas elaboradas no intuito de auxiliar na
interpretacdo da influéncia dos simbolos na caracterizacdo dos personagens e temas que
permeiam o enredo dos seus filmes, por meio da metodologia de anélise filmica. Alguns
referenciais tedricos de género e de psicologia analitica juntamente com os estudos
culturais serdo utilizados de forma a complementar as interpretacdes e conceituagdes do
referencial tedrico.

Todos os aspectos dessas construgdes simbdlicas foram criados com o intuito de
gerar uma resposta no espectador que devera ser identificada durante o estudo, pois
segundo Mendonga (2010):

A profusdo de imagens e significados que circulam na sociedade contemporanea
interferem na constituicdo do imaginario das pessoas, seduzindo-as e induzindo-as a
compartilharem uma mesma visdo de mundo. Ela se d& mediante o processo de
selecdo do que vai ou ndo ser divulgado, a énfase em determinados assuntos, a
escolha dos temas a serem representados, a omissdo ou camuflagem de certas
imagens, apresentando-as como hoas e mas, revelando assim preferéncias e
hierarquias sociais ao optar por determinadas construcdes narrativas e ndo outras; ao
escolher determinada perspectiva politica, e ndo outras.

Esse pensamento da autora diz respeito a inexisténcia de neutralidade do
discurso midiatico, pois todo o contetdo veiculado foi construido previamente visando
atingir determinado puablico, persuadi-lo a consumir ideias sobre 0s assuntos abordados.

Diante dessas informac6es, é possivel afirmar que a analise filmica permitira
investigar, de maneira critica, a construcdo do feminino e suas relagdes com o ambiente
social apresentado.

E necessério ressaltar que Gardies (2007), define em seu resumo metodoldgico
sobre analise filmica que cada interpretacdo audiovisual exige uma adaptacdo da forma
de trabalho do analista com a abordagem utilizada. O primordial é que o pesquisador

tenha conhecimento de linguagem cinematografica e da significacdo dos elementos



45

constitutivos do discurso visual para que possa compreender o motivo da utilizacdo de
cada aparato na estruturacdo do filme. E fundamental conhecer historia do cinema e
contextualizar as narrativas com o momento histérico em que foram elaboradas. Deve-
se também fazer um levantamento prévio dos textos j& escritos para estudar os filmes
que constituem esse “corpus” de andlise a fim de que ndo haja repeticdes nas
interpretagdes.

Vanoye e Goliot-Leté (1994) definem que analisar um filme ou fragmento é
desmembréa-lo para averiguar cada item que ndo pode ser observado na totalidade da
obra audiovisual, mas que estudado separadamente traz uma interpretacdo mais
agucada. A partir disso pode-se entender o intuito do diretor ao trabalhar de maneira
cuidada todos esses aspectos.

A analise dos planos de camera serdo feitas juntamente com a andlise de
sequéncias. Essa analise consiste no estudo dos principais trechos de cada filme. As
partes serdo escolhidas de acordo com a relevancia de abordagem do tema do trabalho,
que € o género feminino.

Apos a selecdo, as sequéncias serdo averiguadas tanto em sua totalidade quanto
pela analise plano a plano, de acordo com a metodologia delimitada por Vanoye e
Goliot-Leté. A desconstrucédo e observacado dos conteudos presentes poderdo trazer um
panorama dos filmes e auxiliar na busca de uma interpretacdo critica das mensagens
apresentadas.

Para que sejam feitas as leituras dos filmes serdo utilizados como aporte teorico
os estudos de Marcel Martin acerca dos elementos constitutivos da linguagem
cinematogréafica; a interpretacdo dos componentes plasticos da imagem proposta por
Martine Joly e as metodologias de andlise filmica de Francis Vanoye e Anne Goliot-
Leté. As definicbes e identificacbes de arquétipos terdo como ponto de partida os
estudos de Carl Gustav Jung e Shahrukh Husain e critica da influéncia do cinema na
definicdo e manutencdo de identidades serd baseada nos estudos culturais elaborados
por Hall.

HALL (2000) afirma que a partir das representacdes simbolicas formamos nossa
visdo de mundo, negociando nossos valores com aquilo que esta sendo apresentado nos
meios de comunicagdo para nos reconhecermos enquanto sujeito.

Esse pensamento de Stuart Hall refere-se ao fato de que o cineasta utiliza o

processo de identificacdo do espectador com a narrativa filmica para tentar alterar suas
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identidades, pois ao construir um texto visual esse diretor aborda, na diegese, assuntos
relacionados ao discurso persuasivo e a visdo de mundo que ele deseja transmitir ao
espectador, por saber que as identidades estdo em constante processo de deslocamento e
construcéo.

Hall também afirma que “A identidade surge ndo tanto da plenitude da
identidade que ja est& dentro de nds como individuos, mas de uma falta de inteireza que
¢ “preenchida” a partir de nosso exterior, pelas formas através das quais nos
imaginamos ser vistos por outros” (p.38).

Essas lacunas deixadas pelas insegurancas dos individuos a que o autor se refere
faz com que eles busquem respostas no outro, dentro da dindmica do espelho como
processo de autoconstrucao e revisdo de suas identidades. Ao observar o modo como foi
trabalhado o ideal feminino e as relagdes de género dos filmes é possivel identificar a
intencionalidade do diretor e o discurso trabalhado.

Assim, esta analise tem como elemento norteador alguns pontos: (1) Figurinos,
cores e iluminacéo, direcdo de atores; (2) objetos de cena; (3) imagem filmica; (4) falas;
ruidos e trilha sonora, pelos quais pretende-se analisar o texto visual e sonoro que sao
difundidos sobre essa multiplicidade de arquétipos do feminino. Ao fazer uma
investigacdo critica dessas narrativas ficcionais deverdo ser acrescidos alguns autores
especificos que contribuirdo na contextualizacéo da producéo.

A investigacdo da construcdo do feminino nos filmes “Um Céu de Estrelas”,
“Através da Janela” e “Antonia” permitira que algumas indagagdes sejam respondidas
na intencdo de saber como as narrativas cinematograficas que compdem o “corpus” de
pesquisa deste trabalho abordam o universo feminino, se retomam seus valores, lutas e
trajetdria e de que forma as relacbes de poder construidas pela diretora podem trazer
uma visao critica ao espectador.

Além disso, serd observado se as narrativas visuais e sonoras reconstroem e
representam os arqueétipos dos diversos tipos de mulher propostos pela diretora.

Na intencdo de responder essas perguntas essa analise propbe-se a questionar as
unidades de significacdo que dao sentido as narrativas em questdo. Serd necessario para
tanto uma anélise filmica capaz de:

1. Identificar os modelos utilizados para caracterizar a relagdo

homem/mulher nos filmes;
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2. Verificar os tipos de discurso ideoldgico constataveis na construcdo da
subjetividade da mulher nas trés obras escolhidas.

A partir dos objetos de analise filmica j& delimitados, foram elaboradas algumas

questdes referentes a cada tipo de elemento significante do feminino.

3.1 Figurinos, cores e iluminacao, direcao de atores.

A anélise da escolha dos figurinos utilizados pela diretora Tata Amaral é de
suma importancia. De acordo com Martin (2003), o vestuario possui a funcdo de
“traduzir simbolicamente caracteres, tipos sociais ou estados de alma” (p.61).

Além do figurino e da direcdo de atores, outros aspectos definem a tonalidade
emocional da situacdo encenada, como 0s recursos de sombra e luz e as cores escolhidas
para caracterizar personagens e ambientes.

Segundo Martin (2003):

Sem cair num simbolismo elementar, a cor pode ter um eminente valor psicoldgico e
dramético. Assim, sua utilizagdo bem compreendida pode ndo ser apenas uma
fotocopia do real exterior, mas preencher igualmente uma funcdo expressiva
metaférica, da mesma forma que o preto-e-branco é capaz de traduzir e dramatizar a
luz (p.71).

Devido a importancia da direcdo de atores e da composicao da cor, luz e sombra
nos filmes, foram formuladas as seguintes perguntas:

1. Como o figurino utilizado pelos personagens o0s posiciona na narrativa?

2. Esses trajes os caracterizam de acordo com o papel desenvolvido e o
contexto da historia ou os constroi de forma estereotipada?

3. As cores utilizadas nas roupas, maquiagens e objetos de cena agregam
valor a narrativa? Qual o significado do uso desse recurso imagético?

4. De que forma a diretora trabalhou a luz e sombra para definir o tom
emocional da cena e destacar ou esconder elementos por meio da
iluminacdo?

5- Como foi feita a direcdo de atores e atrizes na representacdo dos
personagens?

3.2 Objetos de cena.
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A selecdo e disposicdo dos objetos de cena formam os ambientes onde 0s
personagens irdo atuar. Esse espaco construido para o desenrolar das narrativas
ficcionais esté relacionado a situacdo apresentada e a emog¢do que se pretende transmitir.
Nos filmes do cinema comercial de ficgdo esses lugares sdo construidos para parecerem
reais e ampliar a identificacdo do espectador com a historia.

Martin (2003) define esse tipo de cenario como naturalista e impressionista, pois
considera que a composicdo desse ambiente ¢ escolhida “em fun¢do da dominante
psicoldgica da acdo. Condiciona e reflete a0 mesmo tempo o drama dos personagens”
(p.63).

A partir dessas informacdes foram levantadas as seguintes questdes:

1. Os objetos de cena trazem algum valor simbdlico na estruturacdo dos
papeis desenvolvidos pelos personagens?

2. Quais metaforas visuais foram trabalhadas pela escolha desses objetos e
com que significado?

3. Existe alguma relacdo desses elementos com a caracterizagdo do
feminino?

4. De que forma o inconsciente do espectador foi trabalhado pela diretora a
partir da simbologia utilizada?

3.3 Imagem filmica

Gaudreault (2010) afirma que os enquadramentos e movimentos de camera
determinam o ponto de vista do diretor, pois conduzem o olhar do espectador ao recorte
da cena que se deseja evidenciar e ao movimento que pode ter a funcdo de
acompanhamento, descricdo do ambiente e expressdo de sentimentos de exaltacdo ou
opressao do personagem.

Para analisar a intencdo de Tata Amaral na escolha dos enquadramentos de cada
filme que compBem o “corpus” de analise desta pesquisa, foram feitas as seguintes
perguntas:

1. Quais foram os enquadramentos utilizados para representar a mulher nos

filmes?
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2. Essas imagens estdo em consonancia com os valores estabelecidos para o
género feminino ou questionam o arquétipo machista da sociedade
brasileira?

3. O discurso visual torna possivel a identificacdo do olhar do diretor e da
narrativa em relacdo & mulher?

4. Que tipo de narrativa foi utilizada por Tata Amaral e qual a finalidade da
escolha dessa estilistica?

3.4. Falas, Ruidos e trilha sonora

Os diélogos dos personagens em um filme, o tom de voz e até mesmo o siléncio
determinam hierarquias sociais, espacos de poder e formam juntamente com 0s outros
elementos do discurso visual o tom emocional da agao.

Martin (2003) afirma que “o siléncio é promovido como valor positivo, e
sabemos o papel dramatico que ele pode desempenhar como simbolo de morte,
auséncia, perigo, angustia ou solidao”. (p.114).

Outros recursos sonoros, como 0s ruidos e trilhas sonoras, podem, além de
caracterizar situacfes ou personagens como positivos ou negativos, ampliar a nogéo de
tridimensionalidade do espectador e unir diferentes espacos. Para analisar o papel da
representacdo sonora no espaco ficcional foram levantadas as seguintes questdes:

1. O discurso utilizado pelos personagens, especialmente o das protagonistas
dos filmes, demonstra o olhar da diretora em relacdo as questdes de género
abordadas?

2. Os ruidos e som ambiente enfatizam o posicionamento da mulher nas
cenas?

3. Qual o papel desempenhado pela trilha sonora desses filmes?

4. Essas musicas conseguem atribuir sentido e caracterizar as situacdes como
corretas ou ndo, delimitando um modelo de valores sociais a ser utilizado
pelas mulheres?

Esses questionamentos visam dar coeréncia ao trabalho, pois essas escolas
tedricas da andlise cinematografica, dos estudos midiaticos, da sociologia e da

psicologia, que compdem o referencial metodoldgico deste trabalho permitem uma
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observacdo mais detalhada da linguagem cinematografica e dos discursos articulados
para designar o feminino.

De acordo com Jullier e Marie (2009), as cores de um filme sdo selecionadas
pelo diretor para buscar um naturalismo ou, ao contréario disso, organizar um espaco
ludico, surreal. Essas escolhas na coloragdo da cena podem transmitir sensacdes
estéticas variadas e atribuir significados relacionados ao sentimento dos personagens e a
dramaticidade da ac¢do. O uso de estruturas de significacdo como luz e sombra também

determinam o tom emocional do espaco filmico. Para os referidos autores:

A propria direcdo da luz pode apoiar a histdria, em virtude das conotagdes ligadas
em certa tradicdo historica aos conceitos de sombra e luz (o reino das sombras em
oposicdo ao conhecimento platoniano, por exemplo). Além da direcdo na qual ela
cai, a propria quantidade de luz que cai sobre o sujeito pode enriquecer um retrato
psicolégico”. (JULLIER e MARIE, 2009, p.38).

A utilizacdo desses recursos visuais aliados a escolha do enquadramento, do tipo
de objetiva da camera entre outros aparatos, além de compor o universo ficcional,
constrdi discursos que reproduzem o pensamento hegemonico, determina padrbes de
conduta e espacos de poder. Joly (2004) afirma que o angulo de tomada e escolha da
objetiva sao determinantes, “pois ¢ o que reforga ou contradiz a impressdo de realidade
vinculada ao suporte fotografico” (p.94).

Ao eleger esses meios de naturalizacdo da fic¢do, o diretor emprega nos filmes
a narrativa classica, que busca ocultar os processos tecnicos de producéo a fim de levar
0 espectador/consumidor a um processo de identificacdo por meio dos estimulos
sonoros e visuais. Esses estimulos o levam a assimilar mais facilmente os conteudos
representados. Machado (2007) define esse processo da seguinte forma: “Isso ¢é
exatamente o cinema: uma arte de multiplicacdo do olhar e da audicdo, que pulveriza os
olhos e ouvidos no espacgo para construir com eles, entre eles, uma “sintaxe”, ou seja,
uma intrincada rede de relagoes”. (p.08).

Esse vocabulario audiovisual torna a narrativa fluida, com o auxilio também das
técnicas de montagem utilizadas para posicionar de forma natural a passagem entre 0s
planos, determinar ritmos e as maneiras de dividir assuntos, falas e contrapor a acdo dos
personagens. De acordo com Martin (2003), as trilhas sonoras, além de

complementarem essa significacdo, ajudam a suavizar as transi¢cbes entre os planos,
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funcionando como fio condutor da narrativa, por serem “bem menos fragmentada que a
imagem”. (p.114).

Dessa forma, pode-se dizer que os estimulos sonoros e todos 0s outros termos da
escrita cinematogréfica formam uma unidade de sentido que, além de trazer coeréncia a
historia, se traduz na esfera do simbdlico em falas articuladas para oprimir ou exaltar
grupos sociais e tracar paradigmas que definem as relacbes de género pelas ideias
construidas e repetidas em varias produ¢des que condicionam e naturalizam posicoes e
papéis sociais.

Embora haja uma convencdo desses termos que compdem as narrativas
ficcionais, principalmente na linguagem classica, vale lembrar que esse processo é
idiossincratico, ou seja, mesmo utilizando uma rede de significacdo ja estabelecida, o
diretor ira transformar as ideias do roteiro em imagem e som de forma individual e por
isso, a analise sera feita seguindo as ideias dos autores, mas buscando-se, pela
sensibilidade interpretativa, a forma como a diretora se expressou e se colocou na
narrativa.

A concepcdo da narrativa cinematografica possui um significado particular, de
acordo com o contexto da historia, a situacdo do personagem e o intuito do diretor. Para
0 espectador, a decodificacdo das formas visuais do filme, de acordo com Joly (2004) se
da de forma antropoldgica. Depende da vivéncia cultural de cada individuo e esta
intrinsecamente relacionada aos seus valores e visdo de mundo. Nao obstante, ao dirigir
um filme, o cineasta se apropria do modo de fala do espectador, utilizando um
vocabulario visual codificado, na intencdo de gerar proximidade com o publico de modo
que este possa assimilar de forma natural os pontos de vista transmitidos.

Essa narrativa é definida por Gauldreault e Jost (2009) por possuir duas
temporalidades: uma referente ao tempo de duracdo do filme e outra ao tempo inerente a
historia apresentada. Através do que o autor define como “mostragdo”, que nada mais €
do que a representacdo da narracdo escrita por meio da encenacdo de atores e da
linguagem cinematografica, com que o diretor exprime suas ideias. Os autores
continuam sua explanacao diferenciando a narrativa puramente literaria, com seu Unico
meio de expressdo (a escrita), e a mostracdo teatral, na qual o ato representado € visto
simultaneamente pelo espectador e se diferencia em cada espetaculo de acordo com a

capacidade de expressiva do ator.
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No caso do cinema, a forma filmica definird o fluxo da narracdo. Além disso, o
espectador terd contato com a obra apds o término, em outros momentos, e ndo so a
interpretacdo definird o curso da historia, mas a interferéncia da camera como
participante ativo do processo de construcdo de sentido trara forma a visdo de mundo do
diretor.

Por meio de uma analise critica e identificacdo das mensagens implicitas em
cada unidade temporal e espacial definidas pelos planos e pela influéncia da
estruturacdo das sequéncias na significacdo desses fragmentos filmicos, sera possivel,
utilizando-se 0s pontos norteadores ja estabelecidos nessa estrutura metodoldgica,
averiguar os estere6tipos instituidos como significantes do feminino.

Outros critérios de avaliacdo foram elaborados como modo padronizado de
organizar a leitura das informacgdes: (a) Ficha Técnica; (b) Situacdo da Producéo; (c)

Sinopse; (d) Analise; (e) Consideracoes.

4. ANALISE DOS FILMES

4.1 Tata Amaral: Breve Biografia

Tata Amaral, cineasta, iniciou sua carreira na década de 80 e consolidou-se
como uma das principais diretoras do cinema brasileiro a partir de 1990.

No ano de 1982, Tata Amaral comecou a frequentar algumas aulas do cineasta,
critico e tedrico de cinema Jean Claude Bernardet, na Escola de Comunicacao e Artes
da Universidade de S&o Paulo (ECA — USP). Esse contato resultou em uma parceria
que rendeu a elaboracéo e adaptacédo de varios roteiros.

Entre os anos de 1986 a 1994, realizou diversos filmes de curta-metragem de
ficcdo com seu companheiro Francisco Cesar Filho, com quem casou-se aos dezoito
anos e participou da organizacdo de esquerda “Liberdade e Luta”.

Ganhou prémios nacionais e concorreu a varios festivais e mostras de cinema
internacionais em um momento denominado “Primavera do Curta Brasileiro”. Além
disso, participou de video-instalacbes onde houve uma experimentacdo de linguagens e
técnicas.

Seu primeiro longa, intitulado “Um Céu de Estrelas”, foi realizado em 1997 e o

segundo, “Através da Janela”, foi produzido em 2000. “Antdnia”, terceiro longa da
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cineasta, teve grande aceitacdo do publico e foi expandido na série televisiva da Rede
Globo que possui 0 mesmo nome. Toda essa experiéncia levou Tata Amaral a publicar o
livro “Hollywood: Depois do Terreno Baldio”, com o material de pesquisa do filme?.

Em setembro de 2011, a cineasta langou seu quarto filme de ficcdo de longa
metragem, chamado de “Hoje”. A producdo é protagonizada por Denise Fraga e aborda
a historia de uma mulher vilva que recebe uma indenizacdo de seu ex-marido morto
durante a ditadura militar no Brasil.

O drama psicoldgico € apresentado de forma dramatica e assim como nos filmes
“Um Céu de Estrelas” e “Através da Janela”, a personagem vive enclausurada. A
producdo se passa apenas no apartamento da protagonista enquanto ela relembra os
dramas experimentados pelo marido durante a ditadura.

A linguagem narrativa faz parte do desejo de Tata Amaral de continuar
trabalhando com uma estrutura narrativa tragica e intimista, como o fez em seus dois

primeiros longas.

Filmografia:

1) Curta-metragens com co-direcdo de Francisco César Filho: “Mude seu dial”
(1986), “Poema: Cidade” (1986), “Queremos as Ondas do Ar” (1986) e
“Vintedez” (2001).

2) Curta-metragens realizados somente pela cineasta e em parceria com outros
diretores: SP Pan 360° (curta, com mais 7 diretores — Ano: 1987); “Historia
Familiar” (1988); “Viver a Vida” (1991); “Orgulho” (1992); “Né&o Usar o
Santo Nome em Vao” (video-minuto, série “Os Dez Mandamentos” - 1993);
“O Cinturdo de Hipolita” ( video-minuto, série “Os Doze Trabalhos de
Hércules” — 1994); “Vila Ipojuca” (2003); “Carnaval dos Deuses” (2010).

3) Longa-metragens: “Um Céu de Estrelas” (1997); “Através da Janela”
(2000); “Antdnia” (2006).

4) OQutros Trabalhos: “Jukebox” (Video Instalacdo — 2002); “Jukebox 2” ( Um

esboco para Antdnia (video Instalacdo realizada através de bolsa da

2% Texto elaborado a partir das informagées do site: www.mulheresdocinemabrasileiro.com/tataamaral
Acessado em 12/10/2011.
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Fundacdo Vitae - 2004); “O Rei do Carim&” (documentario / DOCTV SP —
2009); “Trago Comigo” (série para TV/ TV Cultura — 2009).

4.2 Um céu de Estrelas — Tata Amaral 1996.

a) Ficha Técnica:

Ficcdo — longa-metragem, 35mm, cor. 70 minutos. S&o Paulo, 1997. Empresa
Produtora: Casa de producdo; Diretores de Producdo: Celeste Casella e Marcia Vinci;
Produtores Executivos: Renato Bulcdo e Maria lonescu; Diretora: Tata Amaral;
Roteirista: Jean Claude Bernadet e Roberto Moreira; Diretor de Fotografia: Hugo
Kovensky; Técnico de Som Direto: Jodo Godoy; Elenco: Paulo Vespucio, Victor;
Leona Cavalli, Dalva; Néa Simdes, mde de Dalva; Ligia Cortez, jornalista; Norival
Rizzo; Rosa Petrim; Alexandra Marzo. Prémios: Festival de Brasilia, 1996; Festival de
Cinema de Havana, 1997; Associacdo Paulista dos Criticos de Arte, 1996.

b) Contexto de Producéo:

Tata Amaral, em seu relato inserido no livro “O Cinema da Retomada”, de Lucia
Nagib®!, diz que se inspirou na investigacdo da estrutura tragica quando adaptou o livro
de Fernando Bonassi que possui 0 mesmo nome do filme: “Um Céu de Estrelas”. Essa
mistura de tragédia com os problemas brasileiros tem como foco central a personagem
Dalva, diferentemente do livro de Bonassi. Todos os acontecimentos giram em torno da
personagem que ndo V€ nenhuma saida para a situacdo. Ndo hd uma tentativa de
remissdo de Victor ou justificativa para suas atitudes violentas.

A cineasta afirma também que se inspirou em autores como Hitchcok na cena
principal de sexo do casal, quando realiza os cortes nos pontos escuros do ambiente para
dar a impressdo de plano sequéncia.

O filme foi o primeiro longa da cineasta e teve grande importancia pelo fato de
ser produzido na época da retomada do cinema brasileiro e pelo pioneirismo da cineasta
em ocupar um espaco como diretora e trazer a tona a representacdo feminina.

c) Sinopse:
A producdo Inspirada no livro de Fernando Bonassi relata a vida de Dalva,

moradora do bairro da Mooca em Sdo Paulo, cabeleireira, vencedora de um concurso no

2 NAGIB, Ldcia. O cinema da retomada. So Paulo: Editora 34, 2002.
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qual é premiada com uma passagem para Miami. V& nessa viagem a possibilidade de se
libertar do metallrgico Victor e termina o noivado.

A mala esta quase pronta quando Victor chega para tentar demové-la dessa idéia.
Comeca a chantagea-la, diz que ird denunciar sua partida a mée, da qual Dalva também
tinha o intuito de se livrar. Dalva tenta manda-lo embora, diz que ndo o quer, mas ele
resiste e comeca a seduzi-la e percorrer suas maos sobre seu corpo até conseguir
conduzi-la ao sexo.

A mée de Dalva chega e ordena ao metallrgico que saia de sua casa e as deixe
em paz. Vitor fica transtornado, e a tranca no banheiro apds espanca-la. Comeca a gritar
que Dalva iria abandona-la pelo fato de ela ser uma mée opressora. 1sso gera imensa
culpa na protagonista.

Todo o desenrolar da historia ocorre em sua casa. A policia chega, tenta resgatar
Dalva e sua mae, além de pedir para Victor se entregar. A moga, a0 mesmo tempo em
que deseja se livrar do marido, 0 ama, protege, possui uma relacdo doentia de amor e
odio. Propde se fazer de refém para que ele consiga sair da casa e fugir em paz. Em
meio a todo esse nervosismo o sexo é utilizado em todas as suas nuances como forma
de alivio, remisséo de culpas, demarcacdo de posse do homem em relacdo a mulher.

ApoOs horas de hesitacdo e sensacionalismo da imprensa que acompanha o
resgate da refém, Dalva da um tiro em Victor.

d) Analise:

O filme, que foi produzido na época da retomada do cinema brasileiro, é o
primeiro da trilogia da cineasta Tata Amaral que aborda os arquétipos femininos e as
relacdes de género, poder e resisténcia social. E uma representacéo da tragédia e embora
esteja destituido de carater politico denuncia alguns aspectos como a violéncia, pobreza,
falta de perspectiva de ascensdo econdmica e de protecdo para as mulheres contra a
violéncia doméstica.

Reflete esses dramas que compdem o imaginario brasileiro e os desejos de busca
de liberdade no exterior, que é idealizado como palco de oportunidades. Toda essa
representacdo pode ser enquadrada no jogo das identidades, onde, segundo HALL
(2000), o pessoal é politico. O espectador, ao se projetar nos personagens ficticios pode
renegociar suas identidades e repensar seus problemas cotidianos.

Porém, mesmo que apresente esses aspectos de denuncia e identificacdo, trata-se

apenas de uma ficcdo que se preocupa em abordar uma vivéncia pessoal da personagem,
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portanto ndo esta engajada em movimentos sociais ou processos de autorrepresentacao e
proposicdo de solucdo de problemas de carater social.

O figurino do casal confere a ele destaque na narrativa. Dalva e Victor estdo
vestidos com a cor vermelha que representa a paix&o, o desejo e a situacdo de conflito®
desses personagens. A narrativa tem a intencdo de abordar o arquétipo da mulher
oprimida, violentada, submissa e ao mesmo tempo apaixonada, que mantém o
relacionamento pelo medo do homem opressor e a esperanca de que ele modifique seu
comportamento.

Essa diversidade de simbolos que constroem o perfil psicolégico de Dalva e
Victor evidencia aspectos dissidentes que aumentam a relacdo destrutiva e
sadomasoquista de ambos, como sera mostrada na analise das sequéncias.

A representacdo erética de “Um Céu de Estrelas” é consolidada por caracterizar
Dalva com blusinha curta tipo top tomara que caia e shortinho jeans. Victor utiliza uma
camiseta cavada que evidencia seus musculos, sua forca e seu poder. Em outros
momentos 0 personagem retira a blusa e exibe 0s contornos de seu torax e de seu peito
nu. E representado como um sedutor irresistivel que desperta a libido feminina.

O nome de cada personagem da obra possui aspectos simbdlicos ligados as suas
caracteristicas psicologicas. A personagem Dalva faz referéncia a grande estrela
“D’Alva” que na realidade ¢ o nome atribuido popularmente ao planeta Vénus.

Por ndo possuir nenhum satélite esse planeta pode ser observado da superficie
terrestre apenas durante o anoitecer e 0 amanhecer e devido a constituicdo de sua
atmosfera, reflete fortemente a luz solar e é considerada a “estrela” mais brilhante vista
da terra. A relagcdo dos problemas da personagem e seu desejo de que amanheca, que ela
“brilhe” e todos os problemas acabem faz uma alusdo metaforica ao astro e ao titulo do
filme: “Um Céu de Estrelas”.

Dalva possui caracteristicas de sensualidade e tentativa de independéncia, que
retomam as deusas pagds como Litith que tem como ponto principal a insubordinacéo
ao homem e o dominio de sua prépria forca libidinosa. Ao mesmo tempo pode ser
observada uma fragilidade, impoténcia e serviddo em relacdo ao ex-noivo e a mae, por
ndo conseguir se libertar do sentimento de culpa impregnado pelas ideologias da

matriarca, que € uma mulher submetida aos principios religiosos, da mesma forma que

22 Joly (2004) ressalta que a cor, assim como as formas visuais, é interpretada de forma antropoldgica, ou
seja, esse elemento possui uma especificidade em cada cultura. Na cultura ocidental o vermelho é visto
geralmente como simbolo da energia sexual e da violéncia.
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as personagens biblicas como Maria Madalena, que abdicou da livre expressdo de sua
sexualidade e uso de seu corpo para seguir os dogmas de negacdo do prazer como forma
de purificacdo do espirito que o cristianismo propde.

Outro exemplo de mulher que faz parte da histéria cristd e age da mesma forma
que dona Lourdes € Maria, a mde de Jesus, que segundo a tradicdo crista aceitou a
missdo da maternidade sem ter relacdo sexual, que na religido € uma pratica
pecaminosa.

Lourdes é uma das representacfes arquetipicas de nossa senhora, a santa crista
que apareceu para dois jovens na cidade francesa que contém o mesmo nome. A escolha
desse nome para a personagem a relaciona com sua fé ardente nas divindades catolicas.

Victor significa vitorioso e conquistador, assim como a personalidade do
personagem do filme que tenta vencer, dominar pela forca e seducdo. Ele representa os
deuses gregos, pela exibicdo de seu corpo escultural. Ao mesmo tempo, tras o
aprisionamento e puni¢do aos desejos de sua mulher ao trancafia-la e trata-la de forma
violenta.

A casa onde o filme se desenrola é desorganizada, escura e suja. O préprio
Victor passa a mao algumas vezes nos moveis e em um momento na cozinha reclama
para Dalva que o coador de café esta sujo pela falta de higiene e cuidado de sua mae.
Essa desorganizacdo do ambiente doméstico foi escolhida intencionalmente pela
diretora Tata Amaral como uma exteriorizacao do caos psicolégico dos personagens.

Existem dois pontos de opressdo na protagonista: a made, com seu
conservadorismo e fanatismo religioso e 0 ex-noivo que nao aceita ser deixado e reage
com violéncia e revolta.

As principais sequéncias da obra foram separadas para que seja feita a analise
filmica, mediante a observacdo tanto dos elementos da linguagem cinematogréfica,

quanto do estudo de simbolos e arquétipos.
Sequéncia 01 - Duracdo: 01°48”.
Resumo da sequéncia:

Dalva esta atordoada com as provocacdes de Victor quando aparece dona lara,

vizinha fofoqueira que, ao perceber a presenca do ex-noivo de Dalva, decide aparecer
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com a desculpa de que veio trazer uns salgados para poder se dar conta da situagéo e

contar aos vizinhos e a mée da protagonista.

Na figura 01 a personagem chega trazendo um copo na mao e o coloca em cima
da mesa. A camera faz um pequeno movimento em panoramica para acompanhar esse
deslocamento. Dalva, que esta enquadrada em plano americano, encosta na TV, se vira
e observa um quadro pendurado na parede. A subexposicdo de luz escolhida pela
diretora para compor esse plano e quase todo o filme esta ligada a angustia e tristeza
dessa mulher.

H& um corte seco para o ponto de vista da personagem, que é uma pintura
enquadrada em close (fig. 02). Um som extradiegético de natureza noturna e de magia
auxilia na composicdo da cena. Esse som suave remete ao brilho das estrelas e ao som

ambiente de noite representado na figura. O ato de Dalva de contemplar a pintura
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remete ao seu vazio interior e soliddo, assim como a figura da noite que compde o
quadro.

A pintura, que pode ser associada ao titulo do filme, € composta por uma
paisagem rural com uma pequena casa e um ceu estrelado. Essa casa sozinha denota
também a necessidade da personagem de se transportar para outra realidade, bem
distante dos conflitos diarios que ela enfrenta.

O proprio céu estrelado pode ser associado a um ambiente espiritual. O reldgio
parado remete a idéia de distanciamento dos problemas e ao desejo de Dalva de que o
tempo seja congelado para que ela tenha uma trégua da vida dura que leva ou que o
tempo ndo passa e ndo amanhece logo. A simbologia do amanhecer nesse sentido esta
relacionada ao ato de sair da escuriddo dos problemas que assolam a vida de Dalva.

Essas conjecturas tracadas pela personagem sdo interrompidas pelo som da
campainha de sua casa. ApGs um corte seco a personagem, que estd enquadrada em
close, se vira e caminha em direcdo a camera, saindo do quadro, como se fosse atender a
porta (fig. 03).

O som da porta se abrindo acompanha o préximo corte seco. Victor abre a porta
para Dona lara, a vizinha fofoqueira que veio visita-los. Os dois estdo enquadrados em
plano americano (fig. 04). Victor abre a porta e Dona lara caminha em direcdo ao
interior da casa. O som é ambiente e ha um dialogo:

Victor: Dona lara. Entra um pouquinho. Eu vou chamar a Dalva!

lara: Obrigada. N&o quero atrapalhar. O Dalva. Eu trouxe essas coxinhas pra sua
mée experimentar!

A batida da porta marca o corte para Dalva que esta enquadrada em close e vem
caminhando em direcdo a dona lara. Ao perceber a chegada da vizinha e escutar sua
fala, Dalva faz uma expressdo de contrariedade. O som que marca esse corte agrega
tensdo a cena como se a personagem tivesse levado um choque com a chegada da visita.

ApOs um corte seco, a camera se vira acompanhando dona lara que toca 0s
cabelos de Dalva elogiando seu novo corte e para em close nas duas. Dalva solta um
sorriso forcado com o elogio (fig. 07). lara pergunta por sua mae. Dalva olha em direcédo
a Victor e diz em tom rispido:

- Ja devia ter chegado!
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A cémera continua fixa no mesmo plano (fig. 08). O foco é na emocdo da
personagem que esta contrariada com a presenca indesejada do ex-noivo. E possivel
perceber apenas a sombra de Victor na parede. O didlogo prossegue:

Victor: A senhora ndo quer sentar um pouquinho Dona lara?

lara: N&o, obrigada. Eu ndo quero atrapalhar mesmo. Desta vez eu coloquei
catupiry no recheio. N&o era vocé que gostava de catupiry, Victor?

Apb6s um corte seco, a camera baixa em plano médio enquadra Victor que esta
sentado no sofa de forma tranquila, espalhada (fig. 09). Responde em tom provocativo:

Victor: E continuo gostando Dona lara!

A cémera continua fixa em Victor:

lara: E vocé rapaz, anda sumido... Trabalhando muito?

Victor olha em diregéo a Dalva e responde com um sorriso sarcastico:

Victor: N&o. Sai do emprego!

Ha uma mudanca de plano em corte seco. O rosto de Dalva é enquadrado em
close para dar énfase em suas emocdes (fig. 10). O dialogo de Dona lara e Victor
continua em “off”:

lara: Demitiram muita gente na fabrica?

Victor: Nao. Sai mesmo!

Corte Seco. Close em Dalva e dona lara que pergunta ( fig.11):

lara: E 0 que é que cé ta fazendo agora?

Corte seco. Close em Victor que se inclina para frente e se vira mais ainda na
direcdo de Dalva para responder, provocando-a (fig. 12):

Victor: Acordo as duas da tarde. Todos os dias as duas da tarde. Vejo TV, ando
por ai. Acabei trocando o dia pela noite!

Victor ri e continua:

Victor: T6 de férias!

Recosta novamente no sofé.

Corte Seco. Close no rosto de Dalva que se vira de lado, olhar perdido (fig. 13).
Indignada sussurra:

Dalva: Com tanto desemprego por ai e ele ainda se da ao luxo!

Dona lara: Ah, no fim tudo se resolve!

Pode-se observar, pela resposta emocional da personagem, que além de estar

atbnita com a tranquilidade e descaso de Victor em relagdo ao trabalho, também esta
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preocupada pelo fato de ainda existir uma paixdo latente. O arquétipo de forca da
mulher ¢é sufocado pelo sentimento e crenca na mudanca do homem e na dependéncia
emocional em relagéo a ele.

Dalva na realidade deseja que Victor cumpra seu papel de provedor do lar, que
trabalha, sustenta Dalva e sua mde e supre todas as expectativas de vida dessas
mulheres. Ja que ele ndo se adequa ao que Dalva espera, ela se frustra e vive em
conflito com o ex-noivo, mas ao mesmo tempo acredita em sua transformacéo.

Apb6s um corte seco para um close no rosto das duas personagens a camera se
vira em panoramica e enquadra dona lara em close (fig.14). Ela prossegue a fala
tentando demonstrar uma naturalidade e apoio a relagdo dos dois. Vira-se em direcdo a
Victor e diz:

lara: E depois, vocé é moco, tem a vida pela frente. Ndo é que nem a gente que €
velha e ndo pode com mais nadal

Essa fala da personagem evidencia o estereétipo utilizado pela diretora na
construcdo desse papel, pois reproduz o discurso hegemdénico de invisibilidade da
mulher madura, que € vista como inatil, frustrada e incapaz. Por obedecer ao
preconceito social de que ndo pode trabalhar fora ou por ndo ter tido outras
oportunidades de melhora em sua vida, essa mulher se conforma com os afazeres
domésticos e a necessidade compulsoria de vigiar e comentar a vida alheia.

Apos uma fusdo, os trés sdo enquadrados em plano conjunto: Dalva e Dona lara
do lado esquerdo, proximas a porta e Victor do lado direito, sentado no sofa.(fig. 15).
Dalva fala, ja abrindo a porta:

Dalva: Dona lara, quando minha mée chegar eu peco pra ela procurar a senhora.

lara: T4, td indo Dalva. Foi bom te ver hein, Victor!

Victor se levanta passa em frente a camera e sai do quadro respondendo:

Victor: O prazer foi meu Dona lara!

Dalva fecha a porta e ja sozinha no quadro diz cabisbaixa:

Dalva: Velha futriqueira!

Nessa sequéncia a diretora utilizou planos longos com poucos cortes e elegeu
como foco principal as provocacdes e reacGes dos personagens. O cansaco de Dalva,
com relacdo a sua vida e a opressdo de Victor, demarca essa conturbada relacédo
homem/mulher. Outro fator importante é a culpa vivida por essa personagem que, além

de suportar as provocagdes de seu parceiro, ainda tem que se explicar a mée e, na sua
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auséncia, a vizinha, que representa o ambiente social em que ela vive. Dona lara vigia e
age de forma coercitiva ao representar a ameaga de relatar aos outros moradores do
bairro e a mae de Dalva.

Os arquétipos designados como representantes do feminino sdo os seguintes:
Dalva, nesse trecho, tenta subverter o padrdo social da mulher como sexo fragil, mas
possui enormes dificuldades por deixar 0s sentimentos e a emocgdo desestabilizarem
seus propositos. Dona lara reitera 0s modelos sociais da mulher em processo de
envelhecimento. E construida como uma pessoa frustrada, amarga, mal vestida, que tem
como Unica opcao o servico doméstico e a fofoca.

Esses aspectos aparecem como uma versdo feminina da sombra do arquétipo do
mediador. Esse arquétipo, em seu lado masculino é geralmente expresso por Hermes, o
Deus do comércio e das transacdes e por exu, mensageiro entre 0s orixas € 0s homens
na cultura ioruba. O exu, em seu lado feminino é representado pelas pomba-giras, que
sdo entidades que gostam de investigar a vida alheia, os relacionamentos amorosos e

interferir com suas opinides e trabalhos®*.

Sequéncia 02 - Duragédo: 01°14”.

Resumo da Sequéncia:

Victor discute com Dalva. Tenta se justificar pela auséncia de emprego e
convencé-la a abandonar a ideia da viagem, argumentando que os dois tinham planejado
0 casamento e que ndo poderiam romper o noivado agora. Dalva tenta se defender.
Insiste que se preparou muito e que esse local tdo almejado pode proporcionar uma

melhor qualidade de vida a ela. Victor faz piadas com a ideia de Dalva viajar.

1-3

% Mais informagdes nos site: www.robertolazarosilveira.com.br/categoria/significados Acessado em
10/05/2011.
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Na figura 01 o personagem esta enquadrado em plano médio. A luz dura
direcionada para Victor causa uma densa sombra, seguindo o estilo de iluminacéo
utilizado em filmes de terror. Esse elemento visual caracteriza o noivo de Dalva como
vildo da histdria, ser tenebroso e ameacador. Isso reforca seu papel de réu que tenta
persuadir Dalva a desistir da viagem e retomar a relacdo. O foco da cena € em Victor e
nas suas provocacdes. O som € ambiente, silencioso, 0 que agrega expectativa a
sequéncia. Pode-se apenas ouvir o discurso provocador do homem e as respostas de
Dalva:

Victor: Te falei que eu mudei?

Dalva: Ficou pior!

Victor: Nao conseguia mais trabalhar!

O arquétipo masculino nessa situacdo é representado pelo homem provedor que
é responsavel inclusive pelos sonhos e realizacdo feminina. Como Victor ndo
corresponde a esse modelo esperado pela protagonista, ela sente uma imensa
insatisfacdo, pois gostaria de ter um homem que decidisse 0s rumos de sua vida.

Posteriormente, ainda no mesmo plano, Dalva entra no quadro e se senta em
frente a Victor que se justifica incessantemente (fig.02). A personagem permanece de
frente para 0 homem e de costas para o espectador, no canto direito do quadro. O plano

fixo faz com que a énfase continue nas explicagdes do namorado. A predominancia dele
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nas imagens dessa sequéncia mostra o intuito da diretora de evidenciar sua hegemonia,
forca e poder. A discusséo dos dois continua:

Dalva: E como é que vai ser agora? VVocé nao tava comprando um apartamento?

Victor: Vocé, preocupada com nosso apartamento?!

Dalva: A ideia foi sua!

Victor: Vocé me ajudou a escolher... Agora vem com essa histdria de viagem?

E possivel perceber no didlogo acima a intencdo de Victor em gerar culpa e
confundir a protagonista. Essa representacdo remete ao arquétipo dos vilées que usam
discursos de bondade e apaziguamento para seduzir e convencer suas vitimas. O
feminino é delimitado pelo espaco privado, enclausuramento e o masculino pelo espaco
externo, liberdade. O homem deseja ter o controle sobre sua ex-noiva e utiliza a ideia da
residéncia como uma forma de manté-la vinculada a ele como o jodo-de-barro que é
conhecido no imaginario popular por trancar a fémea dentro da casa quando receia ser
traido ou abandonado®. A viagem, simbolicamente significa fuga da prisdo, da
violéncia fisica e psicoldgica executadas por Victor e pela méae de Dalva. A utilizacao
da luz e sombra vai além do discurso verbal e definem esse lado sombrio de Victor e
suas agBes posteriores.

Victor se levanta enfurecido, a camera se eleva rapidamente em panoramica
vertical para acompanha-lo e passa para o plano seguinte por meio de uma fusdo. Nesse
plano (fig.03) Dalva aparece enquadrada em close, expressando sua indignacao.

Dalva: Néo vou discutir isso de novo! Eu treinei durante um ano! Agora que eu
ganhei 0 concurso eu vou mesmo pra Miami!

H&a um corte seco para o préoximo plano que apresenta Victor em primeiro plano
do lado esquerdo e Dalva em segundo plano, do lado direito (fig.04). O personagem esta
enquadrado entre dois objetos que servem de moldura: uma estatua de um homem forte
e musculoso e uma engenhoca com algumas ferramentas. Esses objetos em torno dele
constituem o que Jullier e Marie (2009) definem como metaforas audiovisuais, pois
segundo esses autores “Cada arte, cada meio de comunicac¢do tem suas possibilidades
expressivas, cujas metaforas estilisticas enfatizam os atrativos e a forca.”

Esses elementos que emolduram Victor possuem diversos significados, a saber:

o primeiro enfatiza a forca fisica e o segundo os planos de Victor e seu desequilibrio

% Mais informagdes no site : http://www.ceo.org.br/mitos/espos.htm Acessado em 18/01/2012.
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psicoldgico, como se estivesse mostrando suas engrenagens mentais desconcertadas. O
didlogo continua:

Victor: Agora eu posso ir com Vocé!

Dalva: Eu néo te convidei!

Victor se vira para Dalva e ha um corte seco para o proximo plano (fig. 05) que
acompanha, em panoramica, a virada do personagem. Pergunta em tom irénico:

Victor: Vai levar a mamée?

A cémera se vira em panoramica fazendo o contracampo de Dalva (fig. 06) que
responde:

Dalva: Vou sozinha!

E importante observar a composicio da cena. Dalva esta enquadrada em close e
0 que da equilibrio a fotografia nesse caso € uma panela que estd pendurada na parede
como um objeto de decoracédo da sala. Ha4 um paralelismo horizontal entre a personagem
e a panela que explicita o enfoque da diretora em caracteriza-la como servil, que
cozinha para o seu homem e satisfaz seus desejos. Quando ela fala “vou sozinha”, pode-
se perceber sua vontade de se libertar desse papel de dona do lar e conquistar sua
independéncia financeira.

No plano seguinte (fig. 07, 08) a camera alterna em plano e contraplano em
panoramica. A iluminacdo em Victor é sempre dura e a luz em Dalva difusa, o que
reforca o aspecto dramético da acao.

Victor: E o0 que é que sua mae acha disso?

Dalva: Eu ainda nao falei!

A mée é utilizada no discurso de Victor para tentar impor limites a Dalva, pois 0
ex-noivo tem consciéncia do controle que ela exerce sobre a vida da protagonista. Essa
méde falica tenta suprir a auséncia de um homem dirigente do lar e faz o papel de
coercdo, controle sobre as decisdes e atitudes da filha.

Dalva sai de cabeca baixa e se dirige a janela. Apdés um corte seco, a
personagem é enquadrada de costas em close com as maos abertas apoiadas na janela
(fig.09). Essa posicdo a coloca como a refém da historia que estd encarcerada,
observando pela grade o mundo externo. Isso expressa sua angustia e desejo de
liberdade. No plano seguinte (fig.10) o ponto de vista de Dalva € mostrado. A visdo das
casas la fora, através do vidro, de maneira turva, enfatiza ainda mais esse papel de

prisioneira da personagem, pois ela tem a vis@o limitada e distorcida do mundo externo
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e esta presa aos maus tratos do ex-noivo e as imposi¢cdes da mée. A imagem também
remete ao abandono, pois mostra apenas algumas casas em uma lenta panoramica. Nao
é possivel identificar nenhuma pessoa. Isso causa a sensacdo de indiferenca da
sociedade em relacdo aos seus problemas pessoais e a situacdo da mulher nas
sociedades.

Sequéncia 03- Duragdo: 04°13”.

Resumo da Sequéncia:

Dalva tenta mandar Victor embora. Alega que esta cansada da situacdo de
sofrimento e que realmente decidiu ir para Miami. Sua mae chega repentinamente e
comega a interroga-la sobre o motivo da presenca de seu ex-noivo na casa. Dona Sénia
e Victor comecam a discutir e ele a espanca e a tranca no banheiro. Dalva, desesperada,

bate na porta, tenta conversar com sua mée e chora. Victor se diverte com o desespero

dessa mulher.
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A sequéncia se inicia com um close em um retrato de Dalva e Victor. A camera
faz uma panoramica vertical e enquadra Dalva em plano medio (fig.01). A rotacéo da
camera em seu proprio eixo é acompanhada por sua fala:

Dalva:Victor, ta na hora!

Esse movimento que liga a foto do casal a personagem é uma metéfora visual
criada pela diretora para indicar que a decisdo sobre os rumos do relacionamento esta
nas maos de Dalva, que também é vitima desse noivado. A forma brusca com que a
camera se desloca, também remete a um despertar, pois o0 sonho do noivado e da relacdo
feliz ndo existe mais. Apds um corte seco, a camera enquadra Victor em plano médio. O
rapaz esta sentado e diz em tom provocativo (fig.02):

Victor: T4 me mandando embora?

Corte seco. Dalva, que estd em pé e enquadrada em plano médio com as maos
na cintura, fala (fig.03):

Dalva: Eu tenho muito o que fazer. Ndo adianta Victor, eu vou embora. Nao
adianta. Quero que todo mundo va pro inferno!

A posicdo de Dalva, em pé com as maos na cintura enquanto Victor se encontra

sentado, reforca sua tentativa de se apresentar como autoridade, na intencéo de impor
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respeito para ndo ceder as pressdes do ex-noivo. Victor, nessa situacdo, representa o
papel de mértir por estar abaixo da mulher numa tentativa de convencé-la por meio da
vitimizagao e chantagem.

Apb6s um corte seco, a camera enquadra Dalva em close no rosto (fig.04). Sua
expressao facial é de susto. Uma escultura de um gato preto enquadrado em paralelismo
a sua face representa um mau pressagio. Simbolicamente essa figura emblematica
significa azar e problemas. O som da porta se abrindo aparece como elemento
antecipatério que indica a chegada de sua mae e reforca a metéafora visual apresentada
pela escultura de que uma confusdo ira acontecer.

H& um corte seco e Dona Lourdes é enquadrada em close. Ela entra, fecha a
porta e pendura a chave. O siléncio que acompanha essa chegada adiciona tensdao a
cena. Esse € o momento da narrativa onde os conflitos se intensificam. Toda a
composicao tanto da narrativa sonora quanto visual demarcam a realizagdo da tragédia
vivida por esses personagens. A chegada da mde na casa ira intensificar ainda mais 0s
problemas de Dalva e a furia de Victor.

ApoOs um corte seco, a camera mostra dona Lourdes e Victor, que estdo
enquadrados em plano de conjunto. Ela caminha em dire¢do ao interior da casa, olha
Victor que esta sentado no sofa e com expressdo de surpresa se vira em direcdo a Dalva,
que diz em “off”:

Dalva: Ele ja tava indo!

A camera continua fixa no mesmo plano. Dona Lourdes diz com o olhar
direcionado para Dalva:

D. Lourdes: E o que ele tava fazendo aqui?

Victor: S6 vim devolver as coisas da tua filha!

D. Lourdes: Ele ndo tem nada pra devolver!

A montagem répida interligada por varios cortes secos enquadra o rosto de
Dalva em close (fig.07) para enfatizar sua expressdo de espanto e reenquadra Dona
Lourdes em plano de conjunto (fig.08):

D. Lourdes: Eu ndo quero esse sujeito mais aqui!

Victor: Dona Lourdes é so essas coisas!

A camera se vira rapidamente em panoramica. Dalva se aproxima de Dona

Lourdes. As duas sdo enquadradas em plano americano (conjunto) e Dalva diz:
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Dalva: A senhora quer me deixar cuidar disso sozinha? E melhor a senhora
guardar as compras!

A insatisfacdo de Dalva com as imposicdes de sua mée e sua tentativa de
apaziguar a situacdo ficam claras nesse dialogo. A situacdo é tragica por promover o
encontro da méae e do ex-noivo que representam dois arquétipos de repressao, a mae do
ponto de vista psicoldégico e o ex-noivo tanto psicolégico quanto fisico, pois sua
superioridade se da pelo uso da agressdo fisica, como ser& mostrado no decorrer da
descrigéo.

Corte seco. As duas estdo enquadradas em plano médio. Dona Lourdes passa em
frente a Dalva, de costas para a camera e diz com a lingua entre os dentes (fig.09):

D. Lourdes: Vé se voce se livra logo desse homem!

Dalva dirige-se a Victor e diz:

Dalva:Victor, v embora! Eu preciso falar com a minha mae!

Corte seco para Victor que esta sentado no sofa enquadrado em plano médio.
(fig.10). Ele deixa sua sacola em cima do sofa, se levanta e comega a provocar Dalva. A
camera o0 acompanha em plano sequéncia, ja enquadrando seu rosto em close enquanto
fala com Dalva e caminha em volta dela para pressiona-la psicologicamente, encarcera-
la. Ele diz:

Victor: E o0 que é que vocé precisa tanto falar com a sua mae? Da viagem?

Dalva: Fala baixo, Victor!

Victor: Por qué? Ela ainda ndo sabe que vocé vai viajar?

Dalva: Deixa que eu cuido disso!

Essas falas demonstram o medo que Dalva tem de sua mée e a tentativa de
Victor de instigar o conflito no lar. Mesmo gostando de sua mae e de seu ex-noivo, a
personagem esta no limite, ndo aguenta mais viver em um local tdo conturbado e deseja
mudanca nos rumos de sua vida. A discussdo continua:

Victor: E quando vocé vai viajar?

Dalva: Foda-se Victor!

Vitor ri de forma sarcastica. Seus risos colocam em destaque sua atitude sadica,
pois se alegra com o desespero de Dalva e até excita-se, como serd mostrado nos trechos
subsequentes.

A camera vira-se rapidamente em panoramica e enquadra dona Lourdes em

plano médio. Ela fala:
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D. Lourdes: Esse sujeito ainda esta aqui?

Dalva corre em diregéo a D. Lourdes e diz:

Dalva: N&o se mete, mée!

Corte seco. Dona Lourdes é enquadrada em plano médio e discute em tom
autoritario (fig.11):

D. Lourdes: Vocé nunca soube cuidar da sua vida!

Esta fala de Dona Lourdes evidencia sua atitude controladora e possessiva. O
tratamento infantilizado proferido a filha é o principal mecanismo de controle utilizado.

A camera faz um contraplano® em Dalva (fig.12). Ela se irrita e retruca:

Dalva: Ah, ndo? E quem é que paga o aluguel? Quem é que trabalha aqui? E
melhor a senhora voltar pra cozinha, mée!

A frase dita pela personagem a sua mae é um cliché que associa a figura da
mulher ao papel de dona do lar, empregada servil que deve cumprir suas obrigacoes
domésticas e ndo interferir nos assuntos dos provedores da casa, no caso Dalva. Esse
tipo de papel social desempenhado por D. Lourdes é desqualificado nesse dialogo e
classificado como algo de gente sem instrucdo, velha, que ndo tem condicdes de
trabalhar fora.

Essa discussdo enfatiza também os anseios de liberdade da personagem em
relacdo as atitudes exageradas da mde e o fato de ainda gostar de Victor a ponto de
defendé-lo e querer resolver a situacdo a sua maneira. A conciliacdo pode ser colocada
como um traco do feminino.

A cémera faz um contraplano de D. Lourdes que responde irritada (fig.13):

D. Lourdes: Olha como fala comigo! Esta casa € minha ou ndo é? Quando é que
vocé vai conseguir por um fim nessa histéria? Ele é um atraso na tua vida!

A camera continua fixa no mesmo plano. Apenas uma densa sombra de Victor
aparece no canto esquerdo, na parede, retomando seu papel de vildo, enquanto ele
responde:

Victor: A senhora ndo tem nada a ver com isso!

% Contraplano, de acordo com Martin (2003) é a alternancia de planos utilizados geralmente em dialogos
entre 0s personagens. O primeiro enquadramento de um personagem que pergunta algo ou inicia uma
discussdo é chamado de plano e o corte para o plano de resposta do personagem que conversa com ele é
chamado de contraplano. No cinema esse recurso de alternancia entre plano e contraplano é utilizado de
forma repetida para exprimir as emocdes do didlogo.
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A camera faz uma pequena panoramica horizontal e acompanha a virada de
Dona Lourdes em direcdo a Victor, enquanto ela grita irritada:

D. Lourdes: Eu ndo vou deixar vocé destruir a vida da minha filha! Isso néo!

A cémera faz um contraplano em Victor e Dalva. O homem responde (fig.14):

Victor: Olha quem fala!

Dalva: Sera que vocés dois ndo podiam parar de discutir?

O enquadramento € mantido com o intuito de enfatizar a indignacéo de Victor.
D. Lourdes prossegue:

D. Lourdes: O que é que vocé pode dar pra minha filha com essa porcaria de
emprego que tem?

Dalva afasta-se e os dois continuam a discusséo:

D. Lourdes: VVocé ndo tem perspectiva nenhuma!Da pra ser pai assim? N&o da!
Da pra ter uma familia assim? Néo da!

Esse discurso reitera o estereotipo de que o ideal de vida da mulher é arrumar
um marido, ter filhos, constituir familia. A preocupacdo da mae de Dalva faz referéncia
ao arquétipo da mulher criadora, reprodutora, que cuida do lar enquanto seu marido,
forte, tem o controle sobre a vida da esposa e filhos. A diretora questiona esse modelo
de familia tradicional imposto pela religido, ao explicitar a obsessdo de dona Lourdes e
0 apelo ao sistema familiar tradicional que valoriza o macho forte e abastado
financeiramente, enquanto a mulher contenta-se com seu papel de esposa submissa.

Corte seco. O rosto de Dona Lourdes é enquadrado em close (fig.15). Ela
continua:

D. Lourdes: Fracassado! Sem futuro!

Corte Seco. Victor é enquadrado em plano médio. Ele d& um soco no rosto de
Dona Lourdes.

A camera corta rapidamente em close para o rosto de Dona Lourdes que se
enche de sangue enquanto cai no chéo (fig.16).

Corte seco para Dalva. Ela corre em direcdo a Victor, grita seu nome e tenta
segura-lo. Ele a empurra violentamente (fig.17). Ela cai sobre os mdveis. A camera na
médo acompanha toda essa movimentacao para atribuir tensdo a briga.

Corte seco. Victor arrasta Dona Lourdes (fig.18). A cdmera na mao também
acompanha esse deslocamento. A senhora murmura:

D. Lourdes: Seu desgragado! Bandido!
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Corte seco para Dalva que corre em direcdo a eles enquanto ouve os gritos de
Dona Lourdes (fig.19):

D. Lourdes: O que vocé ta fazendo comigo? Cadé Dalva?

Corte seco para Victor que continua arrastando Dona Lourdes (fig.20). Os gritos
de Dalva sdo colocados em “oftf™:

Dalva: Victor!

Corte seco para Victor que ap6s terminar de arrastar dona Lourdes para o
banheiro tranca a porta.

Dona Lourdes: Desgragcado! Me solta bandido, me solta!

Corte seco para Dalva que vem desesperada em direcdo a Victor, passa pela
camera e sai do quadro falando:

Dalva: Ficou louco, vocé?

Corte seco. A camera faz um plano detalhe na méao de Victor trancando a porta e
guardando a chave no bolso (fig.22). Esse simbolismo de trancar reforca seu controle
em relacdo as mulheres da casa. Dona Lourdes xinga incessantemente.

Corte seco para Dalva empurrando Victor.

Dalva: Onde é que isso vai parar?

A camera na mao continua acompanhando a situacdo. Dalva empurra Victor em
direcdo a parede, encosta na porta do banheiro e chama sua mae. Vira-se em direcdo a
Victor e fica tentando pegar a chave do bolso dele. Victor ri e fica gesticulando
encostado na parede para frente e para tras, de forma erdtica, como se estivesse
penetrando alguém. O falo € enfatizado como instrumento de poder.

Dalva da um chute no érgdo genital de Victor. A camera se aproxima do rosto
dele que se encolhe de dor e logo comeca a esbocar um sorriso sarcastico, excitado. Os
gritos de Dona Lourdes pedindo para ser retirada do banheiro continuam. Toda essa
situacdo destrutiva desperta a forca libidinosa do homem e faz com que ele incremente
suas provocagoes.

Victor: Sabe, Dona Lourdes. A sua filhinha vai viajar!

Corte seco. A camera na mao enquadra Dalva em close e acompanha o
desenrolar da acéo.

Victor: Ela ganhou um concurso de cabeleireiro e vai pra Miami!

VVoz de Dona Lourdes de dentro do banheiro:

D. Lourdes: Mentiroso! Desgracado! Deixa a minha filha em paz!



73

Dalva, que esté agachada na porta do banheiro, com olhar de derrota e opresséo,
olha para Victor e reage:

Dalva: Seu bosta!

Dona Lourdes: Abre essa porta! Abre essa porta!

Dalva levanta-se, encosta na porta do banheiro e diz desesperada:

Dalva: Mae! Calmal

Victor aproxima-se e posiciona-se ao lado de Dalva. Continua suas provocagoes,
falando & Dona Lourdes:

Victor: Vai se mandar e ndo vai voltar! E sabe por que a sua filhinha vai
embora? (risos). Advinha: Porque ela ndo aguenta mais. Vai te deixar sozinha. Vai te
abandonar!

Dalva se explica com a voz embargada pelo choro e pela culpa causada pelas
palavras de Victor:

Dalva: Mé&e ndo e bem assim. Eu ia falar com vocé a noite!

Victor: Vai te abandonar sim com essa pensdozinha de merda que teu marido te
deixou! (gargalhadas).

Essa fala mostra a intencdo de Victor de ocupar o papel culturalmente
estabelecido ao género masculino de dirigente do lar. Como essa familia € composta por
duas mulheres, ha a disputa de territdrio entre a mée falica que anseia proteger sua filha
e 0 ex-noivo de Dalva que pretende submeté-las as suas regras.

Dalva: Mae, fala comigo, mae!

A voz de Dona Lourdes rezando compulsivamente reforca sua postura
vitimizada, o que aumenta a culpa de Dalva e o prazer de Victor que continua a
importunar:

Victor: Vai pra Miami. Sabe aonde fica isso Dona Lourdes? Ha? (risos) Tem que
ir de avido!

Dalva: Mée eu ndo sabia como te dizer. Uma chance dessas sO aparece uma vez
na vida, mae!

Victor esmurra a porta e grita:

Victor: Teu marido era um bosta, velha!

Victor sai do quadro. A camera na mdo registra Dalva e faz um movimento
circular em torno dela, enquanto ela diz:

Dalva: Mae, cé ta me ouvindo? Mée, fala comigo! Mae!
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A acdo apresentada revelou a agressdo familiar causada pelo desequilibrio de
Victor, que representa o arquétipo masculino, e sua relacdo sédica com os demais
integrantes da casa. A auséncia de outro macho favorece o comportamento violento
desse homem que se impde usando a forc¢a fisica. O prazer sentido por ele ao exercer a
violéncia doméstica e as varias formas de tortura experimentadas, caracterizam esse
comportamento que € definido da Seguinte forma pelo Diagnostic and Statistical
Manual of Mental Disorders (DSM — 1V):

As fantasias ou atos sadicos podem envolver atividades que indicam o dominio do
individuo sobre a vitima (por exemplo, forcar a vitima a rastejar ou manté-la em
uma jaula). Os individuos também podem atar, vendar, dar palmadas, espancar,
chicotear, beliscar, bater, queimar, administrar choques elétricos, estuprar, cortar,
esfaquear, estrangular, torturar, mutilar ou matar a vitima.

O ato de prender, bater em Dona Lourdes, tranca-la no banheiro e a agressao
praticada contra Dalva, tanto do ponto de vista fisico quanto psicologico, apontam para
Victor como uma pessoa sadica. Tanto a construcdo do perfil psicoldgico dos
personagens quanto a linguagem de camera escolhida pela diretora determinam essa
situacdo sadomasoquista de Victor e Dalva, que vai se revelando com o desenrolar da
narracdo. Dalva deseja libertar-se dessa relacdo destrutiva, mas demonstra cansago e
dificuldade.

A sequéncia continua marcada pela camera fixa que enfatiza a expressao dos
personagens e a luz difusa, dramatica. A utilizacdo de técnicas narrativas, como a
camera na mao, acrescentam uma linguagem documental a fim de trazer uma tonalidade
de realismo a cena, aumentando a identificacdo do espectador que podera interpretar a
historia como a representacdo de um drama cotidiano. As falas sdo bem coloquiais,

quase improvisadas.

Sequéncia 04- Duragdo: 02°42”.

Resumo da Sequéncia:
Dalva, ao perceber que ndo tem saida a ndo ser permanecer na casa com Victor e
tentar acalma-lo, decide coar um café para ele. Victor tenta seduzi-la e ela comeca a

questiona-lo sobre as suas atitudes violentas.
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O inicio da sequéncia é estruturado da seguinte forma: Victor e Dalva estdo
enquadrados em plano de conjunto: Dalva em primeiro plano, do lado direito,
organizando os utensilios de cozinha para coar café e Victor em segundo plano, do lado
esquerdo encostado no balcéo, ao lado do filtro, observando (fig.01).

A diretora posicionou Dalva dessa forma no quadro com a finalidade de mostra-
la como figura central, que faz favores para Victor na inten¢do de apaziguar a situacao.
Victor é o espectador da cena, que se alegra e fica excitado ao ser obedecido. Observa
Dalva fazer os trabalhos domésticos de forma voyerista®. Essa serviddo e humilhaco
sdo realizadas pelo casal e despertam o desejo de ambos, modifica o tom da emocéo,
apazigua.

Apos encher o copo de &gua, Victor diz a Dalva:

Victor: VVocé fica linda fazendo café!

Dalva ainda esta irritada e ndo responde. Victor se aproxima e comeca a beijar
seu pescoco. N&o ha trilha sonora. Pode-se ouvir apenas a voz de Dona Lourdes rezando
de maneira compulsiva.

Victor busca um coador de pano e coloca em frente a Dalva para que ela mude a
forma de fazer o café.

Victor: Café de coador € melhor!

Dalva troca o coador e Victor diz:

%8 \/oyerista é o individuo que sente prazer em observar o outro em posicdo sensual ou durante o ato
sexual. Geralmente ha uma fixacdo do observador em partes do corpo do outro, em roupas especificas e
papéis desempenhados por ele. O observado, no caso do filme, a mulher se coloca no papel definido por
Laura Mulvey (1983) como “Para ser Olhado”.



76

Victor: Esse coador t& uma porcaria. Sua mae ndo lava nada direito. D4 uma
lavada!

Corte seco para detalhe nas méaos de Dalva enxaguando e torcendo o coador
(fig.02). A camera na médo faz um movimento panoramico vertical para acompanhar
Dalva pondo o coador no suporte e posteriormente colocando pé de café dentro dele.

Esse dialogo denota o prazer experimentado por Victor em dar ordens e no caso
de Dalva por servir e ser mandada.

Corte seco. Dalva e Victor estdo enquadrados em close. Dalva, apesar de estar
com raiva, gosta de ser beijada, mas resiste a essa seducdo. Vira-se de forma brusca
empurrando Victor.

Corte seco. Dalva é enquadrada em plano médio. Fala de forma agressiva e
estende a xicara de café em direcdo a Victor. Esta trémula:

Dalva: Vocé nédo pediu um café?

A cémera continua fixa em Dalva. Victor diz em “off”:

Victor: A gente precisa conversar!

Dalva responde se aproximando de Victor. A cdmera na mao acompanha a
movimentacao da cena e atribui tensdo a agéo.

Dalva: Que jeito de conversar? Batendo em mim, na minha mée, invadindo a
casa? Vocé sempre acha que sabe o que é bom pra todo mundo. Se acha melhor que
todo mundo. Sufoca os outros. Me sufoca. Vocé que estragou tudo!

Corte seco para Victor. Ele esta enquadrado em plano médio e faz mencédo de
levar o café a boca. A voz de Dalva continua em “off”:

Dalva: Vocé ndo sai!

Victor: O qué?

Victor deixa de tomar o café e observa atdonito. A cadmera na médo se vira em
direcdo a Dalva que continua:

Dalva: N&o conhece ninguém! Foge de todo mundo. E a gente cada vez mais
aqui nesse fim de mundo. Na verdade, cada vez mais ai dentro do senhor!

Victor: Senhor?

Dalva: E fique sabendo que ai ndo é tdo grande assim. Cheguei a ter medo!

Victor da vérias gargalhadas irdnicas. Dalva diz:

Dalva: Ta rindo de qué?
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Victor joga a xicara no chdo e Dalva se abaixa imediatamente para pegar 0s
cacos. Sua blusa tomara que caia deixa transparecer um pouco de seu peito de forma
sensual. Essa posicao simboliza a reconciliagdo através da servid&o.

Dalva: Vocé néo gosta de gente. Agora vé se acaba com essa brincadeira e solta
logo a minha mae!

Nessa sequéncia, a diretora abordou especificamente 0 masoquismo de Dalva ao
submeter-se as vontades e sedugdes do ex-noivo. Ela reclama do comportamento
antissocial de Victor, mas foi ensinada a ser servil e como esta cansada de conflitos
entra no jogo erético de Victor. Essa personalidade masoquista de Dalva pode ser
explicada da seguinte forma, de acordo com Diagnostic and Statistical Manual of
Mental Disorders (DSM — 1V):

A parafilia do masoquismo sexual corresponde ao ato (real, ndo simulado)
de ser humilhado, espancado, atado ou submetido a outro tipo de sofrimento. Entre
0s atos masoquistas que podem ser feitos com um parceiro estdo as contencgdes
(sujeicdo), colocacdo de vendas (sujeicdo sensorial), palmadas, espancamento,
agoitamento, choques elétricos, ser cortado, “perfurado e atravessado” (infibulagdo)
e humilhado ( por exemplo receber sobre si a urina ou as fezes do parceiro, ser
forcado a rastejar e latir como um céo ou submeter-se a violéncia verbal .

O arquétipo do feminino, nesse caso, € o0 de submissdo que é demonstrada por
Dalva quando executa os trabalhos de casa para agradar ao ex-noivo e aceita a violéncia
doméstica. O desejo sexual utilizado como apaziguador da situacdo e da culpa de Dalva,
por ndo obedecer a mée e por ter vontade de abandoné-la por causa de seu moralismo

religioso, marcam a sequéncia.

Sequéncia 05- Duracéo: 07°53”.

Resumo da Sequéncia:

Victor se enfurece e diz a Dalva para ir embora. Comeca a chantagea-la com um
revélver, mencionando se matar. Dalva inicia uma discussdo que desperta 0s murmarios
de Dona Lourdes. Victor perde o controle e atira na sogra. Dalva fica descontrolada e

transa de forma violenta com Victor.
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A sequéncia inicia-se com Victor enquadrado em close no rosto (fig.01). Ele se
levanta e a camera o acompanha fazendo uma panoramica vertical, quando diz a Dalva:

Victor: Pega esta mala e vai embora!

Corte seco para Dalva que estd enquadrada em close no rosto (fig.02). A camera
na mdo acompanha seu movimento de levantar, pegar suas coisas € comecar a colocar
em uma sacola.

Corte seco para detalhe na méo de Victor com um revolver (fig.03). Ele carrega
a arma. A camera faz um movimento panoramico até seu rosto e volta para a sua mao.

Corte seco para close no rosto de Dalva que diz assustada (fig.04):

Dalva: Pra qué isso?

Corte seco para Victor que fecha o tambor da arma e a coloca na cabeca,
insinuando se matar (fig.05). Sua expressdo € de loucura, olhar transtornado, fora de si.
Os gritos de Dalva aparecem em “off” :

Dalva: Victor para com isso!

Corte seco para o rosto de Dalva (fig.06). Ela se levanta e a cAmera acompanha
em plano sequéncia, quando diz:

Dalva: O que é que cé ta fazendo? O que é que cé ta fazendo?

A expressdo de desequilibrio de Victor e suas chantagens denotam a continuacao
da relacdo sadomasoquista das sequéncias anteriores. A preocupacao de Dalva com a
possibilidade de ele se matar deixa clara a oscilagdo de seus sentimentos, que ora sao de
amor, ora de odio.

Corte seco para o rosto de Victor em close. Ele continua com a arma apontada

para sua cabeca (fig.07).
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Corte seco para close de Dalva, que se desespera e diz (fig.08):

Dalva: Por que justo hoje meu Deus?

As gargalhadas de Victor aparecem ao fundo. Dalva irrita-se. Olha novamente
para Victor e diz:

Dalva: Seu filho da puta! Vai! Entdo se mata de uma vez!

Corte seco para close no rosto de Victor que demonstra expressao de sarcasmo
(fig.09). A voz de Dalva continua em “off”:

Dalva: Vai! Vai!

A camera continua fixa em Victor. Os murmurios de Dona Lourdes reaparecem
em “off”:

D.Lourdes: O que é que esta acontecendo ai? Eu clamo a Jesus, meu Santo
Expedito dos desesperados, tira o Satanas do corpo desse homem condenado. Seu
amaldicoado!

Victor corre com a arma para na porta do banheiro aonde Dona Lourdes esta
trancada e da um tiro pra cima(fig.10,11). A camera na mao acompanha a acdo. Dalva
se desespera:

Dalva: Meu Deus! Victor!(fig.12)

Corte seco para Victor enquadrado em plano médio apontando a arma em
direcdo a porta do banheiro (Fig.13). Essa Arma utilizada pelo homem simboliza o falo,
que é o instrumento de poder masculino. A utilizacdo desse revélver e o dominio do
ponto de vista sexual conferem poder a esse macho que deseja ser o “homem da casa”.

Corte seco para close na mao de Victor com o revolver. Ele dispara um tiro
(fig.14).

Corte seco para Victor que esta enquadrado em plano americano e encosta na
parede com o impacto do tiro (fig.15).

Corte seco para Dalva que corre em direcdo a porta do banheiro, comeca a
esmurra-la e gritar sua mée desesperada (fig.16). Sacode Victor e pergunta o que ele fez
(fig.17)

Victor a abraca e Dalva comeca a se despir e se insinuar a fim de desperta-lo
para as volupias do sexo, como mostrado nos outros varios planos da cena. A sequéncia
de cortes, em diversas posi¢Oes sexuais do casal, marca um interminavel “Kama Sutra”
que dura aproximadamente 0627”. A musica frenética reforca a agonia e o

desequilibrio do casal. Fica ainda mais evidente a fungdo do sexo, pois Dalva quer se
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livrar da dor experimentada pela morte da mée, da culpa por querer se libertar de suas
imposigdes e da raiva que sente pelo ex-noivo.

Algumas vezes ela chega a permanecer com 0 rosto encostado na porta do
banheiro onde esta o corpo de sua mée, grita e geme numa mistura de riso e choro, dor e
prazer. O desejo de Victor é estimulado por sua satisfacdo em ter causado sofrimento a
Dalva. Os cortes entre as posices, feitos sempre por “raccords”®’ de movimento em
locais escuros utilizados como ponto de montagem deixam a cena mais longa, pois dao
a impressdo de um plano sequéncia e atribuem uma maior atencdo na acdo sexual
compulsiva e interminavel.

Por outro lado, a diretora utilizou grande espaco de tempo para mostrar a transa
do casal ndo apenas como elemento de énfase do ato compulsivo, pois 0 exagero da
situacdo atribui a acéo caracteristicas de vitrine sexual para o espectador que visualiza o
ato de penetracdo encenado por varios angulos e em diferentes posicoes e velocidades,
mesmo ndo sendo uma cena de sexo explicito com planos de detalhe no coito sexual,
como nos filmes pornogréficos.

Apos o termino do ato sexual os dois voltam a se ameacar. Dalva aponta uma
faca para Victor e ele aponta o revolver em direcdo a ela. O jogo sexo e agressdo se
reinicia (fig.25,26,27). As armas sdo apontadas de forma erética, como no exemplo da
figura 27 onde Dalva encosta a faca no peitoral de Victor.

No dltimo quadro, ap6s a chegada da policia (fig.28) Dalva é mostrada
totalmente nua se vestindo rapidamente. Embora a luz tenha reforcado os contornos do
peitoral de Victor e sua sensualidade, o personagem ndo foi exposto da mesma forma.
Em nenhum momento seu 6rgdo genital foi mostrado. Esse espaco foi reservado
somente a Dalva. Isso denota que a mulher é o principal agente eliciador do processo de
apaziguamento e satisfacdo de desejos do homem e os dois instrumentos utilizados para

iSSO S80 0S servicos domesticos e 0 sexo.

Sequéncia 06 - Duracdo: 02°16”.

Resumo da Sequéncia:

2T «Raccord” significa, de acordo com GARDIER(2007), o conjunto de “clos que permitem atenuar os
efeitos de corte entre os planos ou conferir-lhes um sentido particular.” (p.45).
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A policia chega a casa de Dalva. Ela e Victor acompanham a atuacdo da policia,
jornalistas e vizinhos no lado externo da casa pela televisdo. De repente a policia corta a
energia. 1sso faz com que ela se desespere e pegue as chaves para tentar escapar. Victor

se aborrece e apds espanca-la obriga que ela faca sexo oral com ele.

ApoOs assistir na televisdo uma reportagem sensacionalista que mostra toda a
operacdo da policia na porta da casa de Dalva e coloca Victor como sequestrador, Dalva
propde a ele que se entregue a policia para ndo ser morto. As denincias, que foram
feitas por Dona lara apds ouvir os tiros, dizem tratar-se de um carcere privado. Dalva se
assusta e tenta ajudar Victor (fig.01):

Dalva: Sequestrador? E melhor vocé se entregar. Eu ajudo. Digo que foi um
acidente. Digo gque vocé ndo queria. Eu explico tudo!

A policia desliga o reldgio de energia. Dalva assusta-se com o “blackout” e
comeca a gritar:

Dalva: Eles vdo matar a gente! Eles vdo matar a gente!

A moca toma as chaves da casa da mao de Victor e comeca a correr em direcdo a
saida (fig.02). A camera na mdo acompanha a acdo. A luz de holofote da policia,
circular e azulada os qualifica como criminosos, responsaveis pelo assassinato de Dona
Lourdes e por toda a tragédia ocorrida na casa.

Os limites da iluminacdo também definem o enquadramento, priorizando o que
vai ser exposto e o que vai ser deixado fora de campo. A velocidade da passagem dessa
luz que ora ilumina Dalva correndo de Victor com a chave na mao e ora deixa a cena

escura aumenta a tensdo da acao.
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Victor toma as chaves de Dalva e diz furioso:

Victor: Sua vaca! Traidora!

Ele a empurra. H& um corte seco para a cena dela enquadrada no chdo. Victor
comega a chuta-la (fig.03). A caracterizacdo de Dalva pela diretora com um vestido
vermelho curto visa utilizar o figurino novamente como objeto er6tico. A personagem
estd nessa posicdo popularmente denominada como “posi¢do de quatro”, que remete ao
sexo. A mulher é objeto de humilhacdo do homem que exerce seu poder e a obriga a
desempenhar tarefas sexuais forgadas a ele. Posteriormente, Victor a puxa pelos cabelos
em direcdo ao corpo dele.

H& um corte seco para Dalva que agora é enquadrada em close no rosto e esta
encostada no corpo de Victor. Pela construcdo da imagem fora de campo, pode-se
perceber que ela estd de joelhos. Seu olhar esta distante, perdido, o que evidencia seu
cansago e impoténcia. Victor ordena que Dalva fagca sexo oral nele. Dalva resiste,
permanece com seu colar na boca. Victor saca o revolver, aponta para a cabeca dela e
diz (fig.05):

Victor: Deixa de onda e vai chupar!

A cémera na mao percorre 0 corpo de Victor verticalmente e o enquadra em
close no rosto com o intuito de registrar o prazer experimentado por ele.

Victor: Ou eu ndo me chamo Victor. Isso! 1sso! VVocé sabe do jeito que eu gosto!
Vocé sabe do jeito que eu gosto! Isso! Vai! Vai!

A luz fica mais escura, focada apenas no personagem. Alguns “flashes” de luz
vermelha do carro de policia passam rapidamente ao fundo. A cdmera percorre 0 corpo
de Victor para baixo, passando por seu torax que estd suado e com 0S contornos
evidenciados pela composicdo dessa luz. Desce até mostrar a cabeca de Dalva se
movimentando em direcdo a seu corpo e sobe novamente. A voz do policial que faz a
negociacdo continua ao fundo. Victor geme de prazer com os olhos fechados.

A camera desce e faz um corte seco ap6s um “raccord” de movimento. Dalva é
enquadrada em close com a boca cheia do liquido ejaculado por Victor. Ela tenta cuspir.
Victor tampa sua boca e ordena (fig.06):

Dalva: Engole! Engole!

Ela obedece.

Toda a construcdo sexual utilizada, tanto pela luz quanto pela disposicdo dos

elementos plasticos da cena, como figurinos e cor da fotografia, aliada ao
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enquadramento reforca a ideia da relacdo sado masoquista de ambos, comentada
anteriormente.

Segundo Joly (2004) “a cor e a iluminacdo tem um efeito psicofisioldgico sobre
o espectador porque, “percebidas oticamente e vividas psiquicamente”, colocam 0
espectador em um estado que “se assemelha” ao de sua experiéncia primordial e
fundadora das cores e da luz” (grifos da autora). (p.100).

A escuriddo e o foco de luz evidenciando alguns recortes dos personagens
direciona a atencdo a eles e a relacdo violenta. A casa que serve como cenario, s €é
lembrada algumas vezes quando a voz do policial, em “off”’, localiza o espectador
chamando-o novamente para o contexto da situacéo.

A movimentacdo da imprensa em torno da situagdo e o modo como a luz
circular, vinda dos holofotes policiais, enquadra Victor e Dalva completam a
espetacularizacdo do drama vivido por eles.

A diretora Tata Amaral denuncia o papel exercido pela imprensa ao mostrar uma
jornalista sensacionalista reinterpretando a situagdo por meio de sua narracdo e
transformando o acontecimento em um episodio de acdo esvaziado de sentido, pois ndo
h& uma preocupacdo de associar o fato a discussdo de politicas publicas de protecdo a
mulher ou a abordagem do que vem sendo feito em relacdo a violéncia doméstica. Ao
contrario disso, esse momento torna-se mais um estimulo fugaz do consumo na busca
incessante por audiéncia.

Sequéncia 07 - Duragdo: 02°16”.

Resumo da Sequéncia:
Dalva e Victor jantam enquanto a policia e a imprensa cercam a casa. Ap0s 0

jantar Victor entrega a arma a Dalva e ela 0 mata com um tiro na cabeca.
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A policia, que esta do lado de fora da casa de Dalva, pede a Victor que liberte
uma das vitimas. Os policiais religam a energia da casa na intencdo de negociar a saida
de uma das reféns. Os dois sentam-se a mesa, Dalva prepara o jantar e eles se sentam e
comegam a comer. A alimentagdo é mostrada mais uma vez como elemento de
conciliagdo do casal. Uma jornalista sensacionalista narra a situagdo. A camera
enquadra os personagens em close e corta para mostrar a reacdo deles enquanto jantam e
ouvem o fato noticiado pela TV (figuras 01,02 e 03).

Os dois terminam de comer e ap0s um corte seco a camera enquadra em plano
de conjunto Victor se levantando e recolhendo os pratos (fig.04). Esse ato do
personagem ajudar nas tarefas domesticas pode ser interpretado do ponto de vista
simbdlico como um ato de rendi¢do, pois ele sabe que esta cercado pela policia, ja
cometeu varios delitos de violéncia e assassinato e ndo podera escapar. Ele que antes
tinha o controle da situacdo agora se sente impotente e partilha os afazeres domésticos
com Dalva.

ApOs um corte seco, a camera enquadra Victor sentando-se ao lado de Dalva e
entregando o revolver a ela (fig.05). Dalva segura a arma, olha para Victor e paraa TV
ao lado. A camera faz uma panoramica horizontal e um “zoom in” até a imagem da TV
(fig.06). A jornalista que narra a historia esta fazendo uma reconstituicdo do
relacionamento deles.

De repente, acontece um disparo e a tensdo aumenta. Os policiais invadem a
casa. A imprensa acompanha toda a movimentacdo com a camera na mao. Ao se
aproximar da cena, para a surpresa dos espectadores, Dalva deu um tiro em Victor
(fig.07).
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A escolha da abordagem da situacdo pela diretora d& margem a varias
interpretacOes. A cena final é mostrada pela televisdo para atenuar o climax chocante da
acdo e causar surpresa no espectador. Ao mesmo tempo, ha a intencdo de ressaltar a
invisibilidade dessa mulher, que no inicio do filme aparece olhando pela janela em
completa situacdo de abandono e agora vira alvo da industria cultural.

Para CHAUI (2006) “o maior maleficio trazido a cultura pelos meios de
comunica¢do de massa tem sido a banalizagdo cultural e a reducéo da realidade a mera
condicéo de espetaculo” (p.14).

Essa mulher representada sé ganha visibilidade e s6 pode ser representada
quando vira noticia, onde as esferas do publico e do pessoal se confundem, para que
esse momento da vida particular seja transmitido como se o Estado estivesse fazendo
sua parte com o trabalho da policia, sendo que na verdade o interesse é apenas de dizer
que algo esta sendo feito e noticiado e ndo de debater a situacdo e associa-la a funcéo do
Estado de fomentar politicas de garantia de direitos das mulheres.

A reacdo da personagem, que se deu de forma violenta, veio como uma resposta
a agressao fisica e psicologica sofrida. Muito além desse ataque ao corpo, existe uma
mutilacdo cultural que esta no cerne da formacéo das identidades.

Dalva é violentada por esse homem que representa o detentor do arcabouco
contra a mulher. Atira em sua cabeca, porque simbolicamente é 1a que esta a cultura. A
cabeca guarda os valores e a estrutura os arquétipos de opressao da mulher.

O fato de Victor entregar a arma a Dalva também demonstra uma cumplicidade
entre eles, pois Victor ndo tinha mais saida e a unica solucéo seria se matar. Essa acao
reforca ainda mais a relagdo sadomasoquista de ambos e a paixdo eterna e destrutiva de
Dalva. A figura feminina, nesse caso, completa o arquétipo ja repetido varias vezes no
filme, qual seja, o de resignacdo da mulher que sofre com as atitudes de seu homem
violento, tenta libertar-se, mas sucumbe por causa de sua paixdo doentia. Dalva na
verdade executou a tarefa de atirar em Victor, ja que ele ndo tinha coragem suficiente

para se matar.
e) Consideracdes:

A narrativa, apesar de classica, é estruturada por planos de longa duracdo, com a
manutencdo da camera fixa na emoc¢do dos personagens. Essa caracteristica reforca o

sentimento de apatia e tragédia da vida de Dalva e das outras mulheres do filme. A
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predominancia de poucos didlogos forma quase um siléncio, pois praticamente ndo ha
trilha sonora, o que agrega mais sofrimento a cena. Outra caracteristica da composicao
sonora no espaco diegético é que, pelo fato de a cAmera estar quase sempre centrada na
emocado dos personagens, em grande parte das vezes, a voz do interlocutor aparece em
“off”.

Isso traz a presenca tanto visual quanto sonora desse outro pela utilizacdo de
uma construcdo fora de campo, ou seja, esse espaco que compde o universo ficcional e
que é percebido pelo espectador, mas esta fora dos limites do enquadramento. Essa
simbologia reforgca a nogéo de tridimensionalidade do cinema e a identificagdo com os
personagens e o espaco filmico.

A temporalidade de um dia interminavel, em que todas as dificuldades da vida
de Dalva vém a tona, transmite uma impressdo de aflicdo ao espectador. A metafora
visual do relogio parado analisada na sequéncia 01 esta relacionada a dia que néo
termina. A espacialidade suja, silenciosa, escura e Unica que a casa representa ancora o
tom marbido das cenas e faz uma aluséo a uma solitaria ou masmorra.

Essa mulher representada é refém de si mesma, de seus valores, suas culpas, do
machismo e da mentalidade atrasada sua e das pessoas que compdem a sociedade em
que vive. A tentativa de libertacdo do ex-noivo violento e machista e da mée religiosa,
moralista e opressora acaba criando mais complicaces para Dalva e o estopim disso
tudo é Victor, figura que personifica a relagio homem/mulher e toda a violéncia sofrida
no ambiente doméstico, tanto no aspecto fisico, quanto psicolégico e sexual.

Essa impossibilidade de Dalva denunciar e buscar seus direitos torna a situacéo
fatalista e irremedidvel por ndo propor solucdes. A personagem s6 € socorrida pela
policia por causa da denuncia feita, de forma distorcida, por Dona lara, a vizinha
fofoqueira que diz tratar-se de um sequestro.

A policia e a imprensa sensacionalista comparecem para apurar a situacédo
apenas por acreditar que se trata de um carcere privado, mas ndo fica clara a tentativa de
aplicar uma punicdo em Victor pela violéncia executada. Desejam somente “resgatar”
Dalva e sua mde. Os sentimentos de Dalva também atrapalham em sua libertacdo e
acabam corrompendo seus planos de liberdade.

Os modelos arquetipicos de mulher trabalhados no filme sdo o de Dalva, que
representa uma moca pobre, subalterna, trabalhadora, que sustenta o lar e possui uma

paixdo doentia por um homem violento e, a0 mesmo tempo, o desejo de se libertar. E
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servil e despolitizada. Possui o desejo de mudanca, sonhos, mas uma imensa dificuldade
de transpor os obstaculos que impedem sua transformacdo econdmica, social e seus
direitos de mulher.

Outro estere6tipo do feminino é o da mée de Dalva, que € sozinha, frustrada em
todos os sentidos, entregue a vida. Sobrevive imersa em seus delirios celestiais, 0s quais
representam uma oportunidade de alivio, remissdo e conformidade com a situagdo
tragica vivida. Essa dualidade culpa / remissdo é materializada pelo sagrado.

Tanto a relacdo de Dona Lourdes e Dalva quanto a do casal é pautada por
atitudes destrutivas e agressivas que se repetem e sdo aliviadas pela mée da protagonista
por intermédio do sagrado e na relacdo homem/mulher pelos prazeres do sexo,
reconciliador e delimitador de espacos de poder.

Todos esses elementos trabalhados no filme refletem seu contexto de produgéo.
O Brasil da era Collor, pés-ditadura militar, ndo apresentava nenhuma esperanca de
transformacéo. Apds o corte de todos os financiadores de filmes no Brasil, quando o
cinema ja& estava desacreditado, houve, durante o governo de Itamar Franco, uma
tentativa de ressurgimento desse cinema.

A midia da época, assim como ocorre atualmente, se preocupava com
sensacionalismos e escandalos pessoais, ja que no campo politico ndo havia
possibilidade de luta por mudanca. Se as incertezas na esfera publica, tanto do ponto de
vista econémico quanto social eram grandes, inclusive nos rumos do cinema brasileiro,
quais as perspectivas de politicas para as mulheres? Exatamente por isso os filmes
apresentavam dramas pessoais dos personagens e grupos sociais, mas ndo tinham planos
de melhora e solucéo.

Existem na narrativa de “Um Céu de Estrelas” algumas diferencas de estilo, se
comparado com producdes anteriores a retomada do cinema brasileiro, como as
pornochanchadas.

No filme, o foco principal é a questdo da mulher, sua submissdo sexual, seus
problemas sociais, anseios, desejos de libertagdo. Mesmo tendo alguns apelos eréticos
como nudez excessiva e caracteriza¢do sensual, a0 mesmo tempo em que ndo aborda a
mulher de forma téo politizada, ja representa um grande avanco para o cinema brasileiro
ao apresentar as questdes de género antes ndo mencionadas. Embora o erotismo esteja
presente nas cenas, ndo € o Unico foco da acdo e isso demarca o inicio do protagonismo

feminino e da mudanca de olhar acerca da mulher brasileira.
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4.3. Através da Janela — Tata Amaral — 2000.

a) Ficha Técnica:

Ficcdo — longa-metragem, 35mm, cor. 65 minutos. S&o Paulo, 2000. Empresa
Produtora: AF Cinema e Video / DP Hugo Kovensky; Diretores de Producéo: Cailo
Gullane e Fabiano Gullane; Produtor Executivo: Van Fresnot; Diretora: Tata Amaral;
Roteirista: Jean Claude Bernadet, Fernando bonassi e Tata Amaral; montagem: Idé
Lacreta; Diretor de Fotografia: Hugo Kovensky; Técnico de Som Direto: Jodo Godoy;
Elenco: Laura Cardoso, Selma; Fransérgio Aradjo, Raimundo; Ana Lulcia Torre,
Tomasina; Leona Cavalli, Simone; Jodo Batista Acaiabe, jardineiro; Antonio Petrin,
dono do bar; Debora Duboc, promotora do supermercado; Joseé Rubens Cracha,
farmacéutico; Marco Aurélio, Testemunha de Jeova; Daniela Antonelli, caixa do
supermercado. Prémios: melhor filme e melhor atriz (Laura Cardoso) no Festival do
Recife; Lente de Cristal de melhor diretor, melhor roteiro e melhor atriz (Laura
Cardoso), no 4° Festival de Cinema Brasileiro de Miami; Indicagdo ao Grande Prémio

Cinema Brasil, na categoria de melhor atriz (Laura Cardoso).

b) Contexto de Producéo:

O filme “Através da Janela” nasce da vontade da cineasta Tata Amaral de
aprofundar suas pesquisas em torno da estrutura tragica®. A intencéo de ir além do que
foi feito no filme “Um Céu de Estrelas” levou a diretora a estruturar um filme dividido
em cinco atos que progridem de acordo com a evolugéo da neurose dos personagens.

Para cumprir o objetivo proposto, Tata Amaral une-se com Jean Claude
Bernardet e Fernando Bonassi, que também estdo engajados nesse tipo de pesquisa e de
estruturacdo de roteiro.

A producdo audiovisual lanca mao de vérias técnicas experimentais, tanto na
subversdo do roteiro classico quanto nas técnicas narrativas, que tentam reunir aspectos

fortemente marcados pelo ponto de vista dos personagens, principalmente da

%Informagbes pesquisadas na revista contracampo: www.contracampo.com.br/18/tatamaralentrevista.htm
Acessado em 07/09/2011.
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protagonista Selma e na evolucdo de algo cada vez mais intimista e insolavel,
diferentemente da abordagem cléssica de resolucdo de problemas e final feliz.
c) Sinopse

O filme através da janela apresenta a relacdo edipiana de Selma e seu filho
Raimundo. Selma é uma mulher mais velha, enfermeira aposentada, que mora na casa
do marido falecido juntamente com seu filho Raimundo. Sua rotina gira em torno dos
cuidados com o filho. A superprotecdo desprendida a ele desagua no ocultamento de
suas falhas, como por exemplo, sua falta de vontade de conseguir um emprego.

A mudanga de comportamento de Raimundo leva Selma a pensar que ele
encontrou uma namorada. Essa possibilidade gera imensa inseguranca na mée que teme
abandono pelo filho e isso faz com que ela acabe tornando-se cimplice das atitudes
delinquentes cometidas por ele.

A relacdo de desejo, culpa e temor de Selma em relagdo a perda da presencga
fisica e do amor do filho permeiam a narrativa. Selma é surpreendida com a chegada do
filho juntamente com alguns amigos e um rapaz machucado. Eles pedem auxilio a ela e
dizem que o amigo teve um acidente de carro. Ela os aconselha a levar o rapaz para o
hospital.

Alguns dias depois Raimundo pede desesperado para a mée ajuda-lo a resolver
um problema. A mae o acompanha e descobre que na verdade ele e o grupo de amigos
haviam sequestrado o jovem e o mantinham machucado em uma casa abandonada em
frente a casa de Selma. Ao chegar, ela é induzida pelo filho a aplicar um medicamento
no doente. Posteriormente ela resolve pesquisar o efeito do medicamento com um
amigo farmacéutico e descobre que se trata de um poderoso tranquilizante que
administrado de maneira incorreta pode levar o paciente a morte.

Apos tomar conhecimento da possibilidade de ter matado o rapaz, Selma fica

perplexa, em estado de choque.

d) Analise:

“Através da Janela”, roteirizado por Jean-Claude Bernadet, Fernando Bonassi e
Tata Amaral é um filme que segue a mesma estrutura narrativa tragica de “Um Céu de
Estrelas”. Essa releitura moderna da tragédia grega tem como principal foco a mulher e,
especificamente nessa obra, é abordado o arquétipo de mulher velha, enfermeira

aposentada, vilva, que além dos cuidados tradicionais de mée, transfere as aspiracdes
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de esposa ao filho e vive uma relacéo dicotdmica e proibida entre a protecdo de mée e o
desejo de mulher.

A propria escolha da janela como elemento principal do filme o associa a
abertura ao inconsciente, que é nitidamente representado a medida que a narrativa se
desenrola. Essa janela, elemento de vigilancia que representa o olhar de Selma, exprime
a preocupacao obsessiva da mae em relacéo ao filho e ao mesmo tempo o “voyeurismo”
inconsciente que essa relacdo edipica apresenta. O olhar mediado de Selma, que vive
imersa no mundo paralelo criado por ela, é estruturado pelos limites da Janela de seu
mundo interior, que sO permite que ela veja a situacdo por um determinado ponto de
vista.

Dirigida por Tata Amaral, a obra intensifica esse enclausuramento psicolégico
causado pela fixacdo da mée durante o filme e a cadmera, que narra o ponto de vista de
Selma, evolui para uma fotografia com cada vez menos profundidade de campo e
enquadramentos mais fechados. A narrativa sonora reproduz a neurose de Selma, suas
tensOes e preocupacdes com as atitudes criminosas de seu filho.

A tipografia dos créditos iniciais em duplicidade, como na figura abaixo, é mais

uma referéncia a relagé@o entre consciente e inconsciente:

ATRAVES A TANELA

Outro significado da disposicdo desses caracteres € a distorcdo da percepgédo
causada pela janela, que abre espaco aos personagens para uma Visdo ambigua das
situacOes e até deles mesmos. A oscilagdo de humor e a dualidade de carater e de
sentimentos filho e mée, que ora expressam amor, ora desejo e outros sentimentos
explosivos como ciimes e agressividade sdo enunciadas nessa identidade da abertura do
filme.

O uso de espelhos como reflexo da alma, ou o outro lado do individuo €
marcado em varias sequéncias do filme e explicita as emocdes e relagdes entre corpo,
subjetividade e papéis sociais masculinos e femininos.

Os moveis antigos da casa retratam ndo sé a situacdo econdmica da familia de

classe média paulistana, mas também a idade da proprietaria. A casa é aconchegante e
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assemelha-se a uma residéncia de avo, devido a composicdo dos objetos de cena. As
roupas antigas de Selma em seu guarda-roupas, 0s moveis e utensilios domésticos sdo
antigos e criam uma atmosfera de simplicidade e aconchego as cenas.

O foco da camera nos utensilios de cozinha e na mesa de refei¢des reforca esse
ato de cuidar advindo da alimentagdo. Os closes nos objetos representam esse aspecto
da personagem, pois 0 amor da mde em relacdo ao filho, do ponto de vista arquetipico, é
expresso pelos cuidados com a casa e faz referéncia as deusas maternais e da
abundancia e colheita de alimentos.

Os figurinos sdo incialmente compostos por tons pastéis e a medida que o clima
de desejo, violéncia e tragédia aumentam, sdo substituidos por cores mais quentes,
assim como no primeiro filme analisado, “Um Céu de Estrelas”.

O comportamento manipulador do filho reforca a superprotecdo da mde, que
teme o abandono ou a substituicdo da figura feminina dela por a de outra mulher. As
atitudes de Raimundo de busca por uma ascensao social rapida o levam a ingressar na
criminalidade. Este sai de um ambiente extremamente protetor que o infantiliza e o faz
esquivar-se das responsabilidades de um emprego convencional e cair no mundo da
criminalidade. A busca de uma transformacdo econémica fugaz e a qualquer custo é
resultado da dificuldade de Selma em estabelecer limites de conduta a Raimundo.

Essa relacdo doentia, fruto de um comportamento imaturo do filho e do cuidado
desequilibrado da mae pode ser explicada pela releitura do complexo de Edipo proposta
por Jung. Essa perspectiva € uma analise feita por Jung do conceito de incesto
freudiano. Segundo o autor, a energia sexual pode ser direcionada e ressignificada pelo
individuo, pois ndo se trata apenas da libido em si, mas do desejo do filho de ganhar a
protecdo da mée e permanecer na infancia. Esse medo de chegar a uma fase adulta leva
o individuo a regressdo e o transporta a fase infantil de contemplacdo da mée e do
desejo de protecéo.

Ha um desejo entre ambos que serd analisado nas sequéncias selecionadas, mas
o foco desse anseio ndo é simplesmente de satisfazer uma fantasia sexual, mas de
reforcar a proximidade e a interdependéncia mae e filho, dentro desse conturbado e
simbidtico relacionamento.

De acordo com Stein:
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Freud viu no incesto um desejo inconsciente de possuir sexualmente a mée
real, num sentido literal. Jung, por outro lado, interpretou simbolicamente o incesto
como um anseio geral de permanéncia no paraiso da infancia. Tal anseio torna-se
mais pronunciado quando uma pessoa enfrenta um assustador desafio na vida,
crescer, adaptar-se a um meio propicio ao estresse. A vontade é de subir na cama e
tapar a cabeca com os lencdis. A mae desejada converte-se, na interpretacdo de
Jung, no desejo de regressar a dependéncia infantil, & infancia, a inconsciéncia e a
irresponsabilidade (2006, p.66).

Esse pensamento de Jung, explicado por Stein, tem relacgdo com o
comportamento de Raimundo e com sua historia de vida devido ao fato de que ele, com
dificuldade de enfrentar as responsabilidades de ingressar no mercado de trabalho e
assumir independéncia emocional e financeira, busca subterflgios como a adesdo a
criminalidade.

Sua mée possui 0 mesmo receio e sentimento de perda, por isso 0 ocultamento
excessivo e desejos incestuosos. Ha claramente um desejo sexual e erotismo na trama,
que poderia ser interpretado de acordo com a teoria Freudiana, mas o ponto principal da
questdo € que, diferentemente da teoria psicanalitica, a funcdo do desejo de ambos ndo é
a de leva-los a satisfacdo plena da libido.

A fantasia sexual, ao contrario disso, visa estabelecer vinculos, criar
dependéncia e cumplicidade que mascaram os problemas reais e fazem com que Selma
passe por cima dos delitos de Raimundo, pois seu Unico objetivo de vida é manter os
cuidados dele. No caso de Raimundo, os desejos servem como mantenedores dos
mimos da méde e fazem com que ela perdoe sua personalidade delinquente, por vezes
sédica.

Esse sadismo do filho, explicito nos atos de tortura de Raimundo e da quadrilha
de sequestradores da qual ele participa é trabalhado por Tata Amaral de forma bem
explicita, com cenas da vitima ensanguentada e a reacdo fria do grupo. O desconforto
causado pelas cenas faz parte do desejo da cineasta de questionar a tortura e a cultura de
agressdo do Brasil. Como ressalta a prépria diretora, em entrevista para uma revista
online®, seu ex-marido desapareceu durante a ditadura militar e a vontade de trabalhar

uma trama psicoldgica de sequestro e tortura vem dessa sua vivéncia tragica.

2 http://www.redebrasilatual.com.br/revistas/65/luzes-no-passado Acessado em 29/04/2012.
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As histdrias pessoais de familias brasileiras retratadas nesse e em outros filmes
sd80 uma janela para 0 mundo e o retrato social de questdes que aludem aos papéis de
género, desigualdade social, violéncia, dentre outros aspectos que serdo discutidos nas

sequéncias filmicas selecionadas abaixo.

Sequéncia 01 - Duragdo: 02713 ™.

Resumo da sequéncia:

A protagonista Selma estd em frente ao espelho olhando seu corpo. Ela se
arruma, coloca alguns acessorios e se maquia. Sua vestimenta exp0e a parte de cima de
seu corpo, pois ela utiliza na parte de cima somente um sutid com uma camisete
transparente por cima. ApoOs se olhar bastante no espelho a personagem veste uma

camisa e termina de se arrumar.

1-3

A sequéncia inicia-se com Selma em frente ao espelho de seu guarda-roupas,
dentro do seu quarto, se observando. O enquadramento escolhido pela diretora para essa
representacdo da cena que abre o filme é um plano médio (figura 01). A lente grande
angular da profundidade de campo e mostra Selma em frente a sua imagem refletida e
ao lado sdo mostrados os outros objetos de cena que servem de moldura da fotografia
como os quadros antigos dispostos na parede do lado direito e as roupas penduradas
dentro do guarda roupas. A acdo € composta em plano sequéncia, embora tenha havido
a escolha de trés fotogramas com o intuito de analisar os diferentes momentos da
atuacdo da personagem.

A musica marcada por batidas repetidas durante 0 momento que a personagem
contempla sua imagem reforca o aspecto intimista da situacdo. A narrativa sonora
mostra que 0 mundo privado dessa mulher esta sendo mostrado. Outro ponto explicitado
pelo tom das batidas é a passagem de tempo, 0 que mostra que a personagem ao centro é

uma pessoa experiente e que vive momentos de autoanalise.
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Selma olha-se no espelho, verifica seu corpo, toca seus seios, escolhe uma
camisa que combine com a saia e posteriormente passa um pouco de p6 perto dos olhos
e um batom nos labios (figuras 02 e 03).

O tipo de roupa escolhido e a maquiagem suave denotam que ela é uma mulher
madura, discreta, que se preocupa com a aparéncia, mas que valoriza sua beleza natural
de mulher em processo de envelhecimento. Sua imagem refletida no espelho caracteriza
seu inconsciente, sua viséo de si mesma.

A persona, que de acordo com Jung, é a imagem que os individuos apresentam
publicamente, no caso de Selma se apresenta como uma senhora elegante, mas simples,
que esta sempre disposta a servir e cuidar. Essa caracterizacdo reconstroi o arquétipo de
mae da personagem.

O fato de a diretora expor detalhes de um corpo que esta fora do estereotipo de
beleza caracteriza o discurso visual como contra hegemdnico, pois ao inves de reiterar
uma preocupacdo exagerada com um modelo jovem, magro, ou seja, um corpo padréo, a
imagem apresenta uma mulher que se sente elegante com seu proprio corpo e o enfeita,
porque sente-se desejada e satisfeita com sua estrutura bioldgica. N&do ha qualquer
indicio de que ela deseja modifica-la. Essa é a autoimagem da mulher construida no
filme.

Por outro lado, essa aceitagdo de si mesma ndo implica uma independéncia da
mulher. Como sera observado, nas analises subsequentes, Selma ndo possui nenhum

outro objetivo de vida sendo os cuidados do filho e dos deveres do lar.

Sequéncia 02 - Duracao: 01°56 .

Resumo da sequéncia:

Raimundo senta-se a mesa de refei¢cGes para tomar seu café da manhd. A mesa
estd posta, mas mesmo assim o rapaz pede a méae para servi-lo. A mae sorri e coloca um
pouco de café com leite para ele. Rai pede que ela prepare o pdo, ela obedece e o0s dois

se entreolham carinhosamente.



96

A sequéncia se inicia com Raimundo parado na porta de entrada da cozinha. Ele
estd enquadrado em plano americano (figura 01). O rapaz se espreguica e caminha em
direcdo a mesa do café da manhad. A camera em “steady cam” acompanha todos 0s seus
movimentos até que ele senta-se a mesa e grita sua méae.

Raimundo: Mé&e! Mé&e. Oh mée!

Selma: O que é que é Rai?

Raimundo: O café!

Selma: Ta tudo ai!

Raimundo: PGe pra mim!

Selma: T6 ocupada!l

Raimundo a olha e sorri, com expressdo de crian¢a pedinte. Pela composicdo da
cena, que vem logo apds alguns closes nas xicaras, jarra de café e outros componentes
da mesa de refeicdes, pode-se dizer que o que estrutura e reforca o arquétipo da
maternidade em Selma sdo, sobretudo, os cuidados com a alimentacdo. O tipo de
iluminacdo suave e a composicdo dos figurinos em cores frias e neutras denota uma
relacdo que ainda ndo foi tomada pela paix@o e pela agressividade, como ocorrera no
desenrolar da narrativa.

H& um excesso de cuidado e infantilizacdo que marca essa relacdo mée e filho,
desde as primeiras sequéncias. A atuacdo de Raimundo é pueril e desperta o sentimento
de utilidade de Selma, que vive em funcéo do filho e deseja priva-lo de seu contato com
o0 mundo. O préprio apelido escolhido para chama-lo denota essa intencdo subjetiva da
mae, pois ela o chama de Rai ¢ elimina o sufixo “mundo”, como se quisesse protege-10

do mundo externo.
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A sequéncia continua com a chegada de Selma. Ela deixa seu balde de limpeza
de lado, caminha em direcdo ao filho, passa a mdo em seus cabelos de maneira
carinhosa e brinca:

Selma: Tem mé&o pra qué?

Raimundo sorri. Selma pega a xicara e o serve de café e leite. Os dois estdo
enquadrados em plano de conjunto. O olhar de Raimundo é o de uma crianca
apaixonada e satisfeita com a possibilidade de ser mimado pela mae (figura 02). A mae
adiciona agUcar a xicara, mexe e os dois se entreolham e sorriem.

Esse olhar mostra a cumplicidade de ambos e a satisfacé@o trazida por esse tipo
de relacdo. A interdependéncia mée e filho vem da admiracdo e protecdo excessiva de
Selma em relagdo a Raimundo e ele, por saber dessa necessidade de se sentir util de
Selma, se aproveita da situacdo para nao ter que buscar responsabilidades como arrumar
um emprego. Ele finge que olha as paginas de anincios de emprego no jornal todos os
dias, mas na verdade deseja ser sustentado pela mae.

Selma faz parte do arquétipo de mulher velha, aposentada, que no filme néo
buscou nenhuma alternativa ao tedio e decidiu, ap6s a morte do marido, ser dona do lar.
Os servigos da casa e filho completam sua rotina. Toda a experiéncia de vida adquirida
no campo profissional ndo faz dela uma mulher cheia de amigos.

Ha uma invisibilidade do feminino no sentido de encontrar alternativas que
fujam a esse esteredtipo de obrigacdes com o lar. Essa narrativa tragica escolhida pela
diretora a condena a desempenhar 0s mesmos papeéis, pois Selma, por fazer parte da
velhice, teme perder sua utilidade. Sua atuacdo incorpora o esteredtipo de soliddo e
necessidade de busca de motivacdo que compde o imaginario brasileiro. Todos 0s
medos dessa mulher e o0 abandono por parte da sociedade que ignora suas necessidades
sdo supridos pela relacdo de dependéncia com seu descendente.

O siléncio toma conta da cena quando Selma termina de servir café ao filho.
Percebendo que ele ainda deseja algo ela diz:

Selma: E agora? O que foi?

Raimundo responde sorrindo e com voz manhosa:

Raimundo: O péo!

Corte seco para close de Selma (figura 03). A cdmera na mado se vira
rapidamente e acompanha seu movimento ao sentar-se. Selma comeca a cortar 0 pdo

com movimentos repetitivos da faca. Corte seco para close de Raimundo tomando o
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café (figura 04). Corte seco para plano médio de Selma sentada & mesa, passando
manteiga no pado, concentrada (figura 05). Ela termina de preparar o péo
cuidadosamente, o estende a Raimundo, 0 observa e pergunta sorridente:

Selma: N&o é um pouco demais?

Corte seco para close de Raimundo mordendo o péo (figura 06). Ele balanca a
cabeca negativamente com expressdo de alegria e paixdo pelos cuidados da mée,
termina de morder 0 p&o e sorri.

A sequéncia abordou a relacdo mée e filho e os pontos eliciadores dos problemas
que surgirdo no decorrer do filme e serdo analisados nas proximas sequéncias. A
infantilizacdo de Raimundo é reforcada pelos cuidados de Selma. Da mesma forma, os
mimos de Raimundo funcionam como pontos de apoio a atencdo exagerada de sua mae.

Ambos os personagens foram construidos com uma dependéncia que os leva a
temer o amadurecimento de Raimundo. O arquétipo do filho que vive a sindrome de
Peter Pan ¢ exaltado pela méae que o tem como sucessor de seu marido, 0 homem da

casa ao qual ela deve servir.

Sequéncia 03 - Duragédo: 01°44”.

Resumo da sequéncia:

Raimundo chega a sua casa apds ter saido com seus amigos e um rapaz ferido
que eles haviam sequestrado. A méde, por acreditar que se tratava de um amigo de
Raimundo que batera o carro, espera ansiosamente uma resposta, pois suspeita que eles
ndo tenham levado o rapaz ao hospital e que o filho esté envolvido em alguma atividade
ilicita. Ela se enche de furia, grita com Raimundo e o agride. Sem argumentos, 0 rapaz a

abraca contra seu corpo, os dois comegam a se tocar e isso gera culpa em Selma.

1-3
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No inicio da sequéncia, a camera enquadra a porta em plano americano.
Raimundo entra com olhar desconfiado (figura 01). A trilha sonora prediz um conflito
que se passara em seguida, pois ela cria um suspense na acdo e a0 mesmo tempo, pela
repeticdo dos arranjos, traz um aspecto obsessivo e paranoico, 0 que exprime 0
desequilibrio psicologico dos personagens.

H&a um corte seco para um close de Selma (figura 02). A camera esta inclinada,
em um leve “plongée™*®. A escolha desse enquadramento pela diretora tem a funcdo de
reproduzir o olhar de Raimundo em relagdo a mée. Selma esta de cabeca baixa e com
semblante fechado, o que aparenta nervosismo. Ao ouvir a entrada do filho ela levanta
sua cabeca e olha em sua direcdo.

A luz em apenas uma parte do rosto tanto de Selma quanto de Raimundo cria
uma composicdo de luz e sombra que significa que ha algo obscuro. Esse lado sombrio
remete tanto a agressividade e a dualidade amor e 6dio dos personagens nessa situagéo,
quanto ao retrato do inconsciente de ambos. A luz evidencia uma mistura de
sentimentos de ambos e deixa vir a tona o lado subjetivo e instintivo, o contetdo
simbdlico dessa relacéo.

A acdo continua com um corte seco para um contraplano de Raimundo fechando
a porta (figura 03). Ele caminha e passa por um ponto escuro da casa. Corte seco para
plano de conjunto (figura 04). Selma esta sentada em primeiro plano e ele passa pelo
lado direito dela em direcdo ao seu quarto, que esta localizado ao fundo. Ela olha em

sentido oposto a ele, demonstrando desaprovacdo as suas atitudes e comeca a interpela-

% O plano de camera “plongée”, que vem do termo francés mergulho, significa que a cAmera esta
inclinada de cima para baixo e as pessoas e objetos enquadrados sdo vistos por cima.
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lo. Raimundo para e vira-se em sua direcdo. O foco do enquadramento é em Selma. Rai
estd enquadrado somente do peito para baixo.

Selma: Vocé estava no carro? VVoceé estava no carro?

Selma levanta-se rapidamente. A cdmera acompanha seu movimento. Ha um
corte seco para um close de Selma caminhando em diregdo a ele esbravejando (figura
05).

Selma: Estava. N&o estava? VVocé tava guiando?

Corte seco para plano americano de Selma entrando pela porta do quarto de
Raimundo.

Selma: E aquele menino? Como é que aquele menino ficou daquele jeito? VVocés
beberam?

A camera na mdo acompanha a mde entrando e 0 enquadramento vai ficando
cada vez mais fechado a medida que a personagem pressiona o filho com perguntas. A
parte emocional dos dois personagens toma conta da situacéo e traz reacdes inesperadas
a ambos.

Raimundo tira a blusa de frio que esta vestido e Selma a toma de sua méo
furiosa. A blusa de Raimundo ¢é vermelha e a de Selma alaranjada. Essa coloracdo foi
escolhida pela diretora como uma forma de abordar a mistura de tensdo, raiva, desejo e
violéncia da relacdo mée e filho. Selma continua a questiona-lo com a blusa de
Raimundo manchada de sangue na mao:

Selma: E esse sangue? E esse sangue? Vocé ndo sabe o que eu passei aqui? Vocé
ndo vai falar comigo?

O rapaz joga-se na cama e ela comeca a bater nele com a blusa e a lhe dar tapas,
totalmente descontrolada. Ele segura a mée entre os bracgos, abracando-a e coloca sua
cabeca entre seus seios (figura 07). Essa acdo tem efeito calmante para a personagem.
Selma se cala, inebriada com a situacdo. Ele se levanta e os dois comegam a percorrer
as maos nos corpos um do outro rapidamente, em éxtase (figura 08). Selma o empurra,
ele cai deitado em sua cama e ela sai do quarto.

Corte seco para plano de conjunto (figura 09). Selma esta sentada na cama com
a mao tapando a boca, reflexiva. O tique-taque do reldégio da ideia de passagem de
tempo e indica que ela passou a noite em claro. A fotografia azulada mostra que a
explosdo emocional dela e de seu filho se esfriou e exprime a culpa sentida e 0 medo do

ocorrido. Sua respiracdo é ofegante, seu olhar perdido, o que aumenta a tensdo da cena.
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A sequéncia abordou a relacdo edipiana de Selma e seu filho Raimundo. O
desespero da mde em tentar corrigi-lo, com medo de que ele se envolvesse em
problemas, e 0 medo dele de ter que enfrentar a vida e perder a protecdo da mae, depois
de sua reacdo enérgica fez com que eles deixassem emergir do inconsciente a energia da
libido. Tal energia faz parte da relagdo mae e filho e serve, dentro do complexo de
Edipo explicado por Jung, como uma maneira de manter Raimundo resguardado pelo

seio materno e Selma de continuar a exercer sua fun¢éo arquetipica de mée.
Sequéncia 04 - Duragdo: 00°43”.
Resumo da sequéncia:

Selma entra em sua casa, percebe que a bicicleta de seu filho estd na sala e

decide procura-lo. Quando chega a porta do quarto do filho, Selma para e contempla seu
COrpo seminu.

1-3 - m
4-6 - -

No inicio da sequéncia, a camera enquadra a porta em plano americano. Selma

entra e observa (figura 01). Corte seco para ponto de vista de Selma (figura 02). A
reproducdo de seu olhar mostra a bicicleta de Raimundo e faz com que ela deduza sua
presenca na casa. Corte seco para plano médio de Selma (figura 03). Ela sorri e caminha
em direcdo ao quarto de seu filho. A camera na mdo acompanha de frente sua
caminhada, para, ela passa e € mostrada de costas chegando a porta do quarto.

Corte seco para close de Selma (figura 04). Ela observa algo que ainda ndo foi
revelado ao espectador. Sua expressdo de éxtase e surpresa aumenta a expectativa em

relacdo ao que ela observa. A narrativa sonora é formada pelo siléncio. Isso d& mais
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tensdo a cena. Todo esse mistério narrado pelo encadeamento de planos, do ponto de
vista psicologico, revela a proibi¢do do que ela comtempla e deseja.

Corte seco para plano de conjunto (figura 05). Raimundo esta deitado na cama,
seminu. Sua cueca branca justa e sensual evidencia o tamanho de suas nadegas. Ele esta
virado de brugos, com uma das pernas dobrada e aberta. A luz natural que vem da janela
ilumina seu ombro musculoso, suas nddegas e um pedaco da perna que esté dobrada.

O reforgo dessas partes pela composicéo da luz escolhida pela diretora o coloca
como objeto do olhar voyeuristico de sua mée. Ela o espiona sem que ele perceba, pois
ele estd dormindo. Esse tipo de olhar, assim como o classico olhar através da fechadura
da porta, denota a realizacdo de uma fantasia proibida, de um desejo inconsciente.

Porém esse desejo, como ja foi citado nas analises das sequéncias anteriores,
apesar de erdtico, possui a funcdo de ligacéo e reforco da dependéncia mae e filho. E
uma fantasia que ndo visa apenas satisfazer plenamente a libido de Selma, mas
posicionar o seu filho como a figura arquetipica de homem que deve ser protegido por
ela e que dependa desses cuidados com o lar.

Corte seco para close de Selma (figura 06). Esse plano lateral mostra 0 momento
em que Selma decide fechar a porta e se desfocar de seu mundo privado. Ela abaixa a
cabeca, como se estivesse com vergonha das sensacGes que acabara de experimentar.
Sua blusa vermelha é outro elemento simbdlico que representa o inconsciente, a paixao
e o desejo.

O ritmo narrativo da sequéncia € rapido e demonstra a ansiedade dessa mulher
em ver o filho. Apos sua chegada aos aposentos de Raimundo, esse desejo paralisa,
assim como o suspense causado pela duracdo dos planos. Selma é transportada para
outra realidade. Esse universo intimo é proibido e misterioso. A impressao que se tem é
que apesar de em alguns momentos essa emocdo vir a tona, nem ela se permite ter
nocao desse sentimento edipiano e alterna o desejo com a culpa e a negacao, que resulta

nos incansaveis cuidados com a casa e com o bem-estar do filho.
Sequéncia 05 - Duragdo: 04°18”.
Resumo da sequéncia:

Tomazina chega a casa de Selma, comeca a interpelar mae e filho sobre o

suposto acidente de Raimundo e a insinuar uma possivel relagdo amorosa entre eles.
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Selma fica com raiva e pede que ela se retire. Apos a saida de Tomazina, mae e filho

discutem, reconciliam-se e sentam-se a mesa de jantar.
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A sequéncia se inicia com a chegada de Tomazina na casa na casa de Selma. Ela
estd enquadrada em close (figura 01). Seu figurino e magquiagem sdo de um vermelho
bem vivo, assim como o colete de Selma e alguns objetos de cena que serdo mostrados
em seguida. Essa cor foi escolhida na sequéncia como definicdo do feminino,
incorporando suas fantasias e desejos. Tomazina sorri e diz:

Tomazina: Oi!

Corte seco para close do rosto de Selma (figura 02). Ela abre a porta e responde
também sorridente:

Selma: Oi Tomazina. E vocé. Entra!

Corte seco para close do rosto de Tomazina (figura 03). A camera faz uma
panoramica de acompanhamento de sua entrada e para juntamente com a personagem.
Pelo seu posicionamento, pode-se perceber que ela olha em dire¢do a Raimundo
enquanto diz:

Tomazina: Oi Raimundo. VVocé t&4 bem?

O tom de voz e o olhar que percorrem Raimundo de cima a baixo denotam um
tom de provocacdo e desejo de saber dos conflitos ocorridos com o rapaz. Tomazina

personifica o contato de Selma com o mundo exterior e aponta frequentemente 0s erros
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e excessos da amiga para com seu filho. Ela utiliza-se de comentérios irdnicos e de
brincadeiras exageradas para trazer a amiga para fora de seu mundo e fazé-la refletir.

Corte seco para close de Raimundo (figura 04). Esse plano enfatiza sua
expressdo de surpresa e espanto. O rapaz teme que a vizinha fofoqueira saiba de sua
participacdo no sequestro do homem que eles mantém na casa da frente.

Raimundo se senta e um “raccord” de movimento une esse plano ao préximo.
Tomazina estd enquadrada em plano médio (figura 05). Ela continua com suas
provocacoes:

Tomazina: N&o machucou nada, né?

A voz de Raimundo aparece em “off”: Qué?

A camera na médo acompanha a agdo. A vizinha o olha perplexa e senta-se a fim
de continuar o interrogatorio:

Tomazina: Ué. Vocé néo teve um acidente?

Corte seco para plano médio de Selma (figura 06). Ela diz irritada:

Selma: Néo foi ele, Tomazina!

Selma caminha nervosa e a voz de Raimundo aparece em “off”. Ela se vira em
direcdo a ele.

Raimundo: Mé&e! A senhora foi falar pra ela?

A voz de Tomazina aparece também em “off”:

Tomazina: Ih!

A intencdo da diretora em manter a camera fixa em Selma é de enfatizar suas
reacdes. Raimundo quase ndo aparece, pois 0 foco da acdo € em Selma e Tomazina. As
provocacdes da vizinha ironizam a superprotecdo de Selma e denunciam seu desejo pelo
filho.

Corte seco para close de Tomazina (figura 07). Ela esta sentada bem a vontade e
representa o olhar externo que julga a relacdo mae e filho e tece comentarios
provocativos:

Tomazina: Acho que os namoradinhos andaram brigando!

Corte seco para close de Selma (figura 08). Ela responde irritada:

Selma: Para com isso!

A voz de Tomazina aparece em “off”. Ela titubeia desconcertada: Mas eu nao...

Selma: Mais respeito!

Corte seco para close de Tomazina (figura 09).
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Tomazina: Credo!

Ela se dirige a Raimundo e diz:

Tomazina: O que é que vocé fez pra ela, hein?

Corte seco para plano médio de Raimundo (figura 10). Ele continua mudo e com
o olhar fixo em Tomazina. Além do medo de ser descoberto, essa atitude do rapaz
denota sua infantilizacdo e incapacidade de reagir e se defender. Selma e Tomazina
discutem sobre as atitudes do rapaz, mas ele é mero espectador e ndo demonstra
maturidade emocional para reagir sozinho, sem a ajuda da mae. A camera atua como
personagem e narra esse distanciamento dele ao priorizar enguadramentos que
apresentam Selma e sua vizinha. Tomazina continua em “off”:

Tomazina: Acho que ela td com cimes!

Corte seco para close de Selma (figura 11). A camera faz uma panoramica
horizontal e acompanha Selma caminhando irritada e abrindo a porta da casa.

Tomazina:Também... VVocé fica arrumando namorada e ndo conta nadal

Selma: Tomazina, faga o favor!

Corte seco para close de Tomazina (figura 12). Ela se levanta e a camera faz
uma panoramica vertical de acompanhamento.

Tomazina: Eu sé passei aqui pra fazer uma horinha!

A camera faz um “raccord” e corta em um ponto escuro da cena para Tomazina
de costas caminhando em direcdo a porta (figura 13). Ela para ao lado de Selma, vira-se
em direcdo a ela e fala sorridente:

Tomazina: Hoje nds vamos dancar!

Corte seco de Selma fechando a porta e voltando-se para Raimundo (figural4).
A inseguranca e a cdlera dessa mae, que é capaz de fazer tudo para ndo perder o carinho
do filho, chega novamente ao apice e ela comeca a ataca-lo:

Selma: E entdo?

Corte seco para plano médio de Raimundo (figura 15).

Raimundo: A senhora foi falar pra ela do acidente?

Corte seco para plano americano de Selma (figura 16). Ela retruca furiosa e
caminha em dire¢éo ao filho:

Selma: O que eu falo pros outros ndo te interessa! Ndo vamos mudar de assunto!

Raimundo: Que assunto?
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Selma, desesperada pelo filho ter sumido o cartdo do banco ao tentar sacar o
dinheiro de sua aposentadoria, exalta-se e intensifica a discusséo.

Selma: Como é que eu vou fazer sem o cartdo?

Raimundo a segura. H& um contraplano de Raimundo segurando Selma e
respondendo (figura 17):

Raimundo: Mé&e! D4 um tempo!

A fotografia fica escura e bem avermelhada. Essa escolha foi feita pela diretora
com a intengdo de mostrar a dualidade agressividade e amor existente entre eles.
Raimundo se aproveita da inseguranca de Selma e continua um didlogo em um tom
mais suave (figura 18). Os dois estdo enquadrados em plano de conjunto fechado. Isso
da mais intimidade a cena e a sensacdo psicoldgica de aumento do sufocamento e
transtorno do amor mée e filho.

Raimundo:Eu nédo perdi esse cartdo de propdsito!

Selma o empurra e grita:

Selma: o problema néo é o cartéo!

Raimundo: A senhora parece louca! Mae, o que ta acontecendo? A senhora
nunca falou comigo desse jeito!

Corte seco para close do reflexo de Selma (figura 19). Esse plano a mostra
dentro do espelho. Do ponto de vista simbolico essa imagem refletida significa as
emocoOes de Selma e o reflexo de seu inconsciente. Jung define esse lado obscuro das
emocbes como sombra. Existem duas velas vermelhas de moldura, que além de
representarem a paixdo e erotismo dos dois pela cor, apresenta a hegemonia masculina.
As velas sdo como o falo e mostram que nesse momento da acdo 0s papéis masculino e
feminino serdo invertidos.

Selma: Eu t6 com medo!

Raimundo: Medo do qué? A senhora sabe que pode confiar em mim!

Ao contrario do habitual, Selma apresenta suas fraquezas e Raimudo a consola.
Ha uma inversdo dos papéis masculino e feminino nesse caso, pois Selma sente-se
desprotegida, teme a perda do filho e a hipotese de ele ter arrumado uma namorada
também a angustia. As mudancas de comportamento e possiveis suspeitas de Raimundo
estar envolvido em problemas ampliam essa inseguranca de Selma.

Raimundo utiliza-se dessa possibilidade e toma o controle da situacdo. Por ter

conhecimento de que a situacdo aumenta o desejo da mde em relagdo a ele e que a
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funcdo desse desejo é manter o filho sobre os seus cuidados, ele age de maneira
carinhosa, mansa e reforca a crenca de Selma de que ele permanecera sob seu controle.

O rapaz aproxima-se e abraca a mae (figura 20). Esse tipo de abrago significa
apoio e protecdo. A energia masculina, nesse momento, sobrepde-se a feminina.
Raimundo preenche a fungdo de homem na vida de Selma e garante sua fungdo e
sentimento de amor e de utilidade. A cumplicidade entre ambos é reconstruida. O
didlogo dos dois mostra esse apaziguamento:

Raimundo: Eu cuido de vocé!

Selma: Eu sei!

Apos a fala, a trilha sonora reforca a expectativa da agdo, euforia e a sensacdo de
triunfo e alegria dos dois. Os longos acordes musicais repetem-se e apontam para o lado
inconsciente e para a relacdo de cumplicidade mée e filho. Esse desequilibrio da mae e
do filho é reforcado por essa musica. O padrdo de comportamento de Selma ao ceder as
chantagens de seu filho e acobertar seus delitos tambem se repete.

Selma vira-se. Corte seco para close do rosto de Selma (figura 21). A luz nesse
momento ganha tons bem mais avermelhados. Ela caminha em dire¢do ao armario, pega
algo dentro da gaveta, vira-se encosta e fica observando o filho em tom contemplativo
durante alguns segundos. Posteriormente, ela caminha em direcdo a ele. A camera
acompanha em panoramica esse deslocamento até que os dois ficam enquadrados em
plano de conjunto (figura 22). Raimundo retoma imediatamente seu papel infantil e
reclama:

Raimundo: T6 com dor de cabeca!

Selma responde acariciando seus cabelos: Vai ver que vocé fumou muito!

Raimundo: Pode ser!

Selma: Sera que vocé nao esta com fome?

Raimundo: E. Eu ainda ndo comi nada hoje!

Corte seco para plano americano de Selma (figura 23). Ela traz sorridente uma
torta. Corte seco para close do rosto de Raimundo (figura 24). Ele observa a mde,
admirado. Corte seco para close de Selma (figura 25). Ela sorri para ele.

A alimentacdo mais uma vez é colocada como principal agente mantenedor do
vinculo afetivo homem e mulher. Esse papel reitera em Selma o papel de mée que

alimenta e agrada seu bebé com guloseimas. Dentre os trabalhos domésticos
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desempenhados por Selma, o que representa o principal ponto de uniéo e cuidado com o
filho é a dedicacdo a culinaria.

Corte seco para close de Raimundo (figura 26). Ele diz com voz manhosa:

Raimundo: Senta comigo!

Corte seco para close de Selma (figura 27). Ela fita o filho sorridente, com
expresséo de paixdo, e responde:

Selma: Eu ndo t6 com fome!

Ela caminha em direcdo a cristaleira para pegar algo. Corte seco para close de
Raimundo (plano 28). Ele comega a comer a torta e sorrindo olha para a mae. Corte
seco para plano americano de Selma (figura 29). Ela traz duas tagas nas maos e senta-se
a mesa. Posteriormente, ela diz enquanto enche as duas tacas de champanhe:

Selma: Vocé lembra do pdo com molho?

Corte seco para close de Raimundo (figura 30). Ele come e olha a mée. Sua
expressdo facial é de entusiasmo. Corte seco para close de Selma (figura 31). Ela acaba
de servir a taga de champanhe e a coloca perto de Raimundo. Em seguida, ela serve sua
propria taca e continua contando a historia:

Selma: Vocé nunca aguentava esperar até a hora do almogo. Sempre morrendo
de fome e o seu pai querendo que todo mundo almogasse junto. Vocé no pé do fogao
querendo, porque querendo comer!

Ela estende a taca para Raimundo e diz:

Selma: Ai eu pegava um pedaco de pao e punha molho!

Corte seco para close nas duas tacgas brindando (figura 32).

Corte seco para close de Raimundo (figura 33). Ele sorri com a taca na méo e a
méao de Selma aparece em primeiro plano. Ele diz:

Raimundo: As vezes, me da vontade de comer pdo com molho!

Toda essa construcdo audiovisual remonta a origem da cumplicidade mée e
filho. O brinde simboliza o triunfo da relacdo entre eles e sua retomada. O ato de
satisfazer os caprichos de Raimundo e acobertar qualquer tipo de situacdo € um
comportamento que Selma o ensinou desde a infancia. O papel de destaque de
Raimundo sobre a figura do pai e a sua funcdo na vida de Selma, como o homem pelo
qual ela deseja viver e a quem deseja servir, constroem uma relacdo de dependéncia

cada vez mais extrema e alheia ao mundo externo.
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A cémera, por meio dos enquadramentos fechados escolhidos pela diretora,
possibilita esse carater intimista e sufocante do relacionamento. O arquétipo de Edipo
delimitado por Jung é incorporado pelo filho que deseja permanecer no universo infantil
e sempre ser acobertado pela mae. Da mesma forma que ela o protegia para que seu pai
ndo brigasse com ele, agora ele espera que ela oculte seus delitos e o proteja.

A serviddo é um trago marcante do feminino, na sequéncia e em todo o filme. O
arquétipo de méde abnegada e apaixonada pelo filho impulsiona as atitudes de Selma. O
arquétipo de mulher velha € estereotipado pelo tradicional medo da soliddo e do
sentimento de inutilidade. A aposentadoria e a viuvez deixam Selma relegada a
maternidade, sem outro tipo de perspectiva. 1sso torna a narrativa fatalista e desprovida
de argumentos que enaltecem a mulher no campo profissional, politico e pessoal.

e) Consideracdes:

O filme “Atraves da Janela”, produzido em 2000, faz parte de um anseio da
cineasta Tata Amaral em aprofundar sua pesquisa na estrutura tragica de roteiro.

Essa estrutura advinda de sua vivéncia no teatro, juntamente com Jean Claude
Bernardet, consegue transpor elementos da dramaturgia a narrativa cinematogréafica,
como a divisdo do roteiro em cinco atos, como se fossem mini-historias que se
complementam e representam a evolucgdo do problema.

A fatalidade das situacdes e a ideia de abandono sdo marcantes no filme, assim
como em “Um Céu de estrelas”. A narrativa sonora extremamente silenciosa aumenta
essa sensacdo de estar alheio a0 mundo e de mergulhar cada vez mais em sua prépria
intimidade e neurose. As trilhas compostas por arranjos repetidos e tons frenéticos
representam essa paranoia e sdo colocadas em pontos chave do filme. Elas surgem e
acabam de forma brusca, da mesma forma que a interrup¢do do contato de Selma com o
mundo se fortalece a cada instante.

Tomazina, a amiga de Selma, é seu unico ponto de referéncia com 0 mundo
externo, pois até a ida ao local onde Raimundo e seu grupo mantém o refém trancafiado
é em funcdo do filho. A relacdo de Selma com Tomazina, no inicio da narrativa,
apresentava companheirismo, embora poucos assuntos diferentes da rotina do filho
fossem discutidos pelas duas. Com o tempo, a relacdo transforma-se em uma incansavel

tentativa da vizinha de alertar Selma em relacdo aos perigos da fixacdo pelo filho.
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Tomazina é sugada pelo problema, mas, como ela incomoda Selma com seus
comentérios, acaba sendo afastada da situacao.

O humor instavel, bem como as fortes emocdes vividas por Selma e Raimundo
sdo bem representados tanto através das cores e do figurino, quanto da fotografia, que
transitam subitamente dos tons frios aos extremamente quentes, em questdo de
segundos, da mesma forma que as emocoes de Selma e de seu filho.

A vivéncia da prépria intimidade da personagem e sua relacdo distorcida com o
mundo aponta para diversos problemas sociais, como a dificuldade da mulher em
processo de envelhecimento em se sentir Util e buscar alternativas a sua vida, que
recuperem o significado de continuar a viver e transpor a solid&o.

Essas emogdes sdo explicitadas pela camera que se fecha a medida que a
descaracterizacdo da personalidade de Selma e o aprisionamento em seu mundo interior
aumentam. A mudanga gradativa de planos abertos e com profundidade de campo para
uma narrativa estruturada com planos cada vez mais préximos, como os closes e planos
detalhe juntamente com “raccords” que suavizam 0s cortes e ddo a impressdo de
continuidade, marcam a construgédo da narrativa visual do filme.

E necessario ressaltar que a soliddo é o principal eliciador da tragédia pessoal de
Selma. Esse sentimento faz com que ela, que no inicio do filme se arruma em frente ao
espelho, gosta de se olhar, de se cuidar e talvez de se sentir desejada, comece, com 0
tempo, a perder a referéncia de si mesma. A evolucdo dos problemas resulta na perda do
controle sobre seu corpo, sua individualidade e sua liberdade.

A disputa por espaco na vida de Raimundo, com sua possivel namorada, faz com
que ela perca todos os limites e ultrapasse qualquer barreira para manter o filho ligado a
ela. O feminino, da mesma forma que no filme “Um Céu de Estrelas”, é marcado pelo
padrdo de comportamento de serviddo e perddo. As incansaveis atitudes servis de
cuidados com a casa e a alimentacdo da protagonista Dalva sdo repetidas por Selma em
relacdo a seu filho. O ato do perddo de todos os delitos e reconciliacdo entre homem e
mulher é outro ponto em comum entre os filmes, pois em ambas as obras hd uma
relacdo marcada pelo erotismo, paixao e violéncia em que a mulher perdoa os delitos do
homem e se reconcilia a todo instante.

Existem trés arquétipos principais que compdem o feminino na historia: o
primeiro é o de Selma, que incorpora a figura de mde com tamanha vivacidade que

acaba se desorganizando interiormente.
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Tomazina faz alusdo ao arquétipo da mensageira, que no seu aspecto sombrio
torna-se vigilante e invasiva. Esse padrdo de vigiar e punir os atos da amiga e comentar
a vida dos vizinhos e as mudangas na casa da frente serve para entreter essa mulher que
ndo possui outras atividades que preencham seu tempo. Tomazina ainda possui 0
marido e por suas falas pode-se deduzir que ela goza de um bom nivel de convivéncia
com ele. Por outro lado, essa presenca masculina em sua vida ndo resulta em satisfacdo
total de suas necessidades. A busca de invadir o mundo privado dos outros serve como
fuga de seu vazio interior.

Essa personagem se assemelha a dona lara, a vizinha fofoqueira de Dalva em
“Um Céu de Estrelas”. Mesmo sendo um pouco mais otimista, Tomazina utiliza os
mesmos comportamentos e reitera o esteredtipo de que a mulher velha, por ndo ter
atrativos suficientes em sua vida, deve se ocupar do que acontece na vida alheia.

Outro arquétipo do feminino ¢ o da namorada de Raimundo. Ela representa o

padréo arquetipico de “femme fatale” 3.

Seu comportamento de provocar Selma e
utilizar da seducdo e da agressividade como elemento de conquista de Raimundo define
sua periculosidade. Simbolos como esses sdo encontrados em deusas pagas como Lilith.
Segundo a tradicdo, Lilith, além de se posicionar como dona de sua sexualidade e
aproveitar a satisfacdo plena da libido, recusou-se a ficar em posicdo de inferioridade
aos homens.

O personagem que representa 0 masculino é Raimundo. Sua personalidade faz
alusdo a Edipo e seu comportamento infantil e chantagista classifica como tracos do
masculino o uso da chantagem, da imaturidade e da tortura tanto do ponto de vista fisico
quanto psicologico.

O filme apresenta diversas questdes sociais como a cultura da violéncia e as
discussdes acerca da mulher velha, mas por se servir de uma estrutura tragica ndo
propde solucbes que possam mudar a vida dessas mulheres, tanto na esfera pessoal
quanto social. Ndo ha um engajamento em propor a mobilizagdo social, nem em mostrar

a mulher de forma politizada como no filme “Ant6nia”.

4.4. “Antdnia” — Tata Amaral — 2006.

! “Femme fatale”, que em francés significa mulher fatal é um termo que nomeia o arquétipo muito
difundido nos filmes “noir” e reproduzido no cinema classico de mulher sedutora e irresistivel aos
homens.
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a) Ficha Técnica:

Ficcdo — longa-metragem, 35mm, cor. 90 minutos. S&o Paulo, 2006. Empresas
Produtoras: Coragdo da Selva, Tangerina Entretenimento, O2 filmes e Globo Filmes;
Diretores de Producdo: Georgia Costa Araujo e Tata Amaral; Produtoras Executivas:
Georgia Costa Aradjo e Moa Ramalho; Diretora: Tata Amaral; Co-produtores: Andrea
Barata Ribeiro, Bel Berlinck e Fernando Meirelles; Roteirista: Roberto Moreira e Tata
Amaral; montagem: Idé Lacreta; Diretor de Fotografia: Jacob Sarmento Solitrenick;
Técnico de Som Direto: Jodo Godoy; Elenco: Negra Li, Preta; Cindy, Lena, Leilah
Moreno, Barbarah; Quelynah, Mayah; Marcus Vinicius Kamau, Dante; Dj Negro Rico,
Dj Anjo; Dj Hadji, Dj Cocdo; Thaide, Marcelo Diamante; Adielson Bonam,
apresentador do show; Fernando Macario, Hermano; Chico Santo, Duda; Maionezi, JP;
Ezequiel da Silva, Robinho; Nathalye Cris, Emilia; Grupo Black Gero: Black Gero,
Bira Black, Dj Celo; Max B.O., Z’Africa Brasil: M.C. Brasilandia; M.C. Gaspar,
Fernandinho Beat Box, Funk Buia, Dj Tano, Pitcho; Coral Evangélico: Paola Lucio,
Carmelita Moren, Creuza Evangelista, André Mota, Nestor, Paixdo de jesus, Patrick
Rocha; Sandra de S4, Mée de Preta; Thobias da Vai-vai, pai de Preta; Bardo H.C.,
Bardo; Luana A-Tal, vendedora de hot dog; Julio Machado, Noivo; Odara Carvalho,
Roberta; Claudio Galperin, médico; Silveira, musico; Valnei Damacena, Zé; Hébano,
Talarico; Zenobio Fernandes, taxista; Duarte, delegado; Marcos César Jofre Pacces,
policial; Passageiras da lotacdo: Paula Pretta, Martha Meola, Silvana Matteussi;
Rubinho Louzada, caixa do balcdo de bebida; Giulio Lopes, participacdo especial;
Leona Cavalli, Sistema Racional, participacfes carinhosas . Prémios: Troféu “Menina
de Ouro” pela Prefeitura da Cidade de Paulinia; Prémio concedido pelo Governador
Aécio Neves a Tata Amaral, pelo mérito de seu trabalho em “Ant6nia”; 30* Mostra
Internacional de Cinema de So Paulo em 2006, “Prémio Petrobras Cultural de Difusdo
— Melhor Longa Brasileiro de Fic¢do”; Festival Internacional de Filmes para Infincia e
Juventude de Zlin na Republica Checa - “Prémio Especial do Juri Ecuménico”; Prémio
“Melhor som” (Jodo Godoy e Eduardo Santos Mendes) e “Prémio Roque Dalton”
oferecido pela Radio Habana Cuba no Festival Internacional del Nuevo Cine Latino-
Americano de Havana em 2006. Prémios de "Melhor Ator Coadjuvante” (Thaide),
“Melhor Fotografia” (Jacob Sarmento Solitrenick) e “Melhor Som” (Jodo Godoy e

Eduardo Santos Mendes) no Festcine Goiania em 2006.
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b) Contexto de Producgéo:

“Antbnia” é o terceiro longa da trilogia criada por Tata Amaral que reproduz os
arquétipos femininos. Apés “Um Céu de Estrelas” (1997) e “Através da Janela” (2000),
a cineasta quis buscar uma nova abordagem da mulher. A liberdade € o ponto de partida
do filme, que, segundo a cineasta, representa “0 arquétipo da virgem, da mulher que se
mantém "fiel a si mesma". Essas jovens da periferia de Sdo Paulo buscam a mdsica,
particularmente o rap para vencer o0 contexto de exclusdo, racismo, pobreza e
machismo, que as impede de se posicionar dentro da sociedade.

A vontade de contar histérias que se assemelham as das mulheres conhecidas durante a
pesquisa feita na Vila Brasilandia, bairro da periferia de sdo Paulo com cerca de 280 mil
habitantes, levou a cineasta a fazer uma nova abordagem narrativa e estética da mulher.
A obra foi gravada em casas pequenas e ruas escuras do bairro. O filme, interpretado
por jovens da periferia de Sdo Paulo e por estrelas do hip hop, conta com 600 atores,
musicos e cantores.

Essa vivéncia inédita de contetdos transmidia no Brasil torna-se uma série de
TV homénima, concebida pela Coracdo da Selva e estruturada pela 02 Filmes e a TV
Globo, além de projetos musicais que incluem o videoclipe de "Na Sombra de Uma
Arvore", do cantor Hyldon, conhecido como um cléssico absoluto da “soul music”
brasileira dos anos 70%.

c) Sinopse:

O filme, que precede a série televisiva, narra o inicio da histéria das quatro
mulheres negras, cantoras, moradoras da periferia de Sdo Paulo e aborda questdes como
violéncia doméstica, machismo, exclusédo social, preconceito e sexualidade.

Preta protagoniza a histéria como coordenadora do grupo de rap que recebeu o
nome de Antonia pelo fato de os avos das quatro cantoras se chamarem Antonio. Apos
enfrentar seu marido violento e sair de casa, a personagem decide prosseguir o sonho de
cantar.

Logo na estreia do primeiro show, Preta briga com Maiah por ciimes do ex-
marido e a retira do grupo. Lena, outra integrante, descobre que estd gravida e, apos

discutir com o namorado e convencé-lo de que ndo vai fazer o aborto, decide se casar,

*2 Mais informag@es no site: http://antoniaofilme.globo.com/html/imprensa_dwld/imprensa_index.asp
Acessado em 13/11/2011.
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mas cede as pressdes dele e abandona sua carreira de cantora. Preta e Barbarah
continuam no grupo. Barbarah vivencia varios problemas por tentar defender seu irmao
homossexual e acaba presa por se envolver em uma briga e matar um garoto.

Ao se perceber como a Unica integrante restante do grupo, Preta tenta desistir,
contudo € motivada por seu empresario que a auxilia na reintegragdo da equipe.

Primeiramente, Preta reconcilia-se com Mayah, que sempre apostou no sucesso
delas e guardou composi¢cdes musicais esperando essa retomada. Posteriormente,
conversa com Lena, que cansada de viver em funcdo das imposi¢es do marido resolve
ir visitar Barbarah na prisdo com as amigas e volta a cantar.

Aos poucos, elas retomam as atividades, vencem as imposi¢cdes machistas,
sexistas e excludentes do ambiente social ao qual pertencem e reacendem o sonho de
obter realizacao profissional, pessoal e financeira com a musica.

d) Analise:

O filme “Antbnia”, produzido pela diretora Tata Amaral em 2006, tem como
foco dois pontos principais: as discussdes de questdes relativas ao género feminino e a
luta por direitos de mulheres negras. Além de terem que vencer o lado social e as
dificuldades que envolvem a vida da favela, as integrantes do grupo tém como desafio
conseguir respeito aos seus direitos de mulher e ascensdo social dentro de um espaco
hegemonicamente masculino.

A identidade visual do filme agrega varios aspectos de feminilidade e cultura
negra®. Essas caracteristicas sdo representadas na disposicdo dos contetidos simbélicos
presentes em cada pedacgo das cenas.

A cena inicial mostra as cantoras do grupo Antdnia caminhando em primeiro
plano com a imensidao da favela atras, em segundo plano. A escolha da lente grande
angular pela diretora do filme foi feita com o objetivo de trazer uma profundidade de
campo e apresenta-las como pertencentes aquele cenério cultural. Pelo enquadramento e
pela disposicdo das protagonistas, em relacdo ao espaco de abertura da objetiva da
camera, pode-se perceber que, por ocupar um grande pedaco da cena, elas sdo
caracterizadas como “donas do territdrio”, lideres que conquistaram essa espacialidade.

Essa representacdo as evidencia como mulheres que conseguiram realizar seus sonhos e

% Na estrutura da dissertagdo caberia um capitulo tedrico sobre a cultura afro-brasileira, porém como o
foco do trabalho é a anélise filmica optou-se por ndo aprofundar essa discusséo.
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vdo contar a sua historia. Elas fazem parte do arquétipo da virgem, definido pela
diretora com o intuito de classifica-las como “fiéis a si mesmas” ¢ mostrar a capacidade
dessas jovens de ir além da prisdo cultural machista existente na sociedade brasileira.

O préprio uso da voz em “off” da esse carater biografico ao filme que apresenta
também varios aspectos documentais, como o local, que é o bairro da Brasilandia,
existente realmente na regido noroeste de S&o Paulo. A histria e personagens sdo
ficticios, mas as locacOes sdo reais e todo esse trabalho foi construido de acordo com a
pesquisa de campo feita pela cineasta Tata Amaral com 0s moradores e a comunidade
rapper local. Houve uma decisdo de trabalhar com rappers, masicos e pessoas da
comunidade. Essa escolha de ndo atores para representarem 0S personagens aumenta
ainda mais a identificacdo com o publico. A linguagem de camera e as técnicas de
edicdo representam outro fator de mistura da narrativa ficcional com um tom
documental que transmite ao espectador uma forte sensacao de realidade.

Os créditos iniciais sdo mostrados no mesmo ritmo das musicas e oS
movimentos de entrada e saida dos nomes se parecem com as mexidas de vai e vem dos
discos do DJ. Todos os 04 elementos da cultura hip hop que sdo o grafite, o Dj, 0
“break dance” e o rap sdo mostrados juntamente com a cultura afro-brasileira.

Esse hibridismo cultural é marcante nos figurinos compostos por cores fortes e
variadas, tipicas da cultura negra, e aderecos que podem ser encontrados nos cantores de
rap. Além da representacdo da cultura Hip hop, a indumentaria das personagens do
grupo contém objetos proprios da cultura afro-brasileira, como o0s brincos artesanais
feitos a partir de plantas regionais.

As letras das musicas de apresentacdo das personagens também reforcam essa
diversidade cultural e sdo compostas por girias e rimas da favela. As cangdes tém
entonacdes quase faladas inerentes ao rap, mas o discurso verbal faz alusdo ao perfil
psicoldgico de cada integrante do grupo, contemplando seus sonhos, suas expectativas e
sua religiosidade, que no caso da maioria das personagens é fortemente marcada pelos
orixas e entidades afro-brasileiras.

Essas construcdes sonoras contam o0s aspectos psicoldgicos desses quatro
diferentes tipos de mulher, como serdo transcritas e analisadas a seguir:

Mdsica da personagem Preta:

Essa sou eu, sim
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Mulher, sim

Guerreira, ndo nasci pra servir
Confira, de fibra,

Preta leal e voz ativa

Nem feminista, nem pessimista
Sou satisfeita.

Preta, que é a dirigente do grupo, foi representada por Tata Amaral como uma
mulher independente, que tem a coragem de se desvencilhar de um casamento ruim,
com um homem que ndo a valorizava e ir criar a filha com o apoio de sua amiga
Barbarah. Além de se apresentar como pessoa persistente, guerreira, de fibra, como seu
préprio grito de guerra prediz, sua personalidade esta relacionada com o arquétipo da
guerreira que vence todos os obstaculos e da grande mée que é acolhedora, cuida das
outras integrantes do grupo “Ant6nia” e se esforca para que os sonhos de formar um
grupo feminino de rap e conseguir visibilidade ndo morram. Seu nome faz referéncia ao
seu reconhecimento enquanto mulher negra e sua luta por direitos de liberdade e
igualdade.

A personagem n&o é submissa, conformada com o machismo, mas também néo é
militante no sentido de ser ativa politicamente. Sua luta comeca na esfera pessoal, ao
subverter as imposicdes e mentiras do marido, e vai para a esfera coletiva, por saber que
alem de adquirir respeito enquanto mulher ela tem que fazer o grupo dar certo para
melhorar sua situacdo financeira e conseguir criar sua filha sem depender de Hermano.

Todos esses perfis apresentados na personagem e nas demais integrantes do
grupo apontam para a heterogeneidade do feminino. Nao ha um “tipo puro” ou um
anico arqueétipo de mulher em cada personagem. As integrantes do grupo possuem
personalidades estruturadas por multiplas caracteristicas.

Mdsica da personagem Barbarah:

Peral, deixa eu chegar

Olha pra c4, vou me apresentar
Em meu nome ja me mostro:
Tenha medo pois sou Barbarah!
Forte, corajosa

curiosa, envergonhada

india, africana, europeia, miscigenada
Mas ndo confunda

pois eu ndo sou leviana

Te mostro a minha adaga de lansa
Essa é minha fama!
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A construgdo da personagem Barbarah pela diretora Tata Amaral, tanto pelo
discurso musical (discurso verbal) quanto pelo discurso imagético, explicita como
caracteristica arquetipica principal de sua personalidade os atributos da coragem e da
forca, assim como lansd, deusa da cultura afro-brasileira responsavel pelas tempestades,
rainha das ventanias e dos raios. Seu proprio nome foi escolhido com esse intuito, pois
Santa Béarbara na umbanda € sincretizada com lansd. Essa deusa guerreira sabe
conquistar o que quer e defender o que lhe é de direito®*, da mesma forma que Barbarah,
lutadora de “kung fu”, que sabe se defender e proteger as pessoas queridas, ndo sé pela
forca fisica, como pela resisténcia, consciéncia de seus direitos de mulher e pela
persisténcia em seus objetivos.

Cantora de rap e participante da imensa diversidade cultural da favela, Barbarah,
enfatiza na cancdo que vive todas as possibilidades, mas que possui uma identidade
religiosa e visdo de mundo propria, caracteristicas da sua identificacdo enquanto mulher
negra e afrodescendente.

Outro ponto apresentado pela personagem € o de acolhimento e o amor
incondicional, que fazem referéncia ao aspecto maternal, pois além de acolher Preta em
sua casa, Barbarah aceita a homossexualidade de seu irm&o Duda e o defende do forte
preconceito sofrido em um ambiente culturalmente machista e intolerante.

Mdsica da personagem Lenah:

Joguem flores, rufem os tambores
Traga tudo que ha de bom

Em ti pra mim

Vocé quis rir antes do fim

Me destruir

Entdo e ai? Vai desistir

Mas cadé a forga?

Ta com medo do seu erro

Entdo faz primeiro o rascunho

Lenah se apresenta na musica como vencedora de obstaculos e dificuldades, que
estd pronta para a luta e desafia seus adversarios. Quando pede para “jogarem flores,
rufarem tambores e trazerem coisas boas para ela”, coloca-se na posicdo da propria

divindade que deve ser homenageada.

* http://ocandomble.wordpress.com/os-orixas/iansa/ Acessado em 16/03/2012.



119

Nas religides afro-brasileiras as deusas sdo homenageadas pela musicalidade
criada especificamente para cada orixa, pela danca, comida, vestimentas e presentes que
séo oferecidos pelos participantes da festa.

O lado da disputa e da forca contra os inimigos também simboliza essas deusas e
0s combates do hip hop. A construcdo da can¢do é tipica das “batalhas” de rap, em que
0s cantores exibem suas potencialidades e se desafiam com composi¢des imponentes e
repletas de significacdo. No caso da cantora, 0 que a caracteriza € o traco de mulher
forte, que ndo teme as dificuldades possiveis de desvia-la do seu caminho.

Modsica da personagem Mayah:

Aqui é Mayah, hei,

Se morde e rala!

Determinada,

nao desisto de nada.

Teimosa e abusada.

Sinta a pegada

Sou destemida,

espiritualizada

Deus e orixas comigo na caminhada!”

Mayah esta relacionada com o arquétipo de liberdade sexual e do poder de
seducdo das divindades afro. Por possuir essas caracteristicas, a personagem pode ser
identificada também com a deusa sumeriana Lilith. Seu modo de vestir e a habilidade de
usar a seducdo como elemento de conquista de seus objetivos fazem com que haja essa
semelhanca com essa divindade.

Da mesma forma que as outras integrantes do grupo, ela tem a persisténcia como
lema de vida. A fé e a confianca nas mulheres sagradas de seu universo religioso vém
da identificacdo com a possibilidade de ir contra os padrdes impostos culturalmente e
utilizar sua energia libidinosa da forma que achar mais conveniente.

As musicas das cantoras mostram a relacdo das deusas da umbanda e do
candomblé com a personalidade das integrantes do grupo e representam 0s arquétipos
de forca e luta feminina. Ao contrario dos deuses masculinos das culturas patriarcais, a
composicdo da personalidade dessas deusas afro-brasileiras é estruturada pela forca,
desejo de luta, liberdade sobre seu proprio corpo, resisténcia e lideranca.

A voz, que tem no filme a funcdo de ferramenta de conquista de espaco e

transformacdo feminina, faz referéncia ao arquétipo de deusas como iemanja, orixa da
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religido ioruba, chamada também de mae d’agua, sereia, aquela que encanta as pessoas
por meio da beleza e do canto.

Todos esses simbolos trabalhados pela diretora Tata Amaral abrem espaco para a
representacdo do feminino como agente de luta e transformacdo, pois apresentam
dendncias e questionamentos em relagcdo ao carater repressor dos valores hegemdnicos
machistas e patriarcais da sociedade brasileira. E possivel listar os significados
atribuidos ao género feminino para posteriormente analisé-los nas principais sequéncias
selecionadas. As imagens e sons que caracterizam as mulheres do filme representam a
maternidade, o acolhimento, a compreensdo, a forga, a resisténcia, a unido, a beleza e a

seducdo.

Sequéncia 01 - Duracao: 01°49 ”.

Resumo da sequéncia:

As amigas estdo reunidas em um ginasio de esporte onde Duda, o irmdo de
Barbarah, é juiz de futebol. Barbarah pergunta a Preta se ela pensou em sua proposta de
se separar de Hermano e ir morar em sua casa. Preta diz que sim, que ja decidiu
desfazer seu relacionamento para morar juntamente com a sua filha na casa de
Barbarah. As quatro integrantes do grupo e Duda vdo a casa de Preta juntar seus
pertences. Ela explica a filha pequena que vao se mudar e que vai deixar seu marido.
Todos saem da casa com 0s objetos de mudanca e Preta entra novamente para registrar

sua insatisfacdo com Hermano. Faz uma pichacdo em cima de um grafite que contém a

caricatura do ex-marido juntamente com ela e sua filha.
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A sequéncia se inicia com as personagens reunidas em um ginasio de esportes
para ensaiar 0 novo show que irdo apresentar e discutir os rumos da vida de Preta. O
grupo de amigas esta enquadrado em plano de conjunto, juntamente com a filha da
cantora (figura 01). A composicdo fotografica mostra Preta localizada no centro do
quadro, pois ela é o assunto principal da sequéncia. A diretora Tata Amaral escolheu
esse tipo de enquadramento para anunciar 0 que ira acontecer e mostrar que a vida da
personagem serd modificada com o apoio de suas amigas. Elas estdo ao seu lado, dando
equilibrio a composicdo e consequentemente apoio a amiga. Apds um corte seco,
Barbarah e Mayah sdo enquadradas em close (figura 02). Mayah sorri, 0 que reforca e
da apoio ao discurso de Barbarah. A camera na méo desloca-se enquadrando Preta e
Barbarah, enquanto ela propde:

Barbarah: Meu, cé pensou naquela parada que eu te falei? De la pra ca ja até
falei com o Duda!

Corte seco para close do rosto de Preta que responde (figura 03):

Preta: Pensei!

Barbarah: E?
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A cémera continua fixa em Preta que titubeia, olha para o lado, encara Babarah
novamente e responde:

Preta: Decidi!

Corte seco pra a casa de Preta (figura 04). Plano de conjunto. A camera na méo
acompanha toda a agdo. Essa mudanca de espaco e tempo faz uma elipse temporal no
momento em que sai do ginasio onde as amigas discutem para a execucdo do assunto
discutido, que no caso é a mudanca de preta e separacao do marido mulherengo. Isso da
dinamicidade a narrativa e, como na estrutura documental, mostra o que esta sendo
proposto com o registro do acontecimento. Enquanto suas amigas e Duda, 0 irmédo de
Barbarah, véo retirando as coisas da casa, Preta explica a situacdo para sua filha:

Preta: Emilia. Olha aqui pra mamae. A gente vai... Presta atencdo! A gente vai
morar na casa da tia Barbarah e com o tio Duda, t4 bom?

Emilia: ta.

Preta: Ai, vocé me ajuda?

Emilia: E o papai?

Preta: O papai vai ficar!

A camera na mao continua a explorar todos os detalhes da situacdo em plano
sequéncia. Esse estilo documental escolhido pela diretora é geralmente utilizado para
registrar situacdes que estdo acontecendo e que devem ser exploradas rapidamente. Essa
técnica d& um carater de autenticidade. O espectador é convidado a entrar na casa dos
personagens e vasculha-la.

Preta levanta-se, a cdmera faz uma panoramica vertical rapidamente e, apds um
corte seco (figura 05), Mayah é enquadrada e uma panoramica horizontal dela em
direcdo a Preta é feita rapidamente. Esses movimentos de ligacdo de deslocamentos dos
personagens dentro do quadro com movimentos de camera, chamados “raccord” de
movimento, marcam quase todas as sequéncias do filme. O objetivo é o de atribuir
dinamicidade a narrativa.

Mayah: Voceé vai levar esse arranjo aqui?

Preta: Nao, foi a mae dele que deu pra ele.

A camera na mao volta a mostrar o processo de organiza¢do da mudanca dos
personagens:

Mayah: Th, entdo “ja Elvis”!
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O movimento de preta fechando a porta do arméario marca outro corte seco para
um plano médio de conjunto (figura 06). Elas continuam a pegar as coisas e Preta pede
a Emilia para ajudar Barbarah. Emilia corre em dire¢cdo a amiga de sua mae. Esse
movimento marca o proximo corte seco para um plano americano de conjunto (figura
07). Preta entra novamente em casa e vem andando em dire¢do a cAmera. Mayah vai
saindo e diz:

Mayah: Acho que é s isso né?

Corte seco para plano de Preta voltando em direcdo a porta e retirando uma
placa que estava pendurada (figura08). Quando ela chega préximo a saida, ha um corte
seco para 0 mesmo eixo (figura 09). A Camera continua a enquadrar a porta em plano
medio, mas a acdo continua a se desenrolar em outro momento. Preta estd com um
“spray” de tinta na mao e entra na casa novamente. Ela anda em direcdo a camera, que
estd posicionada na méo e se abaixa a medida que ela entra na casa, até fazer um plano
detalhe de sua mao sacudindo o “spray” para utiliza-lo logo em seguida.

Corte seco para plano médio (figura 10). Preta esta de costas e comeca a pichar a
parede. O grafite que Preta picha tem a caricatura de Hermano, Preta e sua filha Emilia.
No Canto superior esquerdo ha a assinatura de Hermano e um desenho de uma tesoura
dentro de um circulo, logo acima. Esse simbolo demonstra o poder desse homem, que
representa o arquétipo do masculino, em relacdo a familia e ao grupo social ao qual
pertence. As caracteristicas desse objeto desenhado remetem ao ato de “cortar” tudo o
que impede sua hegemonia masculina como, por exemplo, a liberdade e a
independéncia feminina. A tesoura também pode ser interpretada como uma predicao do
relacionamento que vai se romper.

Logo em seguida, sdo feitos dois cortes para enquadramentos em close que tém
0 objetivo de mostrar outros detalhes da pichacdo de preta em cima de um desenho dela
com a familia (figuras 11,12). Posteriormente, ha outro corte seco para um plano médio
gue mostra preta enquadrada de costas para a camera, em frente ao desenho pichado por
ela. Agora o espectador pode ler toda a Frase : “Seu bosta” (figura 13). Ela anda e se
afasta um pouco para tras para observar o que escreveu.

O ato da pichacdo, do ponto de vista simbdlico, significa uma maneira de marcar
territorio e exprimir sua insatisfacdo. Historicamente esse tipo de préatica serve como
instrumento de protesto de gangues frente ao ambiente social. O gesto de escrever por

cima de algo, significa demarcar territorio e gravar sua mensagem. Ao contrario disso o
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grafite é reconhecido como arte e utilizado como objeto de decoracdo e revitaliza¢do de
espacos urbanos. O “spray” cor de rosa manuseado por Preta foi escolhido
intencionalmente pela diretora do filme para simbolizar sua feminilidade e o poder de
resisténcia dela em relacdo ao marido machista.

Essa mulher esta chateada com o abandono e a traicdo do marido. O ato de Preta
escrever 0 xingamento em cima do desenho grafitado de sua familia denuncia a faléncia
dessa estrutura tradicional machista e anuncia que seu casamento chegou ao fim. O
desenho de Hermano, Preta e Emilia representa o tradicional arquétipo da familia feliz,
imposto pela sociedade cristé e capitalista.

Corte seco para o0 exterior da casa. Preta junta-se aos amigos e eles vao levando
0S poucos objetos que compdem a mudanca (figuras 14,15). Corte seco para plano
médio de costas (Figura 16). Preta e sua filha caminham em direcdo a casa de Barbarah
e Duda. Alguns moradores estdo sentados a porta das casas. Ha uma bandeira do Brasil
do lado direito. A camera os acompanha e vira-se, enquadrando Lena em close lateral.
Corte seco para plano médio de frente (Figura 17). Preta passa pela cAmera e continua
andando até sair do quadro. Seus trés amigos Duda, Barbarah e Lena, que caminham
logo atras, estdo vestidos com camisas do Brasil. Além da camisa do Brasil, Duda esta
com uma guia no pescoco, que significa sua ligacdo com as religides afro-brasileiras.
Esse tipo de figurino simboliza a representacdo dessas minorias (mulheres e
homossexuais, no caso de Duda) no pais. Também mostra a situacdo social da maioria
da populacdo que sofre com a ma distribuicdo de renda, mas que a0 mesmo tempo

encara as dificuldades com bom humor e unido.

Sequéncia 02 - Duracdo: 00°28”.

Resumo da sequéncia:
Hermano chega ao show do grupo “Ant6nia” e comeca a discutir com Preta e
empurra-la. As amigas e o marido de Lena acalmam a situacdo para que elas continuem

cantando.
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O inicio da sequéncia € marcado por uma rapida panoramica horizontal que
comeca no publico e termina em Hermano (fjgura 01). O rapaz chega irritado. A cadmera
na mado acompanha a sua ida até Preta. Ele caminha em direcdo a cAmera, passa por ela
e continua sendo filmado de costas. Hermano cumprimenta o namorado de Lena e
caminha até chegar a ex-esposa. Descontrolado, ele comeca a empurra-la e discutir:

Hermano: O que t4 acontecendo? O que ta& acontecendo meu, vocé ta louca!? O
que vocé fez la no barraco? Vocé ta chapando?

Preta: Ndo coloca a mdo em mim, ta?

Hermano: O que vocé fez l& no barraco?

Preta: Problema seu. A gente ndo tem mais nada a ver!

Hermano: VVocé ta louca? Cadé a menina, meu?

Preta: Tira a mao de mim!

Corte seco para plano médio (figura02). As pessoas que estdo em volta olham
perplexas a briga dos dois. Corte seco para plano médio (figura 03). Barbarah, Lena e
Mayah empurram Hermano e o namorado de Lena o retira de perto delas. Corte seco
para plano de conjunto (figura 04). Os dois homens conversam. O parceiro de Lena
tenta apaziguar a situacdo. Corte seco para plano médio de conjunto. Preta e suas
amigas estdo enquadradas juntamente e continuam discutindo a situacdo, ainda
alteradas.

A sequéncia mostra 0 homem que ndo aceita a separacao e tenta impor-se pela
da violéncia. Apesar de sua infidelidade, ele ainda se considera no direito de brigar com
Preta e agredi-la. O masculino € representado pela agressividade, infidelidade,
desvalorizacdo da mulher por parte do homem. A vontade do macho de controlar a
situacdo, de ser o provedor, de tomar as decisdes e de receber em troca a submissao de

sua mulher é identificada nessa e nas sequéncias subsequentes.
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A diretora questiona o esteredtipo machista e a lei social de obediéncia da
mulher que deve servir seu marido e resignar-se, independente de seu comportamento,
como no arquétipo das mulheres biblicas. Ao subverter essa representacdo de servidao
ela constrdi, ao contrério disso, a forca da unido e da resisténcia feminina. Sua
construcdo audiovisual, ao invés de enaltecer os arquétipos de forca e hegemonia
masculina, atua como discurso contra hegemonico ao fazer referéncia a capacidade de

transcendéncia das mulheres e a seu poder de pensamento critico.

Sequéncia 03 - Duragdo: 00740 .

Resumo da sequéncia:

As integrantes do grupo “Antdnia” entram no palco para cantar uma musica,
pela primeira vez como um grupo independente, diferentemente do trabalho de “backing
vocals” que elas faziam para o conjunto de rap de homens. Comegam a cantar e causam
grande movimentag&o entre o publico, que gosta muito do trabalho das jovens mulheres.
Um rapaz da plateia comeca a dizer palavras de baixo caldo a Lena e desperta a furia de

seu namorado. Elas continuam a cantar em meio a toda confusdo e acabam se saindo

bem, sendo aclamadas pelo publico ao fim da musica.
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A sequéncia inicia-se com um close no rosto de uma moga que esta assistindo a
primeira apresentacdo solo do grupo “Antonia” (figura 01). O som ambiente da plateia
acompanha a voz de Lena que canta: “Somos mulheres e bonitas. Reunidas estamos na
fita. Cada vez mais seguindo em frente”...

Corte seco para plano de conjunto de outras pessoas da plateia, em sua maioria
formada por homens, que assistem ao show e se empolgam com as musicas (figura 02).
Ha um rapaz de chapéu alaranjado que aparece em destaque. Corte seco para plano
médio lateral de Lena (figura 03). Ela esta cantando a musica e as amigas estdo ao lado
acompanhando. Sua posi¢do no centro do enquadramento a coloca em destaque, pois
nesse momento é ela quem comanda a acgdo. De repente, uma voz masculina de uma
pessoa da plateia aparece em “off”:

Voz de personagem masculino: E ai, gostosa!

Lena para de cantar e se vira indignada em direcdo ao rapaz. Corte seco para
plano de conjunto (figura 04). O mesmo rapaz de chapéu alaranjado é revelado como o
enunciador do discurso ouvido por Lena. Logo atras dele, no meio do publico, Hermano
e 0 namorado de Lena fitam o jovem de maneira furiosa e as pessoas em volta observam
perplexas. O rapaz continua com suas provocacoes:

“Da seu telefone pra mim, truta!”

Corte seco para close do rosto de Lena que olha com expressdo de insatisfacao
por ter ouvido as palavras de baixo caldo e a0 mesmo tempo pelo temor do namorado
ciumento (figura 05). Ela abaixa o rosto, envergonhada, e vira-se. Corte seco para plano
de conjunto. (figura 06). O namorado de Lena, juntamente com Hermano, agride o
rapaz. O namorado da cantora grita:

Namorado de Lena: Sai fora da minha mulher, rapaz!

Existem dois tracos do masculino caracterizados pela diretora nessas cenas como
forma de denunciar esses estereétipos. O primeiro € a tentativa do homem de se impor
através do erotismo, com a utilizacdo do poder do seu falo. Quando 0 mo¢o que esta na

plateia anuncia publicamente que sente desejo sexual por Lena e gostaria de anotar seu
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telefone para conduzi-la as volupias do sexo, ele esta na realidade se autoafirmando
como homem heterossexual que é viril e irresistivel, obedecendo & normativa social de
que o homem deve transar com todas as mulheres possiveis.

Outra caracteristica marcante, apresentada como modo de conquista de espaco
masculino, ¢é a utilizacdo da forga fisica. O ato de brigar por suas mulheres e até de
agredi-las e controlar sua libido e espontaneidade com o uso da forca ainda é algo
presente na cultura brasileira. Esse tipo de padrdo culturalmente estabelecido e
denunciado pela diretora na construcdo dos personagens demonstra a inseguranca e 0
medo dos homens em relagdo a independéncia da mulher.

Lena, que agora estad enquadrada em plano médio lateral (figura 07), decide
ignorar os problemas da plateia e prosseguir o show. Corte seco para contraplano do
publico (figura 08). A briga comeca a se dispersar. Corte seco para close do rosto de
Lena (figura 09). Ela continua cantando: ...“pra mostrar que eu tenho atitude e
feminilidade. Eu ndo vou parar ndo...”. Corte seco para plano geral da plateia (figura
10). Os homens que se reuniram proximo ao palco tomam conta do espaco e
acompanham as musicas com os bragos levantados, vibrando. Corte seco para close do
rosto de Lena que canta (figura 11): “vou tentar vencer pela minha improvisacdo. Pode
ser na batida do meu coragdo.” Corte seco para close do rosto do namorado de Lena
(figura 12). Ele esta emburrado, com expressao de ciimes e raiva.

A diretora tenta explicitar, nessa sequéncia, a inseguranca criada pelo destaque
profissional da mulher, principalmente no lado artistico. O poder do canto feminino, que
entusiasma multiddes, deixa seus parceiros irritados. Nd&o s6 o namorado de Lena
aparece reforcando esse traco violento do comportamento masculino, mas também o ex-
marido de Preta que esta separado, mas continua presente e apoia esse tipo de atitude

dos amigos.

Sequéncia 04 - Duracdo: 01°12”.

Resumo da sequéncia:
Hermano convida Mayah para conversar depois do show com o objetivo de
causar ciumes em Preta. Enfurecida, Preta cai na armadilha do ex-marido, briga com

Mayah e a retira do grupo.



129

A sequéncia inicia-se com Preta enquadrada em close no rosto (figura 01). A
personagem olha para os lados como se estivesse procurando alguma coisa. Corte seco
para plano médio de Mayah e Hermano. Esse enquadramento reproduz o ponto de vista
de Preta (figura 02).

Mayah conversa com o0 ex-marido de Preta e demonstra entusiasmo. Pela
gestualidade corporal, a personagem, que esta localizada proxima a Hermano, sorri e
passa a médo no cabelo, 0 que faz transparecer que ela esta interessada no ex de Preta.

Hermano a olha fixamente, de maneira sensual, deixando claro que esta
acontecendo um jogo de seducao entre os dois. Essa estratégia do homem visa além de
causar ciumes na ex-mulher, fazer com que ela brigue com as amigas de grupo, pois ele
tem consciéncia de que ndo fosse 0 apoio das jovens a Preta, ela ndo teria tomado a
decisdo de sair de casa, por ndo suportar a infidelidade de Hermano.

Corte seco para plano medio de Preta (figura 03). A camera na mao acompanha
sua passagem entre o publico em direcdo ao ex-marido e a sua amiga. Alguns ajustes de
“zoom” feitos rapidamente, como em linguagem documental, atribuem tensdo e
realismo ao conflito da cena. Esse € o primeiro grande conflito dentro do roteiro que
comeca a atrapalhar a consolidacdo do grupo. A camera na mdo enquadra agora 0s trés
ao mesmo tempo e, nesse plano sequéncia, acompanha as reacdes ao fazer movimentos
de Preta para os outros dois personagens durante o dialogo:

Preta: O Mayah. O que que é isso aqui, meu? O que esta acontecendo?

Hermano: Ndo t4 acontecendo nada aqui, meu!
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Preta: Que palhagada é essa aqui?

Hermano: N4o t4 acontecendo nada, meu!

Mayah pde a mdo na boca e em seguida a passa no cabelo, nervosa. Preta
continua:

Preta: Ndo, deixa eu falar com ela. D4 licenca!

Mayah: Preta, calma!

Hermano: Fala pra ela que vocé me chamou s6 pra conversar, meu!

Mayah: Calma. N4o ta acontecendo nada, eu tava ali dancando, ele veio...

A cémera faz um ‘“zoom-out” de maneira brusca, o que, do ponto de vista
psicoldgico e metaforico, pde em evidéncia as explosdes emocionais dos personagens,
assim como os movimentos bruscos da camera. Esse recurso tem o objetivo de mostrar
principalmente as reagGes de Preta, que estd nervosa, fora do seu controle emocional. O
conflito intensifica-se e Hermano continua com sua estratégia de jogar a
responsabilidade da situagdo em Mayah.

Hermano: VVocé ndo me chamou pra conversar? Fala pra ela, meu!

Preta: Meu, como € que ndo ta acontecendo nada? Que palhacada, meu! Ficar
com o marido dos outros com conversinha?

A camera na mao enquadra a situacdo e todos os personagens, mas o foco
principal € em Mayah. Ela que esta o tempo todo de frente para a camera, como se fosse
uma criminosa sendo exposta (figura 04). A linguagem visual, na realidade, atua como
outro elemento de acusacdo dessa mulher que estd muito envergonhada e tenta
conversar e esclarecer a situacdo de forma educada. As pessoas em volta observam a
situacdo com curiosidade.

Mayah: Preta, para de falar isso, meu! VVocé ta louca?

Hermano: N4o ta acontecendo nada, meu!

Preta: Cale a boca que eu td falando com ela, meu! Nao quero saber de falar com
voceé!

Mayah tenta controlar a agressividade da amiga:

Mayah: Fala baixo, Preta! T4 todo mundo olhando!

Preta: Fala baixo o caramba! Que palhacada € essa?

Hermano: Fala pra ela que vocé veio falar comigo, meu!

Preta: Ndo to querendo saber de ninguém que esta olhando ndo, meu!

Mayah: Vocé ta louca?
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Preta: Louca ta vocé!

Preta d& um tapa no copo de bebida de Mayah, a molha inteira e sai furiosa
(figura 05).

Mayah: Carambal!

Corte seco. Apds um “raccord” de movimento, a cdAmera na mdo continua a
seguir Preta (figura 06). Corte seco para plano médio de conjunto (figura 07). Preta
conta a Barbarah e Lena sobre o ocorrido:

Preta: ...maior lero-lero sabendo que a gente brigou!

Barbara: Quem ta com lero-lero?

Preta: A Mayah, meu! Po!

Barbarah e Lena: A Mayah?

Preta: Dando em cima do marido dos outros? Ela pensa que ela € o que?

Corte seco para 0 mesmo plano (figura 08), que da a sensacdo de elipse
temporal, pois o discurso de Preta foi editado, resumido. Esse tipo de corte foi escolhido
por Tata Amaral com a intencdo de fazer o espectador associar 0 acontecimento a um
fato jornalistico ou documental, pois esse tipo de edicdo é corrente no registro de
acontecimentos cotidianos. Embora a estrutura filmica seja puramente ficcional, o estilo
documental utilizado pela diretora enfatiza o realismo do drama relatado e atribui
credibilidade ao espectador.

Preta: Traira do carambal

Barbarah e Lena: Calma, Preta!

Nessa sequéncia, 0s principais arquétipos trabalhados foram o do homem
machista, mulherengo e sexualizado, que manipula a personagem Preta para tentar
desestruturar sua principal fonte de liberdade emocional, pessoal e financeira: o grupo
“Antonia” e a relagdo com suas amigas. Preta entra na armadilha de Hermano, desfaz
uma amizade construida desde a infancia e perde consequentemente uma grande aliada
do grupo.

Essa construcdo audiovisual alerta para os perigos de uma paixdo doentia e
possessiva. Os simbolos trabalhados como significantes do masculino e do feminino sao
0 da perversdao de Hermano, que se refere ao poder do falo e aos arquétipos dos homens
que oprimem as mulheres com seus jogos de mentiras e seducéo.

Um exemplo desse tipo de arquétipo é o de Jasdo, que, segundo a mitologia

grega, era rei de Lolcos e se casou com Medéia. Posteriormente, Jasdo e Medéia fogem
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para Corinto. Creonte, o rei da cidade, decidiu casar sua filha Glaucia com ele. Jason
aceita a proposta e rejeita Medeéia que, indignada, organiza uma vinganca. Ela enfeitica
um vestido com pog¢Bes magicas e fatais e os envia a Glaucia. Glaucia utiliza o vestido
enviado por Medéia tem a pele do seu corpo toda rasgada. Seu pai, o rei, tenta ajuda-la e
acaba preso pelo vestido. Apds matar a princesa e seu pai, Medéia decide fazer Jasdo
sentir-se culpado, mata seus préprios filhos e foge para o infinito em uma carruagem
flamejante puxada por drages™.

O ato de Hermano de dar em cima de uma das melhores amigas de Preta e logo
apos se esquivar da situagcdo comprova sua falta de sinceridade e fidelidade, assim como
Jasdo, que havia assumido o compromisso do casamento e decidiu aceitar a proposta do
pai de Glaucia e trocé-la por outra.

No filme “Antonia”] o feminino é colocado como fréagil e possessivo. Preta joga
a culpa em Mayah porque intimamente ainda gosta de Hermano e teme admitir que ele
seja um homem machista e infiel, que trata as mulheres como objeto de satisfacdo dos
seus desejos e ndo respeita nem as proprias amigas de Preta. Preta sd vai reconhecer
esse traco em Hermano posteriormente.

A diretora construiu essa situacdo de tal forma com o intuito de mostrar como
culturalmente no Brasil € comum culpar as mulheres por atos de infidelidade, ao invés
de atribuir a responsabilidade aos homens, pois tradicionalmente a mulher tem que
aceitar a traicdo do marido e se resignar. A figura pervertida da historia é sempre a
opositora, a outra mulher. Esse padrdo vai ao encontro do modelo de falta de unido e

sinceridade entre mulheres.
Sequéncia 05 - Duracdo: 0°37 ™.

Resumo da sequéncia:

Barbarah e Preta estdo voltando do show e discutem sobre o ocorrido entre
Mayah e Hermano. Barbarah tenta apaziguar a situacdo alegando que Mayah teria sido
apenas educada e que o ex-marido de Preta foi quem provocou a situacdo. A lider do
grupo refuta os argumentos de Barbarah e continua irredutivel em relagcdo a sua decisao

de ndo retomar a relacdo com Mayah.

% Mais informagdes em: http://www.mundodosfilosofos.com.br/jasao.htm Acessado em 17/05/2012.
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1-2

(Vista da Favela a noite)

No inicio da cena, a noite da favela é registrada, na volta de Preta e Barbarah
para a casa. Alguns foguetes estourando de forma longinqua tém relagdo com o show
que acabou de ocorrer. Esse plano geral (figura 01) traz a sensagdo psicolégica de
abandono diante de um ambiente vasto, cheio de surpresas e perigos. O foguete, na
cultura ocidental, geralmente é motivo de celebracéo de ritos de passagem e momentos
importantes da sociedade. Tanto a narrativa sonora quanto a visual mostram que 0s
conflitos na vida de cada integrante intensificam-se e aumentam a distancia do sucesso
desejado.

Essa imagem analisada como uma metéfora coloca o espectador em contato
com a angustia de Preta e com a propria obscuridade do destino do grupo e da
continuacdo da amizade das cantoras, pois a cena é colocada na volta do show, logo
apos a discussdo de Preta e Mayah. Os fogos referem-se também as explosdes
emocionais das personagens. A voz de Barbarah comeca em “off”, sob a cena noturna:

Barbarah: Meu, eu acho que vocé viajou, sabe por qué? Eu fui falar comela...

Corte seco para plano médio. Preta e Barbarah caminham e discutem o ocorrido.
A camera na mdo, posicionada de frente para as personagens, acompanha o
deslocamento das duas em plano sequéncia.

Barbarah: Ela falou pra mim que vocé chegou la toda estressada, gritando, que
ndo sei 0 qué e gque ndo tinha nada a ver!

Preta: Estressada? Ah, l6gico que ela vai passar um pano pra ela, né?

Barbarah: N&o, mas tipo assim: eu acho assim, que se eu tivesse na parada,
tivesse na festa e ele viesse falar comigo eu ndo iria deixar ele falando sozinho,
entendeu?

Preta: Oh, Barbarah, na boa mano. Ndo é com vocé, entendeu? Entdo vocé ndo
vai sentir que nem eu!

Barbarah: Eu sei meu, mas é com a gente, nds quatro!

Preta: Mas ndo fica defendendo, cara, que eu ndo sei de que lado vocé ta meu, ou

ela ou eu.
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Barbarah: Oh meu, eu ndo t6 do lado de ninguém!

Preta: Ah, entdo firmeza!

Barbarah: N&o, eu t6 do lado das quatro, ta ligado? Acho que sei I4, a gente tem
que ser unida, a gente é amiga. A gente se conhece desde crianca!

Preta: Ou uma ou outral

A sequéncia enfatiza a complexidade da disputa de Preta e Mayah. Preta, por ser
caracterizada como ciumenta e ndo querer admitir a situacdo do ex-marido, decide
manter-se irredutivel. Barbarah tenta amenizar a situacéo, mas todos 0s seus argumentos
séo refutados. Preta representa a mulher que ndo quer aceitar e enxergar a situagéo, por
mais que ja tenha dado um tempo do relacionamento pelos problemas de infidelidade
vividos.

O arquétipo de Medeéia, que representa o ciime é experimentado por Preta ao ser
traida e ao ver uma de suas melhores amigas sendo seduzida por Hermano. Isso
demonstra sua fragilidade. Ela, apesar de todo o esforco para se desvencilhar do
machismo vivido em casa e dos problemas enfrentados para manter o grupo “Antonia”,

ainda se deixa envolver pelas chantagens e armacdes de Hermano.
Sequéncia 06 - Duracao: 03726 .
Resumo da sequéncia:

Lena, Barbarah e Mayah caminham e discutem os rumos do grupo. Quando elas

estdo chegando a casa de Barbarah, Hermano chama Preta para conversar. Os dois

discutem, Preta entra em casa e comeca a chorar.
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10-12

13-15

A sequéncia inicia-se com a camera em plano geral (figura 01). Barbarah, Preta

16-17

e Lena caminham pela rua. A camera esta localizada em um ponto alto da favela e elas
estdo descendo a rua, mais abaixo. A iluminacdo ambiente é escura e naturalista, com
alguns focos de luz de poste e outros pontos de algumas casas ao fundo. O local é
silencioso e ha apenas as trés mulheres na rua. Elas dialogam:

Barbarah: Gente olha. Na boa. Eu ndo vou parar de cantar rap!

Preta: Ih, meu. Ninguém ta falando isso, meu. A gente pode muito bem
continuar cantando rap e ganhar uma grana cantando outras musicas!

Corte seco para plano de conjunto (figura 02). As personagens sao enquadradas
de frente. Camera na mao acompanha a caminhada delas.

Barbarah: Meu, eu to precisando de grana. Vou fazer o que precisar fazer!

Ha um som de latido de cachorro ao fundo, que além de reforcar o caréater
realista da cena, mostra que esta de madrugada, que as pessoas estdo recolhidas em suas
casas dormindo e que as trés integrantes do grupo estdo expostas aos perigos da favela.

Outro ponto trabalhado pela diretora na narrativa sonora é a associacdo dos
cachorros com a vigilancia do local onde elas passam. O objetivo é de comparar esse
latido com a perseguicdo de Hermano em relacdo a Preta, como é mostrado logo em

seguida.
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Corte seco para plano de conjunto de Hermano (figura 03). Ele, que estava
esperando Preta no caminho, atrds de um poste, caminha em dire¢do a ela para
conversarem. O local onde ele a espera é cheio de pichacGes, ao canto, como um beco.

Hermano: Pretal

Corte seco para plano de conjunto (figura 04). Lena continua caminhando até
sair do quadro e Barbarah permanece enquadrada juntamente com Preta, com o intuito
de proteger a amiga. Hermano aproxima-se, é enquadrado em frente a Preta, da seguinte
forma: Hermano est& no canto direito, Preta no canto esquerdo do quadro e Barbarah os
observa ao centro.

Preta: O que € que vocé quer a essa hora?

Hermano: VVamos conversar, por favor!

A camera na mao caminha em direcdo a Preta, faz uma pequena panoramica € a
mostra despedindo das duas amigas:

Preta: Ah, meninas, depois a gente se fala entdo, t4?

Lena esta com a mao no pescogo, encolhida, como se estivesse desconsertada
com a situacao. Barbarah esta posicionada com as méos na cintura e semblante fechado.
E caracterizada como mulher forte, que estd pronta para defender a amiga, se
necessario, pois hd uma subversdo em relacdo ao padrdo da mulher como sexo fragil.
Ao contrario disso, Barbarah € construida como forte, que luta “Kung Fu” e pode
defender as amigas, tanto do ponto de vista moral como do pelo lado fisico. H& uma
transgressao de género, pois ela incorpora o arquétipo de forca geralmente direcionado
aos homens na sociedade ocidental. Lena afasta-se e diz:

Lena: Ta certo. Tchau meninas!

Corte seco para contra plano de Hermano (figura 05). Ele olha para o lado, na
saida de Lena. A voz de Barbarah aparece ao fundo.

Barbarah: Quer que eu fique, eu fico!

Hermano olha em sua dire¢do de modo fulminante.

Corte seco para plano de conjunto de Preta respondendo para Barbarah (figura
06):

Preta: Nao, Barbarah. T4 pampa!

Barbarah: Se vocé precisar, vocé me chama!

A camera na mao faz um plano sequéncia e acompanha a entrada de Barbarah.

Preta para no portdo da casa e Hermano aproxima-se para argumentar com ela. Os dois
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estdo enquadrados atras das grades do portdo, o que ressalta a prisdo ao sentimento e ao
relacionamento.

Hermano: Meu, 0 que acontece com vOocé?

Preta: O que acontece como?

Hermano: Volta pra casa, meu!

Preta responde com olhar perdido. A personagem deseja manter sua posicéo,
mas ainda titubeia por gostar de Hermano. Ela olha para o lado oposto e diz:

Preta: Sem chance, Hermano!

Corte seco para plano de conjunto (figura 07). Os dois sdo enquadrados agora do
outro lado da grade, pelo fato de que preta comeca a reagir e romper o carcere afetivo
que a mantinha fixa em Hermano.

Hermano coloca as méos no rosto de Preta e diz:

Hermano: Eu t6 aqui de volta, t6 querendo ficar com vocés, meu! Volta pra
casa!

Corte seco para close no rosto de Preta (figura 08). Hermano aproxima-se e
comeca a beijar seu pescoco.

Hermano: Quero ficar com vocé! Volta pra casa, meu!

Preta: Sabe o que é Hermano....

Corte seco para camera fechada no rosto de Hermano e Preta (figura 09). Por
ocupar um grande espaco na fotografia, percebe-se nitidamente que a diretora quis
enfatizar a reacdo emocional de Hermano ao receber o ndo de Preta.

Preta: Nao tem mais jeito...

Hermano afasta-se e diz:

Hermano: Vocé fala de mim, fala que eu sou mulherengo e o caramba, mas vocé
também ndo é santa ndo, viu?

Corte seco. Contraplano da resposta de Preta (figura 10):

Preta: VVocé ¢ a ultima pessoa que tinha que falar isso pra mim, sabia?

Corte seco para close do rosto de Hermano (figura 11).

Hermano: E esse playboyzinho aqui que vocé ta andando aqui?

Preta: O que é que tem?

Hermano: Pensa que eu nédo td sabendo ndo? O cara é tdo bunddo que néo te traz
na porta da sua casa!

Corte seco para plano de conjunto (figura 12).
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Preta: T4 com inveja hein? Para de falar essas coisas, hein Hermano!

Hermano: Inveja nada, meu! VVocé me trocou pelo cara, s6 porque o cara €
“boy”.

Preta: Ih, meu ndo comeca, hein. VVocé ta exagerando!

Hermano: SO porque o cara tem dinheiro, meu? O cara vai te bancar, né? Sé que
é o0 seguinte, meu. N&o vou ficar aprovando a menina ficar fazendo parte dessa sem-
vergonhice ndo, viu meu?

Preta: Hermano, vocé me respeita! Olha o que vocé ta falando, hein?

Hermano: E isso mesmo, meu!

Preta descontrola-se e d& uma bofetada no rosto de Hermano. Ela o agride
fisicamente como uma forma de revidar a agressao psicoldgica sofrida. O discurso de
Hermano, impregnado de esteredtipo e preconceito, reitera 0 pensamento machista de
que mulher é interesseira e deseja se relacionar com 0s homens apenas para ter alguem
que a sustente.

Preta: Oh, vocé me...

Hermano a empurra no chéo e diz:

Hermano: Meu, chapou meu? VVocé chapou?

Preta sobe as escadas correndo para entrar na casa de Barbarah. A camera
acompanha esse movimento. Corte seco para plano frontal de Preta terminando de subir
as escadas, chegando em cima na casa (figura 13). Ela chora, dirige-se até o tanque e
lava o rosto (figura 14). Além do som ambiente ha uma musica frenética e repetitiva ao
fundo. Isso denota o estado emocional da personagem, que esta agitada e certa de que
ndo ha mais possibilidade de reatar a relacdo. Preta caminha e senta-se em um banco
logo a frente (figura 15).

A musica ganha tons mais suaves e dramaticos. Preta aparece em silhueta, ou
seja, somente 0s contornos de seu corpo sdo visiveis na fotografia. Ela chora e é
representada como vitima desse mundo que a oprime e apaga seu brilho, suas forgas,
por isso foi colocada na fotografia em maximo contraste, onde Preta esta totalmente
escura e o fundo da favela e do céu est&o claros.

Corte seco para close de preta (figura 16). A camera esta no mesmo plano, mas
representa uma elipse temporal. O céu esta mais claro, o que denota que ja amanheceu,

passou algum tempo e que o clima de sofrimento comeca a se dissipar. Preta enxuga
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suas Ultimas lagrimas e Barbarah chega com uma cadeira, senta ao seu lado, abraca e
conforta a amiga (figura 17).

A sequéncia abordou o lado machista da situacdo, ao mostrar Hermano que traia
Preta e posteriormente a procura, se mostra apaixonado, e tenta reatar o relacionamento,
mas na verdade revela que estava enciumado pelo fato de Preta estar fazendo sucesso e
por suspeitar que ela tenha alguma relacdo afetiva com seu empresario. O padrdo de
comportamento masculino de Hermano, construido por Tata Amaral como uma forma
de denunciar esse repertdrio presente na sociedade brasileira, denuncia o sentimento de
posse do homem em relacdo a mulher.

Esse homem, mesmo separado e apds tentar seduzir até mesmo Mayah, uma das
melhores amigas de Preta, ainda se sente dono da ex-esposa e quer controlar sua
sexualidade e o lado afetivo, na esperanca de que ela viva com ele, se resigne com suas
traicbes e mantenha uma postura servil, de mulher submissa. O desejo de Hermano é
transforma-la em objeto que ele pode controlar e que ele possui com exclusividade.

Preta consegue lutar contra o resquicio do sentimento que ainda existe dentro
dela e romper a relacdo, pois ja esta cansada de criar expectativas de que Hermano
mude sua conduta e a respeite. Esse discurso contra-hegeménico representa um
guestionamento aos esteredtipos de submissédo da mulher e ao imaginario arquetipico da
sociedade cristd, como o de Maria e outras mulheres do cristianismo que sdo sempre

servis, conformadas e obedientes aos homens.

Sequéncia 07 - Duracdo: 0'54 ™.

Resumo da sequéncia:

Apos ter sido liberado do hospital, por causa de uma agressao fisica sofrida na
ocasido em que seu namorado foi assassinado, Duda retorna para casa juntamente com
sua irméd Barbarah e suas amigas Lena e Preta. Lena pede ajuda ao Bardo para subir as
escadas com Duda, mas Bardo, por ter descoberto a homoafetividade de Duda, age de
forma preconceituosa e se recusa a socorrer o0 amigo. Mesmo decepcionada, Lena tenta

apaziguar a situacdo e ndo contar o ocorrido as amigas.
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A figura 01 mostra as trés integrantes do grupo e Emilia, a filha de Preta,
reunidas com Duda na porta de sua casa. A cadmera na mao registra a agdo. Preta pede a
Lena:

Preta: Chama o Baréo, Lena!

Lena: Espera ai. O Barbarah, olha a Emilia aqui!

Lena sobe as escadas. Corte seco para plano de conjunto frontal de Lena
chegando em cima para chamar Bardo. (Figura 02). A camera na md acompanha em
plano sequéncia sua caminhada até a porta da casa de Bardo (figura 03). Lena bate na
porta:

Lena: Bardo. O Baréo, abre aqui!

Bardo abre a porta. O foco da acdo é em suas atitudes, pois Lena ocupa somente
um pequeno espaco do quadro e esta de costas para o espectador, enquanto Bardo esta
no centro, marcado pela porta, ocupa um grande espaco da fotografia e exprime seus
preconceitos.

Bardo: E ai, Lena. O que é que foi?

Lena: Meu, o Duda ta 14 embaixo engessado. Vem dar uma ajuda pra gente subir
com ele!

Bardo: Nédo da ndo, Lena. Quero envolvimento com o Duda ndo. O Duda é
traira!

Lena: Traira o qué? O que é que vocé ta falando?

Bardo: Ele nunca contou dos lenga-lenga que andou aprontando por ai ndo e
todo mundo ja ta sabendo!

Lena: O que é que tem todo mundo saber, meu? E dai? VVocés cresceram juntos.

Cadé a amizade agora?
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Bardo: Por isso mesmo. A gente cresceu juntos e 0 cara nunca contou que era
veado. Agora ta todo mundo me tirando!

Lena se retira, saindo do quadro e diz:

Lena: Ah Bardo. Firmeza, ta. Vai!

A camera continua fixa em Bardo. Ele entra e fecha a porta. Toda a énfase da
sequéncia nas atitudes masculinas denota o forte preconceito existente em relagdo a
orientacdo homossexual. Essa situacdo é colocada pela diretora de forma a alertar para o
que o moralismo machista da sociedade pode fazer.

Bardo, que havia socorrido Duda e seu namorado anteriormente, os conduzindo
ao hospital, agora que tem consciéncia da homossexualidade do amigo recusa-se a
ajuda-lo, com medo da repressao por parte da opinido publica social. Essa punicdo das
pessoas € mais forte que sua amizade, construida desde a infancia.

A atitude de fechar a porta, materializada como metéfora visual, da énfase a
resisténcia de Bar&o. Ele, com medo de se envolver e de ser taxado de homossexual,
fecha-se para os amigos em um momento de necessidade. A expressdo “veado”,
utilizada em seu discurso verbal reforca esse preconceito e segregacao as diferencas
afetivas. A palavra traira, proferida por Bardo, popularmente significa que a pessoa é
desonesta, ou seja, ndo é de confianca. O rapaz sentiu-se traido por ndo saber da
orientacdo sexual do amigo.

O fechamento da porta marca o proximo corte seco para um plano de conjunto
(figura 04). Lena desce as escadas e diz:

Lena: O Bardo ndo ta nao, viu?

Preta: Como ndo? A perua dele ta ai!

Lena: Ah, ndo sei. Ele ndo ta la em cima nao!

A sequéncia abordou 0 machismo e o preconceito em relacdo a
homossexualidade. O masculino é representado como principal eliciador e reforcador
dos estere6tipos e da intolerancia homofobica. O feminino, que esta de acordo com 0s
arquétipos da mulher mde, protetora, compreensiva, portadora de um amor
incondicional, é construido como simbolo de tolerancia e acolhimento.

O ato de Lena omitir o preconceito a Duda foi feito com o objetivo de protegé-lo
de um desgaste emocional. A moca preferiu poupéa-lo, por ter consciéncia de que havia

uma debilidade fisica que ndo precisaria ser ampliada com um stress” emocional
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causado pelo sentimento de rejeicdo por parte do amigo. O feminino, nesse caso,
significa discrigdo e apaziguamento de conflitos.

Sequéncia 8 - Duracéao: 03’56 ™.

Resumo da sequéncia:

Lena conta as amigas que esta gravida. Elas comemoram, mas acabam ficando
chateadas quando Lena anuncia que vai deixar o grupo. Ela comeca a contar e lembrar-
se de o quanto foi dificil convencer seu namorado de que ela ndo queria fazer aborto e
de que a condicdo imposta por ele para apoia-la foi a de deixar de cantar rap. Suas

amigas tentam argumentar sobre sua decisdo, mas ela continua irredutivel.

1-3

4-6

10-12

13-15
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16-18

19-21

A figura 01 mostra Lena enquadrada em close no rosto, reflexiva, olhando para

22-24

baixo e ensaiando o discurso que sera dito as amigas. Ela levanta a cabeca, olha em
direcdo a Preta e Barbarah e diz:

Lena: Gente, eu sei que essa ndo € a melhor hora pra mim estar dando essa
noticia pra vocés. Eu td gravida!

Corte seco para close de Preta (figura 02). A amiga recebe a noticia com imensa
satisfacao.

Preta: Ah, nao acredito meu. Vem ca!

Preta levanta-se, passa em direcdo a camera. A juncao do fundo escuro com o
tom preto de sua camiseta fazem um “raccord” e deixam o0 préximo corte quase
imperceptivel. No quadro seguinte, a cAmera mostra o rosto de Lena em close com
semblante calmo e feliz, o que deixa claro que ela se sente acolhida pelas amigas (figura
03).

Preta, cujo arquétipo faz referéncia a maternidade que da apoio, comemora e da
um beijo na testa de Lena:

Preta: Parabéns!

Corte seco para close de Barbarah (figura 04). Ela sorri e olha em direcdo a Lena
com carinho. A voz de Preta continua em “off”” aconselhando a amiga:

Preta: S6 que agora vocé vai ver como é a barra!

Corte seco para close do rosto de Lena (figura 05):

Lena: Gente, € que ndo é sé isso... Eu vou precisar sair do grupo!
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Plano de conjunto de Preta, Barbarah e Lena (figura 06).

Barbarah: Ah, ndo acredito!

Lena: T4 sendo dificil pra mim!

Preta: N&o, vocé ndo ta falando sério, né meu?

Corte seco para “flash back”*® da conversa de lena com seu marido. A cAmera o
enquadra em plano de conjunto (figura 07). O marido de Lena esta andando de costas,
pensativo e volta em direcdo a cdmera com tom agressivo. Atras dele, em cima do
piano, hd uma imagem de Séo Jorge e um vidro com uma vela dentro e duas folhas de
espada de Sdo Jorge. Na umbanda e no candomblé esse Santo Cat6lico é sincretizado
com o orixa ogum, o senhor das guerras. Os elementos dispostos no local, tanto a
imagem do orix& quanto as plantas protetoras e a vela revelam a forte influéncia da
cultura afro-brasileira nessa familia.

Esse Deus africano representa o arquétipo de forca e luta masculina e esta
relacionado a personalidade do homem que briga, tem atitudes explosivas e demonstra
seu poder e imposicOes sobre Lena. Outra leitura que pode ser feita da composicao da
cena € do aspecto apaziguador do santo que vence guerras, mata dragdes e pode ter o
poder de acalmar a fluria desse homem em descontrole. O marido de Lena a
responsabiliza pela gravidez:

Marido de Lena: Como vocé foi deixar isso acontecer, meu? Hd? Como?

Corte seco para plano médio de Lena. Ela esta agachada e encostada na janela,
bem no canto do enquadramento (figura 08).

Esses conflitos apresentados por Lena e seu marido sdo pautados na cultura e no
social. A personagem ndo precisa falar apenas verbalmente, ela age e a camera mostra
seu carater psicologico. Lena foi caracterizada pela diretora como uma pessoa timida,
introspectiva, oprimida. Ela conta com o medo de ndo conseguir criar sozinha os filhos,
por ndo ter ainda uma fonte de renda que a torne economicamente independente do
marido.

Sua personalidade atende ao arquétipo universal da mulher como mae, que quer

proteger seus filhos. Essa posicdo de Lena na figura 08 demonstra sua opressao e medo.

% 0 “flash back” no cinema significa a representagdo de uma lembranca do personagem. Esse retorno ao
acontecimento narrado tem a funcéo de exemplificar uma histdria contada ou situacdo ocorrida em um
tempo passado.
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Ela esta sendo espremida contra a parede, acuada pelo medo da reacdo agressiva de seu
marido.

Do ponto de vista psicologico, a cena traz a expectativa de gerar identificacdo
inconsciente no espectador, pois esse tipo de problema é comum entre as familias e as
reacbes masculinas e femininas construidas reproduzem um dos padrdes de
comportamento machista, muito presente na sociedade brasileira, que é o homem
transferir a responsabilidade da maternidade para a mulher e também a culpa por ter
engravidado, desejando isentar-se de responsabilidades.

Corte seco para plano médio do marido de Lena (figura 09). A cAmera ha méo o

acompanha enquanto ele anda pela casa, agitado, indo de um lado para o outro.

Marido de Lena: N&o acredito, meu. Firmeza! Firmeza... Eu conhe¢o um lugar
seguro, um lugar limpinho...

Corte seco para close do rosto de Lena encostada na janela. Seu marido continua
falando em “off” (figura 10):

Marido de Lena: Se precisar eu vendo até um bagulho em casa pra vocé tirar!

Lena: Vocé ndo ta entendendo... Eu ndo quero tirar meu filho!
Corte seco para close do rosto do marido de Lena (figurall). A cAmera na méo
acompanha sua resposta e se movimenta bastante para exprimir essa agressividade.

Marido de Lena: N&o vai tirar?! N&o vai tirar? Logico que vai tirar! Eu nédo

quero ser pai, meu! Eu vou ser pai agora? N&o, ndo vou ser pai, ndo vou. Logico que vai
tirar, meu!

O marido de Lena deseja, além de culpa-la pela gravidez, decidir sobre seu
corpo e obriga-la a fazer um aborto, pois é mais facil para ele isentar-se da
responsabilidade e deixa-la sofrer as consequéncias de um aborto feito em um espaco
inadequado. Esse discurso do homem de querer decidir os rumos da gravidez da mulher
faz pensar que existe uma falta de compreensdo em relacdo a situacdo vivenciada por
ela e a incapacidade de assumir responsabilidades que sdo dele também. Na cabeca
desse homem, € mais facil fazé-la livrar-se da gravidez, poupando-lhe do problema, do
que discutir o que ela realmente deseja.

Corte seco para plano médio de Lena (figura 12). A camera na mao acompanha
seu movimento de abaixar-se e sentar-se no colchdo que esta no chdo. A mocga esta

encostada na parede, olhar fixo embaixo, expressao total de medo. A cAmera esta acima
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dela e faz um leve “plongée”, o que aumenta a dramaticidade da acdo. A voz do marido
de Lena continua em “off”:

Marido de Lena: Ter um filho? Ta louca? N&o quero! Ndo quero, meu!

Corte seco para plano de conjunto do Marido de Lena (figura 13). Ele caminha e
encosta-se ao mével, bem em frente ao santo, reflexivo. Corte seco para close do rosto
de Lena (figura 16). Ela continua encolhida, olhando para baixo, amedrontada (figura
14). O siléncio toma conta da acdo e exprime fortemente a angustia e o sentimento de
cansaco, de impoténcia e de abandono da mulher, que esperava contar com o apoio do
marido, e, ao contrario disso, foi sobrecarregada de culpa e pressionada a desistir de sua
maternidade.

Corte seco para plano de conjunto do marido de Lena (figura 15). Camera na
mé&o acompanha sua reagcdo. Apos alguns segundos, ele volta arrependido, se aproxima
de Lena e diz:

Marido de Lena: Ndo fica assim ndo. Hein!

Corte seco para close no rosto de Lena (figura 16). A camera na méao balanca e
denota a fragilidade da moca. Corte seco para o Marido de lena. Ele abaixa-se, senta-se
ao seu lado e a abraca contra o peito. Essa gestualidade representa acolhimento e
protecdo (figura 17).

Marido de Lena: Fica assim ndo, amor. Vou cuidar de vocé. Hein, olha pra mim.

Olha pra mim! VVocé quer ter esse filho? Quer? Hum? Faz uma carinha melhorzinha.
Quer? Quer vir aqui morar comigo? Hein, minha preta? Vou cuidar de vocé. Ta? Vocé
vem morar comigo... Vocé vai ter esse filho. T4? Sé tem uma coisa: vocé vai parar de
cantar rap. Ndo quero mulher minha em cima de palco com bando de vagabundo
crescendo 0s 6io!

O marido de Lena, por ser homem e branco, sente-se superior e deseja ser o
provedor da casa e estabelecedor das normas de conduta a serem seguidas. Essa
caracterizacdo do personagem pela diretora foi feita para questionar esses esteredtipos
presentes na cultura brasileira. Ciumento e controlador, esse homem teme a ascensao
social, econémica e intelectual de sua mulher, pois ao adquirir prestigio junto ao publico
e apoio das amigas, Lena tende a subverter todas as regras estabelecidas, o que, com
certeza, causard uma profunda reestruturacao ou fim do seu casamento.

Ele, por saber da fragilidade e inseguranca emocional de Lena, aproveita-se e

ap0Os pressiona-la incessantemente e deixa-la ainda mais insegura, aparece como um
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protetor interessado e acolhedor, que traz certa seguranga emocional & moga, mas com o
preco de fazé-la anular-se e desistir de seus sonhos. Essa situagdo caracteriza um carcere
privado que a transporta do arquétipo da guerreira que luta por seus direitos a dona de
casa, que vive em funcdo de corresponder as expectativas do seu homem.

A sequéncia continua com a voz de Preta em “off” dando seguimento a conversa
com Lena e logo apds ha o retorno do “flash back”. As trés estdo enquadradas em plano
de conjunto (figura 18).

Preta: Meu, vocé sempre falou isso pra mim, cara! Filho ndo é empecilho! Eu t6
com uma menina ai de quatro anos e nao desisto, cara. Entendeu?

Lena: E diferente agora!

Preta: Diferente o qué, meu?

No céu ao fundo da cena cai um raio. Esse elemento visual representa a
dificuldade de se manter o sonho de formar um grupo feminino de rap. Essa situagédo
“nebulosa”, turbulenta é, do ponto de vista imagético, colocada pelo raio, 0 que mostra
que os problemas do grupo chegaram ao apice. Essa descarga de energia representa o
rompimento, a destruicdo, algo que foi separado de forma brusca. A discussédo das
integrantes de “Ant6nia” continua:

Lena: P9, ele gosta de mim! Ele quer me assumir! E outra historia!

Corte seco para close do rosto de Preta (figura 19). Sua gestualidade mostra a
decepcdo com a posicdo assumida pela amiga. Preta, por ser experiente, ja ter
enfrentado problemas com o ex-marido e se colocar como a lider do grupo, sabe o preco
que serd pago pela inseguranca de Lena e pela aceitacdo das imposi¢des do marido.

Corte seco para close de Barbarah (figura 20). Ela, apds refletir bastante, tenta
aconselhar Lena de forma mais serena e carinhosa. Os cortes continuam em close com o
intuito de enfatizar as emoc@es das personagens e as reacdes de Lena. (figura 21,22, 23
e 24).

Barbarah: Meu, vocé tem nogdo, cara, que agora que a gente ia comecar a cantar
legal, que o grupo ta fluindo, meu. Agora que comecou a rolar uma grana pra gente!

Preta: Deixa ela, meu. Vai ficar sem cantar, vai desistir do sonho dela por ele, s6
porque ta gravida!

A sequéncia abordou os problemas vividos pela personagem Lena, que deixa sua
carreira e independéncia de cantora para atender ao modelo social de que deve casar-se

por estar gravida, para ndo ser mal vista na sociedade. A inseguranca da mulher em
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manter sua maternidade é enfatizada pela diretora bem como os ditames moralistas
colocados pelo homem como condicional para que ele assuma suas responsabilidades de
pai. O apoio a maternidade de Lena, que seria uma obrigacdo de seu marido, é
negociado e trocado por sua liberdade profissional e pessoal.

O uso de camera na méo e planos fechados, bem como os angulos como o
“plongée” utilizados pela diretora, exprimem a opressdo sentida por Lena e a
inseguranca dessa personagem.

Sequéncia 9 - Duracéao: 04°25 ™.

Resumo da sequéncia:

Barbarah e Preta caminham pela rua, quando um rapaz comeca a segui-las. Ele
lanca uma série de provocagdes sobre Duda, o irmao de Barbarah. O rapaz diz que ele e
seu grupo de amigos teriam batido em Duda e matado seu namorado. Barbarah
descontrola-se emocionalmente e agride o menino. Preta tenta para-la, mas sua
intervencao é tardia. Elas pedem socorro aos vizinhos, que o conduzem ao hospital, mas

0 jovem morre. Barbarah é levada para a priséo.

1-3

7-9

10-12
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13-14

A sequéncia inicia-se com Preta e Barbarah enquadradas em plano de conjunto
(figura 01). Elas conversam e discutem a popularidade do grupo “Antonia”. A camera
na mao, frontal, acompanha o caminhar das cantoras e reforca o realismo da agdo. A
pouca iluminacédo reproduz o cenario escuro das noites da favela paulistana. De repente,
surge na cena um adolescente e comeca a segui-las e a tecer comentarios desagradaveis
para as duas (figura 02). Ele d& uma réapida tragada em algo que esta fumando. Pela
forma com que aspira a fumaca e joga fora o cigarro, pode-se associar o contetdo do
que o menor fuma a algum tipo de droga como maconha, merla ou algo do género. Ele
faz alguns sons provocativos do tipo “psiu” e comega a interpela-las:

Menino: Ei, vocés ndo é as minas la que cantam um rap e faz um rap?

Preta: Olha outro f& ai!

Barbarah sorri e elas continuam caminhando. A camera enfatiza principalmente
Barbarah e o rapaz atras, 0 que anuncia a ligacao entre os dois e o desfecho tragico da
situacdo que ocorrera em seguida.

Menino: Vocés nao é aquelas meninas que faz um rap e pa e pum, manda um
rap. N&o é vocés as meninas?

A cémera volta a enquadrar os trés.

Preta: Olha la tua mae chamando. Olha la!

Menino: N&o é vocés que manja no bagulho pra destruir?

Barbarah: VVocé ja sabe. Por que vocé ta perguntando, menino?

O garoto gesticula imitando movimentos de break dance e continua:

Menino: P, vocés ndo dangcam um break, um.. Nada direito? N&o rola um som,
nada direito?

Barbarah: Moleque,vai pra tua casa. Se liga! Tu é feio pra caramba, encontrar
com vocé na madrugada. Assombracao!

Menino: Vocés podiam dar uma reboladinha mesmo, viu meu. T4 bom pra dar
uma rebolada. N&o t4 bom néo pra vocés darem uma reboladinha?

Barbarah se irrita e responde:
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Barbarah: Menino... Se liga!l D& licenca, meu! Vai embora! D& licenga. To
cansada. Vai embora!l

Elas continuam caminhando e a cdmera focaliza as provocacgdes do rapaz em
plano americano:

Menino: Ixe, o irmdo ja corta pro outro lado, a irma ja fala grosso, ja!

Esse discurso do rapaz mostra o preconceito social em relacdo ao homossexual e
a mulher forte, pois Barbarah é independente e sabe defender-se, tanto pelo viés
psicoldgico quanto pela forca fisica. Lutadora de “Kung Fu”, a personagem necessita da
arte marcial para se sentir protegida em um ambiente tdo perigoso como a favela,
principalmente para as mulheres, que além de terem de suportar a criminalidade tém que
se defender do machismo e da agressividade masculina.

Outro ponto trabalhado pela diretora é a questdo do menor criminoso, que
ameaca e agride as pessoas sem ser punido. A narrativa parece questionar a legislacédo
brasileira que ndo pune a violéncia do menor e acaba deixando, tanto suas vitimas
quanto eles desprotegidos e a mercé de leis proprias, de forca e de sobrevivéncia dentro
da favela.

Por ndo haver um planejamento efetivo que garanta direitos basicos de cidadania
como educacdo a esses jovens excluidos, em sua maioria negros, eles acabam se
envolvendo na criminalidade. Desde cedo, esses jovens aprendem as regras de violéncia
estabelecidas nesses bairros, formando, na realidade, uma sociedade paralela que é
reflexo da divida historica do Brasil com esses grupos subalternos. Entretanto, eles
fazem parte ndo s6 de uma discusséo de género, mas de um problema de discriminacao
e excluséo étnica e econdmica.

A camera aproxima-se do rapaz, ele continua a provoca-las e Barbarah vai em
sua direcdo para discutir:

Barbarah: Se liga, meu. O que é que vocé ta falando do meu irmédo? Vocé nédo
conhece ele!

Menino: N&o conheco seu irméo?

Barbarah: N&o conhece! N&o fala de quem vocé nao conhece. Sai foral

Barbarah e Preta continuam caminhando e o rapaz ndo para de provoca-las:

Menino: Vocé ndo tem nem nocgao!

Barbarah: Sai moleque!

Menino: Se eu te contar vocé ndo vai nem pum!
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Em um “raccord” de movimento, a cAmera faz um corte seco para 0 rapaz.
(figura 03).

Menino: Sabe quem foi o cara que foi & e chegou no seu irmao? Foi eu o cara
que chegou la. Foi eu!

A sequéncia da agressdo de Duda, o irmdo de Barbarah, e seu namorado é
apresentada em “flash back” (figuras 04,05,06). O grupo de menores amigos do rapaz
que perturba Barbarah, na realidade agrediu Duda e assassinou seu namorado por uma
simples expulsdo em um jogo de futebol. Como Duda era juiz e tomou essa decisao,
eles decidiram se vingar e 0s cercaram na rua.

Duda, com medo e por saber que a policia ndo iria tomar nenhuma providéncia
em relagdo aos jovens, principalmente por terem cometido um crime motivado pela
homofobia, optou por ndo denuncia-los. No Brasil, 0s homossexuais séo tratados com
preconceito e crimes contra eles raramente sdo julgados de forma adequada.

A culpa do ato vem a tona nesse “flash back”, no momento em que o rapaz
revela-se como autor do crime. Apés o “flash back”, o jovem, Preta e Barbarah estdo
enquadrados em plano de conjunto, ele do lado esquerdo do quadro, Preta ao centro e
Barbarh do lado direito (figura 07). Essa escolha de enquadramento pela diretora se
assemelha ao posicionamento em um ringue de luta e anuncia a agressao fisica que
ocorrera logo em seguida. O garoto é caracterizado como o provocador da briga,
Barbarah como sua adversaria e Preta, ao centro, € como uma juiza que medeia e tenta
acalmar a situacao.

Barbarah discute com ele e 0 empurra:

Barbarah: Que vocé, meu. Olha o seu tamanho! Até parece que vocé ia bater no
meu irmao!

Preta puxa a amiga pelo braco e diz:

Preta: €, entdo. Vamo ai!

Barbarah: Vai apanhar de vocé? Desse tamanho? Ridiculo! Palhaco! Idiota!

Barbarah se vira e continua caminhando, tentando se desvencilhar da discusséo,
mas o garoto ndo da trégua:

Menino: Peguei ele e 0 namorado dele e se marcar eu te pego tambéem!

Barbarah se descontrola e utiliza suas habilidades do “kung Fu” para bater no
rapaz (figuras 08 a 12). Preta tenta impedir que Barbarah continue a agredir o rapaz,

mas sua iniciativa é em vdo. A sequéncia de cortes rapidos e a musica frenética,
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juntamente com os gritos de Preta, agregam maior tensdo a acdo e ao descontrole da
situacao.

Ap06s conseguir parar Barbarah, Preta decide gritar aos vizinhos por socorro para
0 rapaz desacordado. SO entdo Barbarah percebe que se excedeu. A cdmera na méao
mostra Preta gritando 0s vizinhos por socorro até que consegue parar um carro (figura
13). Uma transicdo da fotografia que clareia até ficar toda branca da efeito de passagem
de tempo da acdo (“fade out”) e, em seguida, se funde com o ambiente da sala de espera
da delegacia.

Preta e Barbarah estdo sentadas, enquadradas em plano de conjunto (figura 14).
O delegado chega com o carcereiro e ordena que ele a prenda. A cdmera na mao
acompanha a angustia de Barbarah que se debate e diz que precisa cuidar do irmao
doente. Apds ser colocada no carcere, Barbarah € enquadrada através das grades. O
siléncio toma conta da acdo e aumenta a atmosfera psicologica de angustia e abandono
de uma pessoa vitima de sua propria situacdo social. Ela fica ali sem dinheiro para
contratar um advogado e totalmente relegada ao poder de decisdo de um estado
paternalista e preconceituoso com mulheres, negros, homossexuais e com 0s
desfavorecidos, do ponto de vista econémico.

A sequéncia apresentou trés problemas sociais presentes na periferia das grandes
cidades brasileiras: a criminalidade e o abandono dos adolescentes, que ndo fazem parte
da maioridade penal e sdo privados de uma boa educacdo. Essa situacdo os leva a se
envolverem com o uso de drogas e o trafico. Eles tornam-se pessoas agressivas e
obedecem as leis do trafico, geralmente machistas e preconceituosas.

Os outros dois problemas abordados séo a falta de justica e de leis que punam o0s
menores e a discriminacdo de género, tanto das mulheres como dos homossexuais. A
dramaticidade das cenas e as consequéncias apresentadas na narrativa levam o
espectador a questionar 0s esteredtipos sociais de discriminacdo de mulheres e

homossexuais e a refletir sobre o problema da violéncia urbana.
Sequéncia 10 - Duragdo: 01°58”.
Resumo da sequéncia: Preta esta deitada com a sua filha. A menina pede a mae

para contar uma historia antes que ela durma. Preta comeca a criar uma narrativa e

coloca seus desejos e sonhos em sua fala. Pergunta a filha quais as suas aspiracdes de
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mudanca do mundo e a menina responde de acordo com a dura realidade da favela que
elas vivenciam. A percepcdo da menina deixa Preta reflexiva e faz com que ela continue

a falar sobre os seus desejos que estdo relacionados as expectativas junto ao grupo.

1-3

Preta e sua filha Emilia estdo enquadradas em plano de conjunto (figura 01). A
subexposicdo da luz além de mostrar que esta a noite aumenta a dramaticidade do
assunto que sera discutido entre a mée e a filha.

Emilia: Conta uma historia pra mim?

Preta: SO se vocé dormir mesmo!

Emilia: T4 bom!

Preta: Olha, era uma vez uma menina linda, linda andando pela rua. Com o
nome de... Vamos ver. Que nome que eu daria?

Emilia: Deixa que eu falo!

Preta: Qual?

Emilia: “Ant6nia”!

Preta: Certo. “Ant6nia”. “Antdnia” gostava muito de cantar, né?

Corte seco para plano sequéncia de Preta (figura 02). Ela caminha em direcdo a
area de sua, dirige-se ao tanque e lava o rosto cheio de lagrimas enquanto sua propria
voz continua em “off”. Esse tipo de representacdo a coloca como personagem de sua
propria historia e mostra sua dura realidade. O fato de Preta ser colocada como
narradora em “off” da um aspecto documental a cena e amplia a sensacéo de realidade
de sua historia.

Voz de Preta em “off’: O canto dela transformava as coisas. Ela cantava e tudo

mudava. O que era ruim ficava bom. Vocé queria mudar alguma coisa?
Emilia: Querial
Preta: O que, por exemplo?
Emilia: Que chuva ndo derrubasse casa, que o papai ndo brigasse com a mamae,

gue a mamé&e nado brigasse com amiga e que tivesse bolo de chocolate todo dia!
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Preta: Nossa, que delicia! Sabe o que eu queria?

Emilia: O qué?

Preta: Eu ia querer que todo mundo fosse bem bonzinho que nem vocé!

O discurso de Emilia mostra os principais dramas vividos pelos moradores da
favela e por Preta. A escolha da diretora de colocar Emilia para proferir esse discurso
faz com que a situacdo seja analisada pelo aspecto emotivo, com os olhos de uma
crianga sonhadora, que sofre com a realidade da favela e dos problemas vividos pela
mée, mas os encara de forma otimista e idealiza uma mudanca positiva. Os pontos
relatados no didlogo apontam para o problema do machismo, da situacdo econémica e
das precérias condicbes de habitacdo e para a dificuldade de Preta transpor os
obstéaculos que a impedem de chegar aos seus objetivos principais.

Preta caminha e senta pensativa, enquanto o dialogo continua em “off”:

Emilia: Continua contando a historia!

Preta: T4, a “Antonia”... Ela queria ser uma estrela. Por qué?

Corte seco para plano de costas de Preta. A cdmera na mdo mostra seu ponto de
vista olhando para a imensidao da cidade e do céu (figura 03).

Preta: Porque as estrelas elas brilham la no alto, todo mundo Vvé. E o que ela
mais quer, é que todo mundo ouga o que ela quer dizer!

A camera mostra a imensidao da favela em panoramica. Essa referéncia, esse
fato de olhar o mundo e sonhar em crescer, ser ouvida, respeitada em seus direitos de
mulher e a vontade de brilhar como uma estrela € mostrada também pela protagonista
do primeiro filme, Dalva, quando ela observa o reldgio parado em um quadro que
contém uma paisagem de um céu estrelado. Essas duas cenas apontam para a
indiferenca da sociedade em relacé@o aos problemas e desejos das pessoas, especialmente
as mulheres.

A imensiddo do local amplia essa sensacdo de abandono e sonhos de triunfo
diante de uma sociedade competitiva e excludente. O amanhecer da cena
metaforicamente quer dizer que Preta ndo dormiu e marca o ponto de virada do roteiro,

onde a situacdo comeca a mudar, clarear.

Sequéncia 11 - Duragdo: 0'54”.
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Resumo da sequéncia: Lena comega a discutir com seu marido e levantar os
pontos de opressao da relagéo afetiva deles que a estéo deixando angustiada. Ele retruca

e diz que nunca faltou nada a ela. Lena insiste que vai voltar a cantar e desperta a furia

de seu marido. Apos a explosao emocional, ele acaba vendo que Lena tinha razéo.

Na figura 01 a camera enquadra Lena e seu marido em plano de conjunto. Seu
marido foi posicionado de costas para 0 espectador, como uma barreira em frente a
Lena. O foco é nela, pois é seu momento de derrubar os obstaculos colocados por ele e
impor seus direitos de mulher. A cena possui profundidade de campo e hd uma moldura
feita pela cortina de desenho de flores do lado esquerdo do quadro e ao centro um
quadro com uma mulher negra pintada.

Todos esses simbolos trabalhados pela diretora na composicdo do cenario
representam o0 arquétipo das guerreiras e amazonas, que tém como principais
caracteristicas a forca e resisténcia da mulher contra a opressdao masculina, pois nesse
momento Lena vai encarar seu marido e questionar suas imposi¢cBes machistas. A
camera na mdo acompanha a acdo e traz veracidade a representacdo de um problema
comum nas familias patriarcais brasileiras, que é a dificuldade da mulher para ter seus
direitos garantidos.

Héa uma mausica instrumental ao fundo que faz referéncia as batidas do rap, que é
o principal motivo de discussdo do casal, pois Lena deseja dar apoio as amigas e voltar
a cantar. Ao mesmo tempo, a trilha sonora suaviza o conflito vivido e subverte o
esteredtipo sensacionalista abordado geralmente nas produgfes audiovisuais. Os dois
discutem (figura 02):

Marido de Lena: Mano, vocé ndo vai! T6 falando, hein? Vocé ndo vai!

Lena: E importante!



156

Marido de Lena: O que é importante? O que? Vocé ta quebrando o0 nosso trato,
hein meu. VVocé ndo vai, hein!
Lena: Eu n&o t6 quebrando trato nenhum!

Marido de Lena: T4 quebrando sim!

Lena: N&o t6. Ndo t6 quebrando trato nenhum!

Marido de Lena: T4 quebrando sim, meu. Porral

Lena: Néo td6 quebrando trato nenhum! Até agora eu fiz tudo que vocé quis que
eu fizesse!

Marido de Lena: Ha... O qué?

Lena: Eu parei de cantar, eu mal vejo a minha familia, eu ndo saio dessa casa!
Eu pareco uma Amélia aqui!

Marido de Lena: Amélia?

Lena: E!

Marido de Lena: Ta te faltando alguma coisa aqui dentro? Vocé ndo queria uma

casa, eu ndo te dei uma casa? Vocé ndo quer esse filho eu ndo vou te dar esse filho? Ta
te faltando o que?
Lena: Ta me faltando o mais importante de tudo, nessa historia toda!

Marido de Lena: O qué, meu?

Lena: Respeito! E isso que ta faltando! VVocé ndo tem um pingo de respeito por
mim!

O discurso do marido de Lena reitera o esteredtipo machista de que o homem
deve ser o provedor do lar e a mulher deve ser servil, obediente e agradecida a esse
homem. Ao mostrar a subversdo de Lena aos ditames do marido e manté-la em destaque
nos enquadramentos, a diretora atribui poder a essa mulher e denota que a forca e
controle da situacdo sdo agora dessa mulher, pois essa é a tomada de consciéncia e
ponto de virada de seus problemas. A mulher é o centro da acdo como protagonista e
busca um olhar feminino com o objetivo de fazer forca contra-hegemdnica e mostrar a
personagem ndo sé pelo discurso verbal, mas também visual, vencendo a privacéao
cultural masculina.

A batida da mdo de Lena na perna, ao falar, marca o préximo corte seco. Seu
marido estd enquadrado em close (figura 03). A cadmera na mao mostra sua reacao e se
vira em direcdo a Lena que questiona a posicdo do marido:

Marido de Lena: Mano, ndo interessa. Vocé nao vai e pronto!
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Lena: Eu vou sim!

Marido de Lena: N&o, ndo vai!

Lena: Vocé quer colocar coleira em mim? Eu queria ir por bem, mas ja que vocé
ndo quer entdo eu vou por mal. Eu vou!

A camera acompanha a movimentagdo de Lena. Quando ela esta proxima a porta
seu marido a puxa e tenta agredi-la fisicamente (figura 04):

Marido de Lena: VVocé ndo vai, caralho!

Ele bate na parede, respira fundo e cede. Esse tipo de padrdo de comportamento
masculino, de agressao fisica, faz parte do arquétipo masculino em que a forga impera.
Esse homem ndo respeita a capacidade de dialogo e pensamento préprio de sua mulher e
quando se sente desafiado e sem argumentos tenta controla-la pela forga fisica.

Esse homem representado tem atitudes explosivas, mas acaba se arrependendo e
cedendo. Apds ensaiar a agressdo, ele caminha em direcdo a imagem de S&o Jorge,
coloca a mé@o na cabecga e tenta se acalmar. Essa simbologia interliga o santo aos
sentimentos masculinos de forma metaférica, pois na umbanda S&o Jorge, que é
sincretizado com Ogum, representa a forca fisica do homem, as atitudes impensadas e

intempestivas, a guerra e a agressividade.

e) Consideracdes:

Ao contrario de outros filmes brasileiros, que sdo pautados pela estética da
violéncia da favela e da pobreza, “Antonia” traz uma perspectiva otimista e ressalta a
riqueza da diversidade cultural existente nesse local, que no caso é a Brasilandia, um
bairro pobre paulistano. Diferentemente dos dois primeiros longas que compdem essa
trilogia, (Um céu de estrelas e Através da Janela), “Ant6nia” aborda o outro lado da
questdo, que é a musicalidade, a religiosidade, o hibridismo cultural e outras questdes
que compdem uma riqueza cultural pouco explorada.

A poética do filme é suave. Os conflitos sdo apresentados, mas a estética prende
a atencdo do espectador e 0s suaviza. A narrativa € leve, ndo perde o tom de otimismo.
A abordagem fatalista da mulher e a dependéncia em relacdo ao homem, apresentada
nos outros dois filmes da trilogia, da lugar a forca e a feminilidade das integrantes do
grupo “Antonia”.

Essas cantoras tém consciéncia e ousadia de ir contra todas as injusticas e

dificuldades impostas pela hegemonia masculina, entretanto sabem que sé conseguem
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superar a violéncia fisica e psicoldgica dessa cultura, se estiverem juntas e identificadas
como movimento social. As falas sdo coloquiais e utilizam diversas girias da favela.

A diretora fez algumas referéncias ao seu primeiro longa-metragem “Um Céu
de Estrelas”, quando colocou Preta, a protagonista, divagando sobre seu desejo ser uma
estrela e se voltando para o céu durante sua reflexdo. Dalva, atriz principal do primeiro
filme, tinha os mesmos sonhos e desejos de libertagdo. Por estar enclausurada dentro de
sua casa, ela comtemplava um quadro com a figura de um céu estrelado, ou uma janela.
Preta, diferentemente de Dalva ndo esta encarcerada no sentido literal da expressdo, mas
do ponto de vista cultural e psicoldgico existem varias prisdes e ameacas a protagonista.

A diferenca de abordagem desse terceiro e principal filme é que a forca da
juventude e a unido dessas mulheres da novo animo a elas e aumenta a vontade de se
organizar ndo s6 como um grupo musical, mas como pessoas que conseguem romper 0s
esteredtipos culturais que as impediam de modificar sua situacéo social.

Os sonhos existem nas personagens dos trés filmes, mas Dalva de “Um Céu de
Estrelas” e Selma de “Através da Janela” sdo apenas espectadoras servis e cansadas,
apaixonadas pelo homem que representa a energia masculina em torno da qual elas
vivem.

Dalva ainda pensa em se libertar devido a violéncia do marido, mas nao é
suficientemente forte e politizada para se impor. Selma é a mée permissiva e apaixonada
no filho Unico que substitui a figura de seu marido. Ao contrario das outras
personagens, ela ndo deseja livrar-se desse filho, pois seu papel maternal compreende e
supera até os mais graves delitos de sua cria. No terceiro longa-metragem, Preta e as
mulheres de “Antonia” tém a ousadia de fazer com que seus sonhos sejam realizados,

independente do tempo que isso leve e dos obstaculos encontrados.

Conclusao

Nesta pesquisa foram analisados os arquétipos femininos presentes nos filmes
“Um Céu de Estrelas”, “Através da Janela” e “Antonia”. A utilizacdo de diferentes
representacdes pela cineasta Tata Amaral aponta para uma diversidade do conceito de
mulher e das relagdes estabelecidas com cada ambiente social apresentado.

Os arquétipos de mulher construidos nas narrativas filmicas, inter-relacionados

as diferencas de idade, de classe social, de raca, de religiosidade e varios parametros
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culturais fazem dessas mulheres protagonistas de um universo heterogéneo, onde cada
uma enfrenta diversas situacdes e interage de maneira prépria, de acordo com a historia
de vida e os ambientes apresentados nos filmes.

Ao longo desta pesquisa, foi surpreendente concluir que a caracteristica principal
dessas personagens é que elas ndo possuem uma estrutura fixa de personalidade,
apresentando-se como mulheres multifacetadas, que transitam entre varios arquétipos e
padroes de percepcdo de suas realidades. Essa forma de construcdo denota a
complexidade do ser humano e subverte as narrativas tradicionais do cinema comercial,
que ligam geralmente os personagens a padrdes dicotdmicos e fixos como a relagdo com
0 bem e o mal absolutos.

Além disso, pode-se afirmar que a idiossincrasia do ser humano é explorada pela
cineasta a0 mostrar que se ndo ha um padrdo fixo na personalidade das protagonistas,
ndo existe também uma definigdo Unica de mulher e tampouco de “mulher brasileira”.
Os esteredtipos hegemonicos que fazem classificacGes generalistas e simplistas foram
questionados e houve um cuidado em mostrar que mesmo sendo mulher, a diretora
construiu universos distintos do dela, pois em todas essas producdes audiovisuais a
alteridade de personagens e ambiente social é revelada.

As tramas intimistas manifestam o lado psicoldgico e intimo das protagonistas
que atuam de maneira Unica em cada situacdo de suas vidas cotidianas. A discussdo de
problemas sociais, econdémicos e culturais é colocada na vida de cada personagem, mas
estas agem de forma a apontar para a reflexdo acerca de questdes de interesse publico e
principalmente para as relacdes de género.

A averiguacao dos discursos visuais advinda da metodologia de analise filmica
me permitiu compreender os elementos simbdlicos presentes na diegese das narrativas e
identificar os arquétipos e esteredtipos que simbolizam o feminino e sua interacdo junto
ao masculino.

A escolha desse tipo de andlise foi de grande importancia e permitiu tratar de
construcdes impregnadas de simbolos visuais que trazem na diegese inUmeros
elementos da linguagem cinematografica que dificilmente seriam bem compreendidos
se avaliados a partir de outro método.

O diretor de um filme é quem representa visualmente um roteiro e narra as
historias com o0 encadeamento de planos e movimentos de camera estudados

previamente na intencdo de transmitir ao espectador a sensagdo psicoldgica desejada.
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Outros elementos como os figurinos, iluminacdo e a narrativa sonora Sao
minuciosamente trabalhados na adaptagédo do texto escrito para o texto visual.

O produto final, que é o filme, deixa implicitos os posicionamentos politicos e
ideoldgicos do diretor, tanto pelo discurso verbal quanto pelos recursos imagéticos e
sonoros escolhidos para representar cada personagem e o universo cultural ao qual ele
esta relacionado.

Por esse motivo, a andlise filmica foi de fundamental importancia no
cumprimento dos objetivos propostos nesta dissertacdo. Os resultados das analises
filmicas, juntamente com a interpretacdo da psicologia junguiana, serdo relatados nos
paréagrafos subsequentes.

A representacdo tragica da mulher em “Um Céu de Estrelas” denuncia uma
relacdo sadomasoquista que transita entre os padrdes de serviddo, humilhacao e perdao.
O sexo é utilizado como instrumento de reconciliagdo e a opressdo masculina é o
principal ponto de conflito do roteiro.

As mulheres do filme sdo silenciadas e impotentes diante da agressividade de
Victor, o protagonista, que, por ter consciéncia da inexisténcia de uma figura masculina
na casa de Dalva, faz uso da violéncia fisica e psicologica como forma de dominacéo e
ocupacdo de territério. Embora esse seja 0 ponto central do filme, ndo é apenas a prisao
imposta por Victor a Dalva e sua mée que deixa todos sem possibilidade de conseguir
escapar. Cada personagem da narrativa encontra-se fechado em si mesmo e em suas
neuroses.

Dalva ora vivencia o arquétipo de Lilith, quando idealiza viajar para o exterior e
libertar-se da situacdo de opressdo imposta pelo marido violento e pela mde dominadora
e ora vivencia o arquétipo das mulheres cristds que perdoam o homem e se resignam.
Seu lado de mulher independente ndo é suficientemente forte para fazer com que ela
adote solugdes que irdo mudar a sua realidade. 1sso faz com que ela fique presa ao amor
que sente pelo ex-noivo, que é a sua principal fraqueza.

Dona Lourdes, sua mde, € uma vilva frustrada que vive imersa na busca
obsessiva pelo sagrado como forma de alivio de seus conflitos. E apresentada como
outro ponto de angustia da vida de Dalva, pois a sufoca com seu moralismo e
autoritarismo.

A personagem Dalva é caracterizada na narrativa como um reflexo do descaso

da sociedade em relacdo aos seus problemas. A impoténcia e sentimento de abandono
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fazem com que a protagonista seja uma pessoa despolitizada e ndo busque ideais
feministas e de direitos das mulheres. Dalva so é percebida a partir do momento em que
vira objeto de ganho de audiéncia de um jornal sensacionalista que, apds a dendncia
feita pela vizinha fofoqueira das agressoes de Victor a ela e sua mae, decide noticiar o
ocorrido em sua casa.

Do ponto de vista da constru¢do da imagem, a utilizagdo da simbologia das cores
materializa os padrfes de violéncia e desejo existentes no filme. Os figurinos em cor
vermelha ddo destaque a relacdo sadomasoquista de Dalva e Victor.  Os
enquadramentos fechados escolhidos pela diretora reforcam o tom de enclausuramento
da situacdo. Varias cenas sdo filmadas com camera na mao, o que reforca a sensacéo de
realidade do espectador.

Outro aspecto apresentado pelos planos e movimentos de camera é que ha um
privilégio das emocdes dos personagens, proporcionado pelo uso da camera fixa,
principalmente nas reagdes de Dalva diante das provocacdes de Victor.

A subexposigdo da luz na maioria das cenas traz dramaticidade ao filme e, do
ponto de vista psicolégico, aumenta o medo e a agonia vivenciados por Dalva. Esse dia
intermindvel onde o amanhecer parece ndo vir € uma metafora que mostra a
insolubilidade dos problemas dessa mulher.

A narrativa sonora possui poucos dialogos e quase nenhuma trilha. O ambiente
predominantemente silencioso reforca a sensacdo de tristeza, apatia e abandono das
personagens. Tata Amaral, embora coloque em pauta a violéncia doméstica e o descaso
da sociedade com os interesses femininos, ndo abre espaco para a busca de solugdes dos
problemas levantados. Isso se deve ao fato dela ter escolhido uma estrutura tragica de
roteiro.

Mesmo que possua alguns apelos sexuais, como nudez excessiva, esse filme é de
grande importancia dentro do contexto em que foi produzido, por abordar questdes
femininas que antes eram silenciadas. 1sso marca uma mudanca de olhar por parte da
direcdo de filmes no Brasil.

No filme “Através da Janela”, realizado em 2000, Tata Amaral optou por
continuar com a mesma estrutura tragica de roteiro preconizada em “Um Céu de
Estrelas”. A relagdo entre masculino e feminino € fruto de um desequilibrio de ambas as
partes, assim como no primeiro filme. A diferenca é que no segundo longa metragem, a

cineasta aborda a relacdo edipiana de Selma e seu filho Raimundo.
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A estrutura do filme é dividida em cinco dias, como se fossem curtas-metragens
que se complementam na medida em que o problema evolui. A obra transmite a ideia de
fatalidade e abandono, assim como em “Um Ceéu de Estrelas”.

A narrativa visual estruturada em planos cada vez mais fechados e sem
profundidade de campo explicita a perda de contato com 0 mundo externo vivenciada
por Selma, que se fixa na funcdo de garantir os cuidados com o filho e servi-lo
incessantemente.

A narrativa sonora é silenciosa, pois Selma vai parando gradativamente de
perceber o que acontece fora do universo criado por ela. As trilhas escolhidas possuem
tons frenéticos e marcam o distanciamento de Selma com o mundo externo e o
crescimento de seus conflitos interiores, pois comegam e terminam de maneira brusca,
da mesma maneira que sua postura oscila entre os sentimentos de agressividade e
acolhimento, desejo e culpa.

Selma vivencia o arquétipo da Grande mée que tem como Unico objetivo de
vida o cuidado de seu filho. A relacdo mé&e e filho € repleta de desejo e seu papel em
relacdo ao filho é ora de mée, ora de esposa. Esse conflito faz de Selma uma mulher
multifacetada, que transita entre arquétipos de protecdo, disputa e cumplicidade. A
diversidade de simbolos e padrbes de comportamento que compdem a personalidade de
Selma a constréi como uma mulher que transita entre varios sentimentos e desejos
conflitantes, assim como Dalva, a protagonista de “Um Ceéu de Estrelas”.

Raimundo, filho de Selma, estd ligado ao arquétipo de Edipo e possui essa
fixacdo e desejo pela mée devido a dificuldade de passar para a fase adulta e ter que
trabalhar, manter-se e enfrentar os problemas de uma vida amadurecida. O desejo do
filho, de acordo com a teoria de Jung, tem a funcdo de manté-lo ligado ao “paraiso da
infancia” e 0 desejo de Selma visa manté-la ligada ao filho e sentir-se atil ao ter uma
rotina de cuidados com seu ente querido.

Tomazina, a vizinha de Selma, representa um dos Unicos contatos dela com o
mundo externo e, dentro do arquétipo da mensageira, a vizinha tem o habito da
vigilancia e alerta em relacdo aos exageros cometidos por essa méde que, a0sS poucos,
distancia-se de si mesma para viver a fantasia idealizada por ela.

A namorada de Raimundo atua como antagonista da historia e, em tom

provocativo, vive o arquétipo de Lilith e disputa o0 amor de Raimundo com Selma.
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Participa do sequestro de um rapaz juntamente com o namorado e o leva a praticar
verdadeiras sessdes de tortura com a vitima.

O filme “Antdnia” conta a histéria de um grupo de cantoras de rap moradoras do
bairro da Brasilandia, na periferia de S&o Paulo. A luta das cantoras contra 0 machismo
e a opressdo exercida por seus maridos leva essas mulheres a se unirem e se
fortalecerem para vencer uma realidade impregnada de preconceitos e de excluséo
econdmica e social.

O que o difere dos outros dois longas da cineasta é a estrutura do roteiro, que
foge da tragédia apresentada em “Um Céu de Estrelas” e “Através da Janela”. Ha a
discussdo de uma multiplicidade de assuntos oriundos de um cotidiano que, embora
esteja cheio de problemas como a violéncia e a exclusdo, é retratado de forma suave e
otimista.

O hibridismo dos elementos da cultura afro-brasileira com os da cultura hip hop
existentes na Brasilandia sdo valorizados e exaltados como instrumento de luta das
personagens. A estética da pobreza e da violéncia da favela, que faz parte de um
discurso hegemdnico, reiterado em outros filmes que abordam tematicas semelhantes as
de “Antonia”, foi substituida, na narrativa audiovisual, pela busca de simbolos
constitutivos da beleza e da diversidade de um universo pouco explorado. Essa escolha
da cineasta subverte os estereotipos difundidos pelo cinema brasileiro sem fugir das
discussdes acerca das dificuldades das mulheres que a diretora se propds a mostrar.

As cantoras Preta, Barbarah, Maiah e Lena, ao contréario das protagonistas dos
dois primeiros longas de Tata Amaral, possuem as caracteristicas de forca e
determinacdo. A energia da juventude liga as personagens aos arquétipos de luta
feminina, como o das guerreiras e amazonas.

A ligacdo das jovens do rap com as deusas da umbanda e candomblé as
classifica como pessoas livres, ousadas e donas do seu proprio corpo. A exaltacdo da
religiosidade por essas mulheres negras faz com que elas tenham orgulho de suas
identidades culturais e étnicas.

Os simbolos de Orixas como lansa e lemanja foram escolhidos pela diretora para
compor a narrativa e relacionar cada deusa a uma personagem do filme. As roupas de
cores fortes da cultura hip hop se misturam a indumentarias oriundas da cultura afro-

brasileira, como brincos feitos a partir de plantas regionais.
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A proximidade com as divindades é reforcada nas letras das musicas de
apresentacdo de cada uma das integrantes do grupo. Preta, a lider do grupo, esta
relacionada ao arquétipo da grande mae por acolher e auxiliar as demais integrantes a
ndo desistirem dos seus objetivos de alcancar ascensdo social com a musica. A cantora
pode ser relacionada também ao arquétipo de guerreira por sua perseveranca e
resisténcia aos problemas vivenciados.

Barbarah, mulher forte que luta “Kung Fu”, exibe energia tanto pelo aspecto
emocional e pela consciéncia de seus direitos de mulher, quanto pelo lado fisico. Esta
relacionada a lansd, deusa da cultura afro-brasileira, controladora dos ventos e
tempestades.

Mayah estd ligada ao arquétipo de Lilith e das pomba-giras por possuir
caracteristicas como o poder de seducdo e a liberdade sexual. A identificacdo com as
entidades afro d&do forca para que ela lute pela liberdade de seu proprio corpo e utilize
sua forga libidinosa da forma que achar conveniente.

Lena incorpora o arquétipo da grande mée ao defender o ideal de ter o seu filho
e a0 mesmo tempo o arquétipo da guerreira que luta contra as imposicdes do marido. Na
cultura afro-abrasileira, a personalidade de Lena faz alusdo a lemanja, mae grandiosa,
rainha do mar que luta pelos seus filhos.

A representacdo da narrativa sonora explicita, por meio da musicalidade, o papel
do rap na sociedade e seu poder na conquista de respeito e cidadania. O uso da voz “off”
em alguns trechos do filme aumenta o realismo da acdo e, apesar de se tratar de uma
ficcdo, da um carater documental e biogréafico a historia.

A utilizacdo de recursos visuais, como a camera na mao, amplia essa relacdo
com a linguagem documental e, consequentemente, com a identificacdo entre o
espectador e as situacdes relatadas. O uso de lentes grande angular ddo profundidade de
campo ao representar as mulheres do grupo e, além de liga-las a espacialidade em que
vivem, as engrandece, caracterizando-as como pessoas que conseguiram ocupar seu
espaco e vencer as dificuldades impostas pelo ambiente. O fato de elas ocuparem, em
varias cenas, uma grande parte do enquadramento é outro ponto que as posiciona como
mulheres fortes e vencedoras.

As mulheres dos trés filmes alimentam sonhos, contudo a postura adotada para
enfrentar suas dificuldades é o que as difere. Dalva, assim como as cantoras do filme

“Antonia”, possui um grande desejo de romper com 0 machismo e a opressao que a
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impedem de realizar seus sonhos e a mantém ligada a violéncias fisicas e psicoldgicas.
O que a distingue € que ela é sozinha e alheia aos seus direitos de mulher.

Selma, a protagonista de “Através da Janela” é uma mde permissiva que nao
deseja libertar-se de sua relacdo simbidtica com o filho. Ao contrério de Dalva e das
cantoras do grupo “Antdnia”, que querem modificar suas realidades, Selma cultiva um
enorme medo da independéncia do filho e de mudangas no seu comportamento.

Dado o percurso da andlise, ndo € dificil sustentar o ponto de vista de que
“Anténia” é a obra que retrata o universo feminino de modo a contribuir para a
formacéo de uma consciéncia critica do espectador e incentiva-lo a reflexdo acerca das
relacdes de género e da importancia da valorizacdo da identidade de grupos étnicos.

Nas outras narrativas fimicas, a diretora mostrou alguns padrées de
comportamento que devem ser repensados, porém ndo propds solugdes e nem destacou

a importancia da mobilizagéo social da mulher.
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ANEXOS

Entrevista realizada com a cineasta Tata Amaral no dia 28/04/11.

Vocé pode comecar falando seu nome e o que vocé pensa a respeito da situacdo das
mulheres na sociedade brasileira. Quais as conquistas e desafios desse grupo social?

_ “Bom... Meu nome ¢ Tata Amaral e eu acho até que as mulheres tém uma condigdo
interessante na sociedade brasileira. Acho que a sociedade brasileira, é dificil falar, né?
Sociedade brasileira no geral assim. Eu posso falar, enfim, do ambiente que eu conheco,
que € entre as cineastas. Acho que entre as cineastas da minha geracéo, estamos ali, n6s

somos metade, né, dos cineastas. Somos algumas, mas desfrutamos de algum respeito”.

Eu gostaria que vocé explicasse de que forma vocé abordou a questdo social da mulher
nos trés filmes: “Um Céu de Estrelas”, “Antonia” e “Através da janela”.

_“Entdo... E, quando eu fiz “Um Céu de Estrelas” eu me dei conta de que eu gostaria de
trabalhar sobre os arquétipos do feminino. E, e eu parti de algum, enfim, parti da ideia
das trés fases da mulher representadas pelas fases da lua e enfim, um arquétipo mesmo,
né? Nascimento, amadurecimento e morte. E ai eu defini que a Dalva de Um Céu de
Estrelas seria a mulher madura, A Selma do Através da Janela a mulher velha, né, ja no
seu declinio, e “Antonia” a mulher jovem. As “AntOnia’s representam o nascimento,
né, o nascimento entendendo como o florescer pra sociedade. Isso acontece na

juventude”.

E no caso do “Antonia” essas mulheres venceram o lado social, mas tiveram que
enfrentar o machismo. VVocé poderia falar um pouco sobre isso?

_“Claro. Pois ¢. E no caso da “Antonia”, né, esse nascimento pra sociedade passa por
um enfrentamento de diversas questdes, né? Desde o machismo realmente do marido
que ndo quer que a mulher cante rap, que ela suba no palco etc, até questbes da Preta
gue o marido ndo assume muito bem a crianca e entdo ela tem que cuidar da crianca

sozinha e pra isso ela faz trabalhos diversos, etc... como essa questdo de sobreviver do
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trabalho artistico, né, musical, que isso estd sempre pendente ali permeando as questdes

2999

das meninas do “Antdnia””.

No caso da Dalva de Um Céu de Estrelas, simbolicamente, como que vocé vé aquela
cena final da mulher assassinar o marido?

_“E, ele da a arma pra ela, né? Ele quase que comete um suicidio através dela, né? E ela
percebe, né? Eu vejo que ela percebe que ele ndo ia conseguir sair e ficar preso. E ela se
permite, ela assume maté-lo. E eu acho que por amor a ele, porque ela percebe que ele
ndo iria conseguir ir adiante, que ele ndo teria escapatoria, que ele necessariamente seria
preso e ela mata ele pra ele ndo ser preso, pra que ele ndo seja morto pela policia. Ela

assume pra ela essa funcao”.

No Brasil o cinema é hegemonicamente masculino, formado por diretores, mas vocé é
uma pioneira. Como vocé vé esse espaco do cinema pra mulher como diretora, como
protagonista?

_“Ah eu vejo que precisa muito mais espago, né? Sem davida nenhuma. Acho que os
grandes nomes do cinema ndo sdo nomes femininos, o que é lamentavel também. Acho
que de certa forma a gente tem muitas cineastas mulheres mas sdo poucas as mulheres
distribuidoras e que trabalnam com filmes que ndo sejam necessariamente ultra

comerciais, ultra, enfim, faceis, de facil gosto do publico™.

Que propdem um cinema mais autoral?

_“Exatamente”.

Vocé acha que as cineastas brasileiras, de uma maneira geral, produzem um discurso
contra hegeménico que aborde as relacbes de género?

_“Ah, isso eu acho que ndo d4 pra generalizar, porque tem tanto mulheres como eu que
estdo trabalhando com género como outras mulheres como a Eliane Caffé, mesmo a
Anna Muylaert, né? O filme dela tem a ver com a questdo feminina, mas ndo é o

principalmente. Entdo acho que isso ndo da pra generalizar realmente”.

Vocé acha importante que o cinema seja engajado nessas lutas feministas e que a

mulher represente dessa forma as relacdes entre os géneros?
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_“Olha, eu acho que eu ndo pleitearia um cinema de género se ele ndo existisse aqui no
Brasil, sabe? Eu acho que o cinema tem que ser livre como todas as artes. Eu escolhi
por livre e espontanea vontade trabalhar com a questdo de género, mas ndo acho que
seja necessariamente uma boa escolha pra todas as mulheres cineastas. Acho que o
bacana é que os temas e essas questdes permeiem todo o cinema e ndo necessariamente
seja uma bandeira principal pra todo mundo. Pra mim é importante, mas pra algumas

outras pessoas nao”.



