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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo refletir sobre as questdes de género e dos afetos no cinema
de Glauber Rocha. Para tal, debrugamo-nos sobre as personagens femininas apresentadas nas
obras cinematogréaficas da década de 1960: Barravento (1961), Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964), Terraem Transe (1967) e O Dragéo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969).
A partir do feminino no cinema de Glauber Rocha busca-se compreender se as afeccdes
performadas pelas personagens escapam das nog¢des normativas do feminino? Tendo por
hipdtese que o Cinema de Glauber Rocha rompe com as no¢des normativas do feminino
desconstruindo esteredtipos afetivos nas performances femininas distanciando-se do
melodrama e apresentando mulheres de acdo e transformacdo. Assim, faz-se necessario
entender a nogdo de mulher protétipo do cinema novo presente no manifesto A estética da
fome, definida como seres em busca de uma saida possivel para o amor. Considerou-se o
cenario politico e cultural do periodo que corresponde a década de 1960, ao qual os filmes
estdo inseridos. Além de um breve retrospecto da apresentacdo feminina desde o surgimento
do star system, e do movimento feminista e o desenvolvimento das teorias feminista do cinema,
e assim sobre as questdes de género e afetivas no cinema. Para uma contextualizacdo historica
do periodo utilizou-se Bentes (1997), Gomes (2016); Ao abordarmos imagem-afecc¢do utilizou-
se Deleuze (1978; 2000) que entende as afeccdes como ndo possiveis de serem representadas,
é nesse sentido que este trabalho nos referimos as performances das personagens femininas,
segundo sugerido por Butler (2015; 2021) que ver como uma possibilidade de subverséo,
dialogando com Irigaray (1985; 2017), Swain (2012), entre outros autores, que apontam como
uma possibilidade para pensar o feminino a partir de um novo olhar. Utilizou-se como método
a analise filmica, tendo por base tedrica Goliot-Létée Vanoye (2012), e as contribuicbes de
Jacques Aumont et al. (2011). Dentre as conclusdes aponta-se os afetos das personagens, e de
forma mais evidente as relagdes amorosas que cerceiam as atitudes dessas mulheres, limitando-
as a seguirem seus companheiros,tornando-as em seres passivos. Ha aquelas que escapam das
nog¢des normativas do feminino, mas rapidamente retornam a norma; ou sdo castigadas pelo
desvio moral de comportamento.

Palavras-chave: Cinema Novo; Género; Afetividade; Mulher protétipo.



This dissertation aims to reflect on issues of gender and affection in Glauber Rocha's cinema.
We focused on the female characters presented in the cinematographic works of the 1960s: The
turning wind (1961), Black God, White Devil (1964), Entrance Earth (1967) and Anténiodas
Mortes (1969). From the feminine in Glauber Rocha's cinema, we seek to understand whether
the affections performed by the characters escape the normative notions of the feminine?
Having as a hypothesis that Glauber Rocha's Cinema breaks with the normative notions of the
feminine, deconstructing affective stereotypes in its female performances, distancing itself
from melodrama and presenting women of action and transformation. Thus,it is necessary to
understand the notion of the prototype woman of cinema novo present in themanifest The
aesthetics of hunger, defined as beings in search of a possible way out of love. The political
and cultural scenario of the period corresponding to the 1960s, in which the films are inserted,
was considered. In addition to a brief retrospective of female presentation since the emergence
of the star system, and the feminist movement and the development of feminist theories of
cinema, and thus on gender and affective issues in cinema. For a historical context of the
period, Bentes (1997), Gomes (2016); When approaching affection-image, Deleuze (1978;
2000) was used, who understands affections as not possible to be represented, it is in this sense
that this work refers to the performances of female characters, as suggested by Butler (2015;
2021) as a possibility of subversion, dialoguingwith Irigaray (1985; 2017), Swain (2012),
among other authors, who point out as a possibilityto think about the feminine from a new
perspective. Film analysis was used as a method, based on the theoretical basis of Goliot-Léte
and Vanoye (2012), and the contributions of Jacques Aumont et al. (2011). Among the
conclusions, it is pointed out that the affections of the characters, and more evidently the love
relationships, restrict the attitudes of these women, limiting them to following their
companions, turning them into passive beings, and those who escape the normative notions of
the feminine quickly they return to the norm, or I am punished for the moral deviation of
behavior.

Key-words: Cinema Novo; Gender; Affection; Prototype woman.
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10
INTRODUCAO

Esta dissertacdo apresenta uma analise das personagens femininas na
cinematografia de Glauber Rocha, atentando-se para os afetos performados em seus filmes.
Destaca-se que Glauber Rocha tinha por desejo conscientizar o povo por meio de uma
revolugdo cultural, mostrando a estrutura de exploracdo do trabalhador, a submisséo, ao
coronelismo e a religido. Evidenciando a fome, pobreza, miséria e violéncia vividas do povo
latino americano, buscava denunciar as injusticas, voltando o olhar para o nordeste a partir
das insatisfacdes do sofredor. Considerando as novas tematicas trabalhadas, observa-se o lugar
dessas mulheres dentro das narrativas como participantes dessa revolucéo cultural, bem como
possiveis escapes afetivos comumente associados ao feminino no cinema. Através de um breve
retrospecto refletiu-se sobre a conjuntura politica e cultural que leva ao surgimento do
movimento cinemanovista, e 0s modos que o0 amor estd associado ao feminino no decorrerda
historia cinematografica.

O cinema novo surgiu no inicio da década de 1960 como um estilo de fazer cinema
para aléem de ser diferente do modelo industrial-comercial que vinha sendo produzido.Em
cartas da década de 1950, reunidas no livro de Ivana Bentes (1997), Glauber Rocha ja
demonstrava interesse em criar uma industria de cinema na Bahia. Logo depois, esse desejo
se transformaria em algo maior, ou seja, uma intervencdo radical na cultura brasileira
contemporanea. O cineasta busca apoio em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro para o projeto que
resultaria no Cinema Novo. Em Séo Paulo ndo consegue o0 apoio que queria, mas decide lutar
por uma nova gerac¢do da cultura e pela histdria do cinema.

E no Rio de Janeiro que nasce 0 movimento cinemanovista, € tem seu inicio
marcado pelo filme Cinco Vezes Favela (1962). Um grupo de cineastas se retne ainda no final
da década de 1950 para discutir o futuro do cinema brasileiro, entre eles estdo: Caca Diegues,
David Neves, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Marcos Farias, Ruy Guerra, Sérgio
Ricardo, Mario Carneiro, Miguel Borges, Paulo César Saraceni, Luis Sergio Person, Walter
Lima Jr. e Glauber Rocha. Segundo Gomes (2016), o Cinema Novo tornou-seresponsavel por
boa parte dos filmes autorais, tanto como ficgdo quanto documentario, no movimento do
cinema moderno brasileiro.

Buscava-se redefinir a relagdo do cineasta brasileiro com a falta de recursos, a
precariedade, caréncia de materiais e a propria condicdo subdesenvolvida do pais. As
precariedades deixam de ser obstaculo para se fazer cinema e tornam-se elementos essenciais

para a existéncia das obras que fazem parte desse movimento cinematografico. O que era
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visto como fraqueza é tomado como forca; o que antes era apenas fator técnico, a falta de
sofisticacdo dos materiais, torna-se linguagem. Glauber, como participante ativo e central do
Cinema Novo, trazia em suas produgdes um carater ideoldgico/politico-social forte, sendo
possivel notar claramente o seu interesse relacionado a luta de classes. O cineasta desejava, por
meio de suas obras, conscientizar a populacdo dando luz aos mecanismos de exploracdo do
trabalhador. Como parte constituinte da estrutura do pais, ele almejava contribuir para a
formag&o de uma cultura nacional-popular na perspectiva dos explorados e sem vez.

O interesse pelos filmes do Glauber Rocha se da nédo apenas por sua importancia
no movimento cinemanovista, ou pela estética que ainda hoje influencia o cinema brasileiros
contemporaneo, mas também pela complexidade de seus filmes, que nos permitiria fazer
andlises sobre diferentes perspectivas. Pela complexidade, e em alguns momentos pelas
contradicGes de ideias, pode-se ainda questionar se 0 cineasta conseguiu executar seus planos
descritos em textos e cartas e fazer, por meio da sua arte, uma revolucdo. Em Barravento, por
exemplo, a revolucdo aconteceria caso 0s pescadores se libertassem das amarras religiosas.
Neste contexto, Glauber queria realizar um “discurso critico sobre a miséria dos pescadores
negros e sua passividade mistica™!.

Nos dois primeiros filmes da década de 1960, Barravento (1961) e Deus e o Diabo
na Terra do Sol (1964), o misticismo é uma tematica forte nas obras de Glauber. O segundo
filme, no entanto, traz o sertdo como local, os trabalhadores confrontam sua realidade,
enfrentando quem detém o poder, tendo como modos a rebeldia religiosa e a violéncia,
representada pelo cangaco. Ja Terra em transe saimos do Nordeste e adentramosem um pais
imaginario em que a disputa politica, o cineasta critica o populismo.

Porém, optamos por voltar nosso olhar para o feminino e o afeto, questionando se
a mulher é participante ativa da almejada revolucdo. De modo que o cinema, ao tentar
distanciar-se do cinema comercial, industrial e hollywoodiano, comprometido com as historias
classicas, abordou outras tematicas. Assim, o romance, lugar onde o feminino é comumente
engendrado, ndo foi presente como tematica principal, porém isso ndo quer dizer sua nao
presenca nas obras do cinema novo. Torna-se, portanto, interessante pensar no
engendramento dos afetos a partir das personagens das obras do Glauber Rocha, pois este traz
em seu manifesto a mulher prot6tipo, uma mulher em busca de uma saida para o amor.

Por esse motivo, escolhemos nos ater ao periodo da década de 1960, periodo em

que Glauber apresenta seu manifesto a Estética da Fome, apresentando-nos a “mulher

L ROCHA, Glauber. Revisio critica do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1963, p. 160.
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protétipo do cinema novo’; e assim, nos fazendo questionar quais as caracteristicas proprias
dessa mulher. Ou seja, 0 que a diferencia das mulheres do melodrama? Em linhas gerais, essas
mulheres séo associadas por Glauber ao amor. Elas lutam, matam e fogem por causa doamor e
em busca de uma realidade sem fome para poderem amar, segundo o cineasta. Escolhemos por
em evidéncia as personagens femininas que compdem as histérias narradas através da
elaboracdo estética do cineasta, observando o que as afeta, 0 que as move, o que asfazem agir
e, desta maneira, dialogar com o manifesto A estética da fome. Este contexto nos propicia
atravessar tanto o estético quanto o politico em suas obras, revisitando seus filmes e outras
obras do cinema novo, voltando-nos ao afeto feminino. Pretende-se refletir a quem € dirigido
esse amor; e se essa definig¢do de “mulher protdtipo” também cabe as personagens apresentadas
nos filmes do Glauber Rocha.

Assim, este trabalho tratara dos seguintes filmes do Glauber Rocha na perspectiva
do feminino e dos afetos, a saber, Barravento, Deus e o Diabo na Terra do Sol, Terra em
Transe e O Dragéo da Maldade Contra o Santo Guerreiro e as repercussées dos mesmos, seja
através de entrevistas, documentarios, assim como produgdes bibliogréaficas. Busca-se
compreender se as afec¢des performadas pelas personagens escapam das nog¢es normativas
do feminino. Também almeja-se entender a nocao de mulher protétipo no ambito do cinema
novo, tal como esta presente no manifesto A estética da fome. Considera-se importante para
este estudo refletir sobre as questdes de género e afetivas no cinema, e, mais especificamente
no cinema novo, salientando aspectos raciais, religiosos, politicos e estéticos, analisando. As
performances femininas presentes nos filmes do Glauber Rocha anteriormente citados. Como
hipbtese de trabalho, consideramos que o Cinema de Glauber Rocha rompe com as nogdes
normativas do feminino desconstruindo estereétipos afetivos em suas representagdes
femininas, distanciando-se do melodrama e apresentando mulheres de acéo e transformacéo.

No primeiro capitulo, O feminino na perspectiva da Estética da Fome, iremos
abordar o contexto do Cinema Novo, seu inicio e a importancia de Glauber Rocha para o
movimento cinematografico brasileiro, destacando sua tese-manifesto intitulada A estética da
fome, onde o cineasta faz uma sintese dos ideais do Cinema Novo, falando sobre a revolucao
através da cultura, do cinema para combater a fome, por meio da estética da violéncia, onde o
cineasta também destacou obras do Cinema Novo que representam o objetivo desse
movimento, romper com a linguagem e estética do cinema comercial hollywoodiano, que
segundo o cineasta reproduzia uma realidade maquiada ndo condizente com as mazelas e
opressao vividas pelo povo latinoamericano. Em A Estética da Fome destacamos os paragrafos

em que o autor fala sobre as personagens femininas e o aspecto que as unem, “a
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busca por uma saida para o amor devido a impossibilidade de amar com fome” (ROCHA, 2014,
p. 32).

No segundo capitulo, O feminino: género e afeto no cinema novo, apresenta-se um
percurso historico um percurso historico do feminismo, em que objetiva-se a compreenséo das
mudancas nos estudos sociais, e bem como da filosofia. Utilizaremosautoras que discutem
questdes de género e as teorias feministas do cinema, como Lauretis (1994), que a partir dos
estudos de Foucault utiliza o termo “tecnologia do género” ao refletir sobre a representacéo do
género, em que ela € a sua construcdo, onde a arte € um registro dessa construcdo. Entendendo
0 cinema como mecanismo que tem o poder de construir o modo como a mulher € vista dentro
das narrativas cinematogréficas.

Nesta secdo também faremos uma breve retrospectiva da evolugdo das teorias
feministas, as ondas feministas, e seus desdobramentos, desde as primeiras tedricas, as que
possuem como perspectiva a diferenca sexual e as que trabalham a partir da compreenséo do
género. Para isso, apontamos divergéncias de pensamento dentro do feminismo, mas que faz-
se necessario para o entendimento do feminismo como plural, feminismos. Bem como as
tedricas posteriores a esta que trazem novas perspectivas sobre género, e criticas a filosofia
de Descartes, que faz oposicao entre corpo/mente, e aos estudos de Freud, que traz o0 homem
a sexualidade e identidade feminina construida a partir da sexualidade e identidade masculina.
A fim de destacar a multiplicidade do género, evidenciando como este é atravessado pelas
questdes raciais, politicas, estéticas e afetivas. Para tal percorreu-se pela histdria do cinema, a
introducdo do amor nos variados géneros cinematografico, assim entdo temos uma melhor
perspectiva historica e contemporanea das performances femininas desde os primérdios do
Cinema até os dias atuais, destacando o que mudou e 0 que permaneceu.

Por fim, no terceiro capitulo, serd construida nossa analise filmica dos filmes de
Glauber Rocha, voltando-nos para as personagens femininas, destacando o afeto. As
personagens consideradas sdo Cota e Naina de Barravento (1961), Rosa e Dada de Deus e 0
Diabo na Terra do Sol (1964), Sara e Silvia de Terraem Transe (1967) e Laura e Santa Barbara
de O Dragéo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969).

Ao olharmos os filmes de Glauber Rocha pela perspectiva do afeto feminino,
iremos perceber que, apesar de fugir do happy end, em varios aspectos as personagens
femininas assemelham-se aos esteredtipos comuns do cinema classico, comercial, mesmo
fugindo da tematica roméantica e do melodrama. Isso se da tanto por reflexo de um
comportamento e imaginario sobre as mulheres comuns ao periodo, mas também pela

predominancia masculina na realizagdo dos filmes. O Cinema Novo abordou novas tematicas



14

por meio de uma nova estética cinematografica, porém nenhuma das narrativas
cinematogréficas analisadas destoam por inteiro das construgdes filmicas comerciais
hollywoodianas. Os afetos das personagens, e de forma mais evidente as relagfes amorosas,
cerceiam as atitudes dessas mulheres, limitando-as a seguirem seus companheiros,tornando-as
em seres passivos.

Faz-se importante pensar como as performances femininas no contexto
cinematogréfico sdo diversas vezes marcadas por encontros que limitam sua capacidade de
agir, como também podem estimula-las para a acdo. Assim destaca-se como necessario um

olhar para o afeto como uma possibilidade de mudanca, como algo transformador.
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1. O FEMININO NA PERSPECTIVA DA ESTETICA DA FOME

No prefacio escrito por Paulo Emilio Salles Gomes, na primeira edicdo de Brasil
em tempo de cinema, livro de Jean-Claude Bernardet, encontramos a seguinte introdugéo, “com
alguma imaginacéo e alguns recursos, era bom ser jovem no Brasil de Juscelino e Jodo Goulart”
(2007, p. 13). Havia uma visao otimista dos anos que antecederam, e 0s primeiros anos do
Cinema Novo, em que o0 ambiente politico e cultural da década de 1950 e inicio da década de
1960, apresenta uma conjuntura de fatos que contribuiu para o surgimento do movimento
cinemanovista, composto por jovens que buscavam mudar ndo apenas a realidadedo cinema,
mas da cultura nacional.

A segunda metade da década de 1950 foi marcada por um misto de otimismo e
crenca nas potencialidades do pais. Um momento de grandes emergéncias culturais, onde a
amplificacdo da arquitetura moderna, o concretismo na poesia e artes plasticas, a bossa nova,
a capital do pais como referéncia de modernidade e futuro. E um crescimento na inddstria
cinematogréfica principalmente em S&o Paulo e Rio de Janeiro, juntamente com um crescente
investimento em areas diversas como a educacédo. A ascensdo da classe média tanto no mercado
de trabalho quanto no plano ideoldgico e onirico, fortalecendo a nogdo dos “anos dourados”,
marcaria o imaginario da classe média vendo o Brasil como um pais do futuro. O “nacional
desenvolvimentismo”, a crenga ideologica de que o pais crescia economicamente dentro dos
parametros do modernismo, foi recebido por muitos intelectuais do periodo(MALAFAIA,
2020).

Quando houve um crescimento no processo de modernizacdo e expansdo na
sociedade de consumo e na industria cultural, o ambiente foi propicio para a producdo de novas
ideias no campo artistico e intelectual. Em 1956 foi criada a Comissao Federal de Cinema,
durante o governo de Juscelino Kubitschek (1956-1960), que se transformou no Grupo de
Estudos da Industria Cinematografica em 1958. Ja no governo Janio Quadros, em 1961, o
grupo de estudos passou a ser Grupo Executivo objetivando uma postura mais intervencionista
na regulacdo do mercado cinematografico no Brasil. Como consequéncia disso, em 1963, no
recém criado Estado da Guanabara, Carlos Lacerda instaura a comisséo deAuxilio a Industria
Cinematogréafica (CAIC), que por meio de premiagdes conjugadas a financiamentos coloca
recursos na producdo cinematografica desse Estado. Foi entdo, em decorréncia desse ambiente

favoravel que se desenvolveu o Cinema Novo (MALAFAIA, 2020).
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Este periodo da década de 1950, em S&o Paulo, ficou marcado como a volta de
investimentos do Estado no cenério cinematogréfico brasileiro. Tanto a Companhia Vera Cruz,
quanto Maristela e a Multifilmes contribuiram para o retorno do cinema paulista. Buscando se
afastar daquilo que era feito no Rio de Janeiro, a chanchada, visavam realizar filmes de “classe”
e em maior quantidade. Para isso, a Vera Cruz contratou técnicos da Italiae Inglaterra, como
exemplo, Alberto Cavalcanti, que tinha experiéncias no cinema francés e inglés. Deste modo,
varios outros profissionais estrangeiros vieram ao Brasil e fizeram parte do quadro de técnicos
da Maristela e da Multifilmes (GOMES, 2016).

Este foi um periodo rico na industria cinematografica paulista, com filmes e outros
eventos, onde o meio artistico, intelectuais e de negdcios estiveram cientes da tarefa derealizar
um cinema proprio. Filmes como Caicara, Angela, O comprador de fazendas, Terraé sempre
Terra, entre outros, que foram destaque da producéo paulista no periodo. Porém, os diretores
desses filmes “nao deixaram marcas duradouras da sua passagem pelo cinema nacional”
(GOMES, 2016, p. 161). Ao contrario de Victor Lima Barreto, que com seu filmeO
Cangaceiro (1953) inaugurou um género que permaneceu Vvivo e duradouro por muitos anos,
o0 cenério cinematogréafico do Rio de Janeiro também respirava ares animadores, havia sintomas
de melhorias gerais e uma renovacdo até mesmo da chanchada. E também osurgimento de
outras producdes que traziam o drama e a comedia em um contexto fiel a cronica carioca
(GOMES, 2016).

Embora o entusiasmo devido ao crescimento da cinematografia paulista tenha
desaparecido em 1954; e ndo tenha dado certo a tentativa de produzir industrialmente cinema
no Brasil, o fracasso dos grandes empreendimentos ndo foi o suficiente para causar um colapso
gue muitos temiam que acontecesse. Pelo contrario, mesmo na década de 1950 houveum
constante aumento no nimero de producdes, chegando a serem feitos 30 filmes em médiapor
ano, até o fim desse periodo. Houve uma diversificagdo na chanchada, em que o Mazzaropi
seria a principal contribuicdo paulista & chanchada. E no Rio teremos Zé Trindade, um
personagem estranho e rico, uma especie de cafajeste maduro, sem o menor atrativo, mas que
sua autoconfianca ganha a admiracéo das mulheres (GOMES, 2016). Esse cenario antecede o
surgimento do Cinema Novo, contribuindo para formar um mercado cinematogréafico brasileiro
com espacgo garantido para as produgdes brasileiras.

Entre o periodo de 1955 e 1959, os filmes com intencGes artisticas e, portanto,
menos comerciais, ndo irdo desaparecer. Nesse periodo, teremos filmes como Rio, 40 graus, O
sobrado, A estrada, Osso, amor e papagaio, entre outros. Destas produgdes irdo sedestacar
dois diretores, Nelson Pereira dos Santos e Walter Hugo Khouri. Rio, 40 graus, filme
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de estreia de Nelson Pereira dos Santos, foi considerado um exemplo de filme inspirado no
neorrealismo italiano. Porém, segundo Gomes, hoje ndo faz mais sentido vincula-lo a qualquer
tendéncia estética estrangeira; ao contrario, percebe-se uma “profundidade da impregnacéao
brasileira, tanto nos personagens como nas situacdes” (GOMES, 2016, p. 163).

Alguns anos depois, em 1963, 0 cineasta ira realizar Vidas Secas tendo éxito ao
adaptar a obra de Graciliano Ramos (GOMES, 2016, p. 163). Nesse contexto, ou seja, 0S cinco
primeiros anos da década de 1960 os cineastas baianos se destacaram, pois foram realizados
varios filmes na Bahia, produzidos por baianos e sulistas, destacando-se Bahia de todos os
santos (1960) e O pagador de promessas (1962). E entdo que, em 1961, surge no cenario a
figura de Glauber Rocha, com a estreia de Barravento e logo depois, em 1964, Deus e 0 Diabo
na Terra do Sol (GOMES, 2016).

Ainda no final da década de 1950, um grupo de cineastas se retne e discute um
projeto para o futuro do cinema brasileiro. Eles acreditavam que algo deveria ser feito a respeito
do cinema nacional. Caca Diegues, David Neves, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman,
Marcos Farias, Ruy Guerra, Sérgio Ricardo, Méario Carneiro, Miguel Borges, Paulo César
Saraceni, Luis Sérgio Person, Walter Lima Jr. e Glauber Rocha reuniam-se no Rio de Janeiro
para discutir sobre a questdo do cinema no Brasil, onde cada dia mais havia espaco para as
producdes internacionais; e os filmes nacionais eram cada vez mais negligenciados. Um
movimento que nasce no Rio de Janeiro, tendo como marco inicial a realizagdo de Cinco Vezes
Favela (1962) filme dirigido por Marcos Farias, Miguel Borges, Caca Diegues, Joaquim Pedro
de Andrade e Leon Hirszman, o Cinema Novo tornou-se responsavel por boa parte dos filmes
autorais, tanto como fic¢do quanto documentario, no movimento do cinema moderno brasileiro
(GOMES, 2016).

A principio, a discusséo acabou ndo sendo continuada. Somente alguns anos depois
é que Gustavo Dahl, que estava na Italia, declara: "ndo queremos saber cinema. Queremos
ouvir o homem” (ROCHA, 2004. p, 17). A partir deste momento que o Cinema NOVO passa a
ser pensado como um movimento inspirado tanto no neo-realismo italiano, quanto pela
nouvelle vague francesa. Os diretores cinemanovistas precisavam ser inovadores tanto em
estilo como também em conteudo, pois ndo queriam e nem possuiam condic¢des de produzir
filmes com as mesmas caracteristicas que o cinema tradicional americano. Deste modo, 0
Cinema Novo pode ser entendido como um movimento cinematografico que tem como
principal caracteristica 0 desejo de ruptura com o cinema comercial, industrial e

hollywoodiano. Ou seja, um cinema para fora do estudio de gravacdo. Que tomasse 0
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ambiente externo, aberto das ruas; e o improviso, assumido na frase “uma camera na mao e
uma ideia na cabega” bastaria para fazer cinema nacional consciente de suas questoes.

Buscava-se, assim, romper com o cinema comercial, considerado pelos cineastas
do cinema novo como uma realidade enfeitada e maquiada; que devia ser trocada pelaverdade
da crueza das imagens captadas na vida comum, por uma linguagem original, na forma de se
filmar, na mensagem e na estética. Acreditava-se que para a realizacdo de filmes ndo
industriais, o artista deveria ser comprometido entdo com os problemas do seu tempo.
Deveriam ser produzidos filmes de combate nos quais a verdade do momento seria a pauta
principal, tendo a cAmara como um olho que tudo vé no mundo ao seu redor (ROCHA,
2004). Como diz Rocha, “Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro € novo e a
problematica do Brasil € nova e a nossa luz é nova e por isto nossos filmes nascem diferentes
dos cinemas da Europa” (ROCHA, 2004, p. 17).

A estratégia era, portanto, realizar filmes baratos, explosivos, barbaros, radicais,
anti-naturalistas e polémicos. Por meio do cinema, buscava-se evidenciar a realidade dramatica
de subdesenvolvimento do Brasil, ao contrario do que vinha sendo realizado pelo cinema
comercial da época, que apresentava uma realidade bela, considerada irreal. Tal representacao
era vista pelo cinema novo como entretenimento das elites (SILVA, 2016, p, 32). As tematicas
que outrora eram apresentadas de forma fantastica - como o propriocangaco representado
diversas vezes como faroeste brasileiro - e que possuiam influéncia estética e narrativa nos
modos norte-americanos de fazer cinema, seriam representadas a partir de um novo olhar
estético.

A fome, a pobreza, a miséria e a violéncia retratadas através de uma linguagem
original, na forma no ato da filmagem, na mensagem e na estética. Os cineastas que
participavam do Cinema Novo percebiam no ato de realizar filmes a possibilidade de uma
mudanca social. Acreditavam que os filmes seriam uma espécie de agente de reflexdo e
discussdo sobre a realidade social e politica do pais, para além da critica a indudstria
cinematogréafica que priorizava a exibicao de produgdes norte-americanas deixando a producao
nacional sem condicéo para sobreviver.

Paulo Emilio Sales Gomes, em seu livro Uma situacéo colonial? da inicio ao texto
que tem por titulo O dono do mercado, com a seguinte afirmagéo: “o mercado cinematografico
brasileiro tem dono. Eis o resultado e a conclusdo a que leva uma primeira reflexdo sobre o
cinema no brasil. O dono ¢ o fabricante de fita estrangeira”. E o autor mais a frente acrescenta,
“no panorama do cinema em territério brasileiro, a producdo de fitasnacionais constitui
tradicionalmente uma atividade marginal” (GOMES, 2016, p. 73-74).
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Entende-se, portanto, que a questdo do cinema novo nao era apenas tematica e estética, mas
socialmente comprometida com as questdes do pais.

Em 1977, Glauber Rocha escreve em um texto que se encontra no livro Uma
situacdo colonial?, segundo o qual o Cinema Novo havia inserido a discussdo sobre aquestao
do cinema nacional e recuperado um atraso de 60 anos. Segundo o proprio Rocha “a ignorancia
sobre 0 cinema em nossas terras era tamanha que ilustres cronistas escreviam seriamente que
nao se podia dizer o EU TE AMO em lugar do I LOVE YOU” (GOMES, 2016, p. 208-209).
Nota-se o desconforto do cineasta sobre a situacdo do cinema brasileiroem se submeter a
modismos hollywoodianos para que tenham aprovacéo da critica e do publico, onde cita Paulo
Emilio ao dizer que o publico é cego pelo filme estrangeiro que ndo mostra a paisagem, a
cultura e nem o povo brasileiro, que ndo possui o direito de ver seus proprios filmes (GOMES,
2016).

Surge, entdo, no inicio da década de 1960 um estilo de fazer cinema que, além da
busca em ser diferente do modelo industrial que vinha sendo produzido, redefine a relacéo do
cineasta brasileiro com a falta de recursos; e a precariedade e caréncia de materiais deixa de
ser obstéaculo e torna-se elemento essencial para a realizacdo das obras. O que era visto como
fraqueza € tomado como forca e oportunidade; o que antes era apenas fator técnico, a falta de
sofisticacdo dos materiais torna-se linguagem. Segundo Ismail Xavier, [0 cinema novo]“coloca
em suspenso a escala de valores dada, interroga, questiona a realidade do subdesenvolvimento
a partir de sua propria pratica” (XAVIER, 2016, p. 17). Glauber, como participante ativo do
Cinema Novo, trazia um forte carater ideologico, politico-social em suasproducdes, sendo
possivel notar claramente o seu interesse relacionado a luta de classes e a condicdo de
subdesenvolvimento. O cineasta desejava, por meio de suas obras, conscientizara populagéo,
dando luz aos mecanismos de exploracdo do trabalhador, parte constituinte das estruturas de
injusticas do pais, almejando contribuir para a formagdo de uma cultura nacional-popular
(XAVIER, 2019).

O Cinema novo nasceu da necessidade de denunciar a injustica e tomar
posicdo em favor do nacional: nossos temas e nosso ser humano, nosso
equipamento pobre e nossa fita importada, mas o que interessava sobretudo
era parar a cdmera no Nordeste e ouvir as queixas e lamurias do sofredor.
Uma cultura de raizes nacionais, fundada no objetivo de servir ao homem

nacional. Um cinema realista como os préprios temas que se propds abordar,
moderno, atual, l4cido, expressivo. (SILVA, 1975, p. 21).

Glauber Rocha tinha como objetivo criar um movimento que fosse além das

fronteiras culturais da Bahia, estado onde nasceu; e realizar uma obra a fim de conectar o



20

nacional a conjuntura internacional. A partir da realizacdo de Barravento (1961), que a
principio seria feito por Luis Paulino, que Glauber, ao assumir a dire¢do do filme, percebe
que o cinema poderia ser um meio eficaz de transmissdo de ideias politicas e sociais. A0 mesmo
tempo que Barravento era filmado, o diretor participava de debates e discutia ideias que seriam
estabelecidas como as bases tedricas do Cinema Novo (SILVA, 2016).

Segundo Glauber, o cinema novo ganhou importancia internacional por ter um
compromisso com a verdade. O que foi escrito na década de 1930 como forma de denlncia
social era entdo apresentado pelo cinema novo como denuncia politica. Em seu discurso “4
estética da fome” ele diz que: “o cinema novo é um projeto que se realiza na politica da fome,
e sofre, por isto mesmo, todas as fraquezas consequentes de sua existéncia” (ROCHA, 2004,
p. 67). O cineasta buscou apresentar em suas obras essa forte caracteristica critica, mesmo em
forma de poesia, como forma de incitar o questionamento e a reflexdo politica.

Em janeiro de 1965, durante discussdes em torno do Cinema Novo em Génova,
onde acontecia a Resenha do Cinema Latino-Americano. No congresso “Terceiro mundo e
comunidade mundial”, Glauber Rocha, por meio de seu manifesto “A eztétyka da fome” propGe
a estética da violéncia, ndo violéncia explicita, uma violéncia que “instaura o transe € a crise
em todos os niveis” (ROCHA, 1981. p, 30), uma violéncia simboélica. Através do manifesto, o
autor e cineasta busca estabelecer a estética desse novo cinema e os ideais que o regiam.

De Aruanda a Vidas Secas, o Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou,
discursou, analisou, excitou os temas da fome: personagens comendo terra,
personagens comendo raizes, personagens roubando para comer, personagens
matando para comer, personagens fugindo para comer, personagens sujas,
feias, descarnadas, morando em casas sujas, feias, escuras.(...). Este
miserabilismo do Cinema Novo opfe-se a tendéncia do digestivo,
preconizada pelo critico-mor da Guanabara, Carlos Lacerda: filmes de gente
rica, em casas bonitas, andando em automdveis de luxo; filmes alegres,
cémicos, rapidos, sem mensagens, e de objetivos puramente industriais. Estes
sdo os filmes que se opdem a fome, como se, na estufa e nos apartamentos de
luxo, os cineastas pudessem esconder a miséria moral de uma burguesia
indefinida e fragil, ou se mesmo os préprios materiais técnicos e cenogréaficos

pudessem esconder a fome que esta enraizada na propria incivilizagcdo
(ROCHA, 1981. p, 30).

O autor do manifesto deixa claro o objetivo do Cinema Novo em retratar a
realidade vivida na América Latina, notadamente a fome, mesmo que essa fosse a mais feia
de todas. O compromisso com a verdade faria com que ganhasse evidéncia nas telas. Glauber

também faz critica aos cineastas que escolhem mascarar a verdade com “paisagens tropicais”.
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O Cinema Novo opta, portanto, mostrar a violéncia sofrida pelo povo brasileiro - 0 povo latino
- através da propria violéncia.

Glauber, em carta a Paulo Emilio, durante a producdo de Barravento (1961-1962),
fala sobre o interesse de “industrializar” a inteligéncia, a linguagem e a experimentacéo, “pois
0 que eu aqui pretendo desenvolver é realmente uma ‘industria cultural’” (BENTES, 1997, p.
145). Para Glauber, lembra-nos Ivana Bentes, “a revolugdo ¢ uma estética”, ele acreditava que
“o cinema deve entrar no territorio da linguagem como a América no territdrio da revolucgéo"
(1997, p. 38). Para o cineasta, o cinema era um meio paradar inicio a uma revolucdo intelectual,
uma mudanca social. Através de um novo olhar estético provocar um sentimento
revolucionario através da realidade alegorica de seus filmes (BENTES, 1997).

Percebe-se no préprio manifesto o desejo de separar-se da industria, uma vez que
esta, para o cinemanovista, produz realidades enfeitadas, alienando o povo sobre sua situagao
de colonizado. Glauber afirma, “o Cinema Novo se marginaliza da industria porque o
compromisso do Cinema Industrial ¢ com a mentira e com a exploracdo” (ROCHA, 2004. p,
29). Somente as mentiras elaboradas pela industria é que conseguiram grandes numeros,
gerando uma série de equivocos que desencadeiam no campo politico, apenas é mostrado o
exotico, mas de maneira embelezada e que ndo condiz com a realidade social.

Nesta perspectiva, pode-se compreender que o Cinema Novo se distancia da
inddstria, pois tem interesse com a verdade e em libertar o oprimido. Neste contexto de um
movimento cinematografico de transformacdo social, por meio de uma revolugdo cultural,
guestionamos se as rupturas pretendidas com os modos industriais de producdo também se
estendem a figura da mulher? Ou, se a revolucdo proposta pelo Cinema Novo era somente
possivel sob a perspectiva da dominacdo masculina? Onde a mulher se encaixa no movimento
cinemanovista? Nota-se que ndo ha mencao a cineastas femininas contemporaneas no Cinema
Novo. A néo citacdo das mulheres no manifesto e em outros textos, especialmente nos que
propdem contar uma histdria do cinema brasileiro, é devido a sua ndo participacgdo, ou porque
as mulheres sdo vitimas da discriminacéo estrutural que as impediram ser parte do movimento?

Holanda (2017), em seu livro Feminino e plural: mulheres no cinema brasileiro,
aponta para a necessidade de investir na ideia de uma histdria do cinema moderno brasileiro
de autoria feminina, uma vez que essas diretoras nao foram inseridas como participantes nem
do Cinema Novo e do Cinema Marginal. Mesmo tendo produzido filmes na mesma época,

estas obras foram desconsideradas da historia do cinema brasileiro. Segundo a autora, até o
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fim dos anos 1950 foram realizados oito filmes com direcdo feminina, porém na década de
1960 praticamente ndo havia nenhuma mulher participando na dire¢éo de longas. Ela conclui
que a partir do momento em que o cinema pode ser um caminho de prestigio, e sobretudo
rentavel, confere um novo poder ao cargo de direcdo. Mesmo 0 movimento ganhando
notoriedade, principalmente fora do pais, com filmes premiados, fez com que o cargo de

direcdo fosse mais atraente aos homens; e o acesso das mulheres ao mesmo ainda mais dificil.

1.1 Cinema Novo, mulheres em off

A presenca de mulheres nos processos de criacdo e realizacdo de filmes é
imprescindivel para a possibilidade de novas tematicas, novos modos de se contar uma historia,
isso inclui um novo olhar cinematografico das mulheres e sobre as mulheres. Lauretis (1994)
ao pensar o género, seja ele homem ou mulher, de forma diferente para sua (re)construgdo em
termos que divergem daqueles que sdo ditados pelo contrato patriarcal, onde ha o reforco ou
reapresentacdo de estereotipos, é preciso nos afastarmos do referencial androcéntrico, onde o
género e a sexualidade sdo apresentados pelo préprio discurso masculino. Essa reconstrucao
do género se faz através do que a autora denomina de “tecnologias do género”, em que 0 cinema
seria um exemplo, e por meio dos discursos institucionais, como a academia e as teorias, assim
pode-se controlar o campo significativo social e assim produzir, promover e implantar
representar o género. Mas para além dos exemplos citados uma construcao diferente do género
se faz nas margens dos discursos hegemonicos, fora do contrato social da heterossexualidade
e presentes nas praticas micropoliticas.

Deste modo, ao considerarmos a importancia de um ambiente mais diverso de
género como essencial para a realizacdo dessa reconstru¢cdo do modo como o feminino é
construido e apresentado nas narrativas cinematograficas e entendendo o Cinema Novo como
movimento cinematografico que almejava contar histérias diferentes do que vinha sendo
produzido no Brasil até aquele momento, onde havia predominancia dos filme estrangeiros nas
salas de cinemas e obras realizadas em estudio, busca-se neste topico dar luz sobre a presenga
ou ndo das mulheres na realizagéo dos filmes da década de 1960, principalmente a participacao
feminina no movimento cinemanovista para além da atuacao.

Karla Holanda (2019) em seu texto O outro lado da lua no cinema brasileiro? traz

duas pesquisas sobre a presenca das mulheres no cinema brasileiro. Elice Munerato e Maria

2 In, Holanda, Karla (org.). Mulheres de cinema. Rio de Janeiro: Numa Editora, 2019.
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Helena Darcy de Oliveira, autoras da primeira pesquisa, realizaram um levantamento sobre a
participacdo feminina na direcdo de filmes no Brasil. As pesquisadoras mapearam as diretoras
brasileiras de longa-metragens de ficcéo até o ano de 1980, onde encontrou-se 0 nimero de 15
cineastas e 21 filmes realizados. Um nimero pequeno, ja que a pesquisa parte da década de
1930, sendo o primeiro filme O mistério do domino6 (1931) de Cléo Verbera, queinfelizmente
ndo foi preservado. Apos a exibi¢do do filme a diretora foi desencorajada pela critica da época
a dar continuidade na direcdo de projetos cinematograficos, ndocoincidentemente esse foi o
unico filme de Cléo Verbera.

Até a década de 1960 outras mulheres realizaram longas de ficcdo, elas sdo: Gilda
de Abreu, O ébrio (1946) e Pinguinho de gente (1947); Carmen Santos, Inconfidénciamineira
(1948); Maria Basaglia, Macumba alta (1958) e O pédo que o diabo amassou (1958); Carla
Civelli, E um caso de policia (1959) e Zélia Costa, As testemunhas nao condenam (1962). Na
década de 1960 ha apenas o registro de um longa-metragem dirigido por uma mulher, e o filme
nunca foi encontrado e pouco se sabe sobre As testemunhas ndo condename sua diretora.
Holanda ressalta o fato desse apagédo na historia ter acontecido justamente no periodo em que
o Cinema Novo estava em seu auge e alcancou prestigio e reconhecimento internacional, o
movimento era constituido apenas por diretores homens. (HOLANDA, 2019).

A segunda pesquisa a que Holanda (2019) menciona em seu texto foi organizada
por Heloisa Buarque de Hollanda em 1989, em que foi feito um inventério de todos os filmes
dirigido por mulheres no Brasil até o ano de 1988, ela considerou ficgdo, documentério e
experimental; também considerou diferentes duracbes. O levantamento nos trouxe 195
diretoras e aproximadamente 500 filmes dirigidos por mulheres durante o periodo de 1930 a
1988. Sobre o periodo da década de 1960 Ana Pessoa e Ana Rita Mendonga, que coordenaram
as pesquisas, na introducao do livro contextualizam esse periodo, em gue“cineclubes, revistas
especializadas, festivais de amadores e 0s primeiros cursos de cinema daUFF, UnB e USP
estimularam a produgéo de curtas-metragens e possibilitaram a estreia de algumas diretoras”.
Ja na década de 1970 havera aumento no nimero de filmes feitos por mulheres, uma possivel
consequéncia desse estimulo que houve anteriormente. (HOLANDA,2019, p. 139).

Outro ponto, portanto, além da presenga das mulheres na criagdo dos filmes do
movimento, é 0 apagamento na histéria do cinema brasileiro e de seus nomes nos créditos dos
filmes, como elas ndo eram reconhecidas pelos trabalhos nas obras que ajudaram a realizar.

Sheila Schvarzman questiona: “Quais profissionais deveriam ou poderiam receber créditos
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pelos resultados de um filme? Seria digno para as mulheres terem seus nomes nos letreiros de
um filme - de um filme que se fazia no Brasil?”. Em seu texto sobre Gilda Bojunga a
pesquisadora investiga a exclusdo “natural” de género que era imposta as mulheres.
(HOLANDA, 2021. p. 33).

Schvarzman traz exemplos de mulheres que ndo foram creditadas, como a prépria
mde de Gilda, Beatriz Roquette Pinto Bojunga. Beatriz atuou como secretéria, figurinista e
como produtora dos filmes do Ince, Instituto Nacional de Cinema Educativo, a partir dos anos
1950, onde foi, segundo ela, “braco direito de Humberto Mauro”. E nunca foi creditada pelo
seu trabalho. A autora aponta que é apenas na década de 1970 que os nomes das mulheres
foram creditados na ficha técnica, além das atrizes e escritoras que tiveram seus textos
adaptados. (HOLANDA, 2021).

A autora nos apresenta o histdrico do percurso de Gilda Bojunga no cinema
brasileiro. Sabe-se que Gilda era préxima dos participantes do Cinema Novo e engajada nas
discussGes sobre cinema, pertence a mesma geracdo dos que formaram o0 movimento
cinemanovista. Participou de encontros por volta de 1958 com Mario Carneiro, de quem era
amiga, sua irma Beatriz, seus primos, além de Joaquim Pedro de Andrade (1932-1988). Gilda
relata que costumavam ir para casa de um deles para beber e brincar de fazer filmes. Segundo
seu depoimento, “a gente passava de uma loucura para outra. Debochavam das pessoas. Eram
brincadeiras que até em torno de 1959-1960”. Porém tudo permaneceu na esfera da
“brincadeiras”, e nao se efetivou de fato. Embora tenha a mesma formacéo cineclubista e o
mesmo ciclo social que seus contemporaneos.(SIMONARD 2006, pp. 70-83 apud
HOLANDA, 2017, p. 36).

Em 1966 deixa o Brasil e vai a Franca onde se forma com Jean Rouch, no Comité
du Film Ethnographique, do Museu do Homem, e realiza o filme Yes, | love Paris (1967).
Retornou ao Brasil em 1968, mas s6 em 1971 filmou pela primeira vez em seu pais. Com a
participacdo de seus contemporaneos do Cinema Novo, com producdo de David Neves e de
Filmes da Matriz, com roteiro de Claudio Bojunga, seu irmdo, nasceu Mestre Valentim,
documentério de 11 minutos sobre o urbanista e escultor Valentim da Fonseca e Silva.
(HOLANDA, 2017).

Enquanto o Cinema Novo e Cinema Marginal se consolidaram sendo
exclusivamente formado por homens, duas diretoras de documentarios se destacam na década
de 1960, Helena Solberg e Ana Carolina. Helena Solberg fez em A entrevista (1966), tendo19
minutos de duracdo o curta-metragem apresenta entrevistas com varias mocas de classe média,

que possuiam entre 19 e 27 anos de idade, enquanto vemos uma moca passeando pela
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praia e depois se preparando para um casamento, em off ouvimos essas mulheres falando sobre
casamento, sexo, filhos, trabalho, estudos, pautas que estavam sendo discutidos no periodo pela
segunda onda do feminismo. Holanda destaca que o documentario possui aspectos
historicamente precursores, sendo um deles por distanciar-se de um discurso unissono, por
vezes contraditério a partir das opinibes e depoimento apresentado pelas mulheres
entrevistadas, o documentario ndo afirma uma verdade definitiva. Assim se diferencia dos
documentérios produzidos nessa década que eram influenciados pelos modos verdade/direto
da Franca e Estados Unidos. (HOLANDA, 2019).

Nos documentarios que seguiam esses modos, mesmo que dando voz ao povo, 0s
diretores através de uma voz off tentavam traduzir o que era dito e mostrado nas imagens, assim
cortando a possibilidade de uma ambiguidade no discurso. Mas ao contrario disso, Helena
mesmo quando sua voz participa das conversacdes ela ndo tenta conduzir o caminho que as
falas estdo percorrendo, ela mesma ndo estabelece verdades absolutas nodocumentario.
Segundo Holanda, esse aspecto ¢ “um marco especialmente significativo do cinema feito por
mulheres no Brasil”. (2019, p. 141).

Ana Carolina realizou dois documentarios, Lavrador (1968) co-dirigido por Paulo
Rufino, e Industria (1969), filme em que assume a dire¢do sozinha. Lavrador aborda o
sindicalismo rural e Industria traz uma analise “tropicalista” sobre o que os operarios que ainda
nédo eram sindicalizados pensavam, tendo como fundo o desenvolvimento industrial no Brasil
no periodo entre o governo de Juscelino Kubitschek e Costa e Silva. E como no documentario
de Helena Solberg ndo hé intencdo de assumir verdades nestes documentarios. Ana Carolina e
seu marido Paulo Rufino foram presos em fevereiro de 1970 em decorréncia do endurecimento
da censura pelo contetdo de seus filmes ser considerado “comunista”. Porém, Inddstria ainda
ganhou o concurso da Secretaria de Cultura do Estado de Sdo Paulo. Ainda na década de 1960
fez o filme Guerra do Paraguai (1969). Na década seguinte fez Monteiro Lobato (1970),
Pantanal (1971) e o primeiro filme de sua trilogia ficcional, Mar derosas (1977), que marcou
0 cinema da época.

Karla Holanda (2019) nos diz que mesmo possuindo caracteristicas similares ao
Cinema Novo, como estéticas, ideologias, tematicas, os filmes documentérios de Ana Carolina
e Helena Solberg ndo receberam visibilidade e ndo obtiveram o mesmo prestigio que foram
concedidos as obras dos cineastas, e que portanto € mais honesto abracar essa diferenca e por
em vista as lacunas e a nao valorizacdo em que estavam as maiorias das producdes femininas

nesse periodo.
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A trilogia de Ana Carolina - Mar de rosas (1977), Das tripas coracao (1982) e
Sonho de valsa (1988) - tornou-se um classico, sendo referéncia nos dias atuais do momento
em que o movimento feminista ganhava forca no Brasil. Mas mesmo com suas producoes,
assim como as outras mulheres atuantes no cinema brasileiro, Ana Carolina ndo foi incluida
naquilo que Heloisa Buargque de Hollanda chama de “olimpo do Cinema Novo”. A cineasta
disse:

No Cinema Novo, todos me acolhiam. Mas eu ndo me misturava e nem fiz
filmes junto com eles. N&o fazia e nem era para fazer. Havia no Cinema Novo
um comando silencioso de que, a partir de uma dada hora, a conversa virava
papo de homem, e eu entendia e ndo me sentia a vontade de ficar ali.
(HOLLANDA, 2022, p. 52).

Solberg em entrevista de 2019 afirma que o Cinema Novo era conhecido como o
clube do bolinha, acrescentando que no movimento ndo havia espago para as mulheres na
criacdo, a elas era destinado ser atrizes. Heloisa Buarque de Hollanda (2022) nos informa ainda
que havia um forte consenso entre as aspirantes a cineastas contemporaneas do CinemaNovo
sobre 0 machismo no movimento. A propria Helena Ignez que foi casada com Glauber Rocha,
chamada de musa do Cinema Novo, diz que participou desde 0s primeiros encontros em que
se deu a criacdo do movimento, foi produtora e financiadora do primeiro filme de Glauber, O
patio (1959), mas que mesmo assim nunca sentiu que poderia criar algo, sendo tratada como
elemento secundario. Helena conta sobre como lhe foi feito o convite para atuarem O padre e
a moca (1966):

Eu ja era atriz profissional, tinha feito o curso de teatro da Bahia, um dos mais
importante do Brasil, quando Joaquim Pedro [de Andrade] me convidou para
trabalhar no filme O padre e a moga dizendo que eu estava escolhida porque
ele gostava muito da minha nuca. Quando em debates eu dizia o que achava
o Cinema Novo machista, diziam que eu estava mentindo. Mas ndo vemos
mulheres trabalhando na criacdo e na diregdo porque ndo deixaram que
aparecessem. (HOLLANDA, 2022).

Através do depoimento de mulheres que eram préximas e contemporaneas ao
movimento cinemanovista percebe-se que havia participacdo das mulheres, mas elas eram
deliberadamente apagadas. Existiu uma participacdo feminina na coautoria das produgdes do
movimento, e Helena Ignez é um exemplo dessa presenca que é negado até os dias de hoje,
segundo Hollanda. Além de uma presenca criativa, ela também era responsavel pelo modo de
interpretagdo no projeto do Cinema Novo, conforme relatado por Ana Maria Magalh&es.
(HOLLANDA, 2022).
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Quando o casamento de Helena e Glauber chegou ao fim, apds a atriz se relacionar
com um colega da faculdade, a guarda da filha do casal ficou com o cineasta. Foi neste
momento que Helena sentiu o peso de ser uma mulher livre. Diz ela:

Tinhamos uma relacéo odio, e amor, e paixdo e cuidado. Estranhissima! Toda
a minha relagdo com ele, até o fim da vida dele, foi extremamente especial e
Unica. Me ensinou muito! Mas evidentemente ele s6 faltou me destruir com
essa historia da traicdo. Glauber era muito machista, queria queeu mudasse a
cor dos cabelos de loiro para castanho para chamar menos atencéo. Eu era a
moca bonita e ele era o génio. (HOLLANDA, 2022. p. 113).

Assim como Helena Ignez, as atrizes Ana Maria Magalhdes, Maria do Rosario
Nascimento e Silva e Norma Bengell, serdo conhecidas pela qualidade de suas atuagdes em
producdes do periodo da década de 1960 e 1970, mas depois irdo enveredar pelo outro lado das
cameras. Produzindo e dirigindo filmes. Mesmo o contexto politico, a luta contra a censura e
contra a ditadura, ndo frearam a pauta que vinha de fora do pais e que defendia a liberdade
sexual, autonomia e direito ao trabalho para as mulheres. Helena Ignez foi simbolo dessa
geracdo, enfrentou o escandalo em volta da sua separacdo com Glauber, a perda da guarda de
sua filha e a pressdo negativa que vinha do Cinema Novo, mas nada disso foi suficiente para
impedir de estabelecer a marca da interpretacdo tanto no movimento cinemanovista como no
Cinema Marginal. (HOLLANDA, 2022).

As mulheres aqui citadas séo algumas das mulheres que foram contemporaneas
ao Cinema Novo, e mesmo aquelas que participaram dos encontros que desaguou na criacao
do movimento e que produziram dentro daquilo que os cinemanovistas tinham como proposta
de linguagem e discussdo politica, ndo havia interesse que elas fossem incluidas. Mesmo sendo
amigas ou casadas com os participantes do Cinema Novo havia claramente um distanciamento
e ndo interesse da parte deles, assim ndo temos nenhuma mulher integrada ao Cinema Novo
como criativa, embora haja relatos das proprias de suas contribui¢des para que as personagens
representadas tivessem mais vida do que era planejado originalmente.

Como cineastas, seus trabalhos contribuiram para o nascimento da primeira
geracdo de mulheres que fizeram cinema profissionalmente. Trouxeram as telas em
documentérios e longas de ficcdo pautas feministas, além de um resultado de suas proprias
vivéncias como mulher.

Esse breve resgate historico da presenca feminina, contemporaneas aos cineastas
do Cinema Novo, no periodo da década de 1960 e 1970, como realizadoras e criadoras, torna-
se essencial para pensarmos como a forte presenca masculina e a excluséo das mulheresno

fazer filme afeta 0 Cinema Novo em sua capacidade de dar corpo as mulheres.
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Evidenciando a ndo permissao de participacdo feminina nessa revolucao cultural proposta,
limitando-as a participar como atrizes. Por consequéncia limitando o proprio Cinema Novo,

pois silenciava as potencialidades femininas a sua volta.

1.2 A Mulher Protétipo do Cinema Novo

Ap0s evidenciarmos a necessidade sentida pelo Cinema Novo de romper com a
industria seguiremos apontando algumas falas de Glauber Rocha em seu manifesto
relacionadas as representacGes femininas no cinema novo e apontarmos a participacao e ndo
participacdo das mulheres na realizagdo das obras, a fim de ponderarmos sobre as relagdes do
afeto e o feminino nas obras da década de 1960. Observando-se que as representacGesfilmicas
rompem com o cinema comercial, também héa contradi¢cdes quando comparamos 0 manifesto
as representacdes construidas nas obras cinematograficas do préprio Glauber Rocha,
principalmente analisando sua nocao de amor e de mulher prot6tipo. Destacamos a seguir 0
trecho em que o cineasta fala sobre as mulheres do Cinema Novo, e sua mengdo ao amor das
personagens:

O cinema novo, por isto, ndo fez melodramas: as mulheres do Cinema Novo
sempre foram seres em busca de uma saida possivel para o amor, dada a
impossibilidade de amar com fome: a mulher protétipo, a de Porto das Caixas,
mata o0 marido; a Dandara de Ganga Zumba foge de guerra para um amor
romantico; Sinha Vitéria sonha com novos tempos para os filhos; Rosavai ao
crime para salvar Manuel e ama-lo em outras circunstancias; a moca do padre
precisa romper a batina para ganhar um novo homem; a mulher de O Desafio
rompe com a amante porque prefere ficar fiel ao seu mundo burgués; a mulher
em S&o Paulo S.A. quer a seguranga do amor pequeno-burgués e para isto

tentara reduzir a vida do marido a um sistema mediocre. (ROCHA, 1981, p.
32).

O cinema novo se distancia das tematicas romanticas comuns no Brasil entre a
década de 1930 a 1950, pois buscou romper com a estrutura classica do cinema comercial,
trabalhando com novas temaéticas e dando destaque principalmente ao social e politico,
retratando a fome e as mazelas vividas pelo trabalhador e pelo sertanejo, indo além das questdes
amorosas. Mas isto significa que o Cinema Novo também rompe com as representacoes
classicas femininas vistas no cinema até aquele momento? E possivel afirmar que os afetos néo
limitam e desestabilizam as personagens femininas nas narrativas? Eimportante pensarmos
quais aspectos caracterizam a construcdo das representagcdes femininas, para que possamos
analisar melhor os afetos que dizem respeito as noc¢Bes acerca do feminino nos filmes de

Glauber Rocha.
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No trecho de A Estética da Fome citado nos paragrafos anteriores,® Glauber fala
de forma breve sobre as representac6es femininas no Cinema Novo, utilizando o termo “mulher
protétipo” ao se referir as sete personagens mencionadas em seu manifesto, sdo elas: a
protagonista sem nome, de Porto das Caixas (1962), Dandara de Ganga Zumba (1963), Sinha
Vitoria de Vidas Secas (1963), Rosa de Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964), Mariana de O
Padre e a Mocga (1966), e Luciana de Sdo Paulo Sociedade An6nima (1965). Antes mesmo de
menciona-las o cineasta traz como aspectos que as caracterizam e as tornam mulheres
prototipos do cinema novo estarem em busca de uma ‘“saida para 0 amor na
impossibilidade de amar com fome”. Tal encaminhamento nos leva ao seguinte
questionamento: qual a ideia de amor de Glauber Rocha em seus filmes?

Rocha (1981), enquanto fala sobre o uso da violéncia para que haja uma revolucao,
justifica-a em casos em que essa € a Unica solugdo para se libertar de uma cultura de exploracéo.
Essa violéncia seria a mais nobre manifestacéo cultural da fome e o melhor modo para supera-
la. E nesse contexto que Glauber se refere ao amor, quando diz:

De uma moral: essa violéncia, contudo, ndo esta incorporada ao 6dio, como
também ndo diriamos que esta ligada ao velho humanismo colonizador. O
amor que esta violéncia encerra é tdo brutal quanto a propria violéncia, porque

ndo é um amor de complacéncia ou de contemplagdo, mas um amor de agdo
e transformacdo. (ROCHA, p. 32, 1981).

Em seu manifesto, o cineasta da Bahia estabelece a fome ndo apenas como a
miséria, mas também como a cultura da exploracéo que oprime o povo. E neste contexto que
ele busca relacionar a mulher prot6tipo e seu amor. Assim, as personagens femininas tém como
caminho narrativo o amor, e este tem seu sentido de aco e transformacao. E nesta perspectiva
que as mulheres, no cinema novo, buscam uma saida possivel, agindo e transformando. E
importante ressaltar que as personagens buscavam a possibilidade de amar, pois a fome tornava
isso impossivel. Pode-se dizer, também, que a motivacdo dessas mulheres era 0 amor. Mas
ainda poderiamos nos perguntar: O que move essas mulheres? Em que aspectos essa
caracteristica amorosa, afetiva, distancia-se e/ou aproxima-se das narrativas classicas do

cinema comercial?

8 “O cinema novo, por isto, ndo fez melodramas: as mulheres do Cinema Novo sempre foram seres em busca de
uma saida possivel para o amor, dada a impossibilidade de amar com fome: a mulher protétipo, a de Porto das
Caixas, mata 0 marido; a Dandara de Ganga Zumba foge de guerra para um amor romantico; Sinha Vitéria
sonha com novos tempos para os filhos; Rosa vai ao crime para salvar Manuel e ama-lo em outras circunstancias;
a moca do padre precisa romper a batina para ganhar um novo homem; a mulher de O Desafio rompe com a
amante porque prefere ficar fiel ao seu mundo burgués; a mulher em S&o Paulo S.A. quer a seguranca do amor
pequeno-burgués e para isto tentara reduzir a vida do marido a um sistema mediocre”. (ROCHA, p. 32, 1981).
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Amor romantico, maternal, matrimonial, pequeno-burgués, entre outros. Rocha
lista varias motivacGes que estariam cerceando as a¢des dessas personagens e por esse motivo
elas sdo mulheres prototipos, e de certo modo corroboram com sua frase, “por esse motivo o
cinema novo nao faz melodramas”. O cineasta quer evidenciar que as tematicas trabalhadas
por ele eram importantes, racionais, verdadeiras e, portanto, ndo possuia caracteristicas
proprias ao melodrama. Mas a mulher, enquanto personagem dos filmes, seria associada apenas
ao melodrama criticado?

Acerca da utilizacdo do termo “prototipo”, Monzani (2006) ird afirma que esta
possivelmente relacionada ao desejo de Glauber Rocha em construir personagens universais
que fazem parte do sertdo, onde ha uma repeticdo ciclica de fatos (cangaceiro sucedendo
cangaceiro, um beato sucedendo outro, etc), transpondo-os de uma esfera particular para a
universal abstrata, quando percebidos de perto sdo individuos, e a0 mesmo tempo, quando visto
a distancia, em cadeia geram conceitos. (MONZANI, 2006. p, 101 - 102).

Nesta perspectiva, pode-se lembrar de Butler (2021), que nos fala sobre a
impossibilidade e contradigdo de afirmar a “mulher” como ser univoco. Ndo h& como
estabelecer uma universalizacdo da figura feminina. A teoria feminista busca nesse sentido
uma estética do cinema que retrate a figura feminina ndo como ‘“a mulher”, mas como um
sujeito em sua heterogeneidade. E interessante pensar que a universalizacdo de personagens
almejada por Glauber é comum ao cinema comercial. Com a padronizacdo das personagens,
busca alcangar mais pessoas e consequentemente uma maior bilheteria, ndo sendo possivel se
aprofundar em tematicas, pois todos devem se identificar com a jornada do personagem, que
deve ser comum a todos.

Monzani (2006), em seu estudo sobre as versdes de roteiro do filme Deus e o Diabo
na Terra do Sol, destaca momentos em que Glauber busca reforcar o significado das cenas,
como, “amor cansado”, o “amor ardente” e o ‘“amor compreensivo”’ ao se referir aos
personagens, sendo o “amor cansado” o amor entre Coirana e Lala*, apontando a velhice do
casal. Enquanto que o amor de Satanas e Coral®, em contraste, ¢ um “amor disposto”, jovem.
A autora também destaca o pensamento comum entre as personagens femininas, Lala e Coral
ou Dadé e Rosa, nos cinco roteiros elaborados, onde a ideia de paz correspondia a construcao

de uma familia, ao trabalho, filhos, esposa, marido, cuidados com o lar e outros aspectos que

4 Os nomes variam em algumas versdes do roteiro do que viria a ser o filme Deus e o Diabo. Coirana
corresponde a Corisco, e Lala corresponde a Dada.

5 Os nomes variam em algumas versdes do roteiro do que viria a ser o filme Deus e o Diabo. Coral corresponde
a Rosa, e Satanas corresponde a Manuel.
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a autora aponta como pertencentes ao “imaginario feminino”. (MONZANI, 2006. p, 86; 100;
107).

Para melhor compreensao, iremos refletir brevemente sobre as personagens citadas
por Glauber em seu manifesto A Estética da Fome, com excecdo de Rosa de Deus e 0 Diabo
na Terra do Sol (1964) que serd tratada no quarto capitulo juntamente com Dada. Aqui
lidaremos com: a mulher sem nome em Porto das Caixas (1962), Dandara de Ganga Zumba
(1963), Sinha Vitdria de Vidas Secas (1963), Mariana de O Padre e a Moca (1966), e Luciana
de Sao Paulo Sociedade An6nima (1965).

A de Porto das Caixas, mata o marido:

A primeira personagem a ser mencionada por Glauber ¢ a mulher em Porto das
Caixas, primeiro longa-metragem dirigido por Paulo César Saraceni, roteiro de Lucio Cardoso
inspirado no crime que ocorreu na década de 1960 na cidade de Porto das Caixas, Itaborai, no
Rio de Janeiro, que ficou conhecido como “Crime da Machadinha”, conforme fora apelidado
pelaimprensa da epoca. O roteiro criou um contexto ficcional para o crime, criando argumentos
para 0s personagens. A personagem feminina é protagonista, porém sem nome, interpretada
pela atriz Irma Alvarez. Oprimida pelo marido, a personagem busca um homem para mata-lo
e assim se ver livre. A personagem recorre ao seu amante, ao barbeiro e a um soldado numa
tentativa de convencé-los a matar seu marido.

"Uma mulher, querendo matar o marido que a oprime, procura ajuda de seu
amante, de um soldado e de um barbeiro, mas eles se negam ao crime. A
cidade do interior onde mora revela a decadéncia: uma fabrica parada, um
convento em ruinas, o barulho de trem, um vazio parque de diversdes, uma

feira sem entusiasmo, um comicio sem for¢a reivindicatoria. Disposta a
libertar-se do meio, a mulher mata sozinha o marido". (BRASIL, 2022).

O filme inicia com a imagem da falta de infraestrutura do local em que a
personagem e seu marido vivem. A pobreza é percebida nas paredes sujas, na casa simples, na
iluminacdo que destaca apenas 0s personagens acentuando a escuriddo em que vivem. Esses
aspectos parecem refletir o relacionamento desse casal, desgastada. O marido chega no
barracdo e reclama da bagunca, insatisfeito com a esposa. Segundo Sampaio (2017), o roteiro
deixa claro que o marido ao chegar em casa sentia-se insatisfeito ao encontrar a desordem,
cama desfeita, a ideia era enfatizar o desagrado do marido com o desleixo da esposa em relacao

a casa e a relacgéo.
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Figura 1: A mulher de Porto das Caixas.
Fonte: Porto das Caixas(1962).

A relacdo do casal é marcada pela hostilidade. O homem reclama que na casa “nao
tem nada”, ela o acusa de nao trazer dinheiro suficiente para casa. Ele diz que ela passa muito
tempo fora de casa, a toa, que a casa esta sempre uma “porcaria, suja, sem nada” (SAMPAIO
apud CARDOSO, 1962, p. 9). O roteiro de Lucio Cardoso afirma que a desorganizacao da casa
deveria ser evidenciada pela cAmera sempre que possivel, para que passasse a imagem de uma
mulher que ndo se preocupa com seu lar, deixando os afazeres domésticos em segundo plano.
Esses seriam 0s motivos para 0os maus tratos do marido com a esposa. Segundo a mulher, o

marido ndo cumpre com a obrigacdo de sustentar a casa, sendo ele o Gnico que trabalha.

Figura 2: Mulher sem nome e o dono da mercearia.
Fonte: Porto das Caixas (1962).

A personagem faz sexo como forma de obter itens domésticos, como o querosene que
ela se oferece para buscar no botequim. Em uma das primeiras cenas descritas por Lucio
Cardoso, o marido questiona como ela conseguira o querosene sem dinheiro, ao que ela
responde: “De um modo que eu sei, ora”. A cena nos leva a pensar que o marido conhece 0S
meios que a mulher usa para conseguir mantimentos para a casa, e que, apesar de possessivo,
ele a estimula a usar “o seu jeito”. Ap0Os questionar o marido porque ndo a deixa, ja que a
trata com desdém, ele xinga-a de vagabunda, ordinaria e cachorra; o0 homem tenta agarra-la e
ela recusa, “ele a segura pelo brago e obriga a se voltar”, dizendo: “Vocé € minha, minha”.

Em 1960 ainda néo era possivel o divorcio. As separagdes ocorriam pela escolha
do marido em abandonar sua esposa, ou a viuvez. E interessante notar como na época 0s
homens tinham o direito de abandonar a familia, enquanto cabia a mulher um papel subalterno
no que diz respeito ao cuidado com o marido, filhos e casa, sem autonomia para separar-se.
(SAMPAIO apud CARDOSO, 1962, p. 4; 7).
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No filme, a personagem & motivada, ndo pelo seu amor ou desejo pelos homens
que encontra, mas pela vontade de ver-se livre do seu marido e da opressao que a faz sofrer.
Parece que 0 amor gue vemos na tela seja 0 amor da personagem por si mesma. Ela busca a
ajuda de outro homem para dar fim a vida do marido, mas nenhum dos que procura se
mostraram dispostos a matar por ela. A mulher entdo mata o marido na presenca do amante,
seu cumplice, que ndo tem coragem de matar. Depois da morte do marido, a mulher deixa a
cidade de Porto das Caixas e seu cimplice rompe com ela, permanecendo no local.

E por meio da violéncia que a personagem principal de Porto das Caixas, encontra
sua liberdade. A principio ela encontrava-se presa em um casamento violento, a infelicidade
da personagem com sua situacdo matrimonial € percebida até mesmo na falta de zelo que tinha
com sua casa, sendo também motivo apontado pelo marido para justificar sua insatisfacdo com
a esposa e agressdo sobre ela. No entanto, é também a violéncia que permiteque a personagem
veja-se livre do marido. Tenta seduzir seus amantes para convencé-los a matar o companheiro,
mas acaba sendo ela mesma que 0 mata e conquista sua emancipacdo. Apesar de seu amante
ndo querer acompanha-la ao ir embora, ela o faz sé, assim como fez com o marido. Deste modo
a mulher sem nome rompe com o estere6tipo da protagonista passiva, a espera do heréi, mas
ela mesma age para transformar sua realidade.

A Dandara de Ganga Zumba foge de guerra para um amor romantico:

Ja no filme Ganga Zumba (1963), que se trata de uma adaptacdo do livro
homénimo de Jodo Felicio dos Santos, passa-se no século XVII, quando o Quilombo de
Palmares recebia uma grande quantidade de negros que fugiam da escraviddo. Segundo sinopse
presente no acervo online da cinemateca:

“No Brasil colonial, negros escravos fugiram dos senhores portugueses e
fundaram aldeias, como o Quilombo de Palmares, o mais famoso. Ganga
Zumba nasceu na senzala, mas foi tomando contato com a historia das lutas
e os problemas do seu povo. Baseado no livro de Jodo Felicio dos Santos, 0

longa narra a jornada do lider Ganga Zumba e seu grupo, da fuga do cativeiro
até o Quilombo dos Palmares”. (BRASIL, 2022).

No inicio do filme Aroroba informa aos outros negros que antes de morrer a mae
de Antdo, Ganga Zumba, revela que ele é neto do rei de Palmares. Ele representa para seus
companheiros o substituto de Zumbi dos Palmares. Arroba e Salustino organizam a fuga para
gue Antdo, personagem principal do filme, possa assumir o trono, eles serdo guiados por um
quilombola. Cipriana tinha relagdo amorosa com Antdo, porém a medida que a fuga acontece,
ele se interessa por Dandara, que apos ter uma consciéncia sobre o coletivo sera aclamada ao

lado dele.
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Em momento de namoro no rio com Antao, Cipriana ndo leva a sério quando ele
fala sobre Palmares e a possibilidade de terem mais tempo para viver juntos, porém ela
demonstra descrenca, “isso € tonteira”, ela diz. O filme nos mostra Cipriana como uma mulher
imatura, que gosta de seduzir os homens ao seu redor. E apresentada como ma influéncia para
Antdo, que apds conversar com a personagem rejeita momentaneamente a ideia da fuga. Ao
contrario de Dandara, citada por Glauber Rocha, que apesar de no inicio relutar sobre a ideia
de fuga, por ndo enxergar a possibilidade de liberdade para os escravos, pois segundo ela os
brancos ndo deixariam que isso ocorresse. No entanto, € a partir da sua relacdo com Antéo que

ird despertar na personagem uma consciéncia de luta.

Figura 3: Cipriana e Dandara
Fonte: Ganga zumba (1963).

Dandara, apesar de ter seu pensamento transformado, ndo deixa de ser apenas a
companheira de Antdo, servindo de suporte para o desenvolvimento da histéria do herdi.
Enquanto estdo a caminho do quilombo, Antdo fala “mulher € igual jenipapo maduro, quanto
mais machucado, mais doce fica”, percebe-se um discurso cultural dominante, em que o
personagem exerce sobre Dandara. Nesta perspectiva, € importante considerar a observacao de
Mulvey (2018), que fala sobre a existéncia da mulher na cultura patriarcal como osignificante
do outro masculino, enquanto os homens podem exprimir suas fantasias e obsessdes e, no caso,
enquanto empreende suas lutas por liberdade, impondo-as sobre a mulher silenciosa,
reduzindo-a apenas a ser portadora de significado, mas ndo como produtora de significado.
Ao chegar em Palmares, Antéo e Dandara séo coroados Rei e Rainha, ela é coroada n&o por
reconhecimento a sua luta, mas por ser companheira de Antao.

Kaplan (1995) aponta que certos padrdes de representagdo “transcendem as
categorias historicas tradicionais”, em que as mulheres sdo marginalizadas por meio da
auséncia, do siléncio ou ficando a sombra de um discurso que ndo as considera como sujeito.
A mulher preta é concedido um lugar secundario, de ndo protagonismo nas obras e, muitas
vezes, um lugar de violéncia. Cipriana, por exemplo, € utilizada apenas como isca fazendo a
vontade do companheiro que ama, apesar do seu interesse por Dandara. O papel da personagem
é seduzir, assim como veremos com Cota em Barravento (1961), para que o plano do

protagonista se realize.
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Em seu livro, Olhares negros: raca e representacdo, Bell Hooks (2019, p. 134),
ao falar sobre a representacdo da sexualidade da mulher negra no mercado cultural, destaca
que comumente a mulher negra € apresentada ao publico como uma parceira sexual apenas
fora do contexto do casamento, onde o parceiro pode invadir e violar seu corpo sem sofrer
retaliacdo. Assim, a mulher negra vé-se constantemente sendo representada como descartavel,
recebendo passivamente os conteddos ou se apropriaram e explorando esses “estere6tipos
negativos” para controld-los ou pelo menos colher os lucros. Como Tina Turnerem sua
autobiografia Eu, Tina, a histdria de minha vida em que se apresenta como uma mulher
sexualizada, As artistas negras femininas da industria musical viam na exploracdo desses
esteredtipos de mulheres sensuais e acessiveis, dentro de uma iconografia machista e racista, o
unico modo de receberem atencdo, quando seus corpos sao apresentados como sexualmente
desviantes.

A moca do padre precisa romper a batina para ganhar um novo homem:

O aprisionamento na vida doméstica e o desejo de sair dessa circunstancia sao
temas presentes em algumas representacdes das personagens citadas por Glauber Rocha em
seu manifesto. Podemos encontrar duas, a mulher sem nome de Porto das Caixas, que ja
mencionamos aqui, e Mariana de O Padre e a Moca, filme de 1965, dirigido por Joaquim Pedro
de Andrade. Trata-se de uma adaptacéo do poema de Carlos Drummond de Andrade (1962).

“Um padre, recém-ordenado, envolve-se com uma moca bonita da
cidadezinha onde cumprira sua missao sacerdotal. O homem mais rico do
lugar, enciumado como todos os habitantes, propGe casamento a moga.

Enfrentando a raiva do local, o padre foge com a moga mas, ao concretizar
seu desejo, retorna a cidade para receber o castigo”. (BRASIL, 2022).

Alberto Silva, em seu livro Cinema e Humanismo, cita o cineasta Joaquim Pedro
de Andrade e 0 que Ihe despertou interesse no poema de Carlos Drummond de Andrade, O
Padre, a Moca: “E o da dificuldade de viver e amar, de ter relagdes com uma vida. (...) A figura
do padre € a figura-limite deste problema, com a impossibilidade de relagdo com outra pessoa
representada fisicamente pela batina, que o contém e o separa dos outros” (SILVA, 1975. p,
39). Em uma pequena cidade de Minas Gerais vemos a chegada de um padre. Mariana vive
com Honorato, que explora os trabalhadores do seu garimpo; ele pretende casar-se com a moga,
porém ela se apaixona pelo padre e juntos fogem. Momento que difere do poema de
Drummond, onde o padre sequestra a moga.

Assim como domina os trabalhos e o garimpo, 0 marido mostra-se “dono” de

Mariana no ambiente doméstico. A moga foi entregue ao velho Honorato, por seu pai, que era
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seu funcionario. A moca cuida da casa, faz as refei¢des, cuida das roupas, ajuda-o a tirar o
sapato e sO sai de casa com autoriza¢do e acompanhante. Aos poucos, a narrativa vairevelando
as condicdes do relacionamento dos dois, mostrando que Honorato também exerce dominio
sobre o corpo da moga. Ele chega a confessar para o padre que deveriam se casar, para corrigir

a situacao.

Figura 6: Mariana e Honorato
Fonte: O padre e a moga (1965).

O padre concorda com o casamento, mas o farmacéutico Vitorino, pede para que
ndo se faca o matriménio, sendo o Unico a contestar Honorato na cidade. Chega a chamar de
“pouca vergonha do velho”. Também denuncia que Mariana ndo pode sair de casa, pois era o
antigo padre que colocava limites no dono do garimpo. Vitorino afirma também ter dormido
com Mariana; porém, ao procurar o padre, ela afirma que ambos mentiram, tanto Honorato
quanto Vitorino: “nunca fui mulher de ninguém”, ela diz. Mas a respeito da fala de Mariana,
talvez ela estivesse mentindo, pois ja pretendia conquistar o padre, por quem estava
apaixonada. Mas revela que Honorato abusou dela e ndo a deixa mais sair de casa.

A personagem de Mariana permite uma reflexao sobre opressédo de género, quando
sabemos que o pai a doou ao seu patrdo; e também pela submissao sexual imposta porHonorato
e a escolha da moca em romper com essa realidade. Mas ha ressalvas que podemser feitas
sobre esse amor quando o padre se vé com a permissao de agredi-la, quando deixa de lado seu
voto de celibato. A fala de Glauber, ao se referir a personagem, ao “romper com abatina para
ganhar um novo homem”, faz referéncia aos momentos finais do filme, quando fogem, apds
varios homens forga-la a se casar com Honorato. Junto com o padre, Maria vai até uma gruta
e rasga as vestes dele. Ao sairem da gruta, o casal é surpreendido pelo fogo. A imagem mostra
0s responsaveis pela condenacéo do casal.

Para o casal, ndo ha possibilidade de saida para além do retorno para ondevieram.
Mariana deseja independéncia com relacdo a Honorato, pois ndo quer se casar com ele. Porém,
a personagem ndo manifesta desejo de fugir daquele lugar sem o padre, assim se vé presa aquela
localidade. Agindo diferente da mulher de Porto das Caixas, que também estava insatisfeita
com a vida domestica e em busca de uma solugdo, mas ao ndo conseguir ajuda dos amantes,

ela mesma tira a vida do marido e vai embora so.
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Sinha Vitdria sonha com novos tempos para os filhos:
Em Vidas Secas (1963), dirigido por Nelson Pereira dos Santos, 0 vaqueiro
Fabiano, Sinh& Vitdria, interpretada por Maria Ribeiro, e os dois filhos andam pelo sertdo em
busca da subsisténcia e se abrigam em uma casa vazia. Mas logo séo abordados pelo coronel,
que anuncia a posse do imovel. O filme, dirigido por Nelson Pereira dos Santos, € uma
adaptacdo da obra literaria de Graciliano Ramos, publicada originalmente em 1938. A historia
apresenta 0 homem como centro da familia, caracteristica que pode ser percebida na prépria
sinopse do filme:
“A andanca de Fabiano e sua familia de propriedade em propriedade, a

dificuldade em ser gente e os sonhos de conforto material. A oscilagdo entre

o servilismo e a revolta do cangaco, o retorno a andanca pelas caatingas”.
(BRASIL, 2022).

.

Figura 4: Sinha Vitdria e Fabiano
Fonte: Vidas Secas (1963).

O filme é ambientado no sertdo nordestino. O coronelismo, a opressdo de classe e
a condicdo de género vivida por Sinha Vitoria, além do abuso de poder, sdo tematicaspresentes
em Vidas Secas. Fabiano sofre por ndo saber ler e ser enganado por seu patrdo queo paga
menos que o combinado, mesmo que Sinha Vitdria tenha explicado ao marido o quanto ele
deveria ganhar; mas isso ndo € o suficiente para livra-lo da injustica do seu patrdo. Também
sofre violéncia policial, sendo preso ap6s um jogo de cartas com o policial, que implica com
ele. A personagem feminina se mantém na fé e na esperanca por dias melhores, diante da
miséria. Assim como pretendeu Glauber Rocha, ela sonha com um bom futuro para os filhos.
Fabiano, ao falar sobre o futuro dos filhos, diz que eles podem vaquejar; mas a mulher pensa
em uma realidade diferente para 0s meninos:
“Nossa senhora que livre eles dessa desgraga (...). Os meninos vao para a

escola aprender tudo, ter saber, ler livro, fazer conta no lapis que nem o Seu

Tomas”. Uma vida de gente fora do mato, a personagem pergunta ao marido
“podemos, ndo podemos nao?” (VIDAS SECAS, 1963).

Ele responde, “ndo podemos”. Ela percebe no estudo uma chance de libertagdo da
realidade sofrida, uma possibilidade de uma vida melhor. Sinha Vitéria é quem apresenta ao

publico a possibilidade de superacdo da opressdo vivida pela familia; a personagem
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demonstra racionalidade ao desejar uma vida diferente do contexto de opressdo em que
vivem.

A mulher de O Desafio rompe com a amante porque prefere ficar fiel ao seu mundo
burgués:

Ja a personagem Ada, do filme O Desafio (1964), se diferencia das demais
personagens mencionadas por Glauber Rocha em seu manifesto, pois sua presenca ndo se da
em um bairro pobre ou no sertdo. Como burguesa, seu contexto se d& no urbano.

Logo apds a revolugdo de 1964 que depds o presidente Jodo Goulart, a
atmosfera é de depressao, angustia, medo e falta de perspectiva. Ada e
Marcelo se conhecem numa exposicao de pintura, nascendo logo entre os dois
forte amizade. Tornam-se amantes. Ada é casada com um rico industrial.
Sensivel e inteligente ndo suporta a vida fatil e vazia do meio social do
marido. Apenas o filho dificulta sua decisdo de deixa-lo para ir viver com
Marcelo, jornalista e escritor. Marcelo estd em crise. Seus amigospresos,
estdo respondendo a inquéritos militares e sofrendo torturas. Ele se sente
culpado, impotente diante dos acontecimentos. Ada decide falar com o
marido. Marcelo espera com alegria sua chegada. Na fabrica, porém, diante
do marido, dos empregados e dos operéarios, Ada toma consciéncia do real
problema de sua vida e da verdadeira razdo da crise de Marcelo. Sente-se
impotente para modificar uma situagdo que ndo é s6 dela, mas de toda a
estrutura social. Ada ndo vai. Marcelo s6, sente sua falta. Bébado, ele se
encontra com um intelectual de uma geracdo anterior. A impoténcia das

geracdes mais velhas é um aviso para Marcelo. E um tempo de guerra, é um
tempo sem sol. (BRASIL, 1964)

A mulher vé-se dividida entre a felicidade conjugal, a maternidade e o
relacionamento que mantém com Marcelo, um jovem militante. Ada esta infeliz com a vida
que leva, ndo suporta a estrutura social que faz parte e nem a vida com seu marido. Nos filmes
do Cinema Novo, nos quais as mulheres pertencem as classes dominantes, o casamento é
apresentado como a causa de infelicidade para essas mulheres, levando-as a luta por sua
liberdade. Elas percebem na traicdo um escape para esse incomodo causado pelo casamento e
a vida domestica. Além de Ada, vamos perceber esse mesmo comportamento emLaura de O
Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (Glauber Rocha, 1969).

Em determinado momento de O Desafio, ha uma clara referéncia a Deus e 0 Diabo
na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964). Marcelo pede para Ada falar de si. Apersonagem olha
para a camera e exp0e suas afli¢des, dividindo a tela com o cartaz do filme de Glauber Rocha,
com o reforgo da composicgao de Villa-Lobos, Bachianas nimero 5. Trata-se de um contraste
entre a politica simbolizada pelo cartaz e a fala da personagem, que se divide entre sentir-se
bem apenas com o filho e ndo suportar mais a vida com o marido.Por néo ser a protagonista

do filme a questéo politica e social marcada pelo género, acaba ndo
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sendo levada a diante. Ada chega a expor ao seu marido sua insatisfacdo com o casamento e
seu meio social, afirma sentir falta de pessoas inteligentes. Porém, apesar de suas reclamacoes
sobre a vida vazia e futil que leva, ela escolhe manter o casamento.

Posteriormente, ao decorrer do filme, vemos que Ada vai até a fabrica do marido,
motivada pelo amor que sente por Marcelo, seu filho, a fim de resolver sua situacdo com Mério,
seu marido. No entanto, ao se deparar com a realidade dos trabalhadores, a sua surpresa é
determinante para que a conversa com o marido ndo acontega, deixando-nos imaginar que ela

desiste da separacdo.

Figura 5: Ada visita a fabrica
Fonte: O Desafio (1964).

Saraceni chegou a ser criticado por seus filmes evidenciarem mais as questfes
individuais do que as questdes politicas do coletivo. Contudo, enquanto da luz ao intimo, o
cineasta ndo deixa de refletir sobre a realidade social e as possibilidades de mudanca.Segundo
Silvia (2021), o cineasta possivelmente foi o diretor cinemanovista que mais tenha
demonstrado que “o pessoal ¢ politico”, através das trajetorias pessoais de seus personagens €
possivel refletir sobre eles como parte integrante do movimento de transformacéo social. Como
por exemplo, ao representar Ada, uma mulher burguesa, que ndo se sente feliz com o
casamento, mas ndo consegue abandonar seu status social. No cinema novo as personagens
burguesas sdo caracterizadas como mesquinhas e alienadas, como se para esse grupo nao fosse
possivel uma consciéncia sobre a situagdo social e econdmica do pais. A personagem rompe
com a moral, pois ndo se Vvé satisfeita em seu relacionamento burgués. Mas, por outro lado, a
narrativa a torna futil, dificultando ao pablico identificar-se com ela, ja que pertence a classe
opressora. Essas caracteristicas econémicas e de género iremos melhor destacar ao falarmos
sobre Luciana, presente em Sédo Paulo Sociedade Anbnima.

A mulher em S&o Paulo S.A. quer a seguranca do amor pequeno-burgués e para
isto tentara reduzir a vida do marido a um sistema mediocre:

O filme Sao Paulo Sociedade Andnima, foi dirigido por Luiz Sérgio Person, de
1965:

"Grande painel sobre o impacto das transformages sociais e econdémicas de
S&o Paulo, no surto da implantacdo da industria automobilistica, sob a visdo
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de um sujeito em ascensdo. No inicio da urbanizacdo de Sdo Paulo, Carlos
apos casar-se, ter amantes e progredir socialmente ao unir-se a um empresario
do setor automobilistico, entra em crise e tenta abandonar sua carreira e sua
vida conjugal." (BRASIL, 2022).

Carlos sofre pressdo por parte da sociedade no contexto do desenvolvimento
industrial de S&o Paulo. O personagem almeja ter sucesso na vida profissional e familiar. Ele
sente-se oprimido pelas pressdes sociais. O filme nos mostra todos os relacionamentos que
aconteceram. E as personagens femininas sdo alegorias das pressdes que 0 personagem vem
sentindo.

E nesse contexto que o filme nos apresenta Luciana, a personagem que casa com
Carlos com o0 apoio do pai. Juntos tém um filho. A personagem entdo vive a vida de uma esposa
tradicional de um homem bem-sucedido nos anos de 1950. Mas Carlos vé-se questionando
seus valores e decide abandonar tudo o que tem, isso inclui esposa e filho. Glauber Rocha
define essa mulher prot6tipo como a que “quer a seguranca do amor-burguése para isto tentara
reduzir a vida do marido a um sistema mediocre”. O que nos ¢ revelado através do filme é que
Luciana de fato é motivada por interesses de classe; mas o que o filme a deixa de fora, ainda
que ela reduza a vida do marido a um sistema mediocre. A personagemfaz parte da estrutura

burguesa, ou seja, marcada por esse mesmo sistema que é citado pelo autor, semelhante ao que

ocorre com Ada.

Figura 7: Luciana é abandonada por Carlos.
Fonte: S&o Paulo Sociedade Andnima (1965).

Até mesmo as personagens consideram a possibilidade de uma realidade diferente
da que estdo inseridas, no entanto, elas permanecem sob dominio emocional e financeiro do
homem. Porem, podemos destacar que na década de 1960 aumentava o nimero de mulheres
que buscavam estar presentes no mercado de trabalho, mesmo elas sendo classe média e alta
(RAGO, 2001; NOGUEIRA, 2004).

Lauretis (1994), ao trazer em seu texto os estudos de Kelly, em que estabelece uma
dupla perspectiva feminina contemporanea em que as questdes sexuais e econémicas operam
nas formas histéricas como o centro social do homem. Essas perspectivas, umsistema de sexo-

género e um sistema de relagdes produtivas que operam ao mesmo tempo,
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tendo como produto a reproducéo das estruturas socioeconémicas e o dominio do homem sob
a ordem dominante.

Entende-se que, para Glauber, as personagens femininas do Cinema Novo estdo
dispostas e engajadas, buscam por meio de suas forgas a transformacdo, e assim, elas fazem
oposicdo as representacbes do cinema dominante, ao melodrama comercial, onde o
convencional sdo mulheres frageis e passivas, sendo mais emotivas que racionais. Portanto, a
mulher no cinema novo é a configuracdo da superacdo da mulher submissa. Mas outros
aspectos precisam ser considerados sobre as personagens.

A mulher sem nome de Porto das Caixas mata o seu marido, mas ndo ha nenhum
aspecto que denota uma mudanca de realidade social da qual ela vive, além de libertar-se de
seu marido. Mariana de O Padre e a Moga precisa fugir, pois ao lutar por seu amor proibido,
ndo houve mudanca de pensamento das pessoas do vilarejo. Ela ndo consegue transformar os
valores morais do povo. No entanto, s6 se vé fugindo com o padre, diferentemente da mulher
de Porto das Caixas, que deixa para tras o amante que ndo a quis seguir. Segundo Silva (2021),
sobre as personagens que estavam inconformadas com a vida doméstica, ao falar sobre as duas
personagens anteriormente citadas, indica que quanto maior o espaco delas na narrativa, mais
perceptivel serd a opressdo de género que ela sofre. Rosa de Deus e o Diabo na terra do sol
tenta persuadir seu marido o alertando das mentiras do Santo Sebastido, mas ndo é ouvida, ela
tenta manifestar uma consciéncia, mas é deixada de lado pela narrativa do filme.

Essas mulheres lutam por um amor impossivel, devido a realidade politica e social,
uma realidade que as oprimiam ndo apenas pela miséria, mas por serem mulheres. A
personagem que de fato ird apresentar alguma independéncia para tomar suas préprias decisdes
é a mulher sem nome de Porto das Caixas. Assim como Rosa, nas primeiras versdesde roteiro
de Deus e o Diabo era Coral, a realizacéo pessoal, a ideia de paz correspondia a construcao de
uma familia, ao trabalho, filhos, esposa, marido, cuidados com o lar.6 Apesar de se afastarem
do padrao de feminilidade em certas caracteristicas, em sua maioria, apossibilidade de viver
com o homem que amam e seus filhos ainda parece ser 0 modelo desejado por elas.

A motivagdo para o cinema novo néo realizar melodramas seria a pretenséo de
ruptura com um modo previsto de fazer cinema, que constroi ilusdes e maquia o verdadeiro

pela ilusdo, além de facilitar ao espectador julgar a moral dos personagens, ndo suscitando

6 MONZANI, Josette Maria Alves de Souza. Génese de Deus e o diabo na terra do sol. Sdo Paulo:
Annablume; Fapesp; Salvador: Fundacdo Gregdrio de Mattos; UFBA, 2005.
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duvidas quanto ao seu cardter. O cinema novo pretendia, em suas narrativas, trazer
ambiguidades e questionamentos. A mulher de Porto das Caixas, por exemplo, era oprimida
pelo marido e decide maté-lo. Levando-nos a questionar até que ponto ela deixa de ser a
mocinha, heroina da histdria e passa a ser a vila. Porém, conforme entenderemos pelo texto de
Glauber, a violéncia em alguns casos se faz necessaria, para que haja liberdade e revolucao.
Desta forma, a proposta era fazer o espectador se questionar quanto a sua realidade opressora.
Em Deus e o Diabo na Terra do Sol, Rosa, ao ser ameagada, mata Sdo Sebastido para ver-se
livre, libertando seu marido. O cineasta traz a violéncia através de seus personagens e por meio
desta eles conseguem libertar-se do que Ihes oprimia. Caberia ao publico também, e ndo apenas
ao filme, sair do confortavel lugar de apenas olhar uma narrativa direta, sem muitos
questionamentos, como no melodrama, as virtudes e pecados bem estabelecidos, para assim
questionar sobre a historia e personagens apresentados.

Navarro Swain (2012), ao falar sobre o termo “dispositivo amoroso” nos diz que
poder-se-ia seguir uma genealogia de estudo filoséficos, religiosos, cientificos, das tradicdes,
do senso comum, onde buscam estabelecer a imagem da “verdadeira mulher”, geralmente se
faz presentes qualidades como gentil, ddcil, amavel, devotada; e de forma negativa, fdtil,
incapaz, irracional, “todas iguais!”; mas de tudo, o que se destaca ¢ “amorosa”. Amorosa com
marido, os filhos, a familia, amor sem limites e além da expressdo de si. Percebe-se entdo
essa imagem de uma mulher que ama a tudo e a todos acima de si mesma.

O que se pode concluir é que, na perspectiva da estética do cinema novo,
considerando 0 modo como as personagens mencionadas por Glauber Rocha em seu manifesto
A Estética da Fome sdo apresentadas nas obras cinematograficas apresentadas, de fato, foge-
se dos excessos e ambiguidades caracteristicos do melodrama. Mas, nos questionamos se isso
se estende para as personagens criadas por Glauber Rocha na década de 1960. Elas, de fato,
sdo participantes conscientes do debate politico presente nos filmes? Deste modo, observa-se
nas analises como sdo empregados 0 amor em relagdo as personagens, como o afeto as limitam

e impulsionam a agir.
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2. GENERO E AFETO NO CINEMA

2.1 Género e as teorias feministas do cinema

Neste capitulo fez-se um percurso histérico do feminismo, em que objetiva-se a
compreensdo das mudancas nos estudos sociais, e bem como da filosofia. Para isso, apontamos
divergéncias de pensamento dentro do feminismo, mas que faz-se necessario para o
entendimento do feminismo como plural, feminismos. Deste modo apresentamos as primeiras
tedricas, as que possuem como perspectiva a diferenca sexual e as que trabalham a partir da
compreensdo do género. Bem como as tedricas posteriores a esta que trazem novas perspectivas
sobre género, e criticas a filosofia de Descartes, que faz oposicdo entre corpo/mente, e aos
estudos de Freud, que traz 0 homem a sexualidade e identidade feminina construida a partir da
sexualidade e identidade masculina. A fim de destacar a multiplicidade do género,
evidenciando como este € atravessado pelas questdes raciais, politicas, estéticas e afetivas.

Entre o final do século XIX e inicio do século XX tem-se o periodo em que se
desenvolve o que conhecemos como primeira onda do feminismo, em que mulheres lutam
por seus direitos politicos, civis, educativos e econdmicos. A partir deste momento temos a
formagédo de uma categoria estabelecendo o movimento sufragista como uma das bandeiras
do feminismo. Nos anos de 1960, na Europa, especialmente na Inglaterra e Franca, a
disparidade sexual dos corpos avanca, ultrapassando as questfes dos direitos politicos e
assumem uma nova dimensdao, englobando também sexualidade, maternidade, a profissao e o
casamento a luta feminista. Assim, a segunda onda lutou por uma nova forma de homens e
mulheres se relacionarem, havendo maior liberdade e autonomia sobre suas vidas e seus
corpos” (PINTOS, 2010. p, 16).

A partir desse marco, questdes como violéncia doméstica, sexual e a busca da
mulher ao prazer, o controle de natalidade, assim como sua realizagdo pessoal ganham
visibilidade. “O pessoal € politico”, expressdo que marcou a segunda onda, direcionando a
necessidade de tornar publico questdes que anteriormente se mantiveram no ambito privado.
O movimento, portanto, evidenciou o carater politico da opressdo a qual as mulheres sdo
submetidas mesmo em suas vidas domésticas (COSTA, 2005).

Faz-se importante ressaltar que enquanto que na década de 1960 na América do
Norte e na Europa as teorias feministas estivessem mais difundidas e possuiam mais adeséo,

no Brasil, nesse mesmo periodo era um momento de agitacdo politica e cultural, a esquerda
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ganhando destaque por meio do Partido Comunista Brasileiro, onde a abertura para pautas
como feminismo, movimento gay e negro ainda era menor. E foi apenas na década de 1970
que o movimento feminista de fato se estabeleceu no pais, embora na década anterior o papel
da mulher na sociedade e a luta por direitos iguais ja estava circulando, porém dificilmente
tenha chegado as classes trabalhadoras.

Embora Simone de Beauvoir tenha langado seu livro O Segundo Sexo em 1949, ele
sera muito mais difundido a partir da década de 1960, trazendo uma perspectiva estruturalista-
existencial do género para 0s estudos feministas, onde, o sujeito “mulher” é visto como um
constructo. Beauvoir traz a ideia de que, “ndo se nasce mulher: torna-se mulher”. A partir deste
momento em diante desenvolvem-se duas vertentes: as feministas americanas que apontavam
para a opressdao masculina, buscando a igualdade. E as francesas que marcavam as diferencas
como uma forma de resisténcia. Apesar das diferencas, as duas vertentes ndo devem ser postas
em contraposicdo, mas segundo Scott (2015), é necessario que se reconheca e mantenha uma
tensdo entre igualdade e diferenca, entre direitos individuais e de grupos. Pois de acordo com
0 autor, isso é o que possibilita encontrarmos resultados melhores.

Mesmo que o livro de Simone de Beauvoir de 1946 tenha apresentado a ideia de
“mulher” enquanto constructo, foi a partir do estudo de Gayle Rubin que o conceito de género
passou a ser difundido com maior forca. Pois através do conceito de intercambio de mulheres,
abordada por Lévi-Strauss para debater a subordinacdo, que consiste na compreensdo do
género como um imperativo da cultura, por meio das relagdes estabelecidas por parentesco
divergindo homens e mulheres. Gayle Rubin entdo define o sistema sexo-género como “um
conjunto de arranjos através dos quais uma sociedade transforma bioldgica em produtos da
atividade humana, e na qual estas necessidades sexuais transformadas sdo satisfeitas” (1993,
p. 2). Baseando-se tanto em Lévi—Strauss e em Freudela apontava para um caminho em que
sexo e género aparecem entrelagados dentro do mesmo processo social Ela ainda fala sobre a
necessidade de compreender as multiplas realidades empiricas sobre as quais o0 sistema sexo-
género estrutura as relacdes de poder.

Porém, ao fazer essa definicdo de género baseada na diferenciacdo com 0 sexo
fez com que Gayle Rubin fosse criticada pelas feministas que vieram posteriormente por ter
feito esse dualismo entre sexo e género, natureza e cultura. As criticas partem do fato de Rubin
ndo ter historizado o sexo e a natureza, deixando assim intactas as ideias de identidades

essenciais, como “mulheres” e “homens”. Donna Haraway (2004), além disso,
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diréd que, a categoria de género como identidade global, como trabalhado pela antropéloga, ndo
considera diferentes realidades, outras ragas, classes e nacionalidades.

Butler (2003), ira, portanto, questionar as origens epistemoldgicas da distin¢cdo
sexo/género. Pois essa diferenca torna as identidades como fixas, ja que a diferenca sexual seria
pré-determinada, sendo o sexo biolégico como natural. A autora ira questionar 0 sexo como
uma estrutura fixa, em vista de sua indiscutivel materialidade. Pois, segundo a autora, a
sociedade atual esta diante de uma “ordem compulsoria” que exige coeréncia total entre um
sexo, género e desejo ou uma pratica que sdo via de regra heterossexuais. Sendo o sexo
culturalmente construido, deste modo o género ndo pode ser uma simples inscricdo cultural
de um sexo dado.

Ao relacionarmos portantos os estudos de género com as representacdes
femininas no Cinema, Lauretis (1994) nos diz que, antes mesmo da publicacdo do primeiro
volume da Historia da sexualidade, em 1976 na Franca, tedricas feministas da area do
cinema ja escreviam sobre a sexualizacdo das estrelas em filmes narrativos, analisando as
técnicas cinematograficas como, luz, enquadramento, edicdo, etc.; e 0s codigos

cinematogréaficos especificos, a maneira de olhar, por exemplo, essas mulheres sdo
construidas como imagem, um objeto voyeurista de quem as assiste. A autora afirma que
essas pesquisadoras “vinham desenvolvendo ndo s6 uma descricdo, mas também uma critica
dos discursos psicossocial, estético e filosofico, subjacentes a representacdo do corpo
feminino como locus primério da sexualidade e do prazer visual” (LAURETIS, 1994. p, 221).

Tambeém utilizando Foucault como base para sua discussao teorica, Lauretis(1994),
tem o cinema como uma tecnologia de género. Para a autora, a construcdo de género nao se faz
apenas nos “aparelhos ideoldgicos do Estado”, conforme denominado por Althusser, mas
também se faz na comunidade intelectual, nas praticas artisticas de vanguarda,nas teorias
radicais, e até mesmo no feminismo. O género é uma representacao e a arte e a cultura erudita
ocidental sdo um registro da historia da construcdo do género. Afirma ainda que, a teoria do
aparelho cinematogréafico se preocupa nao apenas com o modo pelo qual a representacdo de
género € construida pela tecnologia especifica, mas também como é subjetivamente absorvida
por cada pessoa a que se dirige”. (LAURETIS, 1994, p. 222).

Desta forma, a construcao de género também se faz por meio de sua desconstrucao,
também pelo processo de sua representagdo. Pois, “em qualquer discurso, feminista ou néo,
que veja género como apenas uma representacdo falsa. O género, como real, é ndo apenas o
efeito da representagdo”, mas também segundo a autora ¢ seus escapes, Seus excessos, sendo

aqui que fica de fora do discurso, “como um trauma em potencial que,
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se/quando ndo contido, pode romper ou desestabilizar qualquer representagdao”. O sistema
sexo-género é, portanto, segundo a autora uma construc¢do sociocultural quanto um aparato
semiotico, configura-se um sistema de representacdo que atribui significado a individuos
dentro da sociedade, assim identidade, valor, prestigio, posicdo de parentesco, status social,
sdo exemplos de atributos sociais, que torna possivel afirmar que a construcdo do género é
tanto o produto quanto o processo de sua representacdo e ainda da sua autorrepresentacao
(LAURETIS, 1994, p. 209).

Ainda no século XX a mulher apenas desempenhava o papel de dona de casa,
esposa e méae, sendo representada como sensivel e fragil. Conforme a cultura foi formando, o
que a Lauretis (1994) chama de um “sistema de género”, com simbolos e representagdes
ligados a ideia de feminino e masculino. Para a autora, essa concep¢do permite analisar as obras
cinematogréaficas do ponto de vista da representacdo desse “sistema de género”, examinando
como cada obra cinematogréafica cria as imagens, utilizando simbolos e ideias relacionadas ao
feminino e ao masculino de acordo com o contexto cultural ao qual esta inserido. E entéo, a
partir da década de 1960 que esse quadro comeca a mudar. O movimento feminista comecou
a expandir e questionar o lugar da mulher na sociedade em todos os &mbitos, e, é claro, as telas
de cinema tiveram um papel fundamental nisso.

Lauretis, baseando-se no conceito de ideologia de Althusser, entende um sujeito
do feminismo que esta a0 mesmo tempo dentro e fora da ideologia de género e tendo
consciéncia disso. Desse modo, o feminismo jamais poderia ser uma ciéncia, um discurso ou
uma realidade que esta fora da ideologia. O que caracteriza o sujeito do feminismo é esse
movimento de vaivém entre a representacdo do género e 0 que essa representacao exclui, ou,
mais exatamente, torna irrepresentavel. Utilizando o conceito do cinema de espaco off a autora
indica 0 modo como o pensamento de género é dependente de uma relagdo com o queé contido,
enquadrado na representagdo, sendo que aquilo que excede e desestabiliza essa mesma
representacéo.

E um movimento entre 0 espago discursivo (representado) das posicdes
proporcionadas pelos discursos hegemonicos e o space-off, o outro lugar,
desses discursos: esses outros espacos tanto sociais quanto discursivos, que
existem, ja que as praticas feministas os (re)construiram, nas margens (ou
“nas entrelinhas”, ou “ 0 revés”), dos discursos hegemdnicos e nos intersticios
das instituicOes, nas contrapraticas e novas formas de comunidade. Esses dois
tipos de espaco ndo se opdem um ao outro, nem se seguem numa corrente de
significagdo, mas coexistem concorrentemente e em contradicdo. O
movimento entre eles, portanto, ndo é o de uma dialética, integragéo,

combinatoria, ou o da différance, mas sim a tensdo da contradicdo da
multiplicidade, da heteronomia (LAURETIS, 1994. p, 219).
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Segundo Lauretis, a teoria do aparelho cinematografico ndo se preocupa apenas
com o modo que as representacdes sdo construidas pela tecnologia especifica, mas também em
como ela é subjetivamente absorvida por cada pessoa a quem é destinada. Assim, ao falar sobre
o conceito de plateia, Lauretis afirma que “as maneiras pelas quais sua identificagdo ¢ solicitada
e estruturada no filme especifico, estdo intima e intencionalmente sendo explicitamente
relacionadas ao género do espectador” (1994, p. 222). Portanto, o discurso cinematografico
sobre género ndo estd totalmente sob o controle do diretor a frente do projetoou das
personagens que o compde, mas também esta na composicao de imagens, nos enquadramentos,
dialogos, luz, cores entre outros aspectos que fazem parte da construcao é que vao representar
0 género, além disso é preciso refletir sobre como esse discurso é recebido pelo espectador.

Outra autora que mostrou-se importante para as teorias feministas do cinema foi
Laura Mulvey que em seu texto Visual pleasure and narrative cinema, de 1977, traz uma
reflexdo da representacdo feminina até aquele momento, utilizando conceitos da psicanalise
como fetichismo e voyeurismo para assim teorizar acerca do olhar masculino tendo como
produto o prazer visual. Através do comando linguistico o0 homem pode exprimir suasfantasias
e obsessdes impondo-as sobre a imagem silenciosa da mulher, confinada a ser apenas portadora
de significado e ndo produtora de significado, assim ressaltando a existénciade uma cultura
patriarcal, a mulher existindo como significante do outro masculino. A autora ira acrescentar
que nesse cinema classico e dominante a mulher é representada como fragil, dependente e
submissa & satisfacdo dos desejos masculinos (MULVEY, 2018).

Pode-se apontar dois aspectos trabalhados por Mulvey: o primeiro, sobre o olhar:
segundo a autora, o cinema pode ser caracterizado como este lugar do olhar, onde ha a
possibilidade de expor e de modificar a maneira como se olha, ou seja, onde é construido o
modo pelo qual a personagem deve ser olhada, dentro do proprio espetaculo. Os codigos
cinematogréaficos podem produzir uma ilusdo talhada a medida do desejo. O segundo aspecto
gue podemos notar é como a narrativa no cinema classico caminha significando somente o
desejo masculino. A personagem feminina é: “isolada, glamourosa, exposta, sexualizada. Mas
a medida que a narrativa avanca, ela se apaixona pelo principal protagonista masculino ese
torna sua propriedade” (2018. p, 447). Ela € um “leitmotiv” como diz Mulvey, apenas uma
ideia constantemente associada a um personagem.

Porém a teoria de Mulvey ainda traz 0 homem como o centro, e sua teoria deixa de
fora a possibilidade de o telespectador ser uma mulher ao invés de um homem. Nesse sentido,

Irigaray (2002) faz critica a Freud em que, apesar dele ndo instaurar o machismo,
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mas o percebe, sendo a sexualidade e a identidade feminina construida a partir da sexualidade
e identidade masculina. De modo que aquilo que correspondia as suas ferramentas de andlise
foram transformadas no seu proprio discurso. Uma vez que se a sexualidade € parte dominante
da subjetividade e foi formada debaixo dessa visdo masculina, na teoria freudiana,o “sexo”
feminino ndo encontra outra referéncia que nao seja o falo, logo o clitdris é o pénis atrofiado.
Assim, “amenina quando percebe que a mae ndo tem pénis, renuncia ao valor de sua identidade
feminina, voltando-se para o pai, para 0 homem, para assim obter um pénispor procuragao".
Ele ndo reconhece o outro como outro e de forma diferente, ambos se propGem a deixar o
homem como Unico modelo subjetivo ao qual a mulher deve se igualar. Esse ideal é coerente
com aquele da filosofia tradicional que deseja um modelo Unico de subjetividade,
historicamente masculino. Assim, homem e mulher devem tornar-se, atravésde diferentes
estratégias entre si, semelhantes.

Na perspectiva lacaniana, que revisa a teoria de Freud, € preciso que haja a relacéo
com o falo para atingir a existéncia social. Entdo, o bebé fantasia em ocupar o papel do falo e
deste modo manter relagdo com a mée, mas como ndo é possivel, a crianga ganha o proprio
relacionamento com o falo e rompe com a mae (natureza pré-simbélica) para tornar-se um
sujeito (cultural/ordem simbdlica). Lacan ao conceituar a Lei do pai, para insercdo do sujeito
na cultura, diz que a compreensdo do “eu” ocorre somente quando ha a inscri¢do na linguagem,
chamada de fase do espelho. Sendo assim, a diferenca sexual é definida pela relagdo com o
falo, ser ou ter. A psicanalise enxerga a ordem simbdlica e a natureza, como pré-discursivas,
histéricas e imutaveis. Assim, a percepcdo da corporeidadese institui como identidade e
ocasiona as questdes subjetivas.

Tanto Irigaray (1985) quanto Grosz (2000) irdo apontar que tradicionalmente ha
na filosofia uma oposigdo entre corpo e mente. Se considerando como uma disciplina
preocupada, primaria ou exclusivamente, com ideias, conceitos, razdo, julgamento — isto &,
com termos claramente enquadrados pelo conceito de mente, termos que marginalizam ou
excluem a consideragdo com o corpo. A filosofia, como disciplina, excluiu sub-repticiamente
a feminilidade; e como consequéncia, a mulher, de suas praticas, através de sua codificacdo
usualmente implicita da feminilidade como falta de razdo associada ao corpo.

Onde aquilo que é ligado ao corpo relaciona-se com a impureza, a passividade, o
mortal, uma versdo limitada da ideia. Para Platdo, por exemplo, o corpo é como uma priséo,
onde a racionalidade da mente prevalece tanto sobre a sentimentalidade da alma quanto a
animalidade do corpo, similar ao discurso lacaniano, onde o pai simbdlico é responsavel pela

individualizagdo da crianga. Aristoteles ao teorizar sobre a chora, uma espécie de receptaculo
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materno, descreve que a mae € vista apenas como uma guardid do ser, mas ndo como
participante da sua producdo, sendo responsavel apenas por guarda-lo, e o pai tem o poder de
Ihe dar forma. Temos assim uma divisao binaria entre os sexos, a razdo ocidental se institui a
partir da dicotomizacdo do mundo e essa logica continuara por séculos, influenciando o préprio
modo de pensar a ciéncia. Descartes estabelece esse dualismo no pensamento cientifico, a
separacdo entre a alma e a natureza, colocando em oposi¢do 0s conceitos de res-congitans e
res-extensa. Assim, as influéncias de subjetividade, desde Descartes, até hoje irdo mitigar o
estatuto e o valor das formulacgdes cientificas.
Em suma, Descartes teve éxito em vincular a oposicdo mente/corpo aos
fundamentos do préprio conhecimento, um vinculo que coloca a mente numa
posicdo de superioridade hierarquica sobre e acima da natureza, incluindo a
natureza do corpo. Desde entdo, e até hoje, o sujeito, ou consciéncia, é

separado do mundo do corpo, dos objetos, das qualidades e pode refletir sobre
eles. (GROSZ, 2000. p. 54).

O dualismo cartesiano cria uma lacuna intransponivel entre mente e matéria e,
apesar de seus problemas, o reducionismo prontamente nega essa lacuna. Reduzir a mente ao
corpo, como o corpo se reduz a mente, é tornar inexplicavel, impossivel a sua interacdo. O
reducionismo, por sua vez, nega qualquer interagdo entre mente e corpo, pois enfatiza as acdes
de um dos termos binarios em detrimento do outro. O racionalismo e o idealismo séo o
resultado de tentar explicar o corpo e a matéria em termos de mente, ideias ou razdo; o
empirismo e o0 materialismo sdo o resultado de tentar explicar a mente em termos de
experiéncia corporal ou matéria. Ambas as formas de reducionismo afirmam que um ou outro
dualismo é, em termos, "realmente" seu oposto e pode ser explicado ou traduzido em termos
de seu outro (GROSZ, 2000).

H4 portanto, uma recusa em ao inves de assumir a mente como superior ao corpo,
dedicar-se a investigar as relacdes entre corpo e mente. O corpo, uma vez entendido como de
ordem “natural”, vé-se prontamente dominado pela mente, assim adquirindo o status passivo.
O corpo é atrelado ao feminino pela propria ciéncia que o descreve como complexo de ser
entendido; local onde mora as vontades do ego e as materializa a0 mundo; e um meio de
expressao cultural. Enquanto o feminino é definido pela corporalidade, o masculino € pela
subjetividade. A dicotomia macho/fémea é constante e concomitante a mente/corpo. Quando
ambos sdo apontados como corporalidade, h& ainda uma diferenga sexual, que parte de uma
nogdo pejorativa, em que as mulheres sdo frageis, hormonalmente instaveis e por tais motivos
incapazes de realizar o trabalho masculino, ou seja, mais uma vez apontado como referente

universal para o outro.
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Para Gatens (apud GROSZ, 2000) a descricdo espinosiana do corpo € a de um
corpo que produz e cria, que ao ndo ser idéntico a si mesmo ao longo do tempo, ndo é
“conhecido” por definitivo. Ou seja, o corpo ¢ um processo em que seu significado e suas
capacidades variam de acordo com o contexto, ndo sendo possivel assim determinar uma
“verdade” ou uma “natureza conhecida”. Nao ¢ possivel saber o limite e capacidades desse
corpo. Esses limites e capacidades serdo revelados, conhecidos, mediante as interacGes
continuadas do corpo e de seu ambiente.

De modo que Espinosa supera o dualismo cartesiano e o problema de outras
mentes. Pode-se dizer que seu trabalho oferece as bases para o surgimento de um anti-
humanismo que avanca a partir da década de 1960.

Como o modelo do corpo de Espinosa é fundamentalmente ndo mecanico,
ndo dualista e antiessencialista, ndo é de surpreender que seu trabalho tenha
ampla ressonancia, ndo apenas no pensamento francés contemporaneo (o
impacto espinosiano na teoria francesa, de Althusser, passando por Foucault,
a Deleuze, Derrida e Irigaray é frequentemente observado, mas raramente

explorado), mas também nas andlises radicais do organismo no trabalho de
uma série de neurofisiologistas. (GROSZ, 2000. p, 65).

Por isso uma nova teoria do corpo passa por um viés feminista: uma vez que entende-
se que 0s corpos constroem e sdo construidos simultaneamente, a0 mesmo tempo que
performam eles atuam sobre o mundo. Distinguindo-se da perspectiva do feminismo
igualitario. Para autoras como Luce Irigaray, Judith Butler e outras, o corpo ndo mais é visto
como um objeto a-histérico, biologicamente dado, ndo cultural. Pelo contréario, ele é
indispensavel para a compreensdo da existéncia psiquica e social da mulher. O corpo entdo é
visto nem como passivo e nem como bruto, mas esta entrelacado a sistemas de significado,
significacdo e representacdo e faz parte deles. Mas por outro lado, “é¢ um objeto de sistemas
de coercdo social, inscricdo legal e trocas sexuais e economicas”. Deste modo, “essas
feministas ndo estdo evocando um corpo puro, pré-cultural, pré social ou pré-linguistico”, mas
como objeto social e discursivo, um corpo relacionado a ordem do desejo, do significadoe do
poder (GROSZ, 2000. p. 75; 77).

Para Butler (2021), a concepcdo do género enquanto corporalidade se da através
de performances. Ao falar sobre a relagdo entre o conceito de género e a ideia de representacéo,
a autora afirma que:

Por um lado, a representacdo serve como termo operacional no seio de um
processo politico que busca estender visibilidade e legitimidade as mulheres
como sujeitos politicos. por outro, a representacdo é a fun¢do normativa de
uma linguagem que revelaria ou distorceria o que é dito como verdadeiro
sobre a categoria das mulheres (BUTLER, 2021. p, 18).
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A autora faz uso dos estudos de Foucault, onde este observa que 0s sistemas
juridicos de poder produzem os sujeitos que passam a representar. Assim, seriam definidos e
reproduzidos pelas estruturas de poder. Deste modo, a formacéo juridica da linguagem e da
politica que representa as mulheres como “o sujeito” do feminismo ¢ em si mesma uma
formagdo discursiva e efeito de uma dada versao da politica representacional. Portanto, “o
sujeito do feminista se revela discursivamente constituido, e pelo proprio sistema politico que
supostamente deveria facilitar sua emancipac¢do” (2018, p. 19). Butler, entdo, pensa na
formacéo de uma identidade feminina necessariamente como excludente, ja que a propria ideia
de identidade ndo permite uma instabilidade. Deste modo para a autora, as formas de aparéncia
do género podem ser ndo apenas naturalizadas como também desconstruidas por meio dos
proprios atos performativos.

Nos filmes comerciais, as personagens femininas sdo apenas Corpos, passivos e
sem poder significante. Apresentam uma subjetividade ausente cuja personalidade oscila entre
os esteredtipos, a donzela e a sedutora, 0 anjo e o vampiro. A primeira sendo ligada a ideia do
amor romantico, pura e casta. Enquanto que a segunda € o arquétipo de Eva: amulher
disponivel sexualmente € um perigo. Na verdade, ao se voltar sobre a representacdo feminina,
estamos falando sobre os corpos femininos no cinema. Assim 0s conceitos psicanaliticos sdo
apropriados pela teoria feminista no cinema para a analise desses filmes, porém este método
parte de uma Unica perspectiva, a do olhar masculinizante. Tendo o corpo compreendido como
uma imagem passiva, um corpo apatico, assim como a figura da mulher,que recebe significado
pelo olhar masculino. Ou seja, 0 homem ¢é o significante.

Portanto, necessita-se voltar para as performances femininas, observando o
encontro dos corpos destacando como estes sdo afetados, qual a conjuntura da relacdo com

outros corpos limita ou impulsiona sua poténcia de agir.
2.2 As mulheres e o afeto no cinema

O ator e a atriz de cinema, além de dependerem da atuacéo para ter a atencdo do
espectador, seus personagens sdo sujeitos da experiéncia emocional, sdo as emogdes que ddo
ao filme significado e valor. Porém, ndo é apenas no gestual dos atores que a emogéao pode
ser percebida, ela pode transcender o corpo. O luto nas roupas pretas, a alegria na muasica que
estd sendo tocada no piano. O cenério pode refletir um animo cordial e receptivo, ou aspero e
nada acolhedor (XAVIER, 2018).

Em taxi driver (1976), de Martin Scorsese, 0 tom de urgéncia e perigo, e a sujeira

que o personagem Travis Bickle enxerga na cidade, esta expresso na cor vermelha, podem ser
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vistos nas luzes neon que refletem no vidro do carro, nas roupas que o personagem principal
e 0s demais com quem se relaciona usam. E no sangue que estampa o quarto nas cenas finais
do filme. Percebe-se que sdo também estes elementos, que compdem a imagem
cinematogréfica - luz, figurino, cendrio - responsaveis por atribuir emoc6es ao espectador que
as Vé.

As emogdes que comunicam os sentimentos dos personagens dos filmes e as
emocoOes que as cenas dos filmes despertam no espectador, mas que podem ser totalmente
contrarias das emocOes expressas pelos personagens. Temos ai dois grupos, o primeiro
simpatiza com aquilo que V€, as emocdes exibidas, a dor que vemos torna-se a nossa prépria
dor. A relacdo das imagens com as emocgdes dos personagens do filme e com as emog6es do
espectador é exatamente a mesma. J& no segundo grupo, a plateia reage as emocoes exibidas
do ponto de vista da sua vida afetiva independente. O espectador vé a imagem com emocao,
mas essa Ihe desperta emoc@es secundarias. Xavier (2018, p. 46) exemplifica nos dizendo que,
ao vermos alguém exageradamente afetado, cheio de solenidade, isso inspira a emoc¢do do
humor, desperta no espectador o senso do ridiculo.

Edgar Morin (2018), em seu texto A alma do cinema’, entende o cinema como uma
zona ativa de participacdo afetiva, em que compreende como um espaco de projecdo-
identificacdo, capaz de agregar a imagem objetiva as estruturas da subjetividade. Para o autor,
a medida em que nos identificamos as imagens na tela com a vida, colocamos em movimento
as nossas projecOes-identificacGes referente a vida real. Ou seja, estd mudando, sendo
construido e desconstruido. O que ele complementa dizendo que, de certa forma, vamos ao
encontro delas e isso aparentemente desfaria a originalidade da projecao-identificacao
cinematogréafica. Esse espaco em que ocorrem fluxos e trocas, onde a vida real interage com a
realidade ficcional, demonstra que o cinema n&o é apenas um instrumento de poder que define
normas de comportamento, mas também um local depossiveis rupturas.

Ao pensarmos em um modo transgressor dos afetos femininos dentro das narrativas
filmicas, mapear as rupturas, no afeto enquanto poténcia e mobilizacdo iremos considerar
Spinoza (2020) que compreende o afeto como “as afecgdes do corpo, pelas quais sua poténcia
de agir é aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias dessas
afecgdes”. Sendo, portanto, a agdo, quando podemos afetar e ser afetados, e aquilo que diminui

essa possibilidade de afecgdo, € uma paixdo. Logo, aquilo que desperta a

" MORIN, Edgar. A alma do cinema. In, A experiéncia do cinema. XAVIER, Ismail. Paz & Terra: Rio de
Janeiro/Séo Paulo: 2018.
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consciéncia de si e concede autonomia aos sujeitos, sendo contrario as paixdes, sdo as acoes.
Enquanto que as paixdes sdo produto da poténcia das coisas exteriores, que induz o individuo
a comportar-se de acordo com o que é exigido pelo externo, o social e cultural.

Em sintese, o afeto € a variacdo da nossa poténcia de agir, tudo que vive se esforca
para perseverar na sua propria natureza, o afeto é a variacdo dessa poténcia. Sendo o afeto
produzido atraves da afec¢do. Enquanto que a afecgdo € o lugar de encontro, onde ocorre
partilha entre o eu e o outro. Deste modo as paixdes ndo permitem que haja plena poténcia de
agir, segundo o filésofo a auséncia da liberdade se da a partir da impoténcia humana em refrear
os afetos paixdes, 0 corpo cede aos afetos paixdes, sendo facilmente levado, dominado por um
afeto paixdo. A mente esta unida ao corpo, que pensa, deseja e que conhece as modificacGes
do préprio corpo, que € modificado a parte dos encontros com outros corpos. No contexto deste
trabalho volta-se para os encontros que limitam e desestabilizam as nogdes do que é
comumente visto como feminino.

Deleuze (2018) fazendo uso do conceito de Spinoza apresenta em seu estudo
imagem-movimento a constituicdo de imagens-afec¢fes que fariam emergir na relagdo com o
espectador atraves do plano detalhe e por meio de close do rosto, o primeiro plano, uma
poténcia autdnoma capaz de comunicar emocdes e afetos que vao além dos limites danarrativa.
Segundo o autor essa poténcia afetiva é intensificada pelo que ele determina de imagens Oticas
e sonoras puras, afirmando que, mesmo que estas imagens estivessem separadas de seu
contexto filmico, ainda assim elas seriam capazes de comunicar sensacdes eafetos.

Assim esses sentidos que percebidos através dos filmes podem evidenciar um
reforco aos esteredtipos, como também, relacionando ao conceito de afeto de Spinoza, uma
“poténcia de agir”, onde a materializacdo dos afetos nas obras cinematograficas, relacionada
a autonomia e transgressao, pode ser entendida como poténcia de acgdo, permitindo que a
imagem expresse e ao espectador perceber o interdito. A imagem-afeccéo é o intervalo entre
imagem-percepgao e imagem-agao, em que o rosto € em si mesmo o primeiro plano, o primeiro
plano é em si mesmo o rosto, e ambos sdo o afeto, a imagem-afecgéo.

Deve-se olhar para o afeto como uma possibilidade de mudanga, como
transformador. A partir dos encontros busca-se perceber se as performances femininas escapam
ou nédo das nogdes normativas do feminino. Observa-se o afeto, 0s encontros que podem cercear
o feminino, e nos debrugamos sobre o amor, embora compreenda-se que os afetos ndo dizem
respeito somente aos sentimentos. Mas considera-se 0 engendramento dos afetos, em que

Glauber Rocha ao mencionar as caracteristicas das mulheres do Cinema Novo
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em seu manifesto A estética da fome, diz que elas estdo em busca de uma saida para amar

sem fome. E que este amor resulta em uma acéo e transformagéo.

2.2.1 O amor como priséao (O amor como poténcia)

Morin (1989), faz um percurso historico sobre como 0s personagens ja foram
mais importantes que 0s atores que 0s interpretavam, até a era gloriosa do cinema e a
consolidacao do intérprete como uma estrela, menciona como isso influenciou para o amor se
transformar em participante importante para as narrativas cinematograficas.

O autor comeca nos falando que no surgimento do cinema ja se sonhava com o
prestigio que os atores de teatro tinham, tentaram recorrer a esses intérpretes para que asobras
fossem popularizadas, porém ndo funcionou de imediato. Os personagens em si é que
ganhavam destaque, os atores eram ignorados e permaneciam pobres e anénimos, e o herdi
do filme é que possuia a fama. Sendo apenas por volta de 1910 que os intérpretes se libertam
dos personagens, e como consequéncia foi necessaria uma diversificagdo de personagens,
mesmo que ainda fossem similares, mas era preciso criar diferentes herois. E entdo nesse
momento que os atores passam a serem entendidos como estrelas. Saem os atores do palco e
entram novos rostos em cena, e 0 amor passa a ganhar mais importancia nos filmes e os rostos
femininos ganham destaque no cinema.

As estrelas de cinema passaram a ser uma realidade consolidada nos Estados
Unidos e na Europa, isso por volta de 1913 a 1919. Atrizes como Mary Pickford, que ficou
conhecida como a noivinha do mundo. Theda Bara, a vamp®, que introduziu ao cinema o beijo
na boca, abandonando o beijo teatral, interpretando papéis em que enfeitica os homens,
seduzindo-os. E em 1918 Cecil B. de Mille foi o modelo de mulher bonita, provocante e
excitante, assim estabelecendo o padrdo hollywoodiano de “beleza-juventude-sex-appel”. O
star system torna-se o eixo em que todo o mercado cinematografico, conteddo, direcdo e
publicidade gira em volta. Assim de 1919 a 1932, aproximadamente, se da a era gloriosa em
que tornam-se populares grandes arquétipos como a virgem inocente ou rebelde, com imensos
olhos ingénuos, a femme fatale. Surge ainda a mulher divina, uma combinac&o entre o0 mistério
e ousadia da femme fatale e a pureza e o destino de sofrimento da jovem virgem, sendo ela a
mulher que sofre e faz sofrer. Ela transcende a femme fatale, pois invoca o amor através da

pureza da sua alma.

8 Personagens que ficaram conhecidas como devoradoras de homens. Apresentavam um visual gético marcado
pela maquiagem que consistia em uma pele clara e olhos fortemente marcados com contornos pretos. Elas eram
misteriosas e sedutoras com comportamento cruel e perverso. (RIBEIRO, 2011).
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A partir da década de 1930, o amor passa a estar presente em todos 0s géneros
cinematogréficos. H4 uma tendéncia de fundir temaéticas diversas, elementos de estilos
diferentes nos filmes, uma evolugdo natural, mas que também foi estimulada pelo aumento do
publico cinematografico e a busca por mais lucro. Hollywood vé as mudancas, como a
introducao de ruidos e musicas com otimismo como forma de superar a “grande depressao”,
o happy end torna-se uma certeza, e 0 cinema apropria-se do melodrama e de tematicas
populares, abandonando as narrativas ligadas as tragédias gregas. Assim, seguindo as
tendéncias das linguagens narrativas, o cinema caminhava em direcao ao realismo, estimulando
0 espectador a se identificar com 0s personagens que criava. Temos o aburguesamento do
imaginario cinematogréfico, o imaginario e o real aproximam-se despertando vinculo entre
espectador e personagem. O protagonista, portanto, torna-se o alterego da plateia, onde para
tornar-se herdi o personagem deve sofrer, lutar e ao final de suajornada alcangar a felicidade,
o seu final feliz. Fazendo uso dessa estrutura o cinema classico cria uma linguagem “universal”.
E o final feliz substitui o fim tragico.

Decorrente deste modo de fazer filmes, o cinema cléssico estabelece um modelo
de comportamento, e de beleza, que determinaram as formas como as mulheres sdo
representadas. Passou-se a ser utilizado a luz difusa e lentes especialmente desenvolvidas
para que fosse possivel o close-up, assim dando énfase na imagem das atrizes, transformadas
em simbolos de sexualidade. O cinema Hollywoodiano influenciou a forma de construgdo dos
filmes de quase todo o mundo, e nessa estrutura o corpo feminino foi transformado em objeto
de consumo (PASSERINI, 2000).

Segundo o conceito de Morin (1990) de cultura de massa, 0 cinema corresponde a
uma espécie de catalisador da libido humana. Em que, por meio das imagens seria possivel ao
homem realizar todos os seus desejos mais intimos, que normalmente ndo séo possiveis na vida
cotidiana, como também abordar tematicas que eram consideradas impréprias ou tabus. Porém
0 cinema acaba massificando e simplificando o sentido de felicidade e afeto, resumindo em
uma Unica cena, o beijo final entre o heroi e a mocinha, temos assim o happy end, dissolvendo
a possibilidade de diferentes narrativas.

Assim, durante o periodo de 1930 a 1960 varios filmes foram produzidos que
mostravam a mulher, as personagens femininas, apenas como objetos para a agdo masculina,
porém sem significacdo propria, sem personalidade. E no Brasil ndo seria diferente. Na década
de 1930, no Rio de Janeiro, foi fundada a Cinédia, suas produc¢des foram marcadas pela forte
influéncia hollywoodiana. Em Labios sem beijos (1930), primeira producdo do estudio,
dirigido por Humberto Mauro, as personagens do filme Lelita, Gina e Didi,
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representam trés diferentes estereotipos de mulher: a angelical, a vamp e a depressiva. Lelita
é a mulher moderna, erotizada no filme, Gina a vamp fdtil e Didi a moga romantica e triste.

Em seu modo convencional no cinema, 0 amor, € mais precisamente o amor
romantico € comumente relacionado a mulher, como também em outras formas de expressédo
artistica, por exemplo a literatura, a musica e o teatro. E nesse sentido e fazendo analogia a
Foucault, que a historiadora feminista Tania Navarro Swain usa 0 termo ‘“dispositivo
amoroso”, ao afirmar que o amor esta ligado as mulheres, sendo um reflexo tanto nos
comportamentos, como na forma de pensar e sentir-se divergente dos homens, sendo constante
ouvir frases como, “as mulheres séo seres naturalmente amorosos, doceis e delicados”. Essas
identidades ficticias ultrapassam o campo do cinema, da arte, e reflete em préticas sociais,
alimentando imaginarios coletivos, a autora ainda afirma que “o amor esta para as mulheres
como 0 sexo estd para os homens: necessidade, razdo de viver, razdo de ser, fundamento
identitario”, pode-se dizer que € uma caracteristica intrinseca a figura feminina.

Porém, de tudo, o que se destaca ¢ a expressao “amorosa”. Amorosa com marido,
os filhos, a familia, amor sem limites e além da expressao de si. Percebe-se entdo essa imagem
de uma mulher que ama a tudo e a todos acima de si mesma. O dispositivo amoroso, portanto,
investe e constrdi corpos-em-mulher, prontos a se sacrificar, a viver noesquecimento de si pelo
outro. “As conduz diretamente para uma heterossexualidade incontornavel, sem equivocos, ja
que a procriacdo é uma recompensa. Mesmo se 0 prazer é raro ou ausente, € uma sexualidade
sem questdes, sem desvios, ¢ assim, ponto” (NAVARRO SWAIN, 2008, p. 297).

Glauber Rocha ndo escapa desse engendramento do afeto, ao associar o amor a
figura feminina em seu manifesto A Estética da Fome, como também reitera que as mulheres
do cinema novo estdo em busca de uma condicdo melhor para o amor, sendo 0 amor o0 que
move essas mulheres a quererem modificar sua realidade faminta, o que as fazem agir e realizar
uma transformacdo. No entanto, ao observarmos esses filmes e as personagensfemininas que
compdem a lista de mulheres protdtipo percebe-se, com exce¢do da mulher sem nome de Porto
das Caixas, 0 que as move na verdade ndo parte inteiramente delas, de suas escolhas, mas do
outro, ou uma reagéo ao outro.

A Unica personagem criada por Glauber que é citada em seu manifesto, Rosa, a
principio esta apenas seguindo seu marido que se rebela contra o coronel e precisa fugir. Esta
suposta motivagao de amar seu marido em uma realidade diferente ndo parte da personagem,
ela apenas vive as consequéncias das escolhas de seu companheiro, embora ela se mostre mais

consciente da realidade a sua volta que o proprio marido. “Rosa vai ao crime para salvar
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Manuel e ama-lo em outra circunstancia”, ao que parece ao cineasta o simples fato de Rosa
ter salvado Manuel a diferencie das mocinhas dos melodramas que eram sempre salvas pelo
companheiro, porém aqui a personagem primeiro deve salvar a si mesma, que ameagada e
porque nao dizer oprimida pelo santo e pelo préprio marido, resiste e mata, para s6 entéo salvar
0 marido, e logo adiante ser abandonada mais uma vez em mais uma fuga, ap0s seu
companheiro Ihe prometer um casamento feliz e filho. O que nos permite a seguinte leitura,
que o amor da mulher protétipo pelo companheiro e filhos, segundo as caracteristicas descritas
pelo cineasta, se sobressai ao amor por ela mesma, sobre seu proprio valor a levando a aceitar
situacbes de violéncia contra si, sendo entdo justificavel uma vez que 0s personagens
masculinos realizem a tdo sonhada revolugdo. As mulheres protétipo do cinema novo néo
estariam em momentos especificos pondo em pratica um amor de prudéncia e harmonia?®

N&o apenas a representacdo feminina de mulher apaixonada, mas também a de mée
e boa esposa, esses foram os esteredtipos apresentados nas telas no decorrer da histéria do
cinema classico. Nas primeiras narrativas tanto no cinema hollywoodiano, quanto no Brasil, as
personagens femininas eram em quase sua totalidade representadas de maneira objetificada,
servindo apenas como suporte para a acdo masculina, mas nunca como seres ativos, com
personalidade e identidade. As mulheres que fugiam desse padrdo, sendo representadas como
ousadas e fora do contexto doméstico, foram muitas vezes como vilas, e masculinizadas na
aparéncia, tornando negativo a imagem da mulher que ndo corresponde ao padréo tradicional
(KAPLAN, 1998).

Nas producdes entendidas como Noir 0s personagens sao fortemente marcados por
um padrdo de representacdo, sem possibilidade para escapes, tanto para o masculino e
principalmente para o feminino. As mulheres apresentadas como femme fatalle, donas de si,
sensuais, sexualizadas, fogem dos papeis tradicionais do sistema patriarcal, elas buscam
independéncia, distanciam-se da passividade, mas por esse motivo devem ser punidas e para
gue a ordem seja restaurada. A personagem Elsa do filme A dama de Shangai, € um exemplo.
Casou-se com o marido por interesse e planejou uma forma de maté-lo e ficar com sua fortuna.
Para levar Michael ao mundo do crime, ela o seduz. Porém ao ser desmascarada é punida e

assassinada pelo marido.

% “prudéncia e harmonia”, referéncia a Franz Fanon em Os condenados da terra, ao falar sobre os modos que em
uma sociedade capitalista cria em torno do explorado um clima de submissdo e inibicdo que o trabalho das
forcas de seguranga publica, ele cita como um dos exemplos “o amor de prudéncia e harmonia”. (2022, p. 34).
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Ha também, em oposicdo a femme fatalle, a mulher doméstica, que esta vinculada
ao lar. Geralmente ela é passiva, ndo possui interesses, apenas que o protagonista masculino
retorne para ela, e facilmente se submete a0 homem amado. E geralmente passiva e estatica,
apresentada em ambientes bem iluminados, e costuma ser vinculada a natureza. Um exemplo
da mulher doméstica € Ann, de Fuga ao passado. Outro tipo também representado é a mulher
que procura a ajuda do heroi vitima, Ihe dando apoio, realizando o trabalho de detetive para
ajuda-lo. Como exemplo, Morte ao amanhecer (1946) (MATTQOS, 2001). De modo resumido
as mulheres nessas narrativas agem em funcéo do personagem masculino.

Patricia Hill Collins (2019), que faz uso da nogédo de “imagens controle” como uma
relacdo de poder, na qual diversos grupos sociais sdo afetados por imagens presentes no
imaginério social sobre eles. No caso das mulheres negras, costuma-se serem produzidas
Imagens negativas e mesmo quando parecem positivas - da mulher negra como a matriarca,
por exemplo, uma mulher forte que sustenta sua familia - podem ser perniciosas para pessoas
qgue ndo se reconhecem naturalmente nessa figuracdo. Segundo a autora, ha espaco para
resisténcias; é possivel usar essas imagens estrategicamente ou desafia-las, reagir contra elas.

Abordar o feminino, para Irigaray, dependendo de como, ja é uma subversdo ao
discurso, porém a autora compreende o feminino ndo como o que pertence as “mulheres”,
mas como o que retirado, excluido da linguagem e do discurso faloegocentrista: o sensivel, o
corpo, a poesia. Ao se referir ao feminino como “um sexo que ndo ¢ um”, Irigaray fala das
multiplicidades discursivas dentro do feminino. Uma narrativa, entendida como feminina ou
feminista, ndo utilizam a mulher como representacdo do amor romantico, mas como poténcia
significante. O amor ndo como uma prisdo, mas uma possibilidade. Ndo veremos, portanto, a
mocinha que espera pelo herdi, mas uma mulher que enxerga possibilidades.

Essa dominacdo do logos filos6fico decorre em grande parte de seu poder de
reduzir todos os outros a economia do Mesmo. O projeto teleologicamente
construtivo que assume é sempre também projeto de desvio, deflexdo,
reducdo do outro ao Mesmo. E, talvez em sua maior generalidade, de seu

poder de erradicar a diferenca entre 0s sexos em sistemas auto representativos
de um “sujeito masculino”. (IRIGARAY, 1985, p. 74). (Tradugéo nossa).*

Para realizar andlise das representagdes femininas a teoria feminista faz uso dos

conceitos psicanaliticos como metodo, mas como dito por Irigaray, partem da perspectiva

10 “Now, this domination of the philosophic logos stems in large part from its power to reduce all others to the
economy to the Same. The teleologically constructive project it takes on is always also a project of diversion,
deflection, reduction of the other in the Same. And, in its greatest generality perhaps, from its power to eradicate
the diffirence between the sexes in systems that are selfrepresentative of a "masculine subject."”. (IRIGARAY,
1985, p. 74).
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univoca de um olhar masculinistas, e se adéqua bem a esse tipo de corpus, uma vez gque 0 corpo
é compreendido como imagem passiva, e quem lhe da significado é o olhar masculino, o corpo
apatico, assim como a mulher, e desta forma, concomitante, 0 homem é o significante. Nesse
sentido, falaremos entdo de uma analise sobre as performances, e ndo sobre a representacdo do
que € mulher ou do universo feminino.

Segundo Navarro Swain (2012), estdo sendo produzidas falsas imagens positivas
da subjetividade da mulher, criou-se uma nova categoria de heroina, que vai além da mocinha
e da vampira, nos ¢ apresentada uma personagem que ¢ “livre”, “autdbnoma”, independente,
que nao sofre crises, a “mulher emancipada. Estao interessados em representar as “mulheres
sexualmente liberadas” e em uma perspectiva heterossexual, mas que apenas retoma o olhar
masculinista. O olhar ainda € do outro. As mulheres, portanto, ndo encontram proveito neste
tipo de representagéo, o feminismo blockbuster, uma vez que a sexualidade torna-se a base de
uma “mulher liberada”. Para a autora a liberdade deve vir das escolhas, momentos, e
desabrochar dos corpos e capacidades, indo além da necessidade insuflada pelos discursos
sociais, onde vé-se uma sexualidade desmedida refém da repeticdo, “pois o seu exercicio torna-
se obsessdo, centro da vida, nédulo identitario”.

Assim, ndo ha sexualidade feminina, pois imita a masculina. Uma vez que esta
mais interessada no pragmatismo e nos resultados rapidos. Oscilando no dispositivo amoroso:
enquanto sexo € amor sao atributos que podem ser vistos separados do “masculino”, para o
“feminino” ndo é assim. As comédias romanticas fazem uso do feminismo, utilizam o discurso
libertario para vender a imagem da mulher liberada. Mas apenas reforcam esse olhar

masculinista sobre as mulheres.
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3. ANALISES FILMICAS

Este capitulo destina-se a analise dos quatro filmes de Glauber Rocha produzidos
durante a década de 1960. Iniciaremos apresentando o método de analise audiovisual
escolhido, a andlise filmica como abordada e descrita por Goliot-Lété e Vanoye. E
posteriormente as categorias analiticas que nos ddo suporte.

Partimos das analises propriamente ditas dos quatro filmes Barravento (1961),
Deus e o0 Diabo na Terra do Sol (1964), Terra em Transe (1967) e O Dragdo da Maldade
Contra o Santo Guerreiro (1969). Voltaremos 0 nosso olhar sobre as performances femininas
apresentadas nas obras. Busca-se compreender se as afec¢fes performadas pelas personagens
escapam das no¢des normativas do feminino? Este capitulo pretende refletir sobre as questdes
de género e afetivas tal como manifestadas nos filmes escolhidos, ndo deixando de apontar
aspectos raciais, religiosos, politicos e estéticos a partir das performances femininas. Neste
sentido, temos por hipétese que o feminino no Cinema de Glauber Rocha rompe com as no¢oes
normativas do feminino desconstruindo estereotipos afetivos em suas representacdes femininas
distanciando-se do melodrama e apresentando mulheres de acdo e transformacdo. Para tal,
dialogamos com autores como Butler, Deleuze, Irigaray, Bell Hooks entre outros,nos

momentos onde relacionam imagem e género.

3.1 Sobre a analise filmica

Comecamos observando, conforme apontado por Goliot-Leté e Vanoye (2012),
que as producOes audiovisuais se diferem de outros materiais discursivos, como texto e
fotografia, por apresentar dois obstaculos para a realizacdo da analise. O primeiro é de ordem
material, que consiste no entendimento acerca do texto filmico, que ndo é citavel,
diferentemente da analise literaria que explica o escrito por meio do que esta escrito. Na anéalise
filmica s6 é possivel transpor, transcodificar o que esta sendo visto; tudo o que compde a
imagem, o som e do audiovisual, as relagdes entre imagens e sons. O segundo obstaculo diz
respeito a producéo de sentido. Por esse motivo, a anélise depende das percepcdes e impressdes
vivenciadas pelo analista.

Portanto, analisar um filme ndo é apenas vé-lo e revé-lo ou examiné-lo
tecnicamente. Mas sim penséa-lo criticamente e o por sob questdes, atentando para aspectos de
linguagem, sentidos e expressdes desse objeto. Enquanto o espectador € menos ativo que o
analista, recebe o filme sem nenhum proposito particular e deixa-se guiar por ele. Ver um filme

estd aqui ligado a uma experiéncia do prazer. De modo contrario, o analista vé o filme
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de modo ativo, consciente, de maneira racional e estruturada. Olha, ouve, observa e examina
tecnicamente o filme, ndo poupando detalhes, procura por indicios. Submete o filme a
procedimentos de andlise e suas hipéteses. Para o analista a experiéncia de ver o filme
pertencente ao campo da reflexao intelectual.

A analise filmica consiste em duas etapas: descri¢do e interpretacdo. A descricao
consiste em decompor elementos que comp&em o filme, Goliot-Lété e Vanoye (2012, p. 15)
definem essa etapa como “despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e
denominar materiais que ndo se percebem isoladamente a olho nu, pois se € tomado pela
totalidade”. A interpretacdo diz respeito a fase de reconfiguracdo do material filmico, definido
como a parte criativa do processo, € nesta etapa que o analista com suas lentes e ferramentas
analiticas reconstroi o sentido do filme, estabelecendo elos entre os elementos que foram
isolados e compreender como estes se relacionam e tornam-se participativo conjuntos para
surgir um todo significante.

Diferentemente do critico cinematografico, que estd mais interessado nos padrdes
tecno-estéticos, em uma critica estilistica e estudos do cinema, o analista interessa-se em
estudar a producéo de sentido das produgdes audiovisuais. Tendo tais informacdes em mente,
e nos voltando para nossa analise, por meio entdo das duas etapas estabelecidas pelos autores,
descricdo e interpretacdo. Para descrever os filmes estudados estabelecemos 0s seguintes
passos:

1. Dividimos os filmes em sequéncias, onde h& a presenca das personagens
femininas, e suas a¢cdes ou contemplacbes que sdo importantes, significativas,
para o decorrer da narrativa,;

2. Descrevemos e nomeamos 0s elementos visuais que faziam parte dos quadros
presentes nas sequéncias, e elementos que estdo presentes, porém fora de
quadro, mas que sdo essenciais para entendimento do espaco ou interacdo das
personagens, objetos e pessoas;

Transcrevemos os didlogos, musicas e ruidos presentes nas sequéncias;

4. Descrevemos também os planos da imagem, incidéncia angular, movimentacao

das personagens e da camera;

5. Narrou-se as a¢Oes das personagens presentes em cada sequéncia.

O texto esta organizado do seguinte modo: a principio, temos um resumo ou
sinopse dos filmes, seguido da primeira sequéncia em imagem; apos a figura iniciamos com a

descricdo, descrevendo os objetos e personagens apresentados, sons e ruidos, movimentagdes
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tanto das cameras quanto das pessoas, conforme detalhamos nos passos acima. No processo de
interpretacdo das cenas, segunda etapa da analise filmica, utilizou-se nosso aporte tedrico para
fundamentar as leituras feitas das sequéncias apresentadas. Observando, portanto,
caracteristicas que desestabilizam as nog¢des do feminino, nos voltando principalmente para
0s modos afetivos presentes nas producdes.

Assinalamos que o local de analise se mantém o afeto, pois é nos encontros e trocas
que as relacgdes se estabelecem. Seguindo o que dito por Deleuze (1978, p. 2) a representacao
dos afetos ndo seria possivel, uma vez que a ideia € representativa, enquanto todo o modo de
pensamento que ndo pudesse ser representado é chamado de afeto. Para o filésofo aquilo que
é chamado por qualquer pessoa de afeto ou sentimento, seja angustia, amor, por exemplo, ndo
é representativo. E certo que exista uma ideia daquilo que é amado, ou esperado, mas a
esperanga em si ou 0 amor enquanto tal ndo representam nada, estritamente nada.

Diante dessa impossibilidade de representar os afetos, tem se que o filme remete
ao conceito de aisthesis, ou seja, a compreensdo por meio dos sentidos. E possivel fazer uma
ponte com Irigaray (1985) ao afirmar que a mulher é um ser irrepresentavel, a autora nos diz
que a multiplicidade ndo pode ser compreendida no discurso e na linguagem hegemdonica
prescrita pelo patriarcado. O sexo &, portanto, heterogéneo a toda esta economia de
representacdo, entdo incapaz de ser interpretado de modo preciso porque ficou “de fora”.
Porque ndo requer unicidade, nem semelhan¢a nem reproducdo, nem representacdo. Esta mais
presente em qualquer outro lugar do que na repeti¢do geral, onde retorna apenas como ooutro
do mesmo. Ao pensarmos 0 cinema como um sistema de representacdo, em boa parte das
narrativas classicas, a mulher é representada como negativo e ndo como poderia ser diferente
em um sistema que funciona dentro o masculino como referéncia do positivo.

A busca de uma estética feminista ou feminina, levando em consideragéo a fala
da Lauretis sobre o off, os siléncios, 0 que esta fora, os escapes, aquilo que ndo esta incluido
no discurso, seria possivel a partir de novas performances do género como uma possibilidade
de subversdo. Olhando entéo para as performances como esse lugar de significado néo fixo,
mutavel, mas que possui um entorno que Ihe da contexto.

Tendo em mente que os filmes aqui analisados ndo foram concebidos por mulheres
e sim por um homem, mas também considerando o que foi dito por Glauber Rocha em seu
manifesto A Estética da Fome sobre a mulher protétipo. O cineasta relaciona as mulheres ao
desejo de amar em outra realidade, devido a impossibilidade de amar com fome, e por esse

motivo o Cinema Novo se afasta do melodrama. Deste modo, olharemos para as
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afeccOes performadas pelas personagens femininas apresentadas em suas obras buscando
aquilo que escapa as normas do feminino, nos debrugamos sobre 0 amor, embora compreenda-

se que os afetos ndo dizem respeito somente aos sentimentos.

3.2 Analises dos filmes

3.2.1 Barravento

O filme acompanha o personagem Firmino em sua tentativa de libertar os
pescadores da vila Xaréu da opressdo e abuso de seu empregador. O personagem deseja uma
revolucdo e acredita que os pescadores precisam libertar-se das mdos do empregador, mas para

isso ser possivel ele precisa convencer Aruant! de que isso é o melhor para a vila.

Numa aldeia de pescadores de xaréu, cujos antepassados vieram da Africa
como escravos, permanecem antigos cultos misticos ligados ao candomblé.
A chegada de Firmino, antigo morador que se mudou para Salvador fugindo
da pobreza, altera o panorama pacato do local, polarizando tens@es. Firmino
tem uma atracdo por Cota, mas ndo consegue esquecer Naina que, por sua
vez, gosta de Arud. Firmino encomenda um despacho contra Arud, que ndo
é atingido, ao contrario da aldeia que vé a rede arrebentada, impedindo o
trabalho da pesca. Firmino incita os pescadores a revolta contra o dono da
rede, chegando a destrui-la. Policiais chegam a aldeia para controlar o
equipamento. Na sua luta contra a exploragdo, Firmino se indispde contra o
Mestre, intermediario dos pescadores e do dono da rede. Um pescador
convence Arud de pescar sem a rede, ja que a sua castidade o faria um
protegido de lemanja. Os pescadores sdo bem sucedidos na empreitada,
destacando-se a lideranca de Arua. Naina revela para uma preta velha o seu
amor impossivel por Arud. Diante da sua derrota contra o0 misticismo, Firmino
convence Cota a tirar a virgindade de Arua, quebrando assim o encantamento
religioso de que ele estaria investido por lemanja. Arud sucumbe & tentag&o.
Uma tempestade anuncia o "barravento”, o momento de violéncia. Os
pescadores saem para 0 mar, com a morte de dois deles, Vicente e Chico.
Firmino denuncia a perda de castidade de Arud. O Mestre orenega. Os mortos
sdo velados, e Naina aceita fazer o santo, para que possa casar com Arud. Ele
promete casamento, mas antes decide partir para a cidade de forma a trabalhar
e conseguir dinheiro para a compra de uma rede nova. No mesmo lugar em
que Firmino chegou a aldeia, Arua parte em direcdo a cidade. (BRASIL,
2022).

Firmino apos voltar para a ilha encontra-se com os pescadores. Apds conversarem
sobre suas atividades na cidade depois de ter deixado a vila, o personagem vé uma roda de

samba e se aproxima. E nesse contexto que se dé inicio a participagio de Cota no filme.

w9

11 Na sinopse encontrada no acervo da cinemateca o nome do personagem possui grafia com “~”, porém em sua
carta a Paulo Emilio Salles Gomes enquanto fazia Barravento Glauber escreve “Aruan”. Essa ¢ a grafia que vamos
adotar.
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Figura 8: Cota e Firmino.
Fonte: Barravento. Glauber Rocha, 1961.

Em sua primeira apari¢do no filme, figura 1, Cota, a mulher negra, é mostrada
apoiada sobre os bracos em uma espécie de balcdo, ela veste 0 que parece ser um vestido
branco, cintura marcada, tanto o decote como sua postura dao destaque aos seus seios. Sorrindo
olha em direcdo a Firmino e diz, “olha quem chegou!”. Camera corta vemosFirmino saindo
da roda de samba, a cdmera 0 acompanha andar em direcdo a Cota em sua mao esquerda um
copo com bebida que ao se aproximar coloca no balcdo. Cota pergunta: “Entdo nego, agora
anda vestido de doutor, ¢?”, “que nada mulher. Isso aqui ¢ fim de semana.Num sabe qualé meu
jogo?” Firmino entdo entrega o que parece ser uma chave para Cota. Aocortar temos um plano
préximo, quase um Close Up, de Cota, em seu rosto vemos aexpressao que parece admiracao
e desejo por Firmino. A personagem masculino segura seu rosto com violéncia, o virando para
a esquerda e o marca escrevendo um 7, utilizando um giz branco. A partir dessa cena
comegaremos nossa analise.

Cota, que diferente das demais mulheres da ilha ndo possui tendéncias religiosas, para
a mensagem gue o se propde o cineasta, isso significa uma nao dependéncia das crencas, nesse
aspecto Cota esta livre das amarras da religiosidade, o que a difere das outras personagens
femininas mostradas no filme em que suas vestes sdo mais conservadoras e relacionadas a
religido. Além disso, € vilva e prostitui-se. Na cena a personagem esta sempreabaixo da linha
de visdo do personagem principal, essa angulacdo da visdo do personagem percebida pelo
espectador expressa, além do gestual, o poder que este exerce sobre ela, como também a
devocéo, admiracéo e afeto que Cota tem por Firmino. O poder do personagem masculino sobre
ela torna-se ainda mais claro pela violéncia com que Firmino segura o rosto de Cota e 0 marca,
como fosse sua propriedade, o gado que recebe a marca do fazendeiro.

Ja nesta primeira apari¢ao de Cota é perceptivel aquilo que Spinoza define como paixao,
para o filosofo a auséncia da liberdade se d& a partir da impoténcia humana em refrear os afetos
paixdes, 0 corpo cede aos afetos paixdes, sendo facilmente levado, dominadopor um afeto
paix&o, diminui sua poténcia de agir uma vez que abre mdo do seu bem estar para satisfazer o

personagem masculino. Como se vé no decorrer da narrativa a personagem
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cede aos sentimentos que tem por Firmino, em seu rosto observa-se apreco, por consequéncia
é usada pelo personagem sem ter seu afeto correspondido.

Ainda sobre a forma como a cdmera mostra o corpo de Cota, mesmo em um plano
americano, e apesar das saias cobrirem os joelhos, o figurino foi pensado para destacar seus
ombros, seios e cintura, destacando suas curvas, o olhar do espectador sendo direcionado para
0s seios da personagem ndo somente através do enquadramento da imagem fixa, mas também
pelo decote em “v” que desenha essa regido do corpo. Embora quando esta no plano proximo,
0 que ganha destaque € a expressao de desejo da personagem Cota por Firmino, e logo depois

as maos do personagem sendo violento com seu rosto.

Figura 9: um corpo que danga.
Fonte: Barravento. Glauber Rocha, 1961.

Logo mais a frente no filme, vemos uma roda de samba onde o0s pescadores e as
mulheres da ilha estéo presentes. O primeiro plano que compde a cena retirada do filme e em
que aparece Cota, a principio em um plano conjunto mostrando a roda, os homens tocando
instrumentos, a personagem aparece ao centro sendo destaque. Assim que é escolhida para
dancar no centro da roda a musica muda, uma mdusica que falava sobre a Bahia da lugar a
uma musica que exalta a beleza de Cota: “que mulata bela/Oi! Que natureza! /Se eu me
casasse/Era uma beleza/Torna a repetir, meu amor (2x)/Oxéa(olelé), Oxa (Olald), Oxa (Olelé)
(3x)”.

Quando a imagem corta vemos Cota no centro em contre-plongée a personagem
sacode os ombros e sorri, dando destaque a beleza da atriz. No préximo quadro o angulo da
imagem se inverte, vemos um plongée, mas ndo vemos 0 seu rosto. No primeiro plano fica
claro a exaltacdo a beleza da personagem, mas ainda a vemos, podemos identificar seu rosto.
Os seus seios sdo 0 destaque da imagem enquanto ela danga, nos comunicando que a
personagem era bonita e sensual, alguém a ser desejada. Porém no segundo plano com a cdmara
alta, a personagem ndo esta mais em posi¢do de exaltacdo, mas estd em um anguloque a
diminui, ou seja, que a reduz aquilo que vemos, um corpo sensual. E 0 mais agravante seu rosto
é totalmente cortado da imagem, é retirado aquilo que a identifica, nos permitindo ver apenas
seu corpo e mais uma vez destacando seus seios. Uma admiracao que se revela objetificacao

do corpo negro feminino.
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A camera tem o poder de enquadrar e por em destaque o elemento que emociona,
e os diferentes angulos em volta de um sujeito podem causar uma envolvéncia afetiva. Os
angulos e enquadramentos podem formar desprezo ou admiragdo, paixdo ou aversdo.!? As
escolhas de enquadramento da personagem feitas pelo cineasta estabelecem o que viria a
seguir, a seducdo de Arud ao ver Cota exibir seu corpo enquanto toma banho de mar, vé-se
enfeiticado pela beleza da personagem.

J& no ultimo quadro Firmino vai ao centro para dancar juntamente com Cota, a
camara agora esta no plano americano, frontal. A letra da musica muda novamente: “Nao ¢
assim, ndo é assim, assim ndo é/Ndao é assim que se maltrata uma mulher/Oxa(olelé), Oxa
(Olala), Oxa (Olel€)”. A musica mais uma vez ditando como se desenrolara a relagdo dos

personagens no centro da imagem, uma troca entre violéncia e submisséo.

AN
Figura 10: Um rosto marcado.
Fonte: Barravento. Glauber Rocha, 1961.

A camera fixa em Firmino, em seguida Cota sai de dentro da casa cantando, a
imagem em plano conjunto, e 0 encontra observando a movimentagdo na praia, onde
supostamente Arud teria se afogado. A camera corta para um plano médio de Cota, que
questiona Firmino sobre o despacho que fez para que Arud morresse. Cota: “foi esse o seu
servigo? N&o sabia que ia pedir pra Arud sumir de vez”. Firmino: “Foi pra ele se acabar e
nem achar o corpo. Agora deve estar bem melhor dormindo junto de lemanja. Num era isso
que ele vivia querendo? An?” Mais uma vez a cAmera corta para Cota agora em um plano
proximo o que nos permite observar melhor suas expressdes que comunicam desagrado e
discordancia com as atitudes de Firmino e também um sorriso de deboche mostrando a ousadia

da personagem que condiz com sua fala: Cota, “ndo meto minha mao no fogo, fiz

2 MORIN, Edgar. A alma do cinema, in. A experiéncia do cinema. XAVIER, Ismail. Paz&Terra: Rio de
Janeiro/Séo Paulo, 2018.
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meu santo e respeito dos outros. O de Arud entdo, se ele gostasse de mulher talvez eu nédo
andasse tdo jogada fora”. Firmino bate em seu rosto. Cota: “olha velho, eu ndo dependo de
nada na vida. N&o tem gente da cidade que passe por aqui sem baixar 0s bei¢os. Eu me viro
na hora que bem quero a carne é minha e quem faz o preco sou eu”.

A angulacdo no momento do dialogo entre Firmino e Cota foi feita em posicao
plongé, ou seja, um &ngulo alto, mesmo que de maneira mais sutil do que na roda de samba,
assim como a primeira apari¢do da personagem. A imagem nos mostra Firmino no canto do
plano nos permite fazer esse comparativo entre a posicdo dos dois personagens nos mostrando
Cota como inferior ou menos forte, porém nesse momento Cota mostra atitude ao discordar
das acOes de Firmino, com tenacidade expressa ndo apenas na voz, mas em suas feic¢oes, diz-
se dona de seu corpo, ela busca subverter a acdo de Firmino sobre ela mostrando que é
independente e ndo precisa de ninguém para sobreviver. Porém, no decorrer do filme veremos
em acdo a repeticdo do que significa essa imagem, Firmino é quem de fato tem dominéancia
sobre Cota. A violéncia sobre a personagem se repete em varios momentos do filme, assim
como a escolha de angulagéo da camera.

A personagem Cota, ap6s flagrar Firmino sabotando a rede dos pescadores e sendo
ameacada por ele com um canivete no pescoco, lhe oferece suas jangadas para que fique na

vila, mas o convite é negado.

Figura 11: Cota convida Firmino para dividir jangada.
Fonte: Barravento (1961).

Segurando a faca contra o pescoco de Cota, Firmino diz: “se abrir a boca lhe corto
a lingua”. Cota: “Deixa de ser desconfiado. T6 atras de outra coisa”. Firmino guarda o canivete
no bolso da camisa e sai do quadro, deixando Cota sozinha, em traveling a cAmera acompanha
a personagem até uma arvore. Nesse momento Firmino entra novamente no quadro pela
esquerda.

Firmino: Ainda bem que vocé gosta de mim. Se as coisas fossem diferentes
até que eu me arrumava.

Cota: Ainda ndo fez porque ndo quer. A renda nao da?

Firmino: A renda mal serve pra ter uns pano decente em cima do corpo, e
estou sem oportunidades, como diz um amigo. A ficha na policia anda muito
carregada. E agora inventaram até uma palavra nova. Elemento subversivo.
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Nota-se que a partir dessa cena de Firmino que a medida vai passando tempo na
vila suas vestes que ao chegar eram pomposas, tornam-se mais simples. Agora esta sempre
com a camisa aberta, enrugada e de calga. Até mesmo o chapéu abandonou, mas o sapato
permanece. A primeira leitura é que a vestimenta de fato condiz com a informalidade do lugar,
uma vila de pescadores onde a todo momento as pessoas entram no mar e o0 vento carrega areia
para dentro das casas. A segunda é de que Firmino estaria maquiando sua proépria realidade
para tentar convencer a todos que a vida na cidade é melhor que na vila, assim fazer com que
os demais busquem outra realidade, se espelhe nele que teve coragem decortar lagos e ir
embora. No entanto, pelo que diz o que recebe mal da para andar vestido.

A céamera da um close nos dois personagens conversando, neste momento em que
Cota vai falar vemos a direita o rosto da personagem olhando para Firmino. Os dois dividem
a tela, mas o rosto de Firmino vemos parcialmente a lateral. Porém, quando Cota termina de
falar, ele se exalta e cobre o rosto de Cota, sendo possivel ver somente a ele. E quando corta
vai para o contraplano e podemos ver claramente as expressdes de Firmino.

Cota: E por isso que ndo se resolve? Se for por falta de grana, nio tenha
medo. Eu sou até rica com as duas jangadas que o velho deixou pra mim. O
negdcio da pra gente viver junto. Por que vocé ndo endireita 0 caminho e
N&o vem viver como 0S outros?

Firmino: Eu, pescador? Isso € vida de indio. Isso aqui ndo é Africa, é Brasil.
Cota no fundo do meu coragdo preste muito. Ando com vocé porque seu jeito
é de quem ndo se abaixa. Aruan também ndo quer se abaixar, mas 0 mestre o
domina. Nesta situacdo vive o povo. Meu pessoal 14 da cidade sabeque as
coisas vao melhorar. Foi por isso que cortei a rede. A barriga precisa doer

mesmo e quando tiver uma ferida bem grande entdo todo mundo grita de vez.
Pra mim a princesa Isabel é ilus&o.

Apdbs o corte, Firmino domina quase todo o espaco do plano. Cota aparece na
lateral direita, mas vemos pouco do seu rosto. Essa forma de apresentacdo do dialogo dos
personagens ao telespectador nos fala sobre a relacdo dos dois. Enquanto Cota fala, Firmino
divide o espago com ela, pois a personagem tem uma maior estima por ele, inclusive
oferecendo sua jangada para que ele possa ficar e trabalhar se quiser. Mas quando vairesponder
vemos que as intencdes do personagem sobre o relacionamento dos dois ndo é a mesma, e sua
vontade é diferente e se sobressai sobre o que sente por Cota que tem o rosto coberto pelo de
Firmino e quando volta a aparecer no quadro é de forma timida.

Nesse momento a imagem corta novamente e vai para a posi¢édo frontal em plano
médio, mostrando os dois personagens conversando um olhando para o outro. Cota pega na

méo de Firmino que estd apoiada na arvore entre eles. Enquanto esta falando, Firmino
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comega a cantar. Ela agarra em seus bragos o sacudindo, “Firmino vocé€ cortou a rede, vai ser
uma desgraga”. Em traveling a camera se desloca para a direita mostrando o mar.
Cota: Agora me lembrei do homem que um dia me convidou pra trabalhar na
cidade. O servico era na cama. N&o liguei nada um dia o cara abriu aboca
e falou que me amava. Mas cadé coragem para casa? Pra ser cachorro de dia
e mulher de noite, prefiro comer peixe aqui mesmo. Sei que devia ir embora,
mas cadé coragem pra deixar a terra?
Firmino vocé cortou a rede, vai ser uma desgraca.

Firmino: “meu sofrimento ninguém vé€, eu sou diplomado em matéria de
sofrer”.

Em mais um momento, Cota € silenciada, apesar de falar a imagem de Firmino
cobre a sua, e agora sua fala é cortada por Firmino cantando. A personagem nunca € de fato
inserida na discussao sobre a liberdade do oprimido, apesar de estar presente e ser possivel
entender que ela compreende as vontade de Firmino, mas ela é podada. Seu papel dentro do
filme é apenas ser objeto de Firmino.

Ap0s os pescadores conseguirem retomar a pesca depois que Firmino rasgou a
rede, o personagem pede que Cota seduza Aruan, pois assim o encanto de lemanja seria
quebrado e Aruan poderia liderar os pescadores em uma revolu¢do. Em varios momentos o
filme deixa claro que Cota e Firmino sdo amantes, a personagem possui esperanca sobre a

relagdo, mas Firmino a chama de “minha amiga” ao pedir que ela deite com Aruan.

Figura 12: Voceé vai acabar com isso.
Fonte: Barravento (1961).

A camera corta e 0 personagem entra em cena pela lateral esquerda em plano

americano e chama por Cota, “Cota! Venha ca, venha logo!”. Cota entra no quadro pela direita.
Cota: Vo fazer alguma coisa com vocé?

Firmino: Nada. Eles pensam que eu sou um falador qualquer, Aruan saiu com

a jangada e o mar parou. Agora eles vao achar que ele é um deus mesmo.
Vocé vai acabar com isso. Vocé vai quebrar o encanto de Aruan!

A imagem corta para um close de Aruan, depois um zoom in com Seu rosto
embacado. Quando volta para Cota e Firmino a camera continua frontal e o plano
proximo, dessa forma conseguimos ver melhor as expressfes dos personagens. O medo

de Cota se transformar em carinho por Firmino.
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Cota: Mulher que encosta nele morre.

Firmino: Morre nada, morre nada! O que mata muito é fome, é bala, é
chicote. Minha amiga, tem milhGes de negros sofrendo no mundo inteiro,
cada um que se livra pode livrar um milhdo. Esse mar esta cheio de pescador
sem outro caminho, somente Aruan pode resolver. Se vocé gosta de mim faca
0 que estou Ihe dizendo hoje de noite mesmo.

Firmino chega agitado e furioso para falar com Cota, segura a personagem pelo
braco e a sacode com forca. Apos sua Ultima fala Firmino a abraca e Cota sorri.

A personagem recebe atencdo de Firmino, além do interesse pelo que ela pode fazer
para quebrar o encanto de Aruan, nos encontros entre 0s dois sempre ha violéncia sobre a
personagem feminina, na figura 8: Firmino segura com forga o rosto de Cota e o marca; figura
9: Firmino bate em Cota por ela discordar do seu despacho contra Aruan; figura 10: Firmino
segura Cota pelo braco e a sacode fortemente para persuadi-la a dormir com Aruan. Além
dessas, a cena em que Cota flagra Firmino cortando a rede de pesca ele a ameaga com uma faca
em seu pescoco, figura 11. Mas a personagem parece ndo se abater por esses momentos de
violéncia, ndo porque seja destemida, mas porque os recebe com naturalidade, na referida cena
ela chega a lhe propor que vivessem juntos, mas Firmino negou. Na figura 12, Firmino a
convence a deitar-se com Aruan, no ultimo quadro, quando abraca Cota apds pedir: “(...) se
vocé gosta de mim faga o que estou lhe dizendo hoje de noite mesmo”. A personagem o abraca
sorrindo, pois esta feliz em agradar Firmino esquecendo o temor porsua vida.

No comeco da cena Cota opBe-se a ideia de Firmino, percebe-se em seu rosto a
agonia e o medo, terror que se repetira na Gltima cena em que vemos 0 rosto da personagem
antes de sua morte. Mas ap6s o pedido de Firmino, afirmando que nada ira acontecer, como
fosse algo simples que ela precisaria fazer, uma besteira, e que 0 medo de Cota era menor do
que a causa de sua luta. Por ultimo, ele solicita de Cota um comportamento que reflita o
sentimento que tem por Firmino. Neste momento ha mudanga na expressao da personagem, o
medo d& lugar ao contentamento, enquanto Firmino a abraca. Ela escolhe agradar Firmino,
mesmo sabendo que podera morrer por conta disso.

Esse é um claro exemplo dos afetos paix6es abordados por Spinoza (2020),aquilo
que desperta a consciéncia de si e concede autonomia aos sujeitos, sendo contrario as paixdes,
sdo as acOes. Enquanto que as paixdes s@o produto da poténcia das coisas exteriores,que induz
o individuo a comportar-se de acordo com o que é exigido pelo externo. Pode-se relacionar
com Cota, pois a propria personagem afirma ser dona de si, diz ter feito escolhas pensando em

sua liberdade. Mas quando encontra Firmino esse ambiente modifica-se e a
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personagem ndo mais possui plena poténcia, pois cede ao outro, mesmo sabendo que tera
prejuizo. As paixdes ndo permitem que haja plena poténcia de agir, segundo o filésofo a
auséncia da liberdade se da a partir da impoténcia humana em refrear os afetos paixdes, o corpo
cede aos afetos paixdes, sendo facilmente levado, dominado por um afeto paixéao.

Cota é levada pelo que sente por Firmino, o personagem a convence, pois a coloca
como essencial para a libertagdo dos pensadores da vila de Xereu. A personagem ndo conseguiu
refrear esses afetos paix@es, e usa seu corpo para por em pratica o plano de Firmino e como
consequéncia viu a morte.

Enquanto o corpo de Cota é evidenciado durante a narrativa, Naina nos é
apresentada como uma mulher inocente, seu corpo é protegido durante toda a narrativa. Na
figura 1, Firmino segura o rosto de Cota com violéncia, de forma rude, enquanto isso Naina e
introduzida ao publico com delicadeza, um dos pescadores ao perguntar como ela esta toca em

seu rosto com carinho.

Figura 13: Naina
Fonte: Barravento (1961).

Naina jovem branca, filha de um pescador que ja esta parado por ser doente, € vista
em sua primeira cena utilizando roupas conservadoras, blusa de botdo, com mangas curtas,
decote em “v”, mas que ndo deixa muito do seu colo a mostra. Na parte inferior usa saia que
cobre os joelhos. Apresentada como fragil, uma mulher que precisa ser cuidada. Em plano
inteiro vemos Naina sentada sobre uma jangada, com expressao triste olhando para o mar (off).
De fundo vemos a praia, e as palmeiras. Entrada de pescador 1 pela esquerda e de pescador 2
e Aruan pela direita que se aproximam da jangada. O pescador 1 aproxima-se de Naina.

Pescador 1: Naina, o pescado de seu Vicente ta separado 14 embaixo pra
Voceé levar.

Pescador 1: pde a mdo carinhosamente em seu cabelo o afastando de seu
rosto.

Pescador 1 (campo): Que tristeza é essa?.

Naina, olhando para o pescador 1 (contracampo): Essa mania de pai ir pro
mar agora.

Naina olha para o mar.
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Pescador 2: Mas € que o velho tem 0 mar no sangue. Ndo se importa com
isso. E capaz até de ser bom pra ele.
Naina: Mas ele ta velho pra ir pro mar.

Quando Naina se afasta dos pescadores e Arud o pescador 2*3 diz: “A menina t4 dando

pena. E o dia inteiro nessa afli¢io”.

Pescador 1: “E tudo por causa da cor dos olhos e do cabelo, essa gente fica
é inventando coisa”.

Pescador 2: “Vocés querem saber de uma coisa, o negocio ¢ um homem de
coragem pegar a moga, casar e pronto”.

Neste momento, a cdmera corta para Aruan que est na cena, e sorri ao que parece
gostando da ideia. Essa cena nos diz que ird acontecer mais adiante no filme. Percebe-se como
para a mulher branca Ihe é garantido o direito de ser fragil e ser cuidada, os pescadores nutrem
preocupacgdo por Naina, e apontam o casamento como o que lhe garantiria o fim das suas
afligdes. O figurino da personagem contribui para essa imagem da mulher que merece casar,
pois é comportada e discreta, enquanto que Cota é constantemente exibida.

A cena em que Cota deita-se com Aruan € intercalada por imagens de Naina
participando do ritual religioso. O espectador vé dois rituais Cota quebrando o encantamento
de Aruan e Naina participando do rito religioso. Desse modo a imagem ganha mais
dramaticidade. Enguanto Naina esta no ritual, Cota anda em direcdo a praia. Depois vemos
Aruan de costas sentado na jangada que esta na praia. A imagem volta para Cota, a cAmera fixa
em um plano médio de baixo para cima, mostrando a personagem desabotoar sua blusa. Depois
vemos Firmino correndo pela praia para ter certeza que Cota ird cumprir com o combinado.
Cota aparece nua na praia e entra no mar, sua imagem é intercalada com imagensdo rosto de

Aruan a observando.

Figura 14: Filha de lemanja.
Fonte: Barravento (1961).

13 Tendo em vista a ndo nomenclatura dos pescadores, utilizaremos as letras 1 e 2 para diferencia-los no dialogo.
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O espectador observa o olhar do personagem na cena de Cota entrando nua no mar,
ocupamos 0 lugar de Firmino e Aruan. As imagens de Cota intercalam com Firmino
observando de longe parado entre as palmeiras e um close do rosto de Aruan que também
estd na praia. Vemos uma sequéncia de planos que mostram Cota nua no mar, depois corta
mais uma vez para o rosto de Aruan e entdo mostra Cota deitando na areia da praia, a camera
nesse momento fixa, d& um zoom in, nos aproximando do corpo de Cota, entdo corta e mostra
Naina no ritual assustada, a cadmera faz 0 mesmo movimento de zoom in, aproximando o rosto
assustado da personagem. Vemos um close de Naina, seu olhar direcionado para a camera,
como se estivesse sendo observada pela pessoa que ela vé. O espectador € incluido mais uma
Vez nessa sequéncia.

Naina esté ofegante e parece querer fugir. A imagem de seu rosto é intercalada com
as cenas do ritual religioso, vemos as mulheres dangando, os homens tocando tambor, um plano
detalhe mostrando as maos dos instrumentistas. A personagem parece deslocada nolugar e
demonstra espanto em seu rosto quando é colocada no centro da roda. Nesse momentoa cena
corta e mostra o beijo de Cota e Aruan deitados na praia. Logo depois vemos Firmino levar
Seu Vicente, pai de Naina, para o0 mar. Corta mais uma vez, Aruan esta s6 deitado na praia, 0
vemos de longe em um plano geral nos permitindo ver a praia e o personagem. Ele selevanta e
Vemos apenas 0 seu rosto e ombros em primeiro plano.

E sobre esse momento que Ismail Xavier fala que, ao deitar-se com Aruan, apds
pdr em prética o plano de Firmino, a cdmera enquadra 0 personagem masculino dos ombros
para cima, engquanto o corpo feminino nu é completamente evidenciado. Fica claro que ha uma
desproporcionalidade na violéncia e exibicdo que o corpo feminino sofre quando comparado
ao masculino. Glauber em carta a Paulo Emilio Salles Gomes** além de falar sobre os corpos
negros como um pléstica sensual e violenta, também exalta o seu roteiro por se diferenciar do
esteridtios do cinema, pois traz a sexualidade de Aruan como uma questdo esua virgindade ser
tirada por uma mulher que ndo é mais velha que ele, diferente do que ja foifeito. Porém ele
deixa cair no estereotipo da mulher sensual, mas o seu fim é tragico. Além deevidenciar o corpo

de Cota, deixando a inocéncia de Aruan intacta.

14 BENTES, lIvana. Cartas ao mundo. S&o Paulo: Companhia das letras. 1997.
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Figura 15: O fim.
Fonte: Barravento (1961).

Apo6s Aruan perder sua virgindade deitando-se com Cota, o barravento desperta, o
vento esta forte e 0 mar fica agitado. Seu Vicente esta perdido no mar, vemos a agitacdo na
vila procurando o pai de Naina. A camera corta para Cota, um super close de seu rosto atras
das palmeiras, como se estivesse tentando se esconder, percebendo a besteira que fez. O seu
olhar é de choro e desespero, tudo indica que ela esta olhando em direcdo ao mar, entdo sai do
plano pela direita. A imagem corta e vemos a personagem correndo, fugindo pela praia entre
as palmeiras. Ouvimos o som do vento e de trovdes enquanto Cota corre e a camera a
acompanha. Depois da cena, corta e vemos a imagem balancando mostrando parte do céu e da
praia, 0 mar fora de campo, a cena corta e temos um super close do rosto de Cota evidenciando
a sua boca, a personagem que parece gritar de agonia, o rosto suado. Depois disso, mais uma
vez o céu, e entdo corta para Cota rolando na areia, outro corte e ela cai no mar.

Como dito pela prépria personagem, a mulher que deita com Aruan morre, pois 0
personagem é filho de lemanja, um orixa que tem ciumes dos seus escolhidos. Deste modo
Cota é amaldicoada, pode-se ver a dor em seu rosto, o desespero em sua expressao. Deitar-se
com Aruan a leva a morte. Segundo Ismail Xavier (2019), a estranha condicdo da morte de
Cota faz uma referéncia simbdlica a lagoa de Abaeté, segundo a crenca do candomblé o lugar
é mal-assombrado e acontecem varios afogamentos. Em tupi o nome abaité significa “horror”,
“terror”. Exatamente a leitura que fazemos do rosto da personagem em seus ultimosmomentos.
Essa sequéncia reforca a ideia de que Cota esta sendo castigada por seus atos. Porém ao mesmo
tempo torna o discurso do filme ambiguo, pois ao mesmo tempo em que busca conscientizar
sobre a alienacdo religiosa, faz uso dessa quando necessario ndo abandonando de fato a fé ja
que para haver libertacdo primeiro Aruan precisou ser profanado por Cota. Deste modo, o filme
também reforca a crenca do povo da vila de buraquinhos.

Também pode-se perceber essa mesma ambiguidade discursiva entre Naina e
Aruan, pois engquanto o personagem masculino libertasse do sistema religioso, a personagem
feminina faz-se mais participante ao mesmo sistema. Ao retornarmos a sequéncia do ritual de

Naina e profanacdo de Aruan perceberemos que a imagem simbolicamente nos aponta a néo
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unicidade do discurso filmico, ou sua contradicdo. Ou mesmo nos aponta para o lugar das
mulheres dentro dessa revolugdo, a elas ndo é dada a mesma liberdade ou futuro. Aruan parte
para a cidade, repetindo o mesmo que Firmino, a busca por um futuro de liberdade. Enquanto
isso, Naina agora integrada a religido permanece na vila e espera pelo retorno de Aruan. Ha
uma ciclicidade nos acontecimentos, com Cota acontece 0 mesmo que as mulheres contam ter
acontecido com a mée de Naina ap0s se envolver com Seu Vicente que assim como Aruan era
filho de lemanj4, ambas morrem. N&o ha espago para escapes para essas mulheres, elas estdo
presas no ciclo religioso que o filme em seu objetivo inicial tenta superar.

No cinema classico vé-se personagens que sdo mulheres negras sendo
representadas pelo olhar machista e racista, elas recebem ateng¢do apenas como “sinénimo de
acessibilidade, disponibilidade, quando ¢ sexualmente desviante.” (hooks, 2019. p, 134). As
mulheres negras sdo constantemente representadas como interesse amoroso apenas fora do
contexto do casamento, e apenas enquanto servem para os objetivos do herdi. O cinema novo,
por mais que tentasse escapar dos esteredtipos do melodrama e do cinema classico, acaba os
trazendo em uma nova roupagem em Barravento. Como vemos em Ganga zumba (1963),
Antdo, neto do zumbi de Palmares, usa Cipriana para que seu plano de fuga dé certo. A mesma
coisa ocorre com Cota, ela cercada pela presenca de Firmino, faz as vontade do personagem e
seu fim é ruim. Assim como ocorre com as personagens femininas do cinema noir®, os filmes
que correspondem a essa definicdo apresentam as mulheres com caracteristicas definidoras, a
sensualidade e a sexualidade exacerbada, séo ativas, donas de si,mas sempre castigadas, seu
fim é tragico, elas ndo merecem estar no happy end.

S&do mulheres de posse de sua prépria sexualidade, que fogem dos papéis
tradicionais do sistema patriarcal e, em consequéncia, devem ser castigadas

por esta tentativa de independéncia, para que seja restaurada aquela ordem
inviolavel. (MATTQOS, 2001, p. 38)

A personagem Cota se diz dona de si e ndo precisa do outro para viver. Porém,
sempre que esta com o personagem masculino ha a presenca de violéncia e mesmo quando
Cota diz que quem deitar com Aruan ir4 morrer, Firmino insiste para que a personagem faca
isso se ela gosta dele. A personagem morre afogada de forma estranha, e a natureza se acalma,
como se tivesse dado fim aquilo que ameaca seu equilibrio, ou como se lemanja agora estivesse

vingada por Cota tirar a virgindade de Aruan. Apos o cortejo de Chico que

15 Film noir foi a expressdo inventada pelos criticos franceses do periodo imediatamente posterior a Segunda
Guerra Mundial para designar um grupo de filmes criminais americanos, produzidos a partir dos anos 40, com
certas particularidades tematicas e visuais que os distinguiam daqueles feitos antes da guerra. (MATTOS, 2001,
p. 11)
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morre tentando encontrar Seu Vicente no mar, ndo ha nenhuma mencéo a Cota. Cota e Cipriana
(Ganga zumba, 1963) colocam-se como mulheres ativas, mas na verdade agem conforme a
deciséo de seus parceiros sexuais, e vivem as consequéncias disso. A principio, Cota discorda
das falas e atitudes de Firmino, mas acaba cedendo a elas e por seduzir Aruan. O ultimo
encontro entre Cota e Firmino, a desestabiliza, a limita, ela é percebida apenascomo
sensual, irresistivel, e por isso é punida.

E perceptivel a diferenca entre as duas personagens, Cota e Naina, sio apresentadas
ao publico. A primeira, exibindo seu corpo e com violéncia. A segunda, 0 seu corpo nédo é
revelado. Ambas sdo tratadas com preocupacdo e carinho, quando ha closes na segunda
personagem € apenas para mostrar ao publico seus olhos claros assustados ouapreensiveis.
Diferentemente de Cota, que quando tem seu rosto evidenciado é para mostrar odesejo da
personagem por Firmino, e a violéncia sobre seu corpo.

Kaplan (1995) aponta que certos padroes e estereotipos que “transcendem as
categorias historicas tradicionais”, em que as mulheres sao marginalizadas ficando a sombra
de um discurso que nao as considera como sujeito. A mulher negra, a ela € concedido um lugar
secundario de ndo protagonismo nas obras. Como Cipriana e Cota, que ndo sao vistas pelos
personagens masculinos como uma possibilidade amorosa, apenas como isca para obteraquilo
que querem.

Apontamos ainda a fala de Glauber sobre seu filme Barravento em carta enviada
em 1960 a Paulo Emilio Salles Gomes, “Estou usando atores negros, fabulosos, vivos,flexiveis,
guentes e cheios de violéncia plastica e sensualismo. O mise en scéne esta fundamentado na
coreografia popular dos passos e gingas daqueles capoeiristas latentes” (BENTES, 1997, p.
127). Percebe-se como 0 cineasta relaciona 0s corpos negros a estereétipos racistas, 0s
associando a sensualidade e a violéncia. A mulher negra frequentemente recai nesse lugar do
erético, da acessibilidade, um corpo a ser olhado, apenas como acessério do personagem
masculino Cota ndo é participante ativa dessa luta pelalibertacdo na vila de Xaréu, e mesmo
quando esta oferece a Firmino suas duas jangadas para que ele saia da vida errada, ele desdenha.

Em seu livro, Olhares negros: raca e representacao, Bell Hooks (2019), ao falar sobre
a representacdo da sexualidade da mulher negra no mercado cultural, destaca que comumente
a mulher negra é apresentada ao publico como uma parceira sexual, onde o parceiro pode
invadir e violar seu corpo sem sofrer retaliacdo. Assim a mulher negra vé-se constantemente
sendo representada como descartaveis, onde ou elas recebem passivamente esses conteidos ou

se apropriam, explorando esses "estere6tipos negativos” para controla-los ou pelo menos



77

colher os lucros. A sexualidade da mulher negra tem sido representada pela iconografia
machista e racista como sendo uma mulher mais livre e liberada, seu corpo so recebe atencao
como sindnimo de acessibilidade, disponibilidade, quando € sexualmente desviante.

Em Barravento, Cota vé Firmino com carinho e admiragdo, até mesmo considera as
ideias revolucionarias do personagem, inclusive ndo o dedurando quando este faz algo de
errado, ao ponto de embarcar em seus planos e concretiza-los, mesmo isso lhe causando mal.
A personagem além de ter um tragico fim, ndo é correspondida afetivamente por Firmino. E

apesar de mostrar-se forte, tem sua poténcia refreada, pois cede aos afetos paixao.

3.2.2 Deus e 0 Diabo na Terra do Sol

Em Deus e o Diabo na Terra do Sol, filme realizado em 1964, o cineasta Glauber
Rocha tem como objetivo “afirmar” a estética que representaria o Cinema Novo, onde ele busca
mostrar a realidade da vida do brasileiro. A obra foi inspirada na literatura da década de 1930,
autores como Graciliano Ramos, José Lins do Rego e Euclides da Cunha, as histérias narradas
por esses autores tém em comum o ambiente em que se passam, o sertdo. Para Glauber esses
escritores evidenciaram a miséria vivida pelo povo, e caberia ao cinema novo transformar em
imagens o que foi escrito, “sem qualquer maquiagem ou estilizagao” (SILVA, 2016. p, 38).

Com o intuito de mostrar o que era vivido pelos moradores do sertdo Glauber em
sua narrativa traz as telas Manuel e Rosa um casal que tem seu trabalho diario na terra seca e
estéril do sertdo. Em uma tentativa de tornar-se independente de seu patrdo, o coronel, Manuel
acaba o assassinando, o casal € obrigado a fugir. Em determinado momento da fuga eles
encontram Sebastido, o0 messianico que profetiza a inversdo do mundo. Glauber extrai dolivro
de Euclides da Cunha a promessa “o sertdo vai virar mar € 0 mar vai virar sertao”, “entdo 0O
sertdo virara praia e a praia virara sertdo" (Os Sertdes, 2012. p, 96).

Antbnio das Mortes, matador de cangaceiros, jagungo contratado pelos coronéis e a

Igreja, mata os seguidores do Beato Sebastido. Forcados a fugir novamente, Manuel e Rosa
cruzam com Corisco, cangaceiro que sobreviveu ao massacre do bando de Lampido. Antonio
das Mortes, porém mata Corisco deixando o casal vivo, e juntos correm pelo sertdo. Em
conversa com Glauber Rocha, Major Rufino que € inspiracdo para a criacdo de Anténio das
Mortes, disse que durante o cerco para matar Corisco haviam escapado uma moga e um
cangaceiro, foi a partir dai diz Glauber que ele comecou a escrever Deus e o Diabo na Terra
do Sol (SILVA, 2016).
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Figura 16: Rosa e Manoel.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Rosa, esposa de Manuel, fica em casa com sua sogra enquanto seu esposo cuida do
gado do coronel. A personagem nos é apresentada em contexto domeéstico. A camera em
traveling para direita, plano inteiro, nos mostra Rosa em pé pisando arroz em frente a sua
casa simples, ela utiliza uma espécie de véu sobre a cabeca na cor preta, uma camisa de botdes,
com mangas que cobrem os cotovelos e com pregas na cintura e saia de cor preta e
comprimento que passam os joelhos. A camera sai de Rosa e mostra Manuel amarrando seu
cavalo, depois ele caminha até a personagem afirmando ter visto o Santo Sebastido e que
haveria um milagre que salvaria todo mundo. Rosa continua o seu trabalho, enquanto Manoel
fala com sua mée que esta sentada na varanda. Ele retorna para perto de Rosa e diz: “Vocé nédo
acredita, mas eu vi! Ele olhou aqui dentro. E um milagre Rosa, € um milagre”.

A cena corta para um primeiro plano do rosto de Rosa, ela em nenhum momento
desde a chegada de Manoel olhou para ele, e agora seu rosto esta em direcéo contraria, olhando
para baixo, mostrando descrenca ou indiferente em relacdo aquilo que seu marido lhediz, a
propria cena que Manuel descreve de fato ndo ocorreu, pois 0 Santo, em sua autoridade,ndo
nota a presenca do vaqueiro ali. Percebe-se o cansaco, desanimo diante do esfor¢o da
personagem pisando grdos sob o sol quente. Essa primeira sequéncia estabelece a relagdo dos
dois personagens e nos informa como é a vida no sertdo, caracteriza o modo de vida de Manoel
e Rosa e nos introduziu a tematica que sera desenvolvida, a partir dessa representacao do sertdo
e seus personagens. As imagens condensam as informacdes sobre as condic¢des de vida das
personagens. Vemos Manoel e Rosa moendo mandioca para fazer farinha. A camera em
movimento de “L”, mostra as maos de Manoel segurando as raizes ¢ entdo mostra seu rosto,
ele levanta a cabeca e olha para Rosa, que devagar levanta o olhar para 0 marido e respira
fundo, a cena corta e volta para as mdos de Manoel e ouvimos o som da roda do moedor se
movendo, corta novamente e vemos Rosa girando a roda, enquanto Manoel segura as raizes no
moedor.

Na proxima sequéncia Manoel esta sentado encostado na parede segurando uma

vasilha com a mao esquerda e com a direita leva a comida a boca, entdo diz: “Rosa, sabado



79

eu vou na feira. Fazer a partilha do gado com coronel Moraes”. Leva comida a boca. “Ali, eu
vou ver se vendo duas vacas e compro um pedaco de terra na mao dele”. Novamente leva
comida a boca, deixa o prato do lado direito, pega um copo feito de chifre de boi, bebe o liquido,
devolve o copo e pega um pedago de papel para enrolar o fumo. “Se der certo eu fagouma roca.
Pra n6s podermos ter uma colheita s6 da gente no ano que vem”. A imagem corta para Rosa
em plano proximo, encostada na parede olhando na diregdo contraria a Manoel diz:“Acho que
ndo adianta”. A imagem volta para Manoel embolando o fumo no papel: “Sei ndo,0 tempo t&
ruim, mas pode vir um milagre do céu”. Corta novamente, um close do rosto de Rosa, sua
expressao continua vazia, sem esperanca e cansada. A iluminacdo tremeluzente, a luz e as
sombras do fogo brincam sobre os personagens e dialoga com essa sensacdo de incerteza
presente na conversa dos personagens.

Manoel espera por um futuro bom, um milagre, enquanto Rosa ndo compartilha
dessa fé de que ha uma possibilidade de algo melhorar. E sua expressdo, o seu corpo, o olhar
da personagem nos comunica essa sensacdo de desesperanca, essa falta de fé de que algo
melhore e a0 mesmo tempo o0 cansago da personagem. Podemos notar o descontentamento da
personagem sobre sua realidade, o esfor¢o e cansaco do trabalho estdo no suor sobre o seu
rosto. E ao mesmo tempo ela ndo enxerga uma possibilidade de melhora na sua realidade, por
mais que seu marido lhe aponte caminhos, um milagre dito por Santo Sebastido e uma possivel
compra de terra para plantio proprio, ela ndo vé como isso poderia se concretizar.Ela diz:
“acho que ndo adianta”. E estava certa, pois o resultado da tentativa de negociar com 0 coronel
Moraes foi a morte da sogra e depois foram para o monte santo. Entdo, esse primeiro momento
do casal nos mostra como ambos se comportaram na jornada. Manoel, sonhador que vai fazer
de tudo pelo milagre. E Rosa que vai discordar do marido o tempo inteiro em que estardo em
Monte Santo, mas muitas vezes isso serd expresso em seu siléncio.

Esta sequéncia nos faz atentar para a poética do comum, conforme abordado por
Debord (2000), ha formas de abordar o comum em que desestabiliza a sociedade do espetaculo,
dando evidéncia a acontecimentos reais o colocando como tdo importante quanto a esfera
publica, onde o pessoal também € politico, e aqueles que participam da imagem sé&o
coprodutores tanto no aspecto privado quanto publico. O autor também fala sobre como a
espetacularizacdo da vida comum torna-a mais pesada.

Ao vermos Rosa interagir com Manuel enquanto estd em meio aos afazeres
domeésticos, temos dimensdo do cansago da personagem em sua vida, a imagem é eficiente

em nos mostrar que a realidade vivida pelo casal é dificil, e torna compreensivel a
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desesperanca da personagem diante das opcGes apontadas por seu parceiro. E como uma vida

ordinaria relaciona-se com o politico, pois séo afetados e o afetam.

A :J,Zw‘ S
Figura 17: A subida do Monte Santo
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Apds matar o Coronel Moraes, Manoel foge, mas a fuga resulta na morte de sua
mée, Manoel culpa Rosa pela situacdo pois ela ndo acreditou quando ele falou do milagre.
Assim, o que lhes resta é ir para Monte Santo, onde segundo Manoel eles estardo seguros. A
imagem mostra 0 Monte Santo e ouvimos a voz do Santo Sebastido discursando sobre a
salvacdo do inocente, quando o santo comeca a falar sobre a promessa de um lugar verde,
vemos Rosa e Manuel aproximando-se. O enquadramento, um plano geral, nos mostra que o
lugar é alto, nos dando dimensdo da distancia percorrida pelo casal até ali, e que € possivel
visualizar o horizonte ao longe. A cena se encaminha em diferentes perspectivas dos
personagens andando, até que na quarta cena, retoma para o plano geral, estdo caminhos e
pausam. Manoel olha para Rosa e aponta para algo que vé a sua frente, Rosa olha para o marido
e depois olha para tras. Manoel olha para pde a mdo em seu ombro, diz algo que ndo podemos
ouvir. Rosa vira-se para Manoel, mas depois olha pra baixo. Manoel entéo retira suamao do
ombro de Rosa e continua a caminhada, ela o segue, o puxa pelo brago. Rosa é empurrada pelo
marido e cai no chdo. A imagem corta, e vemos Rosa observando Manoel andando em direcéo
aquilo que viu, ate sair do quadro.

Ao que parece, Rosa ndo concorda com a ida para 0 Monte Santo a fim de seguir o
Santo Sebastido. Ao apontar para frente Manoel esta comunicando aquilo que acredita ser a
solucgéo para sua realidade e a promessa para um futuro diferente. Mas Rosa em seu gestual
nos mostra discordancia com os planos do marido, além de perceber o quao distante esta da
sua casa. Esse é o terceiro momento ate aqui em que vemos Rosa repetir 0 mesmo movimento

de rosto contréario ao que o marido Ihe sugere, seu corpo constantemente
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comunica o que pensa sobre o que Manuel diz. Primeiro ao Ihe falar do milagre do Santo
Sebastido e o segundo ao mencionar comprar uma terra da mao do Coronel. Nesse momento,
apos a morte da sogra, talvez Rosa ndo esteja pronta para abandonar sua casa, o lugar ao qual
pertence, aquilo que a identifica, o seu lar. Ou ndo vé em Santo Sebastido uma esperanca, ndo
acredita em seu discurso. Assim é deixada pelo marido, mas permanece no caminho, no chéo,

0 observando ir embora.

Figura 18: “esqueceu de mim?”.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Apds o marido lhe abandonar e se entregar ao Santo Sebastido como servo, Rosa
0 segue e ao longe contempla os passos de Manoel ao lado do falso profeta e seus seguidores.
Vemos cenas de Manoel e outros seguidores do santo invadindo um vilarejo e sendo violento
com o povo. Rosa acompanha de longe o cortejo do santo e seus seguidores, vemos uma flor
no chédo, em travelling a cadmera se movimenta em “L”, entdo vemos Rosa por inteiro, ela
parece ver a flor, mas seu olhar também esta na direcdo da porta lateral da igreja onde estdo
os fiéis. Um corte e entdo vemos um plano préximo de Rosa descendo os degraus, a camera a
acompanha nos mostra a lateral da igreja e depois a personagem vendo a cidade de cima do
monte. A personagem continua descendo os degraus, outro corte e a vemos na porta lateral da
igreja em plano médio, outro corte e temos seu rosto em close, mas o foco da imagem esta
nos animais subindo os degraus, ndo apenas fazendo mencdo ao caminho percorrido pela
personagem até aquele momento, mas também ao estilo de vida que ficou pra trés.

No préximo corte vemos a personagem caminhar da esquerda para a direita em
frente ao altar da igreja. Rosa ao adentrar na igreja vé as pessoas ajoelhadas, como se
contemplasse incrédula o fanatismo religioso daquele povo, Rosa centralizada na imagem, com
os fiéis ao lado esquerdo e direito do corredor da igreja que estdo fazendo oracdes e cantam
repetidamente "ave Maria” e dizem palavras que ndo ¢ possivel entender. Ao mesmo tempo
que parece uma imagem religiosa a ser adorada em seu altar, pois se destaca na imagem devido

0 contraste provocado por seu Vvéu preto e a luz estourada, assim através das
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vestes e da composicao de luz criando uma imagem santificada da personagem, embora Rosa
proteste contra o fanatismo e néo acredite em um milagre futuro, prometido pelo Santo. Pode-
se observar que ndo o rosto das pessoas presentes na igrejas, Rosa as olha, mas ndo nos parece
que ela esta sendo vista de volta, sendo entdo a personificacdo da descrenca em Sebastido, e
ele a da fé, essas pessoas encontram-se cegas para aquilo que Rosa representa. Sepor um lado
Manoel faré parte dos beatos que seguirdo Santo Sebastido, Rosa fara o papel de mostrar um
contraponto ao espectador, através da personagem vemos o risco da alienacéo religiosa.
Ouvimos as vozes de Rosa e Manuel, em off. A mulher questiona se 0 marido a
esqueceu, e ele responde que ndo lembra de mais nada. Ela o lembra que eles viviam juntos
na fazenda e que ja faz muito tempo que estdo longe. Enquanto isso a camera viaja pela
vegetacdo, mostra em um plano geral o topo do monte santo ao longe, e entdo desce para a
vegetacao e entdo se concentra na méo de Rosa fazendo carinho em um cabrito. A imagem nos
mostra aquilo que Manoel precisa abandonar para alcancar o milagre, sua esposa e filhos.O

milagre mostrado ao longe, representado pelo topo do Monte Santo.

Figura 19: Rosa vesus S&0o Sebastido.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Nesta sequéncia a camera viaja em traveling para esquerda, nos mostrando osfiéis
e Rosa que observa Sebastido e Antnio, ambos olhando para o horizonte, uma continuidade a
cenas anteriores em que o santo reforca a Manoel a promessa da terra da salvacdo, o
personagem afirma ver o mar do alto do monte e que se ele for forte sera visivel atodos. Rosa
anda em direcdo aos personagens, mas depois volta-se para a direita, olhando na direcéo
contraria, aproxima-se da camera ficando em primeiro plano, e ao fundo o santo e Manoel. A
cena corta e vemos Rosa de costa olhando agora para a mesma dire¢ao que os doispersonagens

estavam olhando, e entdo vira-se e a imagem corta novamente. A personagem
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parece conferir se realmente ndo vé nada naquela direcdo, busca verificar se ha verdade no que
foi prometido, e provavelmente ndo vé nada além da vegetacdo e terra que se estende até o
horizonte. Ao virar-se temos o vislumbre de suas feicdes na proxima cena. Na cena que se
segue, Rosa olha a direita, a cdmera na mao desce e mostra Manoel ao que parece ajoelhado
com as costas viradas para a esquerda; a camera sobe e fixa-se no rosto de Sebastido olhando
para a sua esquerda. Neste momento percebe-se que Rosa olhava em diregéo a Sebastido e ele
a encarava.

No rosto da personagem em primeiro plano vemos desconfianca, de rejeicdo as
ideias pregadas pelo santo, entdo vemos Manoel em posicao contraria a sua esposa, pois foi
preciso abandoné-la para seguir junto ao beato, a personagem denuncia em seu rosto a causa
e o culpado daquilo que estd acontecendo, daquilo que a separou de seu marido, este de
costas para ela. O santo a encara de volta, também estd em primeiro plano e mostra que
reconhece em Rosa aquilo que vira a ser um problema para que a promessa se cumpra. Nesse
sentido, o Santo estd certo ao dizer que a esposa atrapalha Manoel a conquistar o milagre,
uma vez que esse fosse real. Conseguimos visualizar o triangulo que da base a essa primeira
fase do filme. Manoel se levanta, olha para o santo; volta-se para Rosa e diz mais uma vez
que o sertdo vai virar mar, sai volta-se para o santo; depois para e retorna para Rosa, mas a
deixa e volta parando na metade do caminho olhando o horizonte e entdo olha para terco em
suas méos. O personagem vira-se para Sebastido e 0 acompanha, ao fundo da imagem vemos
Rosa que observa, a camera movimenta-se para a esquerda em forma de “L” e temos um
primeiro plano do rosto da personagem, envolto do seu véu preto olhando seu marido, fora de
quadro, se afastar.

Conseguimos ver as duvidas através da movimentacdo da cAmera que acompanha
Manoel, ele decide acompanhar o santo, mas volta-se para esposa ainda com duvida até

finalmente tomar sua decisdo a deixando, Rosa vé seu marido ir mais uma vez.

Figura 20: Vento.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Ap0s o sacrificio de Manoel carregando uma pedra na cabeca pelo caminho de
Monte Santo, a imagem corta para o topo do monte onde os fiéis estdo aguardando e orando.
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é possivel ouvir o vento, que uiva forte. A camera se movimenta de forma quase aleatoria
mostrando os fiéis, depois vemos Rosa que parece atordoada pelo vento no centro da imagem,
até a camera sair novamente dela e mostrar novamente as pessoas presentes fazendooracao nao
é possivel entender o que dizem. A cadmera volta para a personagem, dessa vez emum plano
préximo; Rosa parece mais atordoada e sentindo dor geme, logo comeca a chorar, sua
expressdo tornando-se cada vez mais forte. Nessa sequéncia o ruido é interrompido pelo
siléncio na igreja onde estdo Manuel e Sebastido. A mando do santo Manoel retorna ao alto
do monte para buscar sua esposa e uma crianca para entdo ser livre e poder reinar na terra
prometida. A imagem retorna ao alto do monte, Manoel repete a profecia de Sebastido para os
fiéis que estdo ali, ainda é possivel ouvir o vento; o personagem diz que sua mulher esta
possuida pelo demonio, a cdmera passeia pelas pessoas e pelo rosto de Manoel, até chegar em
Rosa que grita que é mentira. O marido lhe agride, da tapas em seu rosto e a segura pelo cabelo.
Ela continua a gritar, a cAmera aproxima do seu rosto, em um plano préximo, é possivel ver
dor, agonia e tristeza na expressao de Rosa. Entdo a imagem volta para a igreja, etemos o
retorno do siléncio. Glauber na versdo definitiva do roteiro de Deus e o Diabo descreve esse
momento como histeria mistica.

O siléncio do ambiente da capela é entdo quebrado pelos gritos do vento e de Rosa,
gue ja ndo usa 0 Véu preto sobre sua cabeca, ele aparece em volta do seu corpo. Enguanto os
fiéis falam coisas incompreensiveis, Rosa grita e geme de agonia, como se algo estivesse
tomando conta dela colaborando para a fala de Manuel, “minha mulher estd possuida pelo
demonio”, conversando com o corte anterior que mostra uma fogueira pegandofogo, fazendo
alusdo ao inferno. Enquanto isso, a cdmera gira em torno de si, passando pelos rostos que estao
ali, criando uma imagem borrada, um ambiente de confuséo e delirio que ha nessa sequéncia.
Juntamente com os planos proximos de Rosa que vira-se de uma lado para ooutro agarrando
os cabelos enquanto chora, os gritos sdo intensificados quando Manuel abate. A Gltima cena
nessa sequéncia € um close no rosto de Rosa com a boca aberta gritando, uma imagem de pura
agonia. De repente temos novamente o siléncio da capela.

Rosa agora ndo esta quieta e em siléncio diante das falsas promessas do Santo,
nesse momento ela grita, e ao ser acusada de estar possuida pelo demonio grita “é mentira!”,
grito que se repete novamente quando Manuel diz “amanha terd uma chuva de ouro!” e “o
sertdo vai virar mar!”, no final da cena retornamos para aquilo que silencia Rosa, o
messianismo representado pelo Santo Sebastido. O afeto que tem por Manuel € aquilo que a
refreia em suas ac¢des, no entanto agora a personagem comeca nao apenas a gritar, mas a agir

como veremos na figura 21. O manto preto que ndo mais esta sobre sua cabeca dialoga com
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seu ato de gritar, uma vez que quando usado sobre sua cabeca também fazia mencéo a Rosa
camponesa a espera do seu marido. Mais adiante a personagem nédo o tera em seu corpo e 0
entregara a Corisco.

E interessante notarmos que Glauber definiu este momento como de histeria
mistica, apesar de Rosa ndo estar s6 em cena, sabemos que ela € o centro na sequéncia e quem
da corpo a essa histeria. Essa sequéncia entre o que ocorre na capela em siléncio e em Monte
Santo, marca essa dicotomia presente nos discursos opressores contra as mulheres queas
apresentam como histéricas, loucas e incontrolaveis, em gque muitas vezes marcados pelo
corpo, as mudancas hormonais. Enquanto que o masculino é marcado pela racionalidade. Aqui
esse aspecto pode ser notado pela fala de Manuel que ao ser contrariado por Rosaafirma
que esta estd possuida pelo demonio, ou seja, fora de si.

Figura 21: Rosa mata S&o Sebastido.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Rosa acorda dentro da igreja e presencia a morte da crianca pelas maos do Santo
Sebastido. O Santo se aproxima de Rosa, que eleva o olhar e olha para a faca; o santo a segura
pelos cabelos levantando sua cabeca e com a faca suja de sangue faz o sinal da cruz em sua
cabeca. Ao fundo o siléncio ¢ interrompido pelas palavras de Manoel “agora eu vejo ailha! A
ilha existe. Os cavalos vao comer as flor, as criancas vao beber a 4gua do rio. A ilha existe sim,
a ilha existe!”. Rosa fixa o olhar no chdo, enquanto a camera acompanha Sebastido
caminhando para a direita, em direcdo ao altar, é possivel ver apenas seus pes. Depois vemos
sua mao pegar a roupa da crianca caida no chdo. Para em frente ao altar, cobre a imagem de
um santo com a roupa e volta-se novamente para Rosa. Nesse momento Manoeldiz: “ndo posso
vingar a morte de Jesus Cristo com sangue de inocente, ndo posso...”.

O Santo empunha a faca sobre Rosa que permanece no chdo; a imagem corta e
Manoel ajoelha-se com a crianga nos bracos e grita, essa cena dialoga com o gesto de cobrir 0
santo do altar com a roupa da criangca, um gesto simbdlico para que o santo ndo visse que

seria feito, e 0 angulo escolhido para mostrar Manoel chamado de zenital, ndo por acaso é
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conhecido como o “olhar de Deus”. O diretor insere essa cena colocando o espectador na
posicdo de deus e também nos dando o sentido de que ha algo acima dos homens. Ao mesmo
tempo que afirma a pequenez do personagem numa espécie de suplica com a crianga nos
bracos. Vemos a mao de Sebastido soltando a faca, a cdmera acompanha o objeto cair no chao,
entdo se aproxima de Rosa que olha para a faca, estende a mao e a traz para perto do seu rosto,
ela se levanta do chédo; a imagem corta para um plano inteiro de Rosa sentada olhando para a
direita, direcdo em que esta Sebastido. A personagem segura a faca com as duas maos, a
camera se distancia para mostrar Rosa e Sebastido que tenta subir no altar.Nesse momento
o siléncio é quebrado mais uma vez com Manoel repetindo, “ndo posso vingar a morte de Jesus
Cristo com sangue inocente”. Entdo Rosa enfia a faca nas costas do Santo, ele vira-se de frente
para ela que enfia a faca em seu peito; Sebastido vira-se mais umavez ao altar e Rosa corre.

Rosa e Manuel correm em diferentes direcOes. Rosa se distancia de Sebastido,
Manoel corre em sua diregdo, gritando: “meu padrin, Sebastido!”. Marcando mais uma vez as
diferencas entre as duas personagens. E nesse momento que Glauber faz referéncia em seu
manifesto, A estética da fome, ao mencionar Rosa. O cineasta diz: Rosa vai ao crime para salvar
Manuel e ama-lo em outras circunstancias. Para Glauber Rocha o ato da personagem é para
salvar Manuel, porém se Rosa ndo salva a si mesmo primeiro Manuel talvez fosse mortopor
Antbnio da Morte, ja que se Rosa ndo matasse Sdo Sebastido, ela seria assassinada e Manuel
continuaria com o Santo. Rosa acompanha o marido e tenta preserva-lo em varios momentos,
0 que a faz permanecer é seu marido, mas neste momento a vontade de permanecer viva
precisou vir primeiro que impeto de salvar seu marido. De tal modo que esposa e marido correm
em direcdes contrarias, ela sai de perto de Manuel.

Quando Antdnio das Mortes chega, depois de matar os fiéis, encontra Rosa
abaixada segurando a faca proximo a parede e Manuel deitado no chdo com a cabeca sobre o
corpo de S&o Sebastido. Na cena em que Antdnio encontra 0 cego no meio do caminho diz que
deixou os dois viver pra contar historia e que o povo tinha matado Sebastido. Rosa entdo é a
representacdo da racionalidade nessa primeira fase do filme, suas expressdes em primeiro
planos nos comunicam nas sequéncias descritas acima o absurdo e aliena¢do do messianismo.
Ao abandonar sua casa e subir ao Monte Santo, ao observar o marido se oferecer a servir
Sebastido e Ihe abandonar, em todos esses momentos ela nos mostra descontentamento em seu
rosto, descrenca sobre o que estava sendo prometido pelo Santo. Rosa ndo acreditava no

messianismo e nem nas promessas do Santo. Ao andar pela igreja cheia de fi€is, os observa
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incrédula diante da cena que contempla, € como se a personagem nao conseguisse compreender
0 que estd acontecendo com o povo.

Momentos antes de matar Sebastido, quando este deixa a faca cair, 0 semblante
de Rosa passa de medo, terror, apreensao, desespero, para irritacdo, 6dio, até mesmo um desejo
de se vingar. Vemos a principio o que Deleuze ira chamar de imagem-afecc¢éo, a rosticidade, o
primeiro plano, a cAmera ao se aproximar do rosto de Rosa torna possivel ao espectador
enxergar em suas micro expressoes, a passagem de um sentimento a outro. O encontro, e depois
a imagem-afeccao torna-se uma imagem-pulsdo, para entdo ser umaimagem-acao e Rosa mata
0 santo. Vemos entdo essa poténcia de agir transformar-se emacao. Vemos a possibilidade

de libertar-se e libertar o seu marido do messianismo.

Figura 22: Encontro de Rosa e Dada.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Apds Rosa matar Sebastido, e serem poupados por Antdnio das Mortes, os dois
fogem e encontram Corisco e Dada. Dada mulher do cangaco utiliza lenco, bornal bordado,
meia simulando alpercata cravada com ilhoses e arma dentro do coldre. Percebe-se o figurino
como realista, uma vez que é representado ao que era usado pelas mulheres no cangaco,
sendo Dad& conhecida como a que langou a moda dos bornais bordados no cangaco. Pericas
(2010 apud MIDORI, 2016) descreve a estética do cangago na época “lampidnica”, como
chama o periodo em que Lampido atuou na caatinga:

As perneiras, salpicadas de ilhoses, mantinham-se fixadas por presilhas. As
luvas de couro, ao estilo dos vaqueiros, eram usadas em momentos de
necessidade, mas os lengos de seda eram apenas um adorno. Para completar,

carregavam um revolver ou pistola, punhais, entre dois e quatro bornais e, nos
pés, calcavam alpercatas (PERICAS, 2010. p, 83).

Apods Manuel se jogar aos pés de Corisco relatando sobre a morte de Sebastido, 0s

sinos da igreja tocam. O cangaceiro diz que mataram os protetores do povo, Lampido e 0
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beato. A cena corta e nos mostra Dadéa, o enquadramento evidencia seu rosto enquanto a camera
segue 0S passos para a esquerda, até sair de Dada. Agora ha apenas siléncio. Rosa entra no
quadro, caminhando em direcdo a Dada. Entdo ambas se encontram no meio do quadro, um
close, e as personagens contemplam uma a outra com atencdo. A cena € intercalada com o
Manuel ouvindo o Corisco falar sobre a luta e morte de Lampido e Maria bonita. A musica
entdo comega a relatar a morte do casal, “morreu na boca da noite, Maria bonita ao romper o
dia”. A cAmera sai de Manuel e mostra novamente Rosa e Dad4, a primeira acaricia o rosto da
segundo com a mao. Entdo a imagem corta e vemos Corisco dando continuidade ao seu
discurso, depois relata para os que estdo ali uma luta contra soldados. A cdmera corta € nos
mostra rapidamente Dadéa a esquerda e Rosa a sua direita a olhando, sem corte a imagem volta-
se para os homens em volta de Corisco, Manuel se aproxima da cAmera indo em direcéo a
Rosa, mas para perto da esposa e retorna a Corisco e se oferece para entrar no cangaco.

O encontro de Rosa e Dada traz a poética de quem se reconhece no outro, o
movimento coreografado das personagens se aproximando assemelha-se a alguém que pela
primeira vez se olha no espelho e identifica-se na imagem. Rosa coloca a mao no rosto de Dada
para enxergar melhor os contornos que formam seu rosto, como se para entender ou
compreendesse tudo que ela passou e que a formou, Dad4, até ali. Compartilham da mesma
peregrinacdo seguindo os seus maridos. Rosa abriu mdo de sua vida no campo para seguir
Manuel, assim como Dada. Porém a cangaceira também abriu m&o de viver com sua filha. Elas
veem no outro as mesmas dores e anseios, € possivel perceber esse reconhecimento de
sentimento comum as personagens. O carinho e contemplacdo de Rosa é empatico, ela se vé
em Dada.

Enguanto a Manuel, mais uma vez Rosa esta em uma triangulacdo, é uma das
pontas das escolhas do marido. E ele mais uma vez abre méo da esposa, e entra para 0 cangago.

Porém dessa vez ela ndo mais o esta observando, pois admira Dada.

Figura 23: Véu da noiva.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Ha um momento de destaque entre as duas personagens, Rosa e Dada. Na cena da

invasdo de um casamento, figura 15, em que Corisco estupra a noiva sob o olhar de repulsa



89

de Dadé, neste momento Rosa que havia ja ndo usava o tecido preto sobre a cabeca e até aqui
0 usava sobre os ombros, o abandona e apropria-se do véu, e Dad& o arruma em sua cabeca.
A principio vemos Rosa brincar com o véu em maos, ela gira pelo espaco da cena, entdo vemos
Corsico girando a noiva até o lugar perto da mesa onde antes estava Rosa. A sequéncia se
encerra e vemos Manuel largar a garrafa de bebida pegar o crucifixo, ouvimos os gritos da
noiva sendo violentada e entdo a imagem corta para Rosa segurando o veéu o admirando, Dada
ao seu lado brinca com as teclas do piano. Rosa entdo pde o véu em sua cabec¢a, caminha até
Dada que a ajuda a arrumar. A sequéncia é interrompida por umcangaceiro batendo no noivo
e entdo retorna a Manuel segurando o crucifixo, 0 noivo é jogado no chdo. Corta e vemos
Manuel no fundo Rosa e Dadé sentadas.

Nessa segunda fase do filme, 0 momento do cangaco, ha varias cenas que retratam
0S personagens como se estivessem imersos em um transe. Aqui vemos Rosa que sozinha gira
e brinca com o véu; Corisco violenta a noiva; Dadad mexe nas teclas do piano e Manuel
contempla a imagem de Cristo crucificado. A cdmera na mao, que instavel acompanha a todos,
as sequéncias que se interrompem e mostram a individualidade de cada um apesar desse
momento conjunto, onde todos invadem o casamento contribuem para esse estado de devaneio
e confusdo. Esse sentimento ird se repetir nas sequéncias seguintes.

Dada ajusta o véu sobre a cabeca de Rosa como se a preparasse para um casamento.
Rosa ndo esta mais utilizando o seu véu preto sobre os ombros, como se tirasse um peso vemos
expressdo de sorriso no rosto da personagem. Neste momento em queencontra o véu, brinca, e
depois o coloca sobre sua cabeca sdo a primeira cena da personagemsorrindo durante todo o
filme, a segundo é quando Dada a presenteia com seu lengo. Para a personagem o casamento
sempre teve importancia, ndo a toa acompanhou seu marido sem cessar. Por o véu da noiva e
remover o tecido preto traz uma ideia de renovacao, depossibilidades para a personagem que
antes ndo havia. Porém isso ndo significa que tais mudangas de fato acontecerdo, estdo apenas

no plano dos sonhos da personagem.
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Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Em algumas sequéncias do filme como por exemplo na figura 11, vemos essa
encenacdo das relagcdes entre os personagens como um triangulo, em que Manuel precisa
escolher uma das duas pontas, essa percepcéo se da pelo movimento da cAmera que acompanha
os atores. Apo6s invadirem o casamento, 0 grupo reaparece no mesmo cenario natural de antes,
a camera viaja pelos personagens como se ndo soubesse 0 que aconteceria a seguir, 0S
personagens entdo se movimento, € assim que se da a sequéncia entre Rosa, Dada eManuel,
porém Rosa é quem esta escolhendo alguém dessa vez.

A sequéncia comeca com Manuel olhando Corisco bater no noivo, ele caminha
perdido e ao fundo vemos Rosa em pe, a cdmera na mdo abandona Manuel e encontra Rosa
que abaixa-se e pega uma flor, entdo levanta. A personagem ainda usa em sua cabeca o véu da
noiva. Segurando a flor a camera se aproxima de Rosa por vezes em uma angulacdo normal,
depois um contra-plongée, mostrando o céu até se posicionar atras da personagem que a
principio cobre Manuel que depois é revelado com um movimento para o lado. Rosa continua
sua caminhada com a flor na méo como se estivesse a caminho do altar, a imagem revela Dada
na esquerda do plano e Manuel a direita; Rosa neste momento se direciona a Dada e ao alcancé-
la entrega a presenteia com a flor. Manuel atravessa o quadro como se estivesse em um transe
pessoal. A cadmera se aproxima das personagem, e Dada retribui presenteando Rosa com seu
lenco. A cdmera se distancia, Rosa sai do quadro, vemos Coriscomatar o noivo que grita. Corta

e vemos Rosa beijar Dada.

U
Figura 25: Beijo de Rosa e Dada.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Pode-se perceber que ha uma identificagdo das personagens a partir de seu primeiro
encontro, figura 14, ambas sdo marcadas pela escolha de seguirem seus companheiros, e
segundo Monzani (2006), as personagens dividem 0 mesmo pensamento nasversoes de roteiros
existentes de Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964) e estudados pela autora, a ideia de paz
para as personagens femininas, Rosa e Dad4, as vezes apresentadas como Coral e Lala, o futuro
feliz, o ideal de paz, a realizacdo pessoal das personagens correspondia a construcdo de uma

familia, filhos, esposa, marido, cuidados com o lar e outros
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aspectos que a autora aponta como pertencentes ao “imaginario feminino”. (MONZANI, 2006.
p, 100; 107). As personagens véem na constituicdo de uma familia a felicidade.Quando estava
em Monte Santo, Rosa questiona Manuel se ele esqueceu dela, e o personagem a diz que ter
uma mulher e filhos o atrapalha a alcancar o milagre. J& mais a frente saberemos que esse
pensamento se revela como algo dito pelo Santo Sebastido e que o personagem deve abandonar
para libertar-se. Enquanto Dadé precisou separar-se da filha paraseguir o marido no cangaco.

Segundo Midori (2016), essa troca de presente as une, em contrapartida a violéncia
masculina. Rosa d& uma flor a Dada e essa retribui com seu lengo. O véu, por sua vez,
significaria “a noiva do sertdo”, unido simbolica entre Corisco ¢ Rosa que acontecera mais a
frente na narrativa, figura 18, enquanto que o lenco na cultura cigana tem porsignificado a
alianca da mulher casada, simboliza o respeito e fidelidade.

Percebemos que tanto no contexto messianico quanto no cangacgo as mulheres séo
deixadas de lado para que seja possivel o milagre e a guerra. Dada fala para Coriscoabandonar
a guerra, mas ele pensa apenas em vingar a morte de Lampido. As mulheres aqui performadas
lutam ndo apenas contra aquilo que as afastam de seus maridos, mas também contra eles
préprios numa tentativa de dissuadi-los a mudar o pensamento, a despeito disso Rosa bate em
Manuel quando este diz que vai matar Corisco, pois a personagem comeca a simpatizar com a
luta do cangaco. Nesse sentido Rosa, ira evoluir dentro da narrativa, ao tiraro manto preto e
pdr o véu de noiva. Pois ao se entregar para Corisco, ela toma a iniciativa na cena em que se
beijam. Enquanto isso Dada vai buscar sua filha com o cego, mas ela ja havia morrido.

Monzani ir4 definir a personagem Rosa na versao cinco do roteiro de Glauber
Rocha, versdo que foi base para a construcdo do filme:

Assim como Manuel, que recebeu as indicacdes de estar mais barbado e com
os cabelos compridos, quando se tornou beato, e desfigurado, como mendigo,
(...) no episddio do cangaco; e, no episddio final, ela aparece comoprostituta,
envelhecida e vulgarizada. (...) Do mesmo modo, sua simpatia pelo cangaco

e pela luta € exacerbada com a surra por ela dada em Manuel, quando este
pensa em eliminar Corisco (MONZANI, 2006, 236).

Rosa ganha uma nova dimenséo, a partir do momento que mata o Santo Sebastiéo,
chegou a hora de agir e n&o apenas questionar as decisoes de Manuel. Ao ser ameagada, matou
para salvar a si e libertar o marido do messianismo. Essa nova fungéo da personagem permitiu

ser uma presenca decisiva na narrativa, juntamente com Manuel e ndo
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mais ficar nas sombra daquilo que ele fazia, postura que se estende dentro do contexto do
cangaco, em que Rosa tem simpatia pela luta contra o sistema.

Simbolicamente a retirada do véu preto sobre sua cabeca coincide com esse
momento de transformacdo da personagem, que se viu compelida a agir. Teve entdo seu
siléncio interrompido e precisou ir a luta para libertar o marido e ver-se livre desse modo de
viver que ndo havia sido escolha sua e que ndo concordava. Entdo, ao retirar o véu preto sobre
seus ombros e pdr o véu de noiva, Rosa deixa definitivamente para trds o resquicio que havia
ndo apenas do messianismo, mas também de sua vida no campo. Na sequéncia em que entrega
a flor a Dadéa e ndo segue o caminho até Manuel ja nos antecipa que ird mais uma vezdiscordar

do marido e se identifica mais com a luta do cangaco, e ver-se entregando a isso.

. Figura 26: O beijo.
Fonte: Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Corisco e Rosa estdo s6s. Dada foi com o cego Jalio buscar sua filha. Manuel e 0s
demais foram averiguar se Antonio das Mortes estava por perto. A sequéncia inicia com um
plano geral mostrando Rosa e Corisco e 0s demais personagens saindo do quadro em diferentes
direcOes. Entdo a imagem corta para um plano préximo de Rosa e a acompanha atéesta chegar
préximo a Corisco, vemos sua lateral direita, ele de costas a personagem move apenas 0 rosto
direcionando o olhar, mostrando que esta ciente de sua presenga, Rosa neste momento esta fora
do quadro. Ha mais um corte e vemos a lateral esquerda do personagem, ele direciona o rosto
para o lado contrario a cena anterior, mais uma vez averiguando com o olhar a intencéo e
presenca de Rosa. Ele da um passo para frente e Rosa 0 acompanha retornando ao quadro, a
personagem posiciona-se na frente de Corisco. Vemos um close dos dois personagens, entao
Rosa comeca a andar em volta de Corisco o admirando com o olhar eele tenta alcangar com 0s
olhos 0 movimento da personagem. A camera fixa-se no rosto de Corisco mostrando a lateral
de seu rosto, um angulo frontal, e entdo desliza a direita e mostra sua mdo no rosto de Rosa,
aqui vemos apenas a personagem, até que ambos se aproximam e se beijam. Comeca a tocar

uma opera. Varios cortes de diferentes angulos dos personagens se
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beijando e esfregando o rosto um no outro se intercalam, com o intuito de intensificar o
significado e o desejo dos personagens, juntamente com a Opera que se torna mais intensa. A
camara fixa-se em um close dos personagens que giram enquanto se abragam e se beijam,
permitindo ao espectador estar inserido nesse momento vendo todos os lados da interagcdo dos
personagens.

A intensidade também presente no gestual dos atores que sem delicadeza
encostaram o rosto e os labios no outro, pode-se dizer que de forma violenta. Assim como as
méos de Corisco que seguram com firmeza o véu sobre os cabelos de Rosa; e Rosa segurando
com forca seus bracos. A sequéncia encerra com um plano geral, mostrando o espaco, a
vegetacdo, os bodes passeando atravessando o quadro e os dois personagens deitados no
chéo, ocorre um zoom out que os torna cada vez mais ao longe e pequenos diante da vida no
sertéo.

Entdo, essa forte danca dos personagens, a entrega desenfreada de Rosa simboliza
a volta da vivacidade da personagem. Se antes na primeira fase vivia um amor de
contemplagéo, agora mostra-se disposta a agir, transforma-se entdo na amante de Corisco.

A partir da quarta versio de roteiro de Deus e 0 Diabo?® ha, neste momento, uma
inversdo de comportamento entre Rosa e Manuel. Enquanto na primeira fase Manuel aceitava
a violéncia praticada por Santo Sebastido para se chegar ao milagre futuro, ndo encontra
justificativa para a violéncia no cangaco. Rosa é quem ira inclinar-se sobre as ideias do
cangaco, a vida de agressdo, de guerra contra o sistema. Enquanto o marido vé-se chocado pela
violéncia em suas ideias ndo justificadas, Rosa encontra-se adepta a luta. Na fase do cangaco
Rosa passa a simpatizar com o cangaco, sendo reforcada pela cena em que da uma surra em
Manuel quando este pensa em eliminar Corisco. Além de enfatizar o lado guerreiro da
personagem, ela ganha vivacidade. Rosa almeja uma vida ativa, por isso seu gosto pelo
cangaco, e uma relagdo afetiva ardente, como exposto nesse momento com Corisco. Até este
momento a vida de contemplacdo e paixdo que mantinha com Manuel ndo satisfazia os anseios
de Rosa e por isso na primeira fase encontrava-se em desanimo. Encontrando no cangago a

chama para agir.

6 MONZANI, Josette. Que viva a terra ou Deus e 0 Diabo na terra do sol. In Génese de Deus e o Diabo na Terra
do Sol, 2005, pag. 181-216.
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Figura 27: Junto de vocé.
Fonte: Deus e o Diabo na terra do sol.

Ap0s a sequéncia do beijo, os demais personagens retornam, para darcontinuidade
a algo maior que esta acontecendo, e 0 momento de Rosa e Corisco foi apenas um interlddio
na histéria. Dada entdo informa a Corisco que sua filha esta morta; Manuel avisa que ndo ha
por onde fugir, as estradas estdo fechadas pelos soldados; Corisco despacha os cangaceiros que
0S segue e pergunta a Satands, Manuel, se ele também vai embora ou vai ficar para lutar.
Manuel caminha em dire¢éo a Corisco, mas para no meio do caminho e volta-se para Rosa. A
camera volta-se para Rosa e Manuel, este diz: “Fui sempre contra sua vontade. Agora vocé que
decide”. Rosa olha para Manuel e responde: “t6 mais junto de voceé pra viver”. Manuel acaricia
com a mao o rosto de Rosa: “Se a gente escapar vamos ter filho pra unir mais nossas vidas”.
Rosa abaixa o olhar, depois vira-se olhando para além de Manuel, ela diz: “vamos ter filho”.
Entdo a cena corta para um close de Corisco.
Mesmo apos beijar Corisco, Rosa escolhe permanecer ao lado de Manuel, o vigor
e poténcia da sequéncia anterior ¢ deixada de lado pela personagem que retorna ao lugar
contemplativo ao lado do marido, pois este promete dar a Rosa 0 que ela anseia desde oinicio

do filme.

Figura 28: A corrida.
Fonte: Deus e o Diabo na terra do sol.

Apds 0 mondlogo de Corisco, Anténio das Mortes aparece. Um plano geral mostra
0 personagem no centro da paisagem, a masica o introduz falando sobre sua cacada todo més
de fevereiro. Entdo vemos Rosa, Manuel, Corisco e Dada andando pela paisagemao longe, a
camera move-se para o lado e vemos Antonio das Mortes apontando o rifle na direcdo dos
quatro. Entdo corre na direcdo dos quatro, ouve-se sons de tiros. O jagunco poupaManuel e
Rosa, pois estes mataram o beato, e mata Corisco.

A sequéncia da figura 28 tem inicio apds a morte de Corisco, um plano geral mostra
Manuel e Rosa correndo de méos dadas. A musica diz, “o sertdo vai virar mar, € 0 marvira
sertdo”. Vemos Rosa cair e Manuel seguir correndo. Um corte entdo vemos Manuel sé noplano

inteiro correndo, em determinado momento ele cai, mas continua correndo, até haver



95

outro corte e vermos 0 mar; a musica também muda, agora ouve-se uma mais pomposa, um
instrumental seguido de vocalizages.

E possivel perceber que apesar da violéncia sofrida por essas mulheres dos seus
préprios maridos elas escolhem segui-los no final. E Rosa é constantemente abandonada por
Manuel, no fim quando sdo mais uma vez poupados por Antonio das Mortes, quando ainda
estdo todos no plano geral Rosa levanta-se para correr, porém Manuel permanece no chéo, ela
retorna e levanta o marido. Quando estdo correndo pelo sertdo na sequéncia final Rosa cai e é
deixada para tras por Manuel sem olhar para tras continua e nao para sua corrida até Rosa sumir
do quadro haver um corte na imagem e vemos s6 Manuel. Ela é deixada pra trds mais uma vez.

Apesar de Rosa demonstra ter maior consciéncia da realidade que o marido, e
maior racionalidade néo se deixando levar pelas promessas do beato, aspecto que se destaca
nos filmes de Glauber, a alienacdo religiosa. Ainda assim, temos sinais de conservadorismo
como seguir o marido, mesmo depois de ser abandonada varias vezes e ter sofrido violéncia e
ser entregue ao Santo que ameacou, Rosa mesmo depois de envolver-se com Corisco mantém-
se fiel ao marido, ndo o deixando. Com a fala de Manuel sobre ter um filho, Rosa verbaliza
que esta mais junto do marido, mas ele ndo esta junto dela. O mesmo ocorre com Dada que
tenta persuadir seu marido a largar o cangaco, mas nao consegue fazé-lo abandonara vida de
cangaceiro e o seguiu.

As duas personagens femininas, mesmo tendo performances divergentes, Rosa
sendo mais ativa que Dada nesta segunda fase do filme, nos remete ao que Navarro Swain
(2008) diz ao trabalhar a definicdo de dispositivo amoroso, onde transforma-se corpos-em-
mulher, que estdo prontas a se sacrificar, a viver no esquecimento de si pelo outro.Apesar das
personagens femininas de Deus e o Diabo demonstrarem forga e poténcia de agir, elas acabam
retornando ao mesmo lugar do silenciamento e abandono, nos demonstrando quea forga do
outro prevalece sobre elas. De maneira penosa acompanham seus maridos em siléncio, sofrem
violéncia pelo caminho, mesmo discordando do caminho escolhido por eles.

Ismail Xavier (2019), ao estudar a narrativa de Deus e o Diabo em seu livro Sertdo
mar, divide-a em momentos de ruptura, onde ele aponta para trés momentos de Manoel. O
Manoel Vaqueiro, Manoel Beato e Manoel Cangaceiro. Em nossa perspectiva talvez o ideal
seja mapear 0s momentos de abandono e siléncio de Rosa, em que as rupturas também sao
motivos para a personagem ser colocada de lado pelo marido. Quando Manoel seentrega ao

Santo e larga a vida de vaqueiro, temos o primeiro momento; ao entregar Rosa nas
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méaos do Santo Sebastido, o segundo momento; e ao fugir de Anténio das Mortes pelo sertdo,
0 terceiro e Ultimo momento. Estes sdo 0s momentos de ruptura da personagem Rosa.

Primeiro abandono - Apds a tentativa de acordo entre Manoel e Coronel Moraes
da errado, e a morte de sua sogra. Rosa é culpabilizada pelo marido pelo que deu errado.
Manoel vé a negacdo de Rosa sobre a profecia de Santo Sebastido como a causa de como se
encaminha as coisas e por isso devem seguir para Monte Santo. Rosa segue 0 marido, porém
ao chegar no topo do monte tenta persuadir seu marido a voltar, mas Manoel decide continuar
e empurra sua esposa no chdo e continua sua caminhada até o encontro com o0 Santo. Rosa
observa o marido se afastar. Esse momento coincide com a primeira ruptura apontada por
Ismail Xavier. Embora, em Monte Santo Manuel ira afastar Rosa vérias vezes e ndo apenas
uma, mas para relacionar com os momentos de ruptura de Manuel iremos mencionar 0s
momentos que coincidem.

Segundo abandono - Esse segundo momento antecede a segunda ruptura
mencionada pelo autor. Rosa passa a acompanhar e observar o que o Santo e seus fiéis estdo
fazendo em busca da salvagéo e do futuro milagroso. Na figura 18, ela olha para a cidade de
cima do Monte e depois a imagem a vé olhando para os fiéis dentro da igreja. Apesar do siléncio
nessa sequéncia, a personagem expde em seu rosto ao olhar para a cidade o desejo deretorno
aquilo que conhece, e pode racionalizar. E com estranheza diante daquele povo que parece em
transe, cegos. Rosa passeia pela igreja, a cAmera acompanha seu movimento, mas ela parece
néo ser notada. Vemos o topo de Monte Santo ao longe, a cdmera volta e mostra a vegetacao,
e animais. A imagem nos lembra de onde os dois partiram, e deste modo dialoga com a
conversa em off dos personagens, Rosa questiona se ele lembra dela, relembra que elesvieram
da fazendo e estdo a muito tempo em Monte Santo. E que depois de seguir Sebastido foi a
deixando. Manoel entdo diz que precisa ficar so, libertar-se de mulher e filho. Para o
personagem tais coisas o impediram de alcangar o milagre que ele quer, indo assim de encontro
com o que Rosa almeja, casamento e filhos. Esses elementos voltam a reaparecer ja quase nas
sequéncias finais dos filmes, antes da chegada de Antonio das Mortes, dessa vez asvozes ndo
estdo em off, vemos os personagens no plano.

Essa cena antecipa os acontecimentos das sequéncias nas figuras 19, 20 e 21, que
culmina em Manoel levando Rosa e uma crianga para serem mortas para que a profecia possa
se cumprir, mas Rosa mata Sebastido e livra Manoel da m&o do messianismo, a segunda
ruptura.

Terceiro Abandono - Ao contrario dos dois primeiros momentos, no terceiro,

Rosa ouve do marido que ela estava certa, de que eles deveriam viver juntos e ter filhos,
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pode-se falar que este talvez seja o télos da personagem. Enquanto para Manoel seja a fé em
um milagre futuro, em que o sertdo virara mar. Para Rosa sua motivacdo e poténcia de agir
consiste em estar com o companheiro e ter filhos. E esse afeto que a faz agir contra o Santo
Sebastido, o matando e libertando o marido, isso que a faz insistir em acompanhar a
peregrinacdo do marido, apesar de ser constantemente largada e esquecida. Porém na sequéncia
final do filme néo é possivel saber o desfecho do casal, durante a corrida a personagem Rosa
cai e é deixada para tras pelo marido que continua, porém a imagem corta evemos o0 mar de
cima, mas ndo ha nada que garanta ao espectador que eles alcancaram 0 mar,ou se este
permaneceu apenas como esperanca. Nem mesmo sabemos se Rosa alcanca Manuel. E
importante pensarmos no mar, como uma metéfora, para Manoel a revolucéo para alcancar a
liberdade e para Rosa matriménio e filhos. E nenhum dos dois nds vemos o alcancando.

Se formos pensar em ruptura para a personagem Rosa, ela se d& no momento em
que sai do estado de contemplativo, harmonioso e silencioso da esposa que tudo suporta e
espera pelo marido, ao matar Santo Sebastido. Vemos ai uma mudanca ocorrer com Rosa
mediante esse encontro, que a desestabiliza, mas Ihe impulsa para a agdo. Ha portanto um novo
comportamento, mais ativo e brutal que anteriormente. Que seguira com o seu encanto pelo
cangaco trocando de lugar com Manuel, no sentido, que se refere a cena da surra que da em
seu marido, que no periodo messianico do filme Manuel é quem bate em Rosa no alto do Monte
Santo antes de levé-la a capela. Ainda ao seduzir Corisco deixam claras as mudangas na
performance de Rosa e 0 abandono de sua passividade. Porém ela retoma seu lugar como
esposa compreensiva e € novamente abandonada pelo marido.

Nesse sentido, o segundo filme de Glauber Rocha apresenta mudancas mais
expressivas na forma como o feminino é apresentado se pensarmos em Rosa na segunda fase
do filme, de modo que a personagem encontra novas possibilidades para agir. Até mesmo a
construcdo das sequéncias entre Rosa e Dad& flertam com a possibilidade de um interesse
amoroso, porém rapidamente voltamos para 0 eixo heteronormativo que acompanha a
narrativa. E Dad& segue, assim como Rosa, ao lado do marido, no entanto esta presente no

fim de Corisco, enquanto Manuel esta s6 em sua ultima imagem.

3.2.3 Terraem transe

Em Terra em Transe (1967) a socialite Silvia é ligada ao jornalista e poeta Paulo

Martins, que por sua vez era proximo a Diaz, mas afasta-se apos este ser eleito senador. Paulo
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muda-se para a provincia de Alecrim e conhece a ativista Sara, justos apoiam o politico
populista Felipe Vieira. Apds ser eleito lider politico de Eldorado, Vieira é controlado pelas
forcas econdmicas que financiaram sua campanha. Paulo abandona seu projeto com Sara,
retorna a capital e reencontra Silvia.
O jornalista e poeta Paulo Martins oscila entre diversas forcas politicas que
lutam pelo poder no ficticio pais de Eldorado: D. Porfirio Diaz, um lider de
direita e politico de tradicdo, D. Felipe Vieira, governador da Provincia de
Alecrim, lider populista e demagodgico, e D. Julio Fuentes, poderoso
empresario dono de um império de comunicacdo. Numa conversa com a
militante Sara, Paulo conclui que o povo de Eldorado precisa de um lider e
que Vieira possui tais atributos. Eldorado encontra-se entre o golpe deestado
e 0 populismo, entre a crise e a transformacdo. E Paulo, dividido entre a

poesia e a politica, agoniza sem conseguir solucionar as incoeréncias de
Eldorado e as suas proprias contradi¢gdes. (BRASIL, 1969).

Ap0s o inicio com o passeio da cAmera sobre 0 mar e chegando em terra com
vegetacdo, somos levados ao Palacio do Governador Vieira, na Provincia de Alecrim como
informado pelo letreiro. Acompanhamos a movimentacao das pessoas, cenas intercaladas de
rostos tensos, uma pessoa segura uma arma, e entdo vemos o governador Vieira arremessando
papéis, acompanhado de Sara e 0 homem armado. A musica que ouvimos no comeca trata-se
de um trecho da can¢io “Eu&” de Salomao Sclair,!” enquanto a cAmera mostra o mar se estende
até esse momento, porém sem a voz da mulher que antes cantava. Agora ha o vozeriode muitas
pessoas falando. No terraco do paldcio vemos jornalistas, representantes religiosos, o
governador e seus apoiadores. Andam de um lado para o outro. Depois relnem-se em circulo,
ainda ha uma confuséo causada pelas vozes que se sobrepdem e nao é possivel distinguir o que
falam. O governador Vieira pede calma e entdo a imagem corta para mostrar a chegada do

poeta e jornalista Paulo Martins.

Figura 29. Sara.

7 DUPONT, 2013. Disponivel em:<https://www.ufrgs.br/radio/scliar-candomble-e-glauber/>. Acesso em: 31 de
janeiro, 2023.


http://www.ufrgs.br/radio/scliar-candomble-e-glauber/

99

Fonte: Terraem Transe, 1967.

O presidente exige que o governador renuncie ao cargo. Paulo Martins acredita que
é necessario ir a luta, e discorda de Vieira que pretende entregar-se. A sequéncia inicia com
um plano médio, uma autoridade policial, Paulo Martins a esquerda do quadro, a direita temos
Vieira e no centro Sara que observa 0s dois personagens discutirem, é seu rosto que da o tom
do que esta acontecendo, confusdo e medo podem ser percebidos em seu rosto. Atenta, seus
olhos acompanham as falas e movimentac6es dos personagens. A camera na mao reforcao caos
instaurado pois balanca e movimenta-se conforme a conversa decorre, antes do corte, acdmera
circula entre os personagens.

Nesse momento, temos um passeio da camera pelo rosto dos demais personagens
que esperam uma decisao de Vieira, um close dos rostos mostra o sentimento de cada um diante
da situacdo que estd acontecendo. O primeiro com o olhar distante, indiferente ou sem
acreditar; o religioso com amargor e decepcdo; no terceiro rosto, vemos desesperanca; e
finalmente ao chegarmos em Sara, seu olhar movimenta-se como se 0s rostos que vimos fossem
capturados por ela, vemos tristeza, e ao perceber que nada seria feito abaixa o olhar e vira-se,
depois retorna abre a pasta em suas maos e pbe-se a escrever o discurso de rendncia do
governador Vieira.

Sara € a unica mulher presente nesse ambiente politico, ela usa um terno feminino
com uma saia na altura dos joelhos, ndo ha nada de extravagante ou que chame a atencdo em
suas vestes, seus cabelos estdo alinhados e seguros por uma tiara. Ela passa a imagem de
seriedade, muito comum em representacGes de mulheres em contexto politico e até mesmo
dentro de uma empresa. Porém nesse momento decisivo ela ndo tem nenhuma fala, mas é seu
gestual que ao observar aqueles homens diante de si nos comunica que nada pode ser feito, a
impoténcia do governador e seus aliados diante de um golpe. Ela olha com expectativa para
0s rostos ali presentes e ao perceber que nada sera feito, vemos ndo apenas um olhar triste, mas
um olhar que ndo vé possibilidades e assustada recebe o comando do governador, “Sarah!
Tome nota do que vou dizer”. Entdo, sem haver mais o que ser feito, anota o discursode Vieira,
engquanto acompanha com o0 mesmo espanto Paulo Martins os rodeando e bravejando contra a
atitude do governador de entregar-se.

Na cena que segue veremos Paulo e Sara discutindo sobre a necessidade de haver
derrame de sangue. A camera fixa, frontal, mostra os personagens dentro do carro, Sara ndo

usa mais sua tiara e agora vemos sua franja.

Paulo: Eu sempre dizia, sempre dizia, que ele era um fraco.
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Sara: Ainda ndo era 0 momento.

Paulo: Se lutasse provaria muita coisa!

Sara: Morreria gente... 0 sangue, Paulo, o0 sangue.

Paulo: Nao se muda a historia com lagrimas.

Sara: Se todos pegarem em armas, quando todos pegarem em armas, até
mesmo gente cOmMo voce. ..

Paulo: Gente como nds, burgueses, fracos. Mas eu assumo 0s riscos, eu
assumo.

Sara: Pare, Paulo! Pare a sua loucura, Paulo, pare a sua loucura.

Paulo: A minha loucura é a minha consciéncia, a minha consciéncia esta aqui
no momento da verdade, na hora da decisdo, na luta mesmo na certeza da
morte!

Sara: Né&o precisamos de herdis!

Paulo: Precisamos resistir, resistir e eu preciso cantar!

Sara esté agitada e decidida a impedir Paulo em seu desejo de ir a luta, ela parece
desesperada e assustada, mais do que nas cenas anteriores. Seus cabelos ja ndo estdo mais
arrumados, tudo esté fora do lugar. H& um descontrole maior da situacdo com Paulo, do que
quando estavam com o governador. Apesar da ordem de renuncia e a certeza de impoténcia,
ndo havia uma urgéncia na forma como os personagens eram mostrados e no proprio mover de
Sara era calmo, tudo estava muito bem coreografado, os personagens deslizavam em cena.
Agora dentro do carro, ela gesticula com as maos e seu cabelo reflete seu estado de espirito.
Ao pedir para Paulo parar ela olha para a estrada, vemos pavor em seu olhar, ela percebe que
o caminho escolhido por Paulo termina em sangue. Ao falar “ndo precisamos de herois", sua
V0z soa estridente, aguda e rasgada, na verdade ela ndo quer que Paulo comporte-se como se

fosse um herdi, ela teme a morte do poeta.

Figura 30: Silvia.
Fonte: Terra em Transe, 1967.

Na primeira cena de Silvia, ela parece usar um vestido branco, longo e esvoacgante,
o0s cabelos soltos e os pés descalcos. Ela esta dancando com Porfirio Diaz, um plano proximo

dos personagens é feito enquanto a camera se movimenta conforme a danca,
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eles sdo observados por Paulo que narra a cena: “estava dancando ali com Silvia e esse era
um dia feliz para ele. Acabava de ser eleito senador com grande votacao e era um dia tdo feliz
que se fechou na sua casa apenas com Silvia e comigo. Eu o seguindo sempre e me perdendo
sem nada a fazer nestes dias inuteis e vazios em Eldorado. Um inferno, Eldorado! Um inferno,
me frustrando e me envelhecendo, era assim. Ha muitos anos sempre seguindo Diaz. E naquela
noite ele veio a mim com tanta amizade e ternura e atencdo”. O desenrolar da cena se da através
da cdmera em plongée que mostra Diaz e Silvia em um plano geral dancando. Paulo Martins
que estava abaixado observando através dos arabescos do parapeito, levanta-separa poder
melhor observar a cena. E possivel ouvir ao fundo musica classica tocando, enquanto dancam.
Por um momento estamos inseridos na cena vislumbrando através do olharde Paulo Martins,
uma vez que a camera ao sair de seu rosto se coloca na posi¢do de observador, mas depois ao
levantar a cdmera movimenta-se para enquadrar Paulo e entdo vemos suas costas, numa
angulacdo frontal. Deste modo, nds também observamos o casal. HAum corte e agora temos
um plano conjunto de Silvia e Diaz dancando.

A musica combina com a opuléncia do cenario e com o0 momento de celebracéo.
Diaz refere-se a Silvia como a futura “senhora Paulo Martins”, a personagem apenas abaixa a
cabeca. Paulo diz que seguira seu proprio caminho. Diaz mostra-se decepcionado e pergunta
se 0 jornalista também ira deixar Silvia, ela apesar de estar em cena ndo é mostrada e nao
expressa por meio da fala qualquer reacdo que seja. Ha um corte e vemos Paulo dancar com
Silvia, a cdmera movimenta-se com a danga circundando os personagens que estdo sorrindo.
Ha outro corte e a camera aproxima-se de Paulo e Silvia bebendo. Silvia encosta o rosto no de
Paulo e sorri olhando para ele, depois afasta-se do personagem para beber mais uma vez de
Seu copo e entdo a camera afasta-se e ambos jogam as tagas no chéo que se partem.

Na proxima cena vemos um plano geral de Paulo e Silvia, no mesmo que antes a
mulher estava com Diaz, ambos caminham de médo dada até a sacada. Paulo declama alguns
versos e segura os bragos de Silvia. Depois 0 vemos sentado na escada, apenas sua cabeca
estd no quadro, no canto inferior direito, ja Silvia a vemos por inteiro descendo os degraus em
direcdo a ele, e para quando chega ao seu lado. Corta para um primeiro plano a mao de Paulo
seguro o pulso de Silvia e entdo o solta, a cAmera movimenta-se para cima, mostrando o brago
da personagem, depois seu ombro e desliza para a direita como se para circular é quando vemos
seus cabelos. Mas a cena ¢ interrompida e entdo vemos em plongée Silvia descendo as escadas
e Paulo descendo mais a frente, ja proximo da porta. A camera move-se com Silvia, mas para

quando a personagem para quando Paulo alcanga a porta.
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A cena em que Silvia danca com Paulo ndo parece fazer sentido dentro da ordem
em que foi apresentada, apos a recusa do poeta a proposta feita por Diaz de casar-se com Silvia
e ser deputado nas elei¢cbes que virdo. A personagem abaixa a cabega ao ouvir a proposta,
talvez ja imaginando a recusa do poeta. A cena da danca de Silvia e Paulo € embalada por uma
musica alegre e diferente da mdsica que dancava com Diaz antes de falar com Paulo. E que
nos leva a crer que estamos vendo uma lembranca, onde Silvia e Paulo se divertem, sorrindo e
abracando o personagem durante a danga. Entdo com o quebrar das tagastemos o encerramento
da lembranca. E retornamos de fato para a continuidade da cena com Diaz. Paulo se despedindo
de Silvia.

A personagem calada desce as escadas olhando em direcdo a Paulo, as cenas
entdo que se seguem sdo de Paulo soltando o pulso de Silvia enquanto essa ndo demonstra
nenhuma reacdo, ela estd quieta, apenas aceita o0 seu destino. E da mesma forma que nada
fala, também é possivel saber o que nos fala seu rosto ja que este ndo nos é mais mostrado. Ela
estd de costas vendo Paulo a abandonar. Durante todo o filme Silvia mesmo que mencionada
e presente em cena ndao tem nenhuma fala, ndo ha nenhuma participacdo da personagem, e suas
expressOes parecem alheias ao que esta acontecendo em seu entorno. Ela estd apenas como
um belo acessorio para a imagem, longos cabelos, vestidos esvoacantes,sua funcdo é
embelezar a cena, € totalmente passiva, ndo hd nenhum desvio de comportamento da
personagem da mesma forma que ela ndo possui funcao significativa dentro da narrativa, além

de dar significado para o outro.

Figura 31: Sara e Paulo no jornal Aurora livre.
Fonte: Terra em Transe, 1967.

Se fossemos seguir a ordem cronologica dos fatos essa seria a primeira cena de
Sara. A personagem adentra a sala do jornal Aurora livre; com uma angulacéo frontal, um
plano medio, nos mostra Sara, ela passa pela porta e entra na redacdo do jornal, a personagem
usa Oculos escuros, uma camisa preta aberta com uma blusa de gola alta por dentro, em suas
as maos uma pasta, ela caminha e a cdmera acompanha, até que ela para e retira 0s 6culos e
olha para a direita do quadro, onde Paulo esta utilizando sua maquina de datilografia em off.
E possivel ouvir o som das teclas das maquinas de datilografar. Temos um corte e a sequéncia

é novamente iniciada com Sara entrando pela porta da redacéo do jornal, porém dessa vez o
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gue ouvimos ndo sdo mais 0s sons das teclas das maquinas, mas sim uma musica suave, as
notas doces do piano.

A musica incorporada a cena traz um outro significado, ha o despertar de uma
emocao na segunda versdo. O olhar da personagem oscila por uma melancolica, treme diante
daquilo que V&, nesse encontro com Paulo.

Sara mostra a Paulo fotos de criancas e diz que é preciso fazer algo porque os
donativos ndo estdo sendo suficientes. O personagem diz que é preciso de um lider politico. A
musica que havia parado quando Sara comegou a falar com as criangas retornou com o fim da
fala de Paulo, a cAmera nesse momento sai do rosto de Paulo para o de Sara que examina com
o0 olhar o que o pensando sobre o que 0 personagem falou.

Para pensarmos sobre a personagem em sua vida publica, inicia-se aqui sua
participacdo com a politica, de todas as personagens de Glauber Rocha da década de 1960 ela
¢ a Unica que ha uma vida publica, sai da esfera privada e do lugar de esposa, amante. Joan
Scott (2005) falar sobre como os papéis de género sdo utilizados como desculpa para a exclusao
das mulheres na vida publica, a maternidade por exemplo, € um dos motivos que foram
historicamente usados para que as mulheres ndo tivessem participacdo na politica, trabalho e
discussoes, restando-lhes apenas o papel de mae.

Sara passa a participar de encontros com Paulo e Vieira, onde juntos riem engquanto
falam de politica e suas ambi¢cdes. Nos momentos ap6s Veira ser eleito e se deparar com as
promessas de campanha que prometeu a pessoas que viviam em terrenos sem documentacao,
Paulo confronta o morador que lidera 0 movimento e depois embriagado divide com Sara o
ocorrido, no entanto, a personagem nao fala nada, ndo sabemos o que ela pensa sobre o caso.

Ela apenas compde a cena, mas sem qualquer envolvimento.

- ; - N —
Figura 32: E téo fécil.
Fonte: Terraem Transe, 1967.
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Na sequéncia da figura 32, veremos que Sara levanta essas questdes e problematiza
0 quanto é facil para Paulo abandonar tudo, mudar de lado politico e inclusive voltar para a
loucura de Diaz.

Apds Moreira matar o morador de um dos terrenos que seriam tomados pelos
“verdadeiros donos”, Vieira recusou-se a prendé-lo por causa da influéncia dos empresarios
que o apoiaram durante a campanha eleitoral. Paulo questiona a lideranca de Vieira, e vé-se
decepcionado pela falta de atitude do governador que deixaré o crime passar impune e mandara
as forcas policiais parar as manifestac6es nas ruas. Paulo diz que se reconhece comoo assassino
do homem que morreu ja que ele, Sara e os estudantes apoiaram a candidatura de Vieira. Entdo
vemos a cena que Paulo recria em sua cabeca, a mulher diante do corpo do marido assassinado
0 chamando de culpado, nesse momento ouvimos 0 som dos tambores, a cena corta e fomos
levamos para Paulo e Sara se beijando.

Enquanto soa os tambores a camera se aproxima dos personagens que se beijam;
outra cena surge, a camera, através de uma panoramica vertical, o céu atraves das arvores e
depois estabelece um plano geral mostrando que 0s personagens estdo entre as arvores,
abracados, a medida que a camera se movimenta o som dos tambores vao gradualmente
desaparecendo. Outro corte € vemos apenas Paulo abrindo os bragos, ele diz: “Mas eu recuso,
a certeza, a ldgica, o equilibrio. Eu prefiro a loucura de Porfirio Diaz”. A cena corta para Sara
que estd com a lateral direita do rosto voltada para camera, ela estd olhando para baixo.
Diante da fala de Paulo ela responde: “Assim ¢ tao facil”. H4 um corte ¢ vemos Paulo abaixado
apoiado em um tronco de arvore, a camera afasta-se de seu rosto, estabelecendo um plano
préximo do personagem, ele discorda de Sara. Paulo: Facil? Romper com tudo e com todos?
Sacrificando as mais fundas ambicdes.

A cena em outro corte volta para Sara, na mesma configuracao que a anterior, com
o semblante sério, olhando diretamente para camera, perguntando a Paulo: “ O que vocé sabe
sobre as ambig¢Oes? Eu queria me casar, ter filhos, como qualquer outra mulher. Eu fui lancada
no coracdo do meu tempo. Eu levantei nas pragas meu primeiro cartaz. E eles vieram,fizeram
fogo, amigos morreram, me prenderam. E me deixaram muitos dias numa cela imunda, com
ratos mortos, me deram choques elétricos. Me seviciaram'®, e me libertaram com as marcas. E
mesmo assim eu levei meu segundo, terceiro e sempre cartazes e panfletose nunca por orgulho.

Era uma coisa maior, em nome da logica dos meus sentimentos! E se for

18 seviciar: maltratar fisicamente; torturar.
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as ambicdes normais, de uma mulher normal... De que outra ambi¢do posso falar que nao
seja felicidade entre pessoas solidarias e felizes?”

Retornamos para Paulo, em um primeiro plano, ele volta seu olhar para camera:
“A fome do absoluto”. Entdo corta novamente para Sara, um primeiro plano de seu rosto: “A
fome”. Ha outro corte e vemos Paulo, plano préximo, a camera acompanha seu movimento em
direcdo a Sara até que estejam lado a lado, o primeiro a esquerda e o segundo a direita do
quadro, ele primeiro olhando para camera, depois volta-se para Sara falando: “Eu tenho essa
fome. Vem comigo, Sara. N&o fique com os fanaticos a espera das coisas que ndo acontecem
antes que nos acabemos”. Em um plano proximo dos personagens, Paulo segura os bragos de
Sara e diz, “Vem comigo!”, ela vira-se para 0 personagem com expressdo de sofrimento, ele
continua, “A vida estd acima das horas que vivemos. A vida é uma aventura!”.

Esta sequéncia nos traz informacBes sobre Sara, a personagem € ativista,
interessada pela politica desde cedo. Ela entdo relata o que ja sofreu por lutar por aquilo que
acredita, enquanto Paulo mostra-se com o orgulho ferido por ter apoiado Vieira e esse se
decepcionado, e a primeira atitude que Ihe vem a cabeca é fugir dos problemas que ele ajudou
a acontecer, pois se ver como responsavel pelas méas decisbes do governador e sua
subordinacdo aos empresarios. Sara ao ouvir Paulo falar sobre voltar a Porfiria Diaz, vé-se
decepcionada, olhando para o chdo o interrompe dizendo o quanto é facil para ele voltar para
um lugar de conforto, e 0 quanto mostra-se mesquinho por isso, ao invés de permanecer e
resistir.

Enquanto isso Sara olhando para camera com seriedade traz seu relato, seu
testemunho de quem sofreu nas maos de torturados por causa da politica. E interessante ver
que a personagem é consciente enquanto como o género influencia nessa atitude de abandonar
0 barco afundando de Paulo, alegando decepcionado pois tinha ambigdes. “O que vocé sabe
sobre ambigdes?”, a personagem entdo questiona o que o personagem sabe de abrirm&o de algo
pela luta politica, uma vez que esta abriu mao de ter um casamento e filhos para poder participar
ativamente dos protestos, das lutas. E mesmo apds ser torturada e ver os amigos morrerem ela
viu-se fiel aos seus ideais e permaneceu, enquanto Paulo desejava abandonar o barco uma vez
gue nada havia Ihe acontecido, apenas orgulho ferido e encarno de consciéncia. Pode-se ver o
sentimento de indignacdo diante do egoismo do personagem, olhando para cdmera ela inclui
quem a vé, como um desafio aqueles que estdo inertes a situagéo.

A forma como o dialogo é construido, ambos de lados opostos do campo,

enquanto um fala o outro esta fora do quadro isso marca as diferengas de posicionamento dos
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personagens diante da situacdo. No fim da sequéncia, quando Paulo aproxima-se de Sara para
persuadi-la a ir embora consigo, vemos que ela sente-se incompreendida pelo personagem que
insiste que o melhor é abandonar tudo. Percebe-se entdo que na verdade esta cena é anterior a
cena onde comeca a sequéncia aqui descrita. O beijo que vimos e o0 abrago na verdade € o fim.
Estavamos, portanto, vendo a despedida, que ainda se estende nas cenas seguintes onde Sara
reforca a Paulo mais uma vez “vocé ndo entende”. Ela ndo pode abandonar a luta, pois ela ja
abriu mao de outros desejos para dedicar-se a esse.

Pode-se ter duas percepc¢des sobre a atitude de Sara, a primeira que ela é fiel a si
por permanecer firme em suas conviccBes politicas e apesar de seu companheiro decidir ir
embora e abandonar Vieira, ela nega e fica. A segunda é como as mulheres sdo compelidas a
fazerem escolhas como trabalho versus casa; casamento versus carreira; no caso de Sara ela
abandonou o sonho de casar-se e ter filhos pela vida politica. Giddens (1993) ao falar sobre a
ligacdo entre 0 amor romantico e as mulheres, destaca que com a “invengdo da maternidade”
como algo essencial feminino contribui também para uma divisdo de tarefas que determina aos
géneros seus papéis, o0 homem sendo responsavel pelo sustento e a mulher deveria permanecer
presa aos espagos intimos, assim sem fazer parte de uma vida publica, este lugar como
reservado aos homens enquanto as mulheres cabia cuidar da casa e educar os filhos,ndo
existindo outra conjectura de vida para ela.

Sara ent&o fala sobre abrir mdo de suas opg¢des enquanto mulher para viver uma
vida de militancia, como ainda resquicio de que nao é possivel ser participante dessas duas
esferas da vida, a intima e a publica. Também nos atentamos para sua fala “como qualquer
outra mulher” essa transformacdo entdo que o Giddens vai apontar da relacdo do amor
romantico como aspecto essencial as mulheres as aprisiona a no¢do de feminilidade como
ligado ao desejo pelo casamento e filhos. Mas vé-la romper com este desejo, este afeto, abrir
médo de um romance e filhos para permanecer na luta politica que acredita, trata-se de uma
ruptura com as no¢oes sobre a figura da mulher como intrinseca a maternidade. Esse imaginario
sobre a mulher mantém-se em algum grau ainda nos dias atuais sendo replicado pela sociedade
e os discursos cinematograficos costumam abordar a maternidade com leveza em narrativas
humoradas, nédo de fato problematizando a tematica, essa construcdo influencia até mesmo nas
escolhas profissionais das mulheres que tendem a ocupar lugares ja vistos comum ao género

feminino.
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Figura 33: Orgia
Fonte: Terraem Transe, 1967.

Ap6s o retorno de Paulo a Eldorado o vemos festejando com Porfirio Diaz, Alvaro,
Silvia e varias outras mulheres. H&4 uma intensa movimentacdo dos personagens que abracam
as mulheres, as beijam, e abracam uns aos outros. H& um estado de delirio instalado na forma
como conversam e riem, de fundo uma masica alegre composta de bateria esaxofone. Diaz diz
a Silvia que “seu homem voltou”, referindo a Paulo que saiu de Alecrim.

Depois da festa, vemos Paulo carregar Silvia desacordada pela praia ela usa um
vestido branco longo e de mangas longas, diferente do vestido brilhoso tomara que caia que
ela usava na festa; depois outra cena inicia-se com Paulo em seu apartamento juntamente com
Silvia agora utilizando um vestido longo preto. Vemos os dois caminharem pelo apartamento,
subindo as escadas, ouvimos a voz de Paulo declamando um poema que reflete sua realidade.
Seguindo de outra cena do personagem em outra festa cheia de mulheres.

Para Gerber (1982), Diaz exerce uma simbologia associada & paternidade, sendo
Paulo seu afilhado politico, Silvia é associada a figura materna para o jornalista. Quando este
chega, ele seria como um filho que observa um casal. Portanto, a cena amorosa entre Paulo e
Silvia assume um carater de incesto. Ao largar a militante Sara e retornar a Silvia, Gerber
(1982) nos diz que “trata-se da problematica edipica que se concretiza em imagens/sons na
busca das origens (...) e estd emergiria através de uma especifica analise dos movimentos de
carater messianico e populista numa sociedade patriarcal” (GERBER, 1982. p, 125).

N&o temos nenhuma informacéao de Silvia além de sua ligagdo com Diaz e este a
prometer a Paulo, ela ndo fala em nenhum momento em que aparece. Apds a segunda festa, ela
reaparece na cama de Paulo, mas mais uma vez ndo vemos seu rosto, pois o corpo de Paulo o
cobre. A personagem reaparece entdo na proxima sequéncia em que Sara e outras pessoas do
partido vao visitar Paulo, Silvia esta presente em seu apartamento, ela desce as escadas usando

roupao, o jornalista a aponta e a apresenta como “minha amante”.
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Figura 34: Ola.
Fonte: Terraem Transe, 1967.

A camera em plongée mostra Sara, Aldo e uma terceira pessoa subindo as escadas
que levam ao apartamento de Paulo. Sara veste uma blusa branca e uma saia reta atéa altura
dos joelhos. Temos um corte, um plano proximo de Sara mostra ela se encontrando na parede
ao lado esquerdo da porta. A imagem corta para um plano inteiro, do fundo do corredor em
direcéo a porta do apartamento, podemos ver Aldo e o outro homem mais distante da porta e
entdo Paulo a abre, os homens se entreolham. VVoltamos para a posi¢cao onde Sara parecia na
lateral, agora vemos ela e Paulo se olhando. Ha um corte e temos a visdo de Paulo do corredor,
temos os dois homens ao fundo esperando. Depois, mais uma veza imagem do fundo do
corredor, eles sdo convidados a entrar e movimentam-se em dire¢do a porta. Paulo espera todos
entrarem e fecha a porta. A imagem corta, temos um plongée, estdo todos na sala, se
entreolham. Outro corte e Aldo estéd perto da escada, agora um contra-plongée mostra Silvia
descendo as escadas. Durante toda essa sequéncia ouve-se apenas a musica Ola de Sérgio
Ricardo, interpretada por Gal Costa’®, que s6 para com a apari¢do de Silvia. A letra da musica
diz: Sei que vocé ndo quer lutar mais/E também ndopara lhe pedir mais/Que eu o procurei/Eu
concordo/E bem melhor assim/Era tempo/E o tempo fez-se fim/Mas saiba/Vocé ainda néo se
foi/\Vocé estd em toda parte/Onde eu respiro/Ou olho, ou sonho/Ou sou/A mudez das coisas
fala de vocé/De nos dois/Sem nds dois/Vocé esqueceu de levar vocé.

A cena nos traz o reencontro entre Sara e Paulo, a musica faz referéncia a sequéncia
em que o jornalista decide ir embora e desiste da luta. Quando o personagem abre aporta Sara
0 olha com carinho, ha um sentimento de saudade, um leve sorriso surge em seus labios, mas
logo desaparece, pois recorda-se que as diferencas apontadas na despedida os impedem de
continuarem juntos.

Todos reunem-se na sacada do apartamento, Sara informa que Vieira pediu para

procurar Paulo e explicar:
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Sara: O Vieira ndo pode fazer tudo sozinho.

Paulo: Eu sei, eu ndo valho nada, eu sei... Ah, minha amante!

Sara: Ele foi torturado.

Paulo: Torturado.

Sara: Paulo, as piores coisas estdo acontecendo enquanto vocé... Coisas
muito piores do que vocé viu em Alecrim.

Paulo: Eu tenho escrito sobre a miséria das nossas almas.

Enquanto estdo conversando com Paulo Silvia, que usa um roupéo, deixa claro que
a mulher estava dormindo com ele, senta-se na rede que esta na sacada, porém néo participa da
conversa politica que esta acontecendo, apenas observa os outros de longe. A proposta levada
por eles é que Paulo traia Diaz revelando seus segredos. Essa sequéncia se encerra com um
close do rosto de Silvia, a intengdo é apenas mostrar sua beleza ao mesmo tempo em que
personagem olha a conversa com questdes ndo compreendidas em seu rosto. Apersonagem
possui esse aspecto maternal, construido pelo filme, Silvia representa para Paulo os prazeres
da carne. E ndo possui nenhuma relevancia ao debate politico do filme, esta presente apenas
pela estética.

Figura 35: Apenas um rosto.
Fonte: Terraem Transe, 1967.

Terraem transe traz a modernidade como marca em alguns aspectos de Sara como
personagem, mas no que diz respeito aos figurino sdo conservadores até mesmo para o contexto
urbano, mesmo estando na década de 1960 ndo vemos caracteristica no vestuarioque
marquem o periodo em questdo, por exemplo, predomina a figura feminina com saias e vestidos
compridos, deixando pouco do corpo feminino exposto, por ser uma posicdo mais
conservadora. Silvia nos é apresentada utilizando um longo vestido branco que cobre até os
pés, que também pode ser interpretado como um reforco a essa significacdo materna da
personagem mencionada anteriormente e passiva.

Para Amengual (1991, p. 107), Diaz ndo apenas oferece Silvia a Paulo, mas
também Sara € oferecida a ele por Vieira, 0 personagem “oscila de uma para a outra”. Percebe-
se até mesmo uma disputa entre Alvaro e Paulo por Silvia, e depois o primeiro iralhe entregar

ela para ser cuidada antes de se suicidar. Ou seja, para além da relacdo parental
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entre Silvia e Diaz, o que é significativo o fato que ele claramente a entrega a Paulo. Colocando
as mulheres como mercadorias que sao trocadas no jogo politico que esta acontecendo.

Silvia representa uma mulher que esta em uma posicao privilegiada dentro da luta
de classes que o filme se propde a discutir, porém ela é alienada com relagéo a situacéo politica
do pais e que esta acontecendo na sua frente. Ela é colocada no lugar do consumo, davaidade,
das festas, ndo ha nenhum interesse da personagem pelas desigualdades sociais, 0s debates
politicos, essas caracteristicas irdo se repetir com outras personagens femininas do Cinema
Novo que ocupam essa posi¢cdo, ndo de poder, mas também esposas dos homens que ocupam
esses postos e um status social que se recusam a abandonar (SILVIA, 2020).

O lugar de performance predominante da atriz em Terra em Transe € sempre do
campo afetivo, isso domina tudo o que sabemos sobre a personagem, essa procura por
estabelecer um romance, uma relacdo afetiva, com homens que estdo no poder. E no caso de
Silvia, nem nesse aspecto do amor e do desejo, ao qual ela esta inserida, ela encontra-se livre
para performar, pelo contrério, sua relacdo com Paulo ¢ ditada por Diaz. Paulo vai embora, ndo
sabemos exatamente o que sentiu, ela em nenhum momento do filme verbaliza sequer uma
palavra, seu rosto € coberto. Ela é limitada a esse lugar do desejo, mas ndo o esta por inteiro e
em acdo. Apenas foi lhe imposto de alguma forma. O filme mostra, ou busca mostrar, essa
mulher livre que participa de festas liberadas, orgias, relaciona-se com varias pessoas, ha a
sugestdo de relacGes entre as mulheres que estdo em cena, mas 0 que ocorre saoapenas abracos,
ou seja, isso fica sob controle e ndo chega de fato a uma apresentacdo inteira, mantém-se
retraida como se houvesse duvida se ela poderia exercer esse papel de forma consciente.

Para Glauber (2004, p. 115) a personagem € “uma espécie de musa, uma expressao
da adolescéncia, que se torna imagem fugitiva. Silvia alids ndo pronuncia uma palavra em
Terra em Transe, porque ndo consegui colocar uma sé palavra em sua boca. Foram cortadas
porque tudo o que ela dizia ficava ridiculo”. A personagem foi entdo reduzidaa performance
da seducdo, do desejo, mas em siléncio, apenas sendo imagem da satisfacdo dos personagens

masculinos, sem qualquer relevancia para a tematica politica que o filme pretende fazer.
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3.2.4 O dragdo da maldade contra o santo guerreiro

O dltimo filme que sera discutido trard mais uma vez Antonio das Mortes, o dragéo,
apos matar Corisco abandona a vida de jagunco, matador de cangaceiros, mas em Dragao da
Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969) retorna ao saber da existéncia de Coirana, que dizia
ser herdeiro de Lampido, e assombra uma cidade do sertdo que vivia sob o dominio de um
coronel. Antonio das Mortes segue para a cidade e mata Coirana, porém se véarrependido e
decide apoiar a causa do povo e se volta contra os desmandos do coronel. Une-se ao professor
e juntos irdo lutar pelo fim do poder do coronel. Antdnio passa para o lado dos oprimidos. Ap6s
o fim do combate, Antonio das Mortes abandona o vilarejo e seguena contramdo de uma
estrada, onde é possivel ver um posto de gasolina da Shell. ““A estrada, signo do progresso, liga
o0 simbolismo do sertdo a realidade do imperialismo representado pela Shell” (SILVA, 2016,
p. 60).

A personagem feminina de Dragdo da Maldade, é Laura, esposa do coronel
Horacio. A historia se passa em Jardim das Piranhas, localidade do sertdo nordestino. Laura

mantém um caso com o delegado Matos que trabalha no povoado.

Figjura 36: Laura.
Fonte: O dragdo da maldade contra o santo guerreiro.

Antbnio das Mortes chega em Jardim das Piranhas para enfrentar pela tltima vez
0 cangaceiro que esta assustando os moradores da regido. Policial Mattos foi quem o chamou,
contrariando a ordem do velho coronel Horacio que havia pedido por reforco policial. E neste
contexto que conhecemos Laura, interpretada pela atriz Odete Lara. A sequéncia inicia-se com
uma camera fixa que mostra a porta e janela de uma casa, Antdnio das Mortes entra no quadro
pelo lado esquerdo, em um plano americano, anda de um lado para o outro, entdo Laura aparece
e aproxima-se da janela. A personagem € loira, tem os cabelos esvoacantes, e usa um vestido
roxo de mangas longas, nas suas mdos um cigarro.

Laura move sua cabeca em direcdo ao Antdnio das Mortes enquanto este anda pela
calcada, ela demonstra interesse ao examinar a figura de Antonio das Mortes. De dentro da
casa sai 0 Policial Mattos, pedindo a Batista que traga o coronel para fora, entdo dirige-sea

Laura “o homem ¢é esse Laura”. Enquanto Horario conversa com o policial Mattos, Laura



112

continua fumando e observando os homens que estdo na frente da casa. Mattos fala sobre o
futuro de Jardim das Piranhas, e a possibilidade de ocorrer uma reforma agréria, o coronel
entdo revolta-se dizendo que ndo dividira suas terras com nenhum miseravel, e que o governo
ndo sabe nada sobre suas terras. Acrescenta que ndo tem medo de nenhum jagunco e que o
policial deve manda-lo embora ou ficar com ele, pois tudo que ele precisa é de Laura. Mattos
e Laura durante a conversa trocam olhares, ja dando indicio que possuem um caso.

A personagem que ouve a conversa da janela muda sua expressdo para
descontentamento, ela parece de saco cheio do coronel. Ele vira-se para ¢la e diz: “Laura vem
ficar comigo, Laura. Vem, meu bem, ficar comigo!”. A personagem novamente expressa a
mesma reagéo e pde o cigarro na boca. Policial Mattos diz para o jagungo néo se importar com
o0 que o velho diz, pois esta ficando louco, ele comeca a assoviar e entra na casa, € entdo Laura
0 segue, e ndo 0s vemos mais. Em cena permanecem apenas Batista e o coronel Horécio,
Antonio das Mortes se retirou.

Ja no inicio pode-se perceber que Laura ndo se encaixa na paisagem da cidade
interiorana e simples. Como uma forasteira, veste-se de modo chamativo, as cores vivas do
cabelo e do vestido roxo, até mesmo o penteado armado do cabelo destoa da vida no sertdo
nordestino. E sua atitude contraria a fala de seu marido ao dizer que precisa ter ela por perto,
pois ela é tudo que ele precisa. A personagem mostra em suas feicdes desgostar da fala do
marido, e ndo dar crédito para aquilo que ele diz, o deixa falando sozinho com Batista e se
retira seguindo o policial Mattos, seu amante.

Figura 37: Santa Barbara.
Fonte: O dragéo da maldade contra o santo guerreiro.

Vemos o bando de Coirana no alto do monte cantando, em um plano geral, ha um
corte e vemos um plano conjunto com Coirana, a Santa Barbara, e Antéo sentado mais atras,
além deles varias pessoas, ouvimos 0 som do vento e 0 Vozerio que parecem pessoas em oracao.
Coraina dirige-se para a Santa do seu lugar, ela permanece imovel, olhando para o chdo, quem
responde o cangaceiro é Antao.
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Coirana: Dona Santa, chegou a hora de queimar os vivos e destruir a cidade.
Foi uma promessa que eu fiz e tenho de cumprir. Pra felicidade dos anjos e
alegria do povo.

Antédo: Arrespeita Deus, capitdo Coirana. Arrespeita Deus e 0 governo.
Coirana: Arrespeitar? E quem é nesse mundo que Arrespeita nds? Os pobre
infeliz desgragado. A vinganga tem de vir pra curar os anos de sofrimento.
Sem respeito e sem arrespeito! (cospe no ch&o).

Antéo: O passado provou e o futuro tem de provar, quem se alevanta contra
o0 imperador paga com a cabeca. Quem € desgracado chora, chora, chora. O
destino da miséria é o inferno. Eu quero é pegar meu navio de vela branca e
voltar pra Africa. Voltar pra Africa do meu ave.

Coirana: Nego Antdo, tu ta nos cafund6 do medo, e nos confins da
ignorancia. O futuro t4& em cima do futuro e ndo embaixo do passado.
(personagem se levanta e se dirige a multiddo) Eu andei por esses mundo
gentes e conheci a desgraca dos outros e aprendi uma verdade que tava na
sagrada biblia: é “olho por olho e dente por dente”.

A Santa esté totalmente vestida de branco, sua saia, blusa e lenco sdo da mesma
cor. Repousando em sua perna esta seu acessorio para a cintura, uma espécie de cinta, que
parece feita de couro. Em suas maos um punhal que segura com firmeza com a mao direita. E
em seus cabelos soltos e escuros ha flores roxas o ornamentando. A imagem de Santa Barbara,
apesar da atriz branca, nos remete a lansd, que seria a orixa cuja forca esta ligada a guerra e ao
dominio do vento, porém geralmente é representada usando roupas vermelhas e como uma
mulher preta. Glauber faz seu sincretismo ao juntar a representacdo do catolicismocom a do
candomblé. Apbs Coirana se por de pé, temos um corte e vemos Santa Barbara em um plano
préximo, sua expressao é a mesma do inicio da sequéncia, e apesar de Coirana comecar sua
fala direcionada a ela, a personagem mantém-se em siléncia, sem qualquer alteracdo em seu
rosto. Ela estd alheia ao didlogo que se desenrola entre os dois personagens. Como a
personagem permanece em siléncio e sem qualquer mudanca ndo sabemos se ela concorda com

0 que disse Coirana e Antéo.

Figura 38: Carinhosa com as jdias.
Fonte: O dragéo da maldade contra o santo guerreiro.
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Essa sequéncia tem inicio em um plano americano de Laura, a cAmera aproxima
da personagem atraves de um zoom in, o policial Mattos entra no quadro pela lateral esquerda
e entdo apoia-se na mesa ao lado de Laura e lhe entrega primeiro brincos e depois colares. A
cena inicia com a personagem cantando a musica Carinhoso do Pixinguinha, entdo ainda fora
de quadro Mattos a acompanha na cancdo. A personagem as joias com entusiasmo enquanto
canta, ela as recebe sorrindo, ao segurar os colares nas maos os olha com prazer, olha para o
policial Mattos, mas finaliza a cena olhando novamente para as joias.

Ela parece estar em um ambiente domeéstico, uma cozinha, lugar historicamente
condicionado as mulheres donas de casa, porém ela ndo parece fazer parte do cenario. Na cena
ela parece demonstrar mais afei¢ao pelas joias do que pelo policial Mattos, enquanto canta ela
admira por mais tempo os colares que tem em méaos do que seu amante. E nesse sentido
inclusive que Glauber Rocha nos recorda a femme fatale, personagens que sdosensuais, ousadas
e que costumam manipulam os homens em troca de alcangar seus interessespessoais. O roteiro
reforca esse arquétipo quando a personagem ganha joias de seu amante, que mais parecem
bijuterias, e fica deslumbrada com os presentes, apontando assim seu interesse material. As
relacGes amorosas da personagem séo ditadas pelo interesse e ndo pela sinceridade do afeto em
si, ela na verdade usa o afeto do outro para ganho proprio.

A letra da masica de Pixinguinha fala um amor sincero, carinhoso, falam ainda
sobre o calor dessa paixdo e que s6 ao lado de quem se ama seria possivel ser feliz. Porém a
musica confere uma ironia cena, ainda mais quando pensamos no que Vvira a seguir, “vem matar
essa paixao/Que me devora o coragdo”, em uma cena que podemos dizer apaixonada, intensa,
veremos Laura golpear Mattos e mata-lo, dando por consumado, finalizado esse amor.

Se formos pensar nos quatro filmes apresentados neste trabalho e suas personagens
femininas de certa forma Laura é disruptiva, pois de todas é quem apresenta mais seguranca e
ousadia. Ela fala e age em seu proprio interesse. Inclusive como veremos mais a frente planeja
a morte do préprio marido, mas seu plano ndo funciona. Porém, ao ser colocada nesse lugar de
interesse, sua ousadia e atitude ao agir por meio de uma relacdo afetiva para conseguir aquilo
que ela quer, ganha uma conotacao negativa. E a forma como a cena é construida nos faz nao

ter identificacdo com a personagem por seu comportamento moralmente condenavel.
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Figura 39: Redencdo.
Fonte: O dragéo da maldade contra o santo guerreiro.

Temos agora um plano geral de Santa Bérbara sentada em uma arvore, vemos sua
lateral esquerda, sendo intercalado por um plano geral de Antonio das Mortes andando em
direcdo a Santa. Depois, um plano médio da personagem, em sua cabeca, agora n0s vemos
um acessorio que ajuda a associar mais claramente a lansd, em dialogo a isso ouvimos o0 som
do vento uivando. A personagem diz, olhando para Antonio das Mortes:

Santa: Ai arrebenta a guerra sem fim.

Antbnio das Mortes (off): E onde foi que a senhora ouviu isso?

Santa: Da boca de Deus. Mas num fala no nome de Deus ndo. Meus pais,
meus avos foram ser beatos e morriam tudo nas suas maos. Meus irm&o foram
pro cangago e morriam tudo nas suas maos. E agora esse povo ai vai morrer
também pelas suas maos.

Santa, em off (plano préximo de Antdnio das Mortes): Se Coirana morre,
morre 0 resto do povo penando de fome.

Antonio das Mortes: Dona Santa, eu ja andei por mais de dez igreja, ndo
tenho santo protetor. Mas eu juro que s vim aqui pra saber se era verdade, se
existia cangaceiro mermo, pois eu pensava que Corisco tinha sido o ultimo.
Mas eu ndo quero mais matar. Se eu matei seus pais, seus avos, seus irmaos,
me perdoa dona Santa.

Santa (plano proximo, angulagdo frontal): Quem mata o irmdo é jogado no

fundo do mar. V& embora, Antbnio! E cruze os caminhos de fogo do mundo,
pedindo perddo pelos crimes que vocé cometeu.

Voltamos para um plano geral com Santa Barbara sentada na arvore, ao fundo
ouvimos uma musica melancélica, tocada no violdo. H&4 um corte e vemos Coirana no centro
da imagem, Santa Barbara a sua direita e Antdnio das Mortes a sua esquerda, ouvimos 0
cangaceiro cantar sobre o caminho que seguiu até chegar ali. A histéria cantada de Coirana é
interrompida por um corte e temos a repeti¢do da ultima fala da Santa em um plano préximo,
angulagdo frontal, “Quem mata o irméo ¢ jogado no fundo do mar. Va embora, Antonio! E
cruze os caminhos de fogo do mundo, pedindo perdao pelos crimes que vocé cometeu”. Vemos
entdo Antonio das Mortes se afastando.

Esse € o primeiro momento de fala da Santa Barbara, ela estd sempre envolta nessa

atmosfera mistica criada pelo seu siléncio e o uivo do vento. Se em Deus e o0 Diabo
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havia uma clara diferenca entre as forgcas do messianismo e do cangaco, a Santa € o sincretismo
entre essas duas forgcas como formas de resisténcia do povo sobre a fome.Antonio das Mortes
parece perceber isso, da-se conta que na verdade esteve sempre do lado opressor, a igreja e o
coronelismo. A personagem, entdo, neste momento encarna umaposicao reconciliadora entre
Antbnio das Mortes e o0 povo, tendo em visto que este matou os lideres dos movimentos que
saiam do povo. Ela personifica a redengdo para o personagem, e esse € seu papel dentro da
narrativa. Para o Ismail Xavier, a Santa possui ainda um papel maternal para Coirana e Antéo:
“Tal espirito materno se encarna em O dragdo da maldade na santa portadora do carisma da
religido popular, sincrética, protetora de Coirana e Antdo, redentora de Anténio” (XAVIER,
2014. p, 308).

Apesar de ser a figura do misticismo popular e mostrar-se consciente sobre os
acontecimentos a personagem ndo possui grande momentos de ac¢do ou falas em cena, em suas
aparicOes apenas esta presente, sem expressdes que denotem o que pensa, e quando fala com
Antbnio das Mortes mostrando as gravidades de seus atos, o faz de forma passiva, mesmo ao

dizer que este matou sua familia, o faz de maneira branda.

Figura 40: Um plano covarde.
Fonte: O dragéo da maldade contra o santo guerreiro.

Laura: Vocé ndo percebeu ainda que sé vai se valorar no dia que te tiver
coragem para mata-lo. Horéacio pelo menos ¢ mais macho que vocé. Teve
coragem de escravizar todo mundo. Eu também devo muito a ele. Mas agora
ja nem sei se foi melhor ter deixado a Bahia. Quando ele morrer nos dois é
gue vamos herdar tudo. Eu quero que vocé cumpra a promessa de me levar
daqui. Eu tenho que mudar de vida e s6 posso comecar de novo com ele
morto.

Mattos: Mas Laura, entenda eu ndo sou assassino.

Laura: Vocé é delegado, vocé prende e mata pra ajudar Horécio e ndo é
assassino? E assassino sim. Assassino de segunda.

Vocé me falou em matar Horéacio, pensei que tivesse coragem pra isso. Agora
eu ja nem sei mais o que é pior. Matar? Ou néo ter coragem de matar?

Esta sequéncia se d& em um plano médio, a cdmera fixa, em angulagéo frontal
Laura esta com as méos apoiadas no parapeito do terraco. Mattos entra em quadro pela lateral
direita e durante toda a cena passeia de um lado ao outro segurando um punhal em méos.

Enquanto Laura mantém-se altiva olhando para frente como se a ajudasse a planejar 0s
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acontecimentos futuros que visualiza. O vento traz movimento aos seus cabelos e vestido feito
de tecidos fluidos. Laura tenta convencer Mattos a matar Horacio, o policial que € seu amante,
€ um meio que a personagem encontrou para se livrar do marido. Para manipular Mattos Laura
faz comparacdo entre ele e Horacio, ela diz que seu marido, um homem velho ecego, é mais
macho e corajoso do que Mattos. A personagem busca envergonhar o amantepor ser covarde.
O relembra de sua promessa e da heranga que receberéo se o velho morrer.

Mattos tenta se sair da decisdo de Laura ao dizer que ndo é assassino, porém a
mulher argumenta que ele ¢ sim assassino, “voc¢ prende e mata pra ajudar Hordcio e nao ¢
assassino? E assassino sim”, Mattos é controlado pelas vontades do coronel uma vez que
Horéario é quem tem o poder sobre o Jardim das Serpentes. Esse momento em que a fala de
Laura faz este apontamento de que seu marido controla até mesmao a forca policial, € sua Gnica
participacdo de alguma forma no debate politico social do filme, de forma minima ela
reconhece ndo apenas que ele detém o poder, como o usa para escravizar o povo. No entanto,
sua fala ndo vem uma critica, mas apenas como um apontamento daquilo que ela percebe e
vive. Ou seja, seu discurso tem a Unica finalidade de conseguir usar Mattos para livrar-se do

velho e voltar para a Bahia.

Figura 41: As maos.
Fonte: O dragéo da maldade contra o santo guerreiro.

Como continuidade ao plano de dar fim na vida do coronel Horario, o policial
Mattos conversa com Antbnio das Mortes a fim de contrata-lo para o matar, pois ndoconsegue
fazer. Estdo justos na igreja até que ha um corte e a imagem muda e vemos Laurano lado
esquerdo do quadro, um plano proximo, ela segura em suas maos um punhal ela estica o braco
e entrega o punhal na mdo de Mattos, vemos Horario ao fundo comendo totalmente alheio das
maquinagdes de sua esposa com seu delegado; Mattos recebe a faca, a camera faz uma
panoramica de Laura a Mattos do outro lado da mesa, quando ele se levanta da cadeira a cdmera
0 acompanha. Ele caminha em direcdo a Horario, Laura olhando para a direcdo de Horéacio que

estd fora de campo, entra no quadro pela direita; na parede ao fundo
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vemos imagens religiosas, e um buqué de flores coloridas em um vaso, essas flores serdo
utilizadas por Laura no enterro de Mattos.

Laura e Horério cruzam e invertem de lado no quadro. Mattos ergue a méo com o
punhal, Laura parada ao seu lado vira o rosto e o olha, o delegado olha para a mulher e hesita,
entregando o punhal para Laura que segura a mao do amante com as duas maos e a recoloca
acima de Horario, e olha para baixo. Mattos coloca a outra mao acima das maos de Laura, ela
olhando para Mattos retira as maos e sai do quadro. O delegado levanta as méos para golpear
Horario com o punhal, porém hesita mais uma vez e deixa os bragos cair. Em off ouvimos o
final da conversa de Mattos com Antonio das Mortes.

Mattos: (...) arranja um jeito de matar o coronel e eu atendo esse pedido
seu. E ainda Ihe dou uma fazendinha pra vocé morrer em paz.

Antdnio das Mortes: Vocé é homem letrado, mas a minha ignorancia tem
vergonha. Eu s6 vou matar o coronel se ele ndo atender o meu pedido.
Mattos: Entdo por que vocé ndo vai logo falar com ele?

Antbnio das Mortes: Foi sua mdo doutor. Foi sua mdo que entrou no meu
destino, por isso ela vai ter de continuar até o ponto final. Se eu fui atras de

um homem sujo, é no fundo da sujeira que eu vou me limpar. Assim é a vida,
doutor. Deus escrevendo certo por linhas tortas.

Do mesmo modo que no dialogo, no desenrolar da cena com Laura, Mattos tenta
livrar-se da funcdo de ser o assassino de Horario. Na cena ao levantar-se e entrar novamente
no quadro, Laura olha para Horario (off) com desprezo, vendo a demora de Mattos o olha
com urgéncia e entdo novamente para Horario, retira as mdos do punhal e vemos um sorriso
querendo brotar em seus labios, porém n&o conseguimos ver mais, pois sai do plano. E possivel
notar uma expressdo de expectativa, de espera urgente para ver-se livre do velho Horario. Apds
a falha do plano vemos Horéacio reclamando do jagunco para Mattos, na lateraldireita da
imagem, sentada a mesa, esta Laura fumando, sua expressao € de decepcéo, ela olha para a
mesa. Mattos chega a pedir para Laura intervir na conversa para que ele aceite o pedido de
Antbnio das Mortes, porém o olhar da personagem ergue-se e ela parece neste momento
perceber que Mattos nao seria capaz de fazer nada contra Horéacio.

A personagem de Laura é quem maquina o plano para que Mattos execute, ela
ndo pretende sujar as préprias maos e por isso 0 usa para conseguir 0 que quer. Se no inicio
da sequéncia ela estava esperangosa quanto a realizago do seu plano, j& no fim ela tem certeza

gue ndo funcionara, ou que tera que arranjar outro modo.
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Figura 42: Vocé me prometeu.
Fonte: O dragdo da maldade contra o santo guerreiro.

Ap0s a chegada de Mata Vaca Batista conta ao Coronel que Laura esta o traindo
com o policial Mattos. Laura é arrastada por Mata Vaca para frente do bar, os homens que ali
estdo a seguram com forca a agredindo e puxando seus cabelos, essa cena da agressdo € feita
em um primeiro plano, onde vemos recortes do corpo de Laura e de Seus agressores,
evidenciando a participagdo de todos ali em sua inquisi¢do, juntamente com a dela. A
personagem grita e esperneia tentando se desvencilhar das mé&os dos homens que a seguram e
sorriem da situacdo. Trazem Mattos e Horario o pressiona contra a fachada do bar o acusado
de ter o traido, ele nega, o coronel entdo manda trazer Laura para que eles se beijem e todos
possam ser testemunhas da traigéo.

Nesse momento em que sdo empurrados para beijar um ao outro comegamos a
ouvir a musica Carolina de Luiz Gonzaga, a musica fala sobre uma moca que é admirada por
todos pelo seu cheiro. Mattos tira sua arma e atira em Batista, ele juntamente de Laura e o
professor correm para dentro do bar e trancam a porta. A sequéncia destacada na imagem
comeca em um plongée de Laura agarrada a Mattos, ela puxa sua camisa, a cdmera oS
acompanha até o fundo do bar onde se juntam ao professor. Aos gritos Laura diz: “Me salva
Mattos! Vocé me prometeu levar daqui. Me salva, meu amor. Eu te amo, me salva!”. A
personagem esta apavorada e ndo sabe o que fazer com as mados que vao da boca a roupa do
amante, ela suplica para que ele a salve e a leve embora.

Ainda dentro do bar, o professor diz que Mattos é servo do coronel e que ele deve
reconhecer que sempre seré servo do coronel. Laura ao ouvir essas palavras comeca aafastar-
se de Mattos e do professor, andando em direcdo a porta, ela percebe que ndo ha mais futuro
ao lado de Mattos, pois este ndo conseguiu e dificilmente conseguird matar o coronel eos
homens de Mata Vaca. Ao andar em direcdo a porta Laura ja estava decidida a abandonar
Mattos.
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NN
Figura 43: Morte ao primeiro amante.
Fonte: O dragéo da maldade contra o santo guerreiro.

Laura sai de dentro do bar, e vemos 0 seu rosto que parece triste, a cAmera a
acompanha seu movimento, ela desce as escadas e aproxima-se de Horacio e diz: “pode deixar
Horacio, eu mesmo vou liquidar esse canalha”. Ela caminha até o Mata Vaca e perde sua arma,
ele lhe entrega a faca que estava em sua cintura, sobe as escadas. Nesse momento oprofessor
abre a porta e sai de dentro do bar, eles se olham e entdo ela se encosta na parede aolado
esquerdo da porta. O professor desce as escadas e sai de quadro; Vaca Mata entra no bar e traz
Mattos para fora, ao chegarem na porta Laura enfia a faca em sua barriga, depois em suas costas
qguando o personagem cai no chdo. A camera aproxima-se do rosto de Laura enquanto ela
continua a atacar Mattos. Horacio aproxima-se e diz que ele e Batista estdo vingados.

Ao perceber que Mattos ndo teria coragem para matar Horacio ou mesmo enfrenta-
lo, recalcula a sua rota e para livrar-se das consequéncias de sua traicdo decide ela mesma o
matar, além disso ela vinga-se da sua falta de atitude e por ndo cumprir o que lhe prometeu.
Ao desferir os golpes seu rosto vai se transformando, e no fim da cena é um misto de agonia e
riso, ndo da pra saber ao certo se ela esta sofrendo ou sorrindo, ou os dois. A personagem entra
em acdo quando se vé ameacada, apesar de ndo estar disposta a matar seu marido pedindo a
seu amante, ndo exitou em mata-lo quando precisou e fez isso de forma friae brutal. Laura
mostra-se mais firme sobre o que deseja do que seu amante e por este motivo decide ir a acao,
ndo por amor, mas por vinganca, ela o mata e assim reconquista a confianca de Horécio.

Apesar de podermos associar seus comportamentos ao esteriotipo da femme fatalle,
personagens que manipulam os homens através de sua sensualidade para atingir seus objetivos,
ndo sente-se culpada em trair, em ser interesseira, e suas vestes chamarem atenc¢do,serem mais
modernas do que o local em que estd, o que a difere da mulher glamourosa do cinema
americano, ao luxo, é o Kitsch, uma precariedade que esta em sua volta e ndo condiz com seu

figurino, tornando seu desejo de ir embora mais perceptivel para quem Vvé.



121

Figura 44: Morte a amante.
Fonte: O dragio da maldade contra o santo guerreiro.

Apds a morte de seu amante Mattos, Laura aparece utilizando vestido e véu pretos,
segundo Silva (2021), essa imagem simbolicamente nos diz que a mulher mais uma vez trai o
coronel. Para a pesquisadora ao se debrucar sobre a familia patriarcal, o filme fornece mais
elementos que os anteriores para se pensar a opressdo da mulher nessa estrutura, Todavia, ao
utilizar uma linguagem que se aproxima do melodrama, se destaca a condenagdo moral sobre
a mulher que trai o marido repetidas vezes. Ha ainda a sequéncia em que vemos Horécio e
Laura sendo carregados pelos homens de Mata Vaca, a imagem se assemelha aos senhores de
escravos sendo carregados pelos servos.

Laura, uma mulher branca, assume esse lugar ao lado de Horario, de modo que
ela tem consciéncia do significado que Horacio tem como dono daquelas terras, quando
conversava com Mattos sobre matar Horario, falou que este era mais macho que o policial pois,
“teve coragem de escravizar todo mundo”. A personagem percebe a posi¢do de poder que
ocupa estando ao lado de Horacio que possui influéncia sobre o povo de Jardim de Serpentes,
dessa forma ela esta mais favorecida do que sem ele, e por esse motivo escolhe o agradar.

Enquanto estava velando o corpo de Mattos a personagem se entrega ao professor,
eles beijam-se por cima do defunto, ndo ha qualquer remorso ou preocupacdo moral que faca
a personagem abandonar o seu desejo, suas vontades, até mesmo na hora da morte. No entanto,
fica claro que dentro da narrativa isso a torna inapropriada, inadequadapor ser liberada
afetivamente tendo mais de um amante. Durante a batalha entre os homens deMata Vaca e
Antbnio das Mortes e o professor, Laura sai de dentro da casa deixando Horéacioe indo em
direcdo ao seu amante, no entanto Mata Vaca atira em suas costas e a personagem cai nos
bracos do professor. Apesar de ser uma das personagens dos filmes de Glauber com maior
presenca na narrativa, e uma personalidade que difere das outras personagens, até mesmo de

Silvia que também é associada ao desejo masculino, porém assim como nos filmes
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noir em que a personagem que manipula os homens tem um fim tragico, Laura é finalmente
punida e morre.

Assim como Silvia em Terra em Transe sofrem condenagdo moral uma vez que
séo caracterizadas como mulheres interesseiras. No cinema de Glauber, as mulheres so se
preocupam com elas mesmas, buscando manter sua alta posicdo social. Elas ndo poderiam
ganhar empatia, pois o cineasta é engajado politicamente ao lado das classes populares. Porém,
Laura assim como as outras mulheres do Cinema Novo néo participam das conversas politicas,
que acabam pertencendo apenas ao nucleo masculino. Glauber explora essa beleza visual
branca, associando-a a uma perspectiva simbdlica do desejo. Ao utilizar a imagem de uma
mulher que corresponde aos parametros de beleza europeu, pode ser interpretada como critica
a um modelo de narrativa que faz uso desse padréo estético para conquistar o olhar do publico
masculino. Porém ao fazer uso do mesmo padrdo o cineasta reproduz 0 mesmo modelo
(SILVA, 2021).

Percebe-se que ha uma grande diferenca entre a performance das duas personagens
e 0 que motiva suas a¢des. Enquanto Laura € uma mulher mais altiva, futil, interesseira e usa
o afeto que os homens tém por ela para os manipular e conseguir o quequer. A Santa,
apesar de estar inserida na questdo politica do filme, é passiva e silenciosa, quase ndo ha
momentos de falas, mesmo sendo a representacao de lansa que esta relacionada com a forca da
guerra, seu principal papel é conceder perddao a Antbénio das Mortes, trazendo redencéo ao
personagem. Mesmo relatando que seus pais, beatos, e irméos, cangaceiros, foram mortos por
ele, ndo ha nenhum traco de vinganca expresso pela personagem, de fato encarnando uma visao
mistica superior aos homens, enquanto isso Laura ndo hesitou por nenhum momento de vingar-
se do amante. Ismail Xavier, destaca outros aspectos que diferenciam essas personagens:

Laura compde, desde sua primeira apari¢cdo, o esteredtipo da femme fatale:
longa piteira, baforadas, vestido roxo e olhar de Eva. Das trés personagens de
transicdo entre o campo e a cidade, € a mais forte e efetiva, centro da intriga
que precipita as agOes e deflagra 0 mecanismo da vinganca. (...) Tal espirito
materno se encarna em O dragdo da maldade na santa portadora do carisma
da religido popular, sincrética, protetora de Coirana e Antdo, redentora de
Antdnio. A oposicao santa/prostituta se representa aqui, de modo a figurar,
na esfera dos homens, uma separagdo de territrios - sublime (popular-
camponés) e grotesco (pequeno-burgués) - que se desenha a partir de suas
relagcbes com as figuras femininas. Laura se posta com dignidade na fung&o:
é necessario que ela ndo se avacalhe para sustentar o drama. No entanto, é no
seu relacionar, como figura do desejo, que as personagens masculinas
adentram um desses territorios, o grotesco. Também é na adesdo a santa,

como forca espiritual, que elas ascendem a umplano mais elevado (XAVIER,
2014. p, 308).
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O caminhar das narrativas que € centrada no masculino, depende dos sentimentos
despertados por ambas as personagens, Laura como figura do desejo conquista ao policial e
depois ao professor. Santa como forca espiritual que guia Coirana e Antdo, e traz a redencéao
de Antonio das Mortes despertando nele o arrependimento, uma mudanga de consciéncia, que
o faz ndo querer matar o bando de Coirana.

A mulher prototipo age para fugir da fome, em busca de uma saida para o amor,
mas para isso se submetem a viver as consequéncias do agir de outros, ndo tendo plena
consciéncia ou escolha sobre suas vontades, ou quando as tem as narrativas as podam, nao
permitindo que essas personagens tenham lugar na tdo sonhada revolucdo. N&o estdo
conscientes por inteiro, mas vem-se presas a uma realidade, condicdo ou circunstancias, como
a lealdade a seus companheiros, maridos, mesmos estes possuindo em suas ac0es sentidos
proprios, objetivos claros e estdo sempre prontos a abandoné-las para alcancgar seus planos.

Glauber comeca o paragrafo falando sobre violéncia, e que se justifica para que
ocorra uma revolucdo cultural, para o autor essa violéncia presente nas obras do Cinema
Novo tem como fim o amor. “N3o esta incorporada ao 6dio, como também nao diriamos que
esta ligada ao velho humanismo colonizador” afirma em seu manifesto, muito provavel que
esta frase do cineasta feita no contexto de 1966 no Congresso Génova, ndo apenas fazendo
referéncia a Franz Fanon, que em seu texto fala sobre a violéncia como o meio para que haja
revolugdo, pois € a saida do colonizado diante do colonizador; mas também porque o filme de
Glauber, Deus e o Diabo na Terra do Sol, criticos disseram que havia violéncia gratuita,
demasiada, sem sentido. E nesse contexto que o cineasta traz a violéncia como meio justificado
para a revolucdo cultural, mas que diferente do colonizador, que age por 6dio, a violéncia do
colonizado se encerra no amor, “O amor que esta violéncia encerra ¢ tdo brutal quanto a propria
violéncia, porque ndo é um amor de complacéncia ou de contemplacdo mas um amor de agéo
e transformacao”.

No entanto, Fanon (2022) fala em Condenados da terra sobre o mundo do
colonizado, diz que o amor incentivado pela prudéncia e harmonia sdo uma das formas estéticas
do respeito pela ordem estabelecida, que criam em torno do explorado um clima de submissao
tornando facil o trabalho dagueles que estéo entre colonizador e colonizado, que o autor chama
de “intermediario do poder”, e possui uma linguagem de pura Vvioléncia. Desta forma entdo, o
amor que Glauber cita em seu texto, seria este amor que age e que transforma, ou seja, um
amor revolucionario e violento, podemos dizer que ndo seria 0 mesmo amor citado por Fanon?

Um amor de prudéncia e harmonia? Para dar for¢a ao seu manifesto, o
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cineasta cita o exemplo das personagens, tendo elas como a personificacdo desse amor, ele
portanto chama essas personagens de mulheres protétipos do cinema novo.

Assim como destacamos no capitulo 1, alguns pontos que poderiam ser percebidos
nas personagens que fazem parte da lista da Mulher protétipo do Cinema Novo, asrelacionamos
ao amor romantico e ao amor maternal. Aqui retornamos a esses dois topicos e acrescentamos
uma breve reflexdo sobre a performance da sexualidade das personagenscriadas por Glauber
Rocha, nos filmes exibidos na década de 1960:

a) Amor romantico

N&o apenas no cinema, mas também na literatura 0 amor romantico é associado a
figura feminina. Para Swain (2008), o amor € ligado as mulheres, refletindo seus pensamentos,
atitudes, sentimento as diferenciando dos homens. E corriqueiro vermos frases como “as
mulheres sdo naturalmente amoras, doceis e delicados”. Enquanto os homens sido associados
ao sexo como necessidade, razdo de viver e ser, os identificando. Conforme trabalhado pela
autora baseando-se nos estudos de Foucault, o “dispositivo amoroso”, que inimeras vezes é
reproduzido nas narrativas midiaticas, ndo apenas o cinema, transpassa esselugar e reflete no
comportamento social influenciando a educagdo formal das mulheres e até mesmo suas
profissdes.

O sociélogo Anthony Giddens (1993), evidencia a formacgdo do amor romantico no
inicio do século XVIII, onde a partir dai os matriménios ndo apenas eram definidos pela
condi¢do econémica, como ocorria anteriormente, mas comegam a ser considerados o afeto
como fator decisivo. O autor entdo ird fazer distincdo entre 0 amor romantico e 0 amour
passion, o segundo é caracterizado como um sentimento avassalador, ligado a sexualidade e
sendo universal. Diferente do amor romantico, também comporta a questdo da sexualidade,
mas a supera por ver o outro como especial, sendo mais cultural e especifico.

A nocdo de romantismo estaria ligada ao mito dos androginos ou das almas
gémeas, proferido por Aristéfanes em O banquete de Platdo, desse modo o individuo apenas
se reconhece a partir do outro, onde por meio do relacionamento pretende-se preencher um
vazio, que anteriormente nfo se tinha conhecimento. E assim, portanto, que os discursos
hegeménicos inferiorizam as mulheres, por ela ser constantemente representada como
significante do outro.

Os filmes de romance, as comédias romanticas, por exemplo, sdo destinados as
mulheres. Sua maioria as narrativas giram em torno da relacdo romantica, em que a mulher

apenas se reconhece enquanto participante de uma relacdo amorosa romantica, onde a
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questdo dos afetos gira em torno da busca pelo par ideal, ou seja, encontrar a alma gémea é a
motivagdo maior da protagonista, atrelando assim a felicidade e realizacdo pessoal da
personagem apenas ao relacionamento amoroso romantico. Essas narrativas tém como alvo
de identificacdo/projecao sdo as espectadoras mulheres, porém ao mesmo tempo se mantém o
reforco ao discurso patriarcal marcado pelo olhar masculino. Bourdieu entdo ao falar sobre a
violéncia simbolica que o olhar masculino desperta, ndo partindo de uma questdo binaria dos
géneros, mas sim considerando a estrutura de construcdo dos discursos produzidos e
socialmente aceitos, diz que: “As proprias mulheres aplicam toda a realidade e,
particularmente, as relacdes de poder em que se veem envolvidas em esquemas de pensamento
que sdo produto da incorporacdo dessas relagdes de poder e que se expressamnas oposicoes
fundantes da ordem simbolica” (BORDIEU, 1999, p. 45).

O cinema novo buscou distanciar-se das narrativas roméanticas dando mais énfase
as discussdes politicas, 0 movimento segue uma tendéncia, assim como a nouvelle vague na
Franca, de romper as estruturas tradicionais classicas do cinema. Enquanto as producdes
hollywoodianas classicas a macia era passiva a espera do heroi, e sua realizacdo dependia de
um relacionamento romantico, o cinema francés trouxe personagens ousadas, repletas de
desejos e subjetividades. O cinema novo rompe com a estrutura classica, traz novas tematicas,
como a fome, exploracdo do trabalhador, o sertdo, mas também ha a presenca de relacGes
amorosas dentro de suas narrativas que sao planos de fundo para as tematicas discutidas.

Em Barravento (1961), temos o romance entre Cota e Firmino, Naina e Aruan,
além de que no inicio do fim ha sugestfes de que Firmino tinha interesse em Naina. Enquanto
o relacionamento de Cota com Firmino é marcado pela violéncia, e o personagem masculino
atem como acessivel, mas ndo a vé como alguem com potencial para viver um romance apenas
a usa para alcancar seus planos, o relacionamento de Naina e Aruan concretiza-se apenas no
fim do filme, e durante toda a narrativa ndo ha cenas de violéncia em que Naina esteja presente.
As diferencas das relacbes romanticas foram estabelecidas também através das questBes
raciais. Enquanto Cota, mulher negra, é sexualmente disponivel e acessivel, Naina é recatada,
pura e passiva.

Essas caracteristicas das personagens femininas sdo comuns ao cinema classico.A
mulher ousada, dona de si, desviante, mas seu fim é tragico. A jovem pura, virgem, inocente
que no fim tem seu happy end, diferentemente da primeira que por se desviar daquilo é

moralmente aceitavel para uma mulher, seu fim é tragico.
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Rosa e Dadé talvez sejam as personagens em que as narrativas apesar de estar em
volta também da relagdo delas enquanto esposas, ndo aborda esses relacionamentos de forma
romantica, no sentido do melodrama. No entanto, h& algumas caracteristicas que podem ser
percebidas em como essas relacdes afetam e desestabilizam as personagens. Rosa como esposa
obediente segue seu marido até Monte Santo, mesmo ndo concordando e vendo futurono
messianismo, porém em boa parte da primeira fase do filme o faz em siléncio, sendo possivel
apenas através do seu gestual notar seu desacordo com a situacao.

Deste modo, até 0 momento em que 0 marido a entrega ao Beato Sebastido, a
personagem continuava passiva sem agir, foi através desse encontro que a desestabiliza e para
salvar sua vida a personagem precisou matar o santo. No momento em que Sebastido derruba
seu punhal no chdo vemos a transformacao de sentimentos passar pelo rosto de Rosa,notamos
como ela sai do pavor a raiva, que desencadeia uma agdo, uma possibilidade que a personagem
aceita. Embora atordoada, deste momento em diante 0 comportamento de Rosa até mesmo
inverte-se com o de Manuel. Rosa passa a simpatizar com a luta do cangaco, vé naluta contra
0 sistema uma possibilidade de vida que a agrada.

N&o ha como ndo mencionarmos a sugestdo de um romance entre Rosa e Dada que
fica evidente na sequéncia onde as personagens simulam coreograficamente o andar de um
casamento, sendo ainda marcado pela imagem que sugere uma escolha entre Dada e Manuel
pela personagem Rosa que segurando uma flor nas maos como a quem segura um buqué e com
0 Véu que roubou do casamento que invadiram, ela anda em direcdo a Dadéa e entrega o buqué,
Dada por sua vez a presenteia com um lenco, depois vemos Rosa beijar o rosto de Dada. Nas
cenas seguintes essa ideia € descartada, pois Rosa seduz Corisco. Talvez ocineasta quisesse
mais uma vez apenas salientar a amizade das personagens e 0 encantamentode Rosa pelo
cangaco, e sendo acolhida por Dada a Unica mulher do bando de cangaceiros.

Logo depois, Rosa retorna ao posto de boa esposa de Manuel quando este diz que
agora ela é quem decidira o que irdo fazer e que ele quer ter filho com ela, a personagem entéo
concorda. Mas durante a fuga final pelo sertdo Rosa € abandonada pelo marido. O romance,
em Deus e o Diabo, ocorre de forma que as mulheres estdo sempre prontas a seguir seus
maridos mesmo sendo contrarias ao pensamento e a¢des. Dada j& ndo quer continuar vivendo
a vida do cangaco, pede para que Corisco pare, mas ele nega e a personagem permanece com
aquele até 0o momento em Antonio das Mortes 0 mata. Ou seja, os afetos que essas personagens
sentem pelos maridos é que ditam a sua performance. Rosa por ter mais tempo dentro da
narrativa € a personagem que ter& momentos onde rompera com esse afeto e far4 aquilo que

quer, primeiro quando mata Sebastido para ndo morrer; e segundo, quando
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surra Manuel quando este diz que matard Corisco. No segundo momento a personagem pela
primeira vez ao ouvir seu marido age efetivamente por ndo concordar com ele, diferente da
primeira fase, no messianismo, quando apenas virava o rosto em direcdo contraria como
oposicdo, mas sempre em siléncio.

Ja em Terra em Transe temos duas personagens que se relacionam com Paulo
Martins, elas sdo Sara e Silvia. A primeira liga-se a ao personagem masculino pela vivéncia e
militancia politica, ambos decidem apoiar Vieira como governador de Alecrim. Paulo ao se
decepcionar com Vieira decide abandonar a luta e voltar para Porfirio Diaz e convida Sara para
que o acompanhe. A personagem Sara, diferentemente de Rosa e Dadé, decide ndo o seguir e
permanecer na luta por aquilo que acredita, acusando ainda Paulo de ser covarde e orgulhoso,
tendo uma atitude egoista de abandonar o barco quando ele esta afundando. Ela entdo age
conforme suas convicgdes politicas, ndo deixando que o sentimento que tem por Paulo dite
suas atitudes.

Pelo contréario, a personagem aponta para a diferenca de postura entre os dois, e
como é mais facil para ele como homens simplesmente abandonar algo. Quando ela, mulher,
precisou abrir mao de uma vida como esposa e mae para ter uma vida politica ativa, defendendo
0 que acreditava, e por consequéncia foi inclusive torturada. Diferente de Silvia que nédo apenas
ndo participa das discussdes politicas, como também ndo participa de nenhuma conversa
durante todo o filme, a personagem ¢é a personificacdo da alienacdopolitica das classes altas
e sua relacdo romantica com Paulo na verdade é apenas carnal doque de fato afetiva, e como
ela ndo possui acdes significativa, acaba ficando a margem dentroda narrativa, o personagem
envolve-se no sentido romantico apenas com Sara.

Glauber Rocha ao falar sobre a personagem diz que a principio ela tinha falas,
porém a medida que foram acontecendo as filmagens o cineasta diz que todos estes momentos
em que a personagem fala algo ficou ridiculo, “ela é uma espécie de musa, sua expressdo de
adolescéncia, que se torna fugitiva. Silvia alids ndo pronuncia uma palavra em Terra em
Transe, porque ndo consegui colocar uma so palavra em sua boca. Foram cortadas porque tudo
o que ela dizia ficava ridiculo” (ROCHA, 2004, p. 115). Deste modo ¢le escolhe reduzir a
personagem a apenas um corpo bonito em cena, ndo ha possibilidades de performance para
Silvia, ela apenas ¢ exibida.

Em O Dragéo da Maldade Contra o Santo Guerreiro Laura apesar de casada com
o coronel Horacio, o trai com o delegado Mattos. A personagem escapa do esteredtipo da
esposa compreensiva, ddcil e amorosa. Na verdade, nas cenas em que Horacio fala com Laura

ela demonstra desprezo em seu olhar, ndo é uma relacdo reciproca, da mesma forma
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que ela se relaciona com Mattos pelo interesse de ver-se livre de Horario, sua relacdo com o
marido se da pela influéncia que ele tem sobre todos. Quando sua traigdo é descoberta, ela foi
capaz de matar o proprio amante para escapar e conquistar novamente o favor de Horécio. O
afeto ndo € o que a faz agir, mas ela o utiliza como manobra para conquistar aquilo que quer.
Sua afetividade esta diretamente ligada aos seus interesses pessoais de ter riqueza e voltar para
a Bahia.

Conforme vimos no inicio desse topico as relac@es entre casais nem sempre foram
marcadas pela afetividade, mas apds a instauracdo desse modelo de comportamento,em que
as pessoas passam a poder casar-se, escolher seus parceiros pelo afeto, e ndo apenas por ser
economicamente vantajoso o individuo passa a se reconhece a partir do outro; através da
relacdo é possivel preencher um vazio que anteriormente era desconhecido sua existéncia. Em
seu estudo, Giddens (1993) fala sobre a ligacdo entre 0 amor romantico e a condicdo das
“mulheres”. Em que essa implementagdo de um amor romantico também contribui para uma
divisdo das atividades, em que a mulher se dedicaria ao lar e a maternidade e 0os homens aos
afazeres externos.

Segundo o autor, “A idealizacdo da mée foi parte integrante da moderna construcao
da maternidade e, sem duvida, alimentou diretamente alguns dos valores propagados pelo amor
romantico” (GIDDENS, 1993, p. 53). Assim, as mulheres precisavam ser ddceis, amorosas,
pois era isso que se esperava de uma boa esposa e mde. Como estavam destinadas ao lar, ndo
havia outra perspectiva ou possibilidades de comportamentos que as mulheres poderiam ter.

Nesse sentido, Navarro Swain (2012) fala sobre o dispositivo amoroso, queinveste
e constroi corpos-em-mulher, prontos a se sacrificar, a viver no esquecimento de si pelo outro.
“As conduz diretamente para uma heterossexualidade incontornavel, sem equivocos, ja que a
procriacdo é uma recompensa. Mesmo se 0 prazer é raro ou ausente, € uma sexualidade sem
questdes, sem desvios, é assim, ponto”.

N&o a toa, vemos Rosa e Laura cansadas da vida doméstica, porém, por motivos
diferentes. Rosa cansada pela fome, maltratada pelo sol e o trabalho diario e mesmo assim
precisar ouvir os enganos de seu marido e o seguir para ser constantemente abandonada,
enguanto ela ndo hesita em permanecer ao seu lado, ele ndo hesita em seguir seu caminho so.
Ja Laura ndo suporta a vida doméstica, pois pertence ao urbano, ela esta cansada de viver a
vida interiorana. Ao contrario de Rosa que combina com a paisagem de sua casa pobre, Laura

destoa totalmente das paredes simples, e das panelas penduradas na cozinha. Engquanto a
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afetividade de Rosa a prende ao marido Ihe limitando, Laura usa a afetividade e desejo que 0s

homens tém por ela para ver-se livre da sua realidade.
b) Amor maternal

Ao falarmos de amor maternal, estamos também falando sobre a esfera privada da
vida das mulheres, uma vez que historicamente aquilo que é privado, ou que esta relacionado
a intimidade, segue tradicionalmente uma logica binéria. O que pertence ao papel masculino
X 0 que diz respeito as mulheres, ao feminino. As mulheres foram muito tempo excluidas da
vida publica e isso fortalece a ideia de que a mulher pertence unicamente ao privado, ao lar. E
por estarem fora do publico e apenas no privado, a historia do privado e do cotidiano foi
negligenciada, vista como sem importancia.

Para Joan Scott (2005) a maternidade foi utilizada pelo patriarcado como amparo
para 0 argumento de as mulheres deveriam ter participacdo na vida publica. Quando na
verdade, por ndo terem permissao de serem ativas politicamente, de trabalharem e até
estudarem, as mulheres passaram a se dedicar a tornar-se mée, ndo tanto por uma escolha,
mas por uma falta de possibilidade.

Em seu manifesto A Estética da Fome, ao falar sobre a mulher protétipo Glauber
cita Sinh& Vitdria de Vidas Secas (1963), como a mulher que “sonha com novos tempos para
os filhos”. E interessante pensarmos sobre o imaginario em volta da figura materna, em que na
maioria das narrativas do cinema a figura da mée é de alguém que faria tudo por seus filhos.
Podemos inclusive exemplificar com o filme mais recente, Que horas ela volta? de 2015, conta
a historia de uma mée nordestina pobre que se sacrifica por um futuro melhor para sua filha.

Entre os quatro filmes aqui estudados, teremos as seguintes situacdes que
envolvem a maternidade, porém de maneira bem mais sutil do que em Vidas Secas: Rosa sonha
com a maternidade; Dada deixa sua filha para acompanhar Corisco; Sara, abre méo do sonho
da maternidade para se dedicar a vida politica.

Em Deus e 0 Diabo na terra do sol, a questdo da maternidade aparece duas vezes
em conversas entre Rosa e Manuel: a primeira vez é posterior a cena em que Rosa entra na
igreja para observar os fiéis do beato, figura 18, a personagem fala ao marido que ele a esqueceu
e que estdo longe a muito tempo. O sentido da fala de Rosa, ndo apenas se refere a distancia,
por estarem separados, mas a distancia fisica, sexual. A imagem entdo nos mostra Rosa fazendo
carinho em um cabrito, um filhote de bode, a voz de Manuel que esta fora do plano, diz que

ele precisa abandonar mulher e filho para alcancar o milagre, neste momento a
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imagem mostra 0 topo do Monte Santo. Fica claro para além do sentido sexual, que a
maternidade é um desejo da personagem.

O outro momento em que acontecerd uma conversa que menciona o desejo de ter
filho é logo apos o beijo entre Rosa e Corisco, Manuel retorna ao local onde estdo todos e ao
ser questionado por Corisco se ird lutar contra Antonio das Mortes ou fugir com Rosa, decide
ficar com sua esposa. Manuel reconhece que sempre foi contra a vontade da esposa, mas que
agora permitira que ela decida. Rosa afirma que esta mais perto de Manuel, entdo ele afirma
que se conseguirem escapar irdo ter um filho e Rosa concorda, ela diz: “vamos ter filho”.
Percebe-se que mesmo querendo um filho até mesmo neste momento a decisao final sempre
foi de Manuel, aparentemente ele esta dizendo que ela quem decide agora, porém na verdade
ele é quem esta decidindo uma vez que estad sempre foi sua vontade. Até mesmo nas versoes
anteriores a definitiva de roteiros de Deus e o Diabo a realizacdo de Rosa estd ligada a
maternidade.

Dada por sua vez ja possui uma filha que apenas ¢ mencionada no filme, a
personagem nos é apresentada e ndo ha nenhum indicio de seja mée; Apenas quando Corisco
diz para Dadéa ir com o cego buscar a filha deles é que temos conhecimento disso. O que nos
permite a leitura de que Dadéa deixa sua filha para acompanhar Corisco na luta ao cangaco, essa
seria uma forma de protegé-la na vida perigosa que levavam, sendo melhor deixa-la em um
local seguro, porém ao ir buscé-la descobre que esta morta.

N&o podemos afirmar que Dada ndo tinha um relacionamento amoroso com sua
filha, ja que a escondeu provavelmente pensando em protegé-la, mas a fim de refletirmos sobre
a figura materna, ou como a maternidade sendo algo inerente ao feminino e totalmente estranho
aos homens, embora culturalmente se entenda que a educacdo dos filhos pode ser
desempenhada pelos pais. Segundo Giddens (1993) foi com a invencdo da maternidade que
criou-se a ideia que a mae deveria ter uma relacdo amorosa com os filhos enquanto os pais,
através dos manuais existentes no século XX, eram aconselhados a ndo ser amigaveis com 0s
filhos, pois teriam suas autoridade ameagada dentro de casa.

Elisabeth Badinter, em seu livro Um amor conquistado: o mito do amor materno
fala que esta nogdo que temos sobre o materno ela esta relacionada com a visdo de que a
concepgdo de um filho vem de algo divino, a partir da narrativa biblica de Maria e Jesus, ndo
como sendo algo de natureza sexual. Deste modo, a figura de Maria serviu como base para se
instaurar o mito da mée perfeita que entrega sua vida em nome de algo maior. A autora conclui

que:
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“Ao se percorrer a histéria das atitudes maternas, nasce a convicgdo de que
0 instinto materno ¢ um mito. Ndo encontramos nenhuma conduta universal
e necessaria da mée. Ao contrério, constatamos a extrema variabilidade de
seus sentimentos, segundo sua cultura, ambi¢6es ou frustragdes. Como,entéo,
ndo chegar a conclusdo, mesmo que ela pareca cruel, de que 0 amor materno
é apenas um sentimento e, como tal, essencialmente contingente? Esse
sentimento pode existir ou ndo existir; ser e desaparecer. Mostrar-se forte ou
fragil. Preferir um filho ou entregar-se a todos. Tudo depende da mae, de sua
historia e da Historia. N&o, ndo ha uma lei universal nessa matéria, que escapa
ao determinismo natural. O amor materno ndo é inerenteas mulheres. E
‘adicional’” (BADINTER, 1985, p. 365).

Sara por sua vez traz a visao de que ndo seria possivel dedicar-se a vida politica e
a maternidade, como se um fosse excludente do outro. Essa visdo que impossibilita a
participacdo das mulheres na vida puablica por conta da maternidade, esta relacionado ao que
ja comentamos anteriormente. Criou-se essa concepc¢do do que seria a maternidade, e quais 0s
comportamentos que uma méae deveria ter, e quais atividades ela poderia desempenhar, é esse
mesmo imaginario social que diz que existem profissdes que sdo naturalmente femininas,pois
de alguma forma ligam-se a essa ideia do que é materno e de uma boa esposa, professora,
enfermeira, costureira, entre outras.

Além disso, a fala da personagem coloca a maternidade e o casamento como algo
comum a todas as mulheres: “Eu queria me casar, ter filhos, como qualquer outra mulher”.
Porém, como conclui a fildsofa francesa Elisabeth Badinter, 0 amor materno ndo é inerente as
mulheres, ndo h& uma lei, ou determinismo natural. O amor materno, e mesmo o desejo por
filhos, pode existir ou ndo, ser fraco ou forte. A personagem, portanto, reproduz em seu
discurso a ideia de que toda mulher precisa casar e ter filhos para se sentir realizada. E como
vimos de certo modo ela escapa dessa concepgéo, pois decidiu abandonar a ideia e decide ter
uma vida politicamente ativa, sendo essa vida a que considera indispensavel para si, ja ruindo
com a expressdo “como qualquer outra mulher” que busca tornar esse desejo e afeto como

universal e intrinseco ao feminino.
c) Sexualidade

Ao fazer analogia a Foucault Navarro Swain (2008), estabelece o termo
“dispositivo amoroso”, onde algumas caracteristicas, comportamentos e sentimentos sao
identificados como masculino, do homem, e outros como feminino, da mulher. Enquanto a
amorosidade é relacionada as mulheres, os homens sdo relacionados ao sexo, como
fundamento identitario. Essas identidades ficticias se justapdem nas relacbes do amor e da

sexualidade.
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Nas narrativas cinematogréaficas, principalmente os filmes de romance, € comum
vermos a personagem feminina se perceber apenas através de uma relagdo amorosa, afetiva,
resumida em encontrar o par ideal. Porém com a revolugdo sexual e o avanco da teoria
feminista tanto na Europa quanto nos Estados Unidos, novas perspectivas, novos olhares
passarem a influenciar tanto o cinema, quanto a literatura. Ao apropriar-se dos conceitos
psicanaliticos a teorista feminista do cinema, compreende 0 corpo como imagem passiva, e
quem lhe d& significado é o olhar masculino, porém esse tipo de analise € criticado por enxergar
0 corpo como passivo, assim como a figura da mulher, sendo o homem o significante,
simultaneamente.

Navarro Swain fala ainda sobre as falsas imagens positivas da subjetividade da
mulher que sdo produzidas, mas que na verdade ndo passa de uma reapresentacdo dos
esteredtipos ja existentes, é nos apresentado uma mulher que é livre, independente, uma mulher
emancipada. Ha um interesse comercial em representar mulheres sexualmente liberadas, mas
que na verdade apenas reapresenta o olhar masculinista, em uma nova roupagem. Mas ainda
assim se trata do olhar do outro.

Nesse sentido temos Cota, Barravento, sua liberdade sexual vem atrelada a
prostituicdo, ndo por de fato exercer autonomia sobre seu corpo, figura X, mas ser a Unica
possibilidade para sobreviver. A personagem nao apenas é apontada como diferente de Naina,
mas também das outras mulheres que também sdo pretas, ela ndo é participante efetiva da
comunidade, suas vestes sdo diferentes sendo mais decotadas, ndo participa dos rituais de
candomblé, apesar de deixar claro que faz o santo. Ela difere das outras mulheres pois nao
depende dos homens, porque se prostitui.

Ela diz-se livre, dona de si, independente, porém sua performance se da em volta
do protagonista, a personagem € sexualmente disponivel e acessivel a ele, porém ele ndo a
reconhece como potencial amoroso, despertando até mesmo cilimes na personagem que no
inicio do filme percebe o interesse de Firmino em Naina. Ainda por conta de seu afeto por
Firmino, Cota € persuadida por ele a deitar-se com Aruan, para o personagem masculino ela é
apenas um objeto a ser utilizado. A personagem para querer agrada-lo cede e conquistar seu
afeto faz o que lhe pede, porém acaba sendo punida e morre.

O corpo da personagem € totalmente evidenciado na sequéncia da praia, e ainda
como espectadores somos colocados no lugar do olhar de Aruan e Firmino, que a observam
tomando banho no mar. Esse discurso de mulher liberada é utilizado como subterfugio para

uma performance da sexualidade feminina, que na verdade é marcada pelo olhar masculino,
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principalmente em uma producdo como Barravento, filmado em 1959, mas exibido apenas
em 1961, tendo como predominante na producdo do filme, sendo em total, homens.

Diferentemente de Cota, e apesar de trair seu marido com Corisco, Rosa apds o
beijo, quando a imagem muda para um plano geral, de modo a evidenciar o sertdo, vemos a
personagem deitar-se com Corisco, ao longe, ndo podemos ver nada de seu corpo € nem de
Corisco. Todo o envolvimento afetivo dos dois detém-se a ser evidenciado durante o beijo. E
neste momento sim, o espectador é inserido a esse momento brutal, através do movimento da
camera que circula os personagens, nos mostrando a forca do desejo de um pelo outro. E
simbolicamente a adesdo de Rosa com o cangaco.

Em Terra em Transe temos Silvia como uma mulher sexualmente disponivel para
0 protagonista masculino, ao deixar Alecrim Paulo a procura novamente. Ela € apenas um
acessorio em cena. Silvia participa das cenas de orgia, juntamente com outras mulheres que
possuem comportamento similar ao da personagem. No entanto, apesar de ser apresentada
como uma mulher de classe alta dona de si, liberada, ndo sabemos o que ela sente pelo
protagonista, ela ndo fala em nenhuma cena. O filme ndo nos permite um aprofundamento
sobre os afetos e intencbes da personagem. Até mesmo quando Porfiria Diaz diz que ela sera
a senhora Paula Martins ela abaixou o rosto e permaneceu em siléncio.

Se formos pensar em quao benéfico seriam essas imagens de mulher liberada, tendo
por base a sexualidade, ela na verdade ndo é positiva. Mais uma vez citamos Navarro Swain
quando ela diz que a liberdade almejada deve ser aquela em que ha possibilidade de escolhas,
dos momentos, que 0S corpos e suas capacidades atravessem suas barreiras; e ndo selimite
apenas a reprodugdo inspirada pelos discursos sociais. Para a autora “a sexualidade desmedida
obedece a lei da repeticdo, pois seu exercicio torna-se obsessdo, centro da vida, nodulo
identitario”. No dispositivo amoroso, enquanto que para 0 masculino € possivelseparar amor e
sexo, para 0 feminino ndo é possivel. E nesse sentido que Cota se diz livre, mas nutre afeicio
por Firmino, porém esse ndo a v&é como uma Opgao amorosa, apenas como um corpo disponivel.

E por ultimo temos Laura, que em alguns aspectos personifica a femme fatalle,
mulher segura de si, que seduz os homens para interesse proprio. Assim como Silvia, ela
representa a mulher de classe alta, mas que nao participa do discurso politico. Mas ao contrario
de Silvia conhecemos as motivagOes de Laura, a personagem externaliza aquilo quequer.
Permitindo ao espectador compreender suas ac¢Oes. Ela seduz os homens a sua volta. Detodas
as personagens de Glauber ela é a que mais se destaca no ambiente em que esta, pois suas

vestes também exalam a fluidez da personagem, sendo até mesmo levemente
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transparente. Ela é a personagem que mais se aproxima do melodrama, e talvez por esse
motivo, pelos excessos caracteristicos do género que a personagem possui mais camadas.

Mesmo tendo matado seu amante, ela acompanha o que seria seu enterro e leva
flores para ele. E sem qualquer vergonha ela trai novamente o marido enquanto chora a morte
do amante. Em cima do corpo Laura troca beijos, abragos e caricias com seu novo amante, o
professor. E depois de retornar para Horacio utiliza preto em luto ao primeiro amante que
morreu, traindo mais uma vez seu marido que é cego e ndo pode ver o que veste. Apersonagem
ndo sente vergonha de suas agdes e € ousada e liberada em suas atitudes, apenas ndo quer abrir
méo do privilégio de ser esposa do coronel Horacio.

Porém, assim como ocorre no cinema classico as mulheres que se desviam do
padrdo de sexualidade moralmente considerado aceitdvel como pertencente as mulheres, elas
sdo por vezes humilhadas e punidas. Cota, ap6s deitar-se com Aruan nos aparece apavorada e
parece fugir de algo que a atormenta até que de forma misteriosa cai na d&gua e morre. Laura
por sua vez quando pega na traicao foi exposta para que todos a vissem e tentaram obriga-la a
beijar Mattos, depois na sequéncia final do filme ela corre para os bragos do professor, mas é
assassinado no caminho. O cinema por muito tempo condenou as mulheres que tinham
comportamento diferente ou contraditorio a mulher pura.

As mulheres no Cinema Novo de Glauber Rocha de fato rompem com as estruturas
do cinema comercial, classico, hollywoodiano, se pensarmos apenas em estética,ou se
pensarmos na tematica que predomina os filmes, e esquecermos de olhar com atencao para as
performances femininas produzidas e apresentadas pelo cineasta. Esta pesquisa busca
compreender como as afec¢des diminuem ou aumentam a poténcia de agir, causando
limitagdes e desestabilizando as no¢des normativas do feminino?

Cota sem perceber é encurralada e levada a morte pelo que sente por Firmino, a
personagem submete-se a violéncia, naturalizada na tela. E usada como objeto pelo
protagonista masculino, € exibida aos olhos do espectador, e no fim punida pelo seu pecado.
Apesar de mostra-se consciente e participante dos ritos religiosos, ndo nos é apresentada
como alienada e nesse sentido difere-se dos demais moradores da vila do xaréu. Laura por
sua vez assim como Laura tem como destino a morte, no entanto a personagem rompe de forma
mais efetiva com os comportamentos tradicionalmente estabelecidos para as mulheres.

Laura trai seu préprio marido, depois trai 0 amante e a0 mesmo tempo vinga-se
dele o matando, depois enquanto vela seu corpo relaciona-se em cima do cadaver com outro
homem. A personagem aproxima-se da comédia pelas varias reviravoltas que sua historia tem

e pela forma como ela nos é apresentada, sendo inclusive utilizadas musicas que trazem essa
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conotacdo humoristica. Porém, as mulheres do Cinema Novo que desviam ou rompem comas
nog¢des de boa esposa ou até mesmo possuem uma conduta que gere davidas, € punida. Santa
Barbard é a redencdo para Antdnio das Mortes, apesar de suas vestes serem simbolo de forca,
isso fica apenas no simbdlico e ndo se estende para as aces da personagem que pouco fala e
expressa.

Naina, que apesar de ndo sabermos se Aruan retornou para Ihe dar o casamento
que prometeu, essa pelo menos ficou com a promessa de um final feliz, porém apresentada
como passiva e pura, a narrativa ndo nos apresentou muito sobre a personagem, além de sua
integracdo com a religido praticada na vila. A personagem Dada permaneceu mais uma vezao
lado do marido, mesmo tendo certeza que enfrentar Antonio das Mortes era um erro, ela escolhe
ficar e vé o marido morrer. Rosa por sua vez a principio segue 0 marido em siléncio, mesmo
sendo rejeitada por ele, mata o santo para livrar-se da morte e acaba libertando o marido, a
partir deste momento torna-se uma mulher mais ativa, simpatiza com o cangaco. E se antes o
marido que lhe era violento e indiferente, Rosa usou violéncia e bateu no marido quando esse
pensou em matar Corisco, mas no fim, escolhe seguir o marido mais uma vez, diante da
promessa de maternidade, mas é abandonada na corrida pelo sert&o.

Silvia e Sara sdo personagens completamente distintas, a primeira € o reflgio de
prazer do protagonista masculino, porém ndo sabemos o0 que sente por ele e é alheia ao debate
politico. Sara por sua vez € o interesse amoroso do personagem, politicamente ativa, enxerga
com mais clareza suas opcdes e abre méo de ir embora com Paulo para permanecer lutando e
o critica pelo egoismo de fugir no pior momento.

E possivel perceber como as afeccdes afetam as personagens, sdo desestabilizadas
pelos sentimentos, Cota, Rosa, Sara e Laura, afetam e sdo afetadas por um amor romantico.
Rosa e Dada buscam a realizacdo na maternidade, enquanto Sara abre méo dela para ser
realizada na vida politica. Cota e Silvia, foram utilizadas como objeto de desejo pelos
protagonistas, mas ndo foram vistas como possibilidade para o amor, talvez Silvia nem quisesse
isso, mas ndo saberemos porque ela ndo fala. E Laura, de todas a mais criminosa,ndao ha
duvida, a mais ousada que soube usar o afeto para manipular a realidade a sua volta, mas
guando néo deu certo decidiu vingar-se, mas no fim foi punida.

Queremos ainda, destacar Sara que abre mdo de um amor romantico para viver
uma vida publica de militancia politica, tendo em vista que antes estavam presas ao ambiente
domeéstico, porém evidenciamos que um discurso que pregue a maternidade - ou qualquer outra

categoria que busque classificar uma mulher - como empecilho para a mulher ter uma
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vida politica ativa, porém apontamos para uma vasta existéncia de possibilidade para

performance feminina. E preciso ressaltar as possibilidades de performance e de afeto.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ha trés principais contribuicdes tedricas que essa dissertacdo pretendeu: a primeira
contribuicdo trata-se do entendimento acerca do Cinema Novo para além das discussdes
politicas e das tematicas sociais, através de um olhar histdrico para compreender aconjuntura
politica e cultural no pais que tornou possivel o nascimento do movimentocinemanovista.
Perceber Glauber Rocha ndo apenas como um dos principais representantes, mas como o que
mais expds de forma escrita seus pensamentos sobre politica, arte e cinema. E que, decorrente
desse comportamento, nasceu o0 manifesto A Estética da Fome, onde oautor apresenta sua ideia
de Mulher Protétipo do Cinema Novo. O autor relaciona a busca dessas mulheres definindo
suas acdes como “seres em busca de uma saida possivel para o amor”; e, por isso, 0 movimento
se distancia do melodrama, também considerando um outro papel da mulher nos filmes.
Mesmo que muitas vezes as caracteristicas apontadas pelo autorrecaem especialmente sobre 0s
esteredtipos femininos, apresentados pelo cinema do qual os filmes do Cinema Novo busca
manter-se distante.

Assim, a boa mée que sonha com uma nova realidade para os filhos; a boa esposa
que é capaz de matar para salvar o marido que constantemente Ihe abandona; A esposa que
abandona o amante pois ndo quer ficar sem a vida confortavel que sé € possivel com o marido;
A esposa que aprisiona 0 marido no modelo de vida burgués sdo tomadas como personagens
gue ndo se enquadram no ambito do melodrama comercial. Contudo, algumas dessas
caracteristicas e representacdes citadas pelo cineasta nos apontam para uma feminilidade
apresentada em quase totalidade dos filmes mencionados, sdo de mulherespassivas, que tudo
suporta, e tudo esperam pelos seus companheiros; e quando estas escapam desse lugar, sdo
julgadas moralmente, além de ndo participarem efetivamente da discussao politica presente no
filme. Ao voltarmo-nos para essas personagens, podemos perceber como o cineasta traz uma
leitura minima e reducionista sobre elas e suas motivacoes.

A segunda contribuicdo tedrica diz respeito aos afetos, como a imagem
cinematogréafica, 0s sons, ou seja, a imagem audiovisual permite uma leitura afetiva daquilo
que esta na tela. Sabe-se que o ator (e o seu personagem) é peca fundamental para que o
espectador perceba a emocdo que se objetiva alcancar em sua acdo. Mas, além disso, ha
outros aspectos que comunicam essas emog6es, como a luz, o cenario, os figurinos e 0s sons;
séo elementos que compdem uma producdo audiovisual e que sdo essenciais para a narrativa,

como também o siléncio pode ser, além das cores ou sua auséncia.
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E pensando nos afetos que abordamos, Deleuze, ao falar sobre a imagem-afeccéo,
e apesar de defini-lo como primeiro plano, e ndo o rosto propriamente dito, ou um plano
detalhe, mas como ela ndo representa uma emog¢édo ou um sentimento, sendo, antes de tudo, o
préprio afeto. Assim, ao relacionarmos com Spinoza, que define afeto como esse local de
encontro, abordamos como as performances femininas muitas vezes marcadas por encontros
que limitam a capacidade de agir, como também podem estimula-las para a a¢do. Sendo
necessario um olhar para o afeto como uma possibilidade de mudanca, como algo
transformador.

Deste modo, se faz necessario abordar os modos como os afetos femininos foram
representados historicamente pelo cinema classico, comercial, hollywoodiano. Realizou-se
uma breve retrospectiva do surgimento do Star System, em que as narrativas passam aexplorar
mais possibilidades de historia saindo das tragédias gregas. A partir da década de 1910, pode-
se encontrar no cinema esteredtipos das personagens femininas, como a vamp, a mulher fatal,
a fatil, a angelical, a depressiva. O romance passa a ser um elemento fundamental a ser
explorado no cinema até mesmo por géneros que destoam dessa tematica. Tania Navarro, ao
falar sobre 0 “dispositivo amoroso”, aponta para como o0s discursos quesao produzidos tanto
no contexto artistico quanto académico, acabam por reforcar alguns papéis tidos como
pertencentes do feminino, entre eles se destaca a amorosa. Ainda destacando como novos
discursos sdo produzidos em que vemos uma mulher liberada, porémessa apresentacdo é
construida ndo partindo de uma percepcao feminina ou feminista da mulher, mas a partir da
subjetividade masculina, essa falsa imagem positiva que vem sendo apresentada é facilmente
perceptivel nos filmes de romance, ou comédia romantico, e no finala mulher acaba presa a
buscar por um par romantico ideal.

Entdo, essa percepcdo sobre os discursos produzidos pela autora, permite-nos
questionar porque Glauber Rocha associa suas personagens femininas ao amor, mesmogquando
0 movimento buscou se afastar das tematicas romanticas, principalmente na cinematografia do
cineasta; e do melodrama, assim tornando possivel refletir sobre as performances afetivas
dentro das narrativas cinematograficas. E por este motivo que citamosa terceira contribuicdo
tedrica desta pesquisa, a performance feminina dos afetos, um novo olhar sobre a
cinematografia de Glauber Rocha.

Ao estudarmos a imagem-afeccdo de Deleuze, o autor nos fala sobre a
impossibilidade da representacdo dos afetos. Aquilo que € chamado por qualquer pessoa de
afeto ou sentimento, seja angustia, amor, por exemplo, n3o é representativo. E certo que

exista uma ideia daquilo que é amado, ou esperado, mas a esperanca em Si ou 0 amor
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enguanto tal ndo representam nada, estritamente nada. Deste modo, viu-se a possibilidade entdo
de falarmos sobre performance, conforme Irigaray (1985) diz que a mulher € um ser
irrepresentavel, ela fala que a multiplicidade ndo pode ser compreendida no discurso e na
linguagem hegemonica prescrita pelo patriarcado. E Butler (2021), que nos aponta a
performance como uma possibilidade para subversdo feminina. Sendo assim, pensarmos
sobre as performances afetivas das personagens na cinematografia de Glauber Rocha escapam
as nocOes normativas do feminino.

O Cinema Novo, movimento cinematografico, buscou romper com o cinema
comercial, abordando novas tematicas, por meio de uma nova estética cinematografica. Neste
sentido, de fato, houve uma inovagéo diante daquilo que vinha sendo produzidonacionalmente.
E, principalmente, ao considerar-se os filmes estrangeiros que dominavam as salas de exibicao.
Porém, ao olharmos pela perspectiva do afeto feminino, iremos perceber que, apesar de fugir
do happy end, em varios aspectos as personagens femininas assemelham-se aos estereo6tipos
comuns do cinema classico, comercial, hollywoodiano, mesmo fugindo da temética romantica
e do melodrama. Isso se da tanto por reflexo de um comportamento e imaginario sobre as
mulheres comuns naquela época, mas também pela predominancia masculina na dire¢do do
movimento.

Embora existissem mulheres produzindo filmes e participando das reunies do
movimento, as mesmas nédo tinham voz ativa e nem uma participacédo efetiva nas producées do
Cinema Novo. Deste modo, o Unico resultado possivel seria as personagens construidas, que
apesar de uma nova roupagem tematica e linguagem cinematogréafica, bebem dos estereo6tipos
classicos do cinema; e sdo construidas a partir de um entendimento masculino. Assim,
ressaltamos a importancia de um ambiente multiplo para que seja possivel a producdode obras
que apresentem personagens femininas com uma multiplicidade de escolhas possiveis e de
performances afetivas diversas.

Helena Ignez, conhecida como a musa do Cinema Novo, participou do movimento
desde o inicio, mas ndo sentiu 0 movimento como um lugar em que poderia criar algo. A atriz
foi convidada por Joaquim Pedro de Andrade a participar de O padre e a moca (1966) sob o
argumento de que tinha uma bela nuca. Apesar da presenca de mulheres na coautoria das
producdes esse fato ndo é evidenciado até hoje. E mesmo assim, a presenca dessas mulheres
contribuiram para 0s avancos na narrativa, principalmente com relacdo as interpretacdes no

Cinema Novo?. Deste modo, destacamos que o caminho mais favoravel

20 HOLANDA, Heloisa Buarque de. Feminista, eu? Literatura, Cinema Novo, MPB. Rio de Janeiro: Bazar do
Tempo. 2022.
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para uma visdo feminista e maltipla sobre as mulheres no cinema se da quando estas estdo
presentes desde a concepcédo da ideia até sua realizacao.

A principal limitacdo que destacamos na escrita deste trabalho da-se pelo nédo
acesso aos roteiros das obras aqui estudadas, suas versdes. Acredita-se que estdo na
cinemateca, que ndo apenas nao possui um acervo digitalizado com acesso online. Até a propria
filha de Glauber Rocha, Paloma Rocha, teve dificuldade para acessa-lo. Ela disse em entrevista
ao G1 lutar para salvar o acervo de Glauber da Cinemateca, antes mesmo do incéndio que
aconteceu em 20212, Os Unicos roteiros que tivemos acesso foram o de Deus e o Diabo na
Terra do Sol, que estdo presentes no livro Génese de Deus e o Diabo na Terra do Sol, escrito
por Monzani (2005), que se mostrou uma grande contribui¢do para entender o modo como o
cineasta trabalha a questdo amorosa das personagens Rosa e Dada. Assim, penso que 0 acesso
aos roteiros das demais obras teriam favorecido o estudo do texto filmico,e a realizacdo das
analises.

Como encaminhamento para 0s proximos passos da pesquisa, € importante mapear
as mulheres que participaram de forma secundéria nas producdes filmicas do Cinema Novo,
desde roteiro até a direcdo de arte, e que estdo subnotificadas. E a busca por realizadoras em
paralelo ao Cinema Novo. Na perspectiva que esta pesquisa se insere,acredito que ha espaco
para aprofundamento na pesquisa sobre os afetos femininos no cinemabrasileiro, tendo como
possibilidade de fundamentacdo tedrica o conceito de vontade de poténcia, conforme
desenvolvido por Nietzsche, associando a condenacdo moral das personagens que desviam-se
dos esteredtipos de boa esposa, sendo apresentadas como mulheres donas de si, mas sdo
punidas pela narrativa.

Destacamos que nenhuma das narrativas cinematograficas analisadas aqui destoam
por inteiro das construcdes filmicas comerciais hollywoodianas, mas apresentam as mulheres
em uma nova roupagem, tanto em tematica quanto em cenario. Porém, ainda sdo afetadas, mas
ndo apenas isso, como também punidas pelos mesmos motivos, talvez de um modo mais sutil,
disfarcado em meio ao debate politico e protagonismo masculino. Mas aindaassim se fazem
presentes os esteredtipos que foram abordados e discutidos ao decorrer deste trabalho, apesar
de serem inovadores em alguns aspectos, os afetos das personagens, e de forma mais evidente

as relagOes amorosas que cerceiam as atitudes dessas mulheres,

2L Filha de Glauber Rocha relata luta com secretaria de Cultura para salvar acervo do pai mesmo antes do
incéndio na Cinemateca: 'Até que pegou fogo'. Disponivel
em:<https://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/2021/07/30/filha-de-glauber-rocha-relata-luta-com-secretaria-
de-cultura-para-salvar-acervo-do-pai-mesmo-antes-do-incendio-na-cinemateca-ate-que-pegou-fogo.ghtml>.
Acesso em: 08 de Fevereiro de 2021.
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limitando-as a seguirem seus companheiros, tornando-as em seres passivos. H4 momentos nos
quais escapam das nog¢Oes normativas do feminino; mas rapidamente retornam a norma, sendo
inclusive castigadas pelo desvio moral de comportamento.

Deste modo, pensar o afeto no ambito da mulher protétipo indica uma tentativa
de resgatar a figura feminina no cinema novo, fazendo justica ao protagonismo feminino
submetido a outras questdes politicas e sociais, consideradas & época mais urgentes. Assim,
poderiamos pensar em uma mulher-afeto, que pudesse, a partir das personagens do cinema
novo, ser identificada na producéo posterior, como um legado, ainda pouco vislumbrado, ainda

a ser devidamente tratada.
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FONTE FILMICAS

Barravento. Direcdo: Glauber Rocha. Producdo de Braga Neto, David Singer, Rex Schindler

e Roberto Pires. 1961. Duracédo: 78 min.

Sinopse: Numa aldeia de pescadores de xaréu, cujos antepassados vieram da Africa como escravos,
permanecem antigos cultos misticos ligados ao candomblé. A chegada de Firmino, antigo morador
gue se mudou para Salvador fugindo da pobreza, altera o panorama pacato do local, polarizando tensoes.
Firmino tem uma atragdo por Cota, mas ndo consegue esquecer Naina que, por sua vez, gostade Arud.
Firmino encomenda um despacho contra Arud, que ndo é atingido, ao contrario da aldeia quevé a rede
arrebentada, impedindo o trabalho da pesca. Firmino incita os pescadores a revolta contra o dono da
rede, chegando a destrui-la. Policiais chegam a aldeia para controlar o equipamento. Na sua luta contra
a exploracéo, Firmino se indispde contra o Mestre, intermediario dos pescadores e do donoda rede. Um
pescador convence Arua de pescar sem a rede, j& que a sua castidade o faria um protegido de lemanja.
Os pescadores sdo bem sucedido na empreitada, destacando-se a lideranca de Arua. Naina revela para
uma preta velha o seu amor impossivel por Arud. Diante da sua derrota contrao misticismo, Firmino
convence Cota atirar a virgindade de Arud, quebrando assim o encantamento religioso de que ele estaria
investido por lemanja. Arud sucumbe a tentacdo. Uma tempestade anunciao "barravento”, o momento
de violéncia. Os pescadores saem para 0 mar, com a morte de dois deles, Vicente e Chico. Firmino
denuncia a perda de castidade de Arud. O Mestre o renega. Os mortos séo velados, e Naina aceita fazer
0 santo, para que possa casar com Arud. Ele promete casamento, mas antes decide partir para a cidade
de forma a trabalhar e conseguir dinheiro para a compra de uma rede nova. No mesmo lugar em que

Firmino chegou a aldeia, Arua parte em direcéo a cidade.

Porto das Caixas. Direcdo: Paulo César Saraceni. Producdo de Freitas e Elisio de Souza. 1962.
Duracéo: 80 min.

Sinopse: Uma mulher, querendo matar o marido que a oprime, procura ajuda de seu amante, de um
soldado e de um barbeiro, mas eles se negam ao crime. A cidade do interior onde mora revela a
decadéncia: uma fabrica parada, um convento em ruinas, o barulho de trem, um vazio parque de
diversdes, uma feira sem entusiasmo, um comicio sem forca reivindicatéria. Disposta a libertar-se do

meio, a mulher mata sozinha o marido.

Vidas Secas. Dire¢do: Nelson Pereira dos Santos. Producéo de Herbert Richers. 1963. Duracao:
103.

Sinopse: A andanga de Fabiano e sua familia de propriedade em propriedade, a dificuldade em ser gente
e 0s sonhos de conforto material. A oscilagdo entre o servilismo e a revolta do cangaco, o retorno a

andanca pelas caatingas.
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Ganga Zumba. Direcéo: Carlos Diegues. Producao de Caca Diegues, Jarbas Barbosa, Leopoldo

Serrano, Paulo Gil Soares e Rubem Rocha Filho. 1964. Duragéo: 100.

Sinopse: No Brasil colonial, negros escravos fugiram dos senhores portugueses e fundaram aldeias,
como o Quilombo de Palmares, 0 mais famoso. Ganga Zumba nasceu na senzala, mas foi tomando
contato com a historia das lutas e os problemas do seu povo. Baseado no livro de Jodo Felicio dos
Santos, o longa narra a jornada do lider Ganga Zumba e seu grupo, da fuga do cativeiro até o Quilombo

dos Palmares.

Deus e o Diabo na Terra do Sol. Direcdo: Glauber Rocha. Producdo de Glauber Rocha,

Jarbas Barbosa, Luiz Augusto Mendes e Luiz Paulino dos Santos. 1964. Duragdo: 120 min.

Sinopse: Manuel e Rosa subexistem no sertdo nordestino por meio de trabalhos prestados a um coronel.
No dia da partilha de gado entre Manuel e o coronel, os dois discutem e Manuel vinga a injustica do
coronel com sangue. Perseguido, Manuel mata dois capangas do coronel, mas um deles mata sua mae.
Sem mais raizes na casa materna, Manuel resolve seguir o beato Sebastido e seus fiéis. Rosa, sempre
cética ao poder de Sebastido, tenta persuadir o marido a desistir da vida santa. Mas Manuel se dedica
ardorosamente ao beato, compartilhando com ele um sacrificio de uma crianga, quando Rosa,
desesperada, assassina 0 beato enquanto Antonio das Mortes arrasa todos os seguidores de Sebastido.
Manuel e Rosa, mais uma vez, se entregam ao destino do sertdo, até encontrarem Corisco, o diabo
loiro. Este aceita a inclusdo de Manuel em seu bando e o rebatiza como Satands.Com o novo nome,
Manuel pilha e destroi fazendas, ganhando fama por todo sertdo por meio das cantigas de cego Julio.
Novamente Antdnio das Mortes entra em cena para iniciar a 'grande guerra’, matando Corisco e seu

bando, para que Manuel e Rosa rumem em direcdo ao mar da redencéo.
O Desafio. Direcéo: Paulo César Saraceni. 1965. Producdo de Mario Fiorani. Duragdo: 94 min.

Sinopse: Logo apds a revolugdo de 1964 que depds o presidente Jodo Goulart, a atmosfera é de
depressdo, angustia, medo e falta de perspectiva. Ada e Marcelo se conhecem numa exposi¢do de
pintura, nascendo logo entre os dois forte amizade. Tornam-se amantes. Ada é casada com um rico
industrial. Sensivel e inteligente ndo suporta a vida fitil e vazia do meio social do marido. Apenas o
filho dificulta sua deciséo de deixa-lo para ir viver com Marcelo, jornalista e escritor. Marcelo esta em
crise. Seus amigos presos, estdo respondendo a inquéritos militares e sofrendo torturas. Ele se sente
culpado, impotente diante dos acontecimentos. Ada decide falar com o marido. Marcelo espera com
alegria sua chegada. Na fabrica, porém, diante do marido, dos empregados e dos operarios, Ada toma
consciéncia do real problema de sua vida e da verdadeira razao da crise de Marcelo. Sente-se impotente

para modificar uma situacdo que ndo é sé dela, mas de toda a estrutura social. Ada ndo vai.
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Marcelo s0, sente sua falta. Bébado, ele se encontra com um intelectual de uma geracdo anterior. A
impoténcia das geragdes mais velhas é um aviso para Marcelo. E um tempo de guerra, € um tempo sem

sol.

S80 Paulo Sociedade Anbnima. Diregdo: Luis Sérgio Person. 1965. Produgdo de Renato

Magalhdes Gouvéa. Duracdo: 107 min.

Sinopse: Grande painel sobre o impacto das transformacdes sociais e econdmicas de S&o Paulo, no surto
da implantagdo da indUstria automobilistica, sob a visdo de um sujeito em ascensdo. No inicio da
urbanizagdo de S&o Paulo, Carlos ap0s casar-se, ter amantes e progredir socialmente ao unir-se a um

empresario do setor automobilistico, entra em crise e tenta abandonar sua carreira e sua vida conjugal.

O Padre e a Moca. Direcdo: Joaquim Pedro de Andrade. Producdo de Joaquim Pedro de
Andrade e Luiz Carlos Barreto. 1966. Durag&o: 90 min.

Sinopse: Um padre, recém-ordenado, envolve-se com uma moga bonita da cidadezinha onde cumprira
sua missdo sacerdotal. O homem mais rico do lugar, enciumado como todos os habitantes, propde
casamento a moga. Enfrentando a raiva do local, o padre foge com a mog¢a mas, ao concretizar seu

desejo, retorna a cidade para receber o castigo.
Terraem Transe. Direcdo: Glauber Rocha. Produgéo de Zelito Viana. 1967. Duracgdo: 106 min.

Sinopse: O jornalista e poeta Paulo Martins oscila entre diversas forcas politicas que lutam pelo poder
no ficticio pais de Eldorado: D. Porfirio Diaz, um lider de direita e politico de tradigdo, D. Felipe Vieira,
governador da Provincia de Alecrim, lider populista e demagogico, e D. Julio Fuentes, poderoso
empresario dono de um império de comunicacdo. Numa conversa com a militante Sara, Paulo conclui
gue o povo de Eldorado precisa de um lider e que Vieira possui tais atributos. Eldorado encontra-se
entre o golpe de estado e o populismo, entre a crise e a transformacéo. E Paulo, dividido entre a poesia
e a politica, agoniza sem conseguir solucionar as incoeréncias de Eldorado e as suas proprias

contradicoes.

O Dragéo da Maldade Contra o Santo Guerreiro. Direcdo: Glauber Rocha. Producéo de Luiz

Carlos Barreto, Glauber Rocha, Antoine Claude e Zelito Viana. 1969. Duragéo: 100 min.

Sinopse: Coirana e um grupo de cangaceiros invadem o Jardim das Piranhas ameacando instalar o caos.
Apesar da oposicao do coronel Horacio, Matos contrata Antdnio das Mortes para exterminar o bando.
Em Jardim das Piranhas o clima é tenso com o delirio de grandeza do Coronel, as ambigdes politicas
do delegado, a desilusdo do professor, a soliddo triste de Laura, e a crise mistica do padre. Apo6s duelar

com Coirana e vencé-lo, Antdnio das Mortes recebe uma revelagdo da Santa e passa a
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agir em nome de seus conceitos de moral e justica. Unindo-se ao Professor, elimina os jaguncgos de

Mata Vaca, contratados pelo coronel Horéacio.
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