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Resumo: Na virada dos anos 1970, a sociedade brasileira vivia um dos
periodos mais dificeis da ditadura civil-militar imposta em 1964. Se durante a
década anterior, os cineastas brasileiros mantinham ainda a esperanga de uma
mudanca da sociedade através de um cinema engajado, o Golpe de Estado e
as dificuldades impostas pela censura ditatorial levou-os a realizacdo de um
cinema alegoérico, barroco e “desencantado”. Por outro lado, se as mulheres,
durante os anos 1960, estiveram ausentes, enquanto cineastas, no panorama
cinematografico brasileiro, a partir dos anos 1970, elas dirigiram varios filmes,
colocando em evidéncia as questdes relativas a subjetividade e ao corpo
feminino, questionando igualmente a familia e o autoritarismo patriarcal.
Este artigo propde uma analise de trés filmes dirigidos durante esse periodo
que coloca em destaque o trabalho de trés diretoras brasileiras: Os homens
que eu tive de Teresa Trautman (1973), Mar de Rosas de Ana Carolina (1977)
e Patriamada de Tizuka Yamazaki (1984). Além das complexidades e das
questdes sociopoliticas do periodo estudado, as analises destes trés filmes
podem nos ajudar a compreender um pouco o processo de transformagao das
representagdes de género, e, igualmente varias mudangas que apontam para um
trabalho sobre o plano estético que faz parte integrante da historia do cinema
brasileiro.
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Abstract: At the turn of the 1970s, Brazilian society has lived one of the
most difficult periods of civil-military dictatorship imposed in 1964. If during
the previous decade, Brazilian filmmakers were still the hope of a change
in society through a film engaged, the coup and the difficulties imposed by
dictatorial censorship led them to carry out an allegorical film, baroque and
“disenchanted”. On the other hand, if women, during the years 1960, were
absent in the direction in Brazilian film scene, from the year 1970, they directed
several films, highlighting the issues of subjectivity and the female body, also
questioning the family and patriarchal authoritarianism. This article proposes
an analysis of three films directed during this period that puts the emphasis
on the work of three directors Brazilian : Os homens que eu tive de Teresa
Trautman (1973), Mar de Rosas de Ana Carolina (1977) e Patriamada de
Tizuka Yamazaki (1984). In addition to the complexities and sociopolitical
issues of the period studied, analyzes of these three films can help us understand
a little the process of transforming representations of gender, and also several
changes that point to work on the aesthetic plane which is part of the history
of Brazilian cinema.

Keywords: Gender studies. Military dictatorship. Brazilian cinema.
Representations.

INTRODUCAO

Guerra na Coréia e no Vietnam, as revoltas estudantis de maio de 1968
na Franca, tantas crises sucessivas de estruturas sdcio-ocidentais que coincidem,
durante os anos 1970 e 1980, com a entrada em cena de grupos historicamente
oprimidos: militando pelo direito a diferenca e criticando o sistema patriarcal,
os homossexuais, os negros e as mulheres atacam entdo a dominagéo branca
e masculina. Representa¢do do “estado d’alma presente na sociedade™’,
segundo algumas abordagens tedricas, um novo cinema aparece durante esse
periodo tentando refletir e participar desse processo de transformagao social.
Nos Estados Unidos e na Europa, o movimento feminista esforgava-se em
elaborar um discurso cinematografico para desconstruir um cinema, chamado
‘patriarcal’, de um ponto de vista pratico, mas também tedrico. Judith Mayne
afirma que a andlise feminista € baseada, sobretudo, na distingdo entre o cinema
dominante e o cinema paralelo: o “cinema das mulheres” deve oferecer outras
maneiras de identificagdo e de prazer.? Nesse contexto, o cinema da América
Latina ¢ também influenciado por esse movimento, como a diretora cubana Sara
Gomez (De cierta manera, 1974-1977), a mexicana Rosa Martha Fernandez
(Cosas de mujeres, 1975-78; Rompiendo el silencio, 1979), a colombiana
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Eulalia Carrizosa (; Y su mama que hace ?, 1980), a argentina Maria Luisa
Bemberg (Momentos, 1980; Seiiora de nadie, 1982). Todas essas cineastas
elaboraram algumas obras que questionam os valores patriarcais sem, portanto,
sistematicamente adotar uma etiqueta feminista.?

No Brasil, apos as mudangas politicas de 1964, data na qual foi
imposta uma ditadura militar que se prolongou durante vinte e um anos,
as cineastas brasileiras confrontaram-se com uma valoriza¢do dos valores
familiares e patriarcais e com uma forte censura. Por outro lado, a esquerda
brasileira associava essas reivindicacgdes as questdes burguesas, sem nenhuma
importancia no momento onde a prioridade era a luta contra a ditadura.* Fazendo
um balango sobre os filmes dirigidos por mulheres no Brasil, Elice Munerato
e Maria Helena Darcy de Oliveira afirmam que na década de 1960 apenas um
filme foi dirigido por uma mulher, o que demonstra uma consideravel mudanga
em relagdo aos anos 1970, durante os quais, apesar de tudo, inimeras diretoras
brasileiras produziram uma dezena de trabalhos notavei.’

Tendo em vista os limites deste artigo, concentraremos nossa atengao
nas obras de apenas trés cineastas, analisando um filme de cada uma delas.
Acreditamos que o percurso e os filmes de Tereza Trautman (Os homens
que eu tive, 1973), Ana Carolina (Mar de Rosas, 1977) e Tizuka Yamasaki
(Patriamada, 1984) podem nos dar um panorama interessante através do
qual eles se inseriram na historia do cinema brasileiro, dando destaque a
subjetividade do género, repensando as relagdes com os corpos, 0s papeis
sexuais, a igualdade profissional e a feminilidade: varias questdes intimamente
ligadas a complexidade dos problemas histdricos e socioecondmicos brasileiros.

PROIBICAO E NORMATIZACAO NO PERCURSO DO FILME 0S
HOMENS QUE EU TIVE DE TERESA TRAUTMAN

Nascida no interior de Sao Paulo, ao mudar para a capital paulista Teresa
Trautman comega a frequentar o grupo da Reunido de Produtores Independentes
com Jodo Batista de Andrade e Luis Sérgio Person, uma importante influéncia
que a fez abandonar a ideia dos estudos de medicina por um curso de
interpretacdo e direcdo com Eugénio Kusnet, além de vislumbrar a dire¢@o
de um primeira longa-metragem.® Apos a diregdo do episddio 4 curti¢cdo no
filme Fantasticon: os deuses do sexo (1973), escreveu o seu primeiro roteiro:
Os homens que eu tive.”

Pitty, a personagem principal do filme foi escrita e pensada para Leila
Diniz, atriz que comegou sua carreira no final dos anos 1960, alcancando
rapidamente uma imensa popularidade, circulando entre producdes
cinematograficas grand public e de autor, além de papéis nas novelas Eu
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compro essa mulher (exibida entre 15/03/1966 ¢ 15/07/1966) e O Sheik de
Agadir (exibida entre 18/07/1966 — 17/02/1967), ambas escritas por Gloria
Magadan e dirigidas por Régis Cardoso e Henrique Martins. O roteiro do filme
Os homens que eu tive colocou em evidéncia a maneira segundo a qual Leila
Diniz via sua sexualidade, a liberdade e o amor livre: varios temas presentes na
escandalosa entrevista dada pela atriz em O pasquim em 1969, um escandalo
que lhe rendeu um interrogatorio na Policia Federal, além do ostracismo no
meio artistico, impedido-a de trabalhar durante um bom periodo.®

Infelizmente, apds o tragico acidente de avido em 1972 que vitimou
a atriz, Teresa Trautman levou adiante seu projeto sem a presenga de Leila,
efetuando algumas modificagdes na estdria original. Nessa produgdo, para o
papel que seria interpretado por Leila Diniz, foi escolhida Darlene Gléria,
atriz que tinha sua imagem associada a uma representacdo feminina ligada a
certa liberdade sexual, principalmente, através de papéis como Ana em Sao
Paulo Sociedade Anénima (1965) de Luis Sérgio Person ou a prostituta Geni
em Toda nudez sera castigada (1973), adaptado da pega de Nelson Rodrigues
e um grande sucesso do cineasta e cinemanovista Arnaldo Jabor.

Em Os homens que eu tive, Darlene Gloria vive Pitty, casada com
Dode (Gracindo Junior). Eles vivem uma relagdo “aberta” a tal ponto que Pitty
propde que Silvio, um de seus amantes, venha morar com o casal. Dode aceita
a proposta, mas tem ciimes e se consola nos bracos da sua amante Alessandra.
Pitty é contratada para trabalhar na produtora de Peter (Arduino Colassanti),
por quem se apaixona, contrariando tanto seu marido como seu amante. Apds
tentar viver com Peter, ela se instala em uma casa onde vive uma comunidade
com um modo de vida alternativo para a época. Nesse ambiente de peace and
love, Pitty encontra Torres (Milton Moraes), um homem mais velho com quem
decide ter um filho. Na tltima sequéncia, Pitty explica a Torres e a Dode que
ela esta gravida sem, portanto, revelar o nome do pai. Para que Dode nao fosse
obrigado a dar seu nome a crianga, ela lhe pede o divorcio, ele por sua vez se
opoe, propondo que o bebé tenha seu nome. Finalmente Pitty e Torres aceitam.

Se Os homens que eu tive manteve a clara inspiragdo no icone Leila
Diniz, sua interdi¢do mostra igualmente os discursos em torno da sexualidade,
do corpo e da familia que circulavam na sociedade brasileira nos anos 1960
e 1970. Primeiramente langado em 1973 em trés cidades importantes para o
mercado cinematografico da época, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Sdo Paulo.
Foibem recebido no Rio e seguiu sua carreira publica em Belo Horizonte, onde
ficou em cartaz trés semanas para ser, em seguida, proibido, ndo sendo nem
mesmo exibido em Sdo Paulo. Segundo Teresa Trautman, o filme foi censurado
por causa de um telefonema entre uma senhora membro da alta sociedade
de Belo Horizonte e um militar do alto escalao do exército que classificava
duvidosa a qualidade do filme. Em julho de 1973, o filme foi interditado pelo
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general Antonio Bandeira e, a partir desta data, a cineasta comecou uma luta
que durou sete anos para conseguir sua liberag¢do.’

Durante suas negocia¢des com a Censura Federal, Teresa Trautman
foi aconselhada pelo entdo Ministro da Justica, Armando Falcdo para, além
de mudar o titulo do filme para Os homens e eu, modificar o estado civil da
personagem principal, transformando Pitty em uma mulher solteira. Da mesma
maneira como aconteceu anteriormente com Leila Diniz em sua entrevista em
1969, 0 modelo binario e normativo se imp0s mais uma vez através do poder
da censura ditatorial.'’ Nesses termos, era inconcebivel que a imagem de uma
mulher casada fosse associada a liberdade e ao prazer sexual. Transformando
Pitty em uma mulher solteira preservavam-se a moral e os bons costumes da
época. Uma posic¢ao claramente explicita no comunicado do ministro do dia 5
de abril de 1974: “trata-se de uma pelicula com contetido amoral, baseado no
adultério consentido e comentado. Adota linguagem vulgar, com palavras de
baixo caldo, ¢ prega a desagrega¢do da familia”.!!

Analisando os mecanismos de interdi¢ao elaborados pelas proibi¢des,
recusas, censuras e negacdes, Michel Foucault afirma que ndo se deve fazer da
“interdicdo o elemento fundamental e constituinte a partir do qual se poderia
escrever a historia do que foi dito do sexo0”, segundo ele, ela € o ponto de partida
e esta agrupada em um grande mecanismo central destinado a dizer ndo, assim
os sentidos devem ser buscados nas instancias de producdo discursiva.'? A
mudanga do estado civil de Pitty demonstra na verdade um discurso do qué se
espera de uma mulher casada. Além de que, ironicamente, se o titulo Todas as
mulheres do mundo de Domingos de Oliveira, primeiro filme de Leila Diniz, ndo
havia causado um mal- estar nos censores em 1966, o filme de Teresa Trautman
chamou a aten¢@o, pois ele colocava em cena uma personagem feminina em pé
de igualdade que € inaceitavel pelo poder falocéntrico da ditadura civil-militar
dos anos 1970. Principalmente em um periodo onde triunfavam as produgdes
erdticas das pornochanchadas que exibiam em seus cartazes titulos como Os
roubos das calcinhas ou Uma calcinha na mao.

Os homens que eu tive é ambientado no cendrio colorido e luminoso
das praias do Rio de Janeiro, refor¢ado pela escolha de uma fotografia e uma
luz forte valorizando ainda mais o carater solar do personagem de Darlene
Gloria, como afirmou a cineasta alguns anos depois,

Eu disse ao Alberto Salva [diretor de fotografia] que
queria ver tudo o que estivesse em cena. Nenhum canto
mal iluminado, nada escuro, nenhum moével pesado. Eu
queria fazer um filme as claras também na parte visual,
ndo sé na tematica. Ficou uma cor brilhante. A cor da pele
das pessoas ¢ lindissima. Vocé vé tudo o que estd em cena,
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absolutamente tudo. Afinal, numa época dificil, com as
mulheres buscando o seu espago, como acontecia demais
no ano das filmagens e ainda agora, era necessario ter
uma colocacdo clara e definida, sem metaforas ou meias
intengdes. '

Assim, Teresa Trautman inseriu seus personagens no mesmo ambiente
no qual circulava Leila Diniz: um meio de intelectuais e da elite da zona sul do
Rio de Janeiro. Estudando o universo particular dos moradores desses bairros,
o antropologo Gilberto Velho afirma que o que os caracteriza é o aspecto
extremamente individualista. Esse grupo social preconizava a felicidade, o
prazer e o sucesso individual, caracterizado ainda por uma busca nos recursos
da psicanalise:'"* um conjunto de caracteristicas que se aproximavam da
personalidade e da imagem midiatica de Leila Diniz.

O filme descreve um mundo idilico onde os individuos circulavam
sem nenhum problema social, muito menos econdémico. O filme representa
um ambiente privilegiado, inspirado naquele onde viveu Leila Diniz, formado
por uma boemia intelectual que gostava de se encontrar na praia de Ipanema,
outro elemento que lembra o universo da atriz. No filme, o personagem de
Pitty mantém apenas um contato esporadico com sua irma que ¢ casada e
dependente economicamente do marido e vive um modelo de esposa nos moldes
tradicionais da época. Um personagem que aparece poucas vezes € que ¢ uma
invocag¢do da realidade vivida por uma grande parte das mulheres da época.

Os homens que eu tive, que conservou seu titulo original, foi finalmente
exibido nas salas brasileiras no inicio dos anos 1980, apds sete anos de
combate, em um clima de abertura politica e ao final do grande sucesso das
pornochanchadas. Nessa época, a critica brasileira considerava que, de uma
maneira geral, mesmo que o filme fosse “artesanalmente correto”, ele ndo
refletia a atualidade e sofria de uma falta de profundidade na elaboracdo de
sua trama." Na verdade, essas criticas se concentravam nos sete anos de
interdicdo do filme sem, entretanto, procurar contextualizé-la e interpreta-la,
principalmente sem colocar em evidéncia a proibi¢cdo da censura e a maneira
pela qual o discurso normativo dos organismos oficiais eram reveladores do
lugar reservado as mulheres na sociedade brasileira no inicio dos anos 1970.

Efetivamente, da época da estréia e interdi¢do do filme, no inicio dos
anos 1970, até sua exibi¢do sem cortes no comego dos anos 1980, a sociedade
brasileira viveu varias transformacdes, ndo s6 em termos econdmicos €
politicos, mas igualmente uma mudanga que concerne as relacdes de género
efetuada tanto pela participagdo dos movimentos feministas no processo de
aprovag¢ao da anistia politica como a volta de intelectuais e artistas exilados
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que trouxeram para o Brasil dos movimentos de contra cultura da Europa e
dos Estados Unidos outras concep¢des dos modelos masculinos e femininos.

Apesar de tudo, na época da liberacdo do filme, o professor e
cineasta Sérgio Santeiro insistiu no fato de que o filme propunha uma visao
completamente distanciada de uma concep¢do masculina, principalmente
quando comparado em oposi¢ao ao filme Todas as mulheres do Mundo que,
segundo Santeiro “lembra o conformismo machista dominante na sociedade
brasileira”.!'6

Seja como for, embora Os homens que eu tive retrate 0 universo
privilegiado de uma elite psicanalisada e individualista, o filme foi produzido
em um momento onde as cineastas nacionais retornam sur /a scene
cinematografica brasileira apos dez anos de auséncia. Nesse contexto, o filme
de Teresa Trautman se opde a uma logica tradicional cinematografica baseada
no modelo binario patriarcal da mae/esposa e da prostituta, modelo posto em
causa através da imagem midiatica de Leila Diniz.

SUBMISSAO E REVOLTA MERGULHADAS EM UM MAR DE
ROSAS

Formada em medicina com especializagdo em paralisia cerebral e
fisioterapia, a cineasta Ana Carolina estudou cinema na Escola Superior de
Cinema Sao Luiz. Continuista de Walter Hugo Kouri em As amorosas (1968),
ela escreveu e dirigiu varios curtas-metragens antes de se lancar na direcdo de
seu primeiro longa-metragem Getulio Vargas (1974): utilizando imagens do
antigo Departamento de Imprensa e Propagada (DIP). Em seguida, Ana Carolina
dirigiu trés filmes, partindo de uma virulenta critica da familia tradicional em
Mar de Rosas (1977), passando por uma reflexdo da sexualidade e do corpo
feminino em Das Tripas Coragdo (1982) até a desconstrugdo do amor romantico
em Sonho de Valsa (1987), a cineasta construiu uma trilogia através da qual
mostra, como ela mesma diz “o processo progressivo da mulher em busca de
sua identidade”."’

Em Mar de Rosas, primeiro filme de sua trilogia, Ana Carolina conta a
estoria de Felicidade (Norma Bengell) e de Sérgio (Hugo Carvana), um casal
que viaja do Rio de Janeiro a Sdo Paulo em companhia da filha adolescente,
Betinha (Cristina Pereira). Dentro do carro, uma longa discussao entre o marido
e a esposa continua até o banheiro do quarto de hotel onde a familia se hospeda.
Betinha, que fica no quarto ao lado, escuta seu pai gritar quando Felicidade o
agride com uma lamina de gilete. A mae sai do banheiro e leva rapidamente
sua filha em fuga no carro da familia. Apds algum tempo, elas percebem que
estdo sendo perseguidas por um fusca preto, conduzido por Orlando Barde
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(Otavio Augusto). Como elas descobrirdo mais tarde, esse homem € nada mais
nada menos que um empregado de Sérgio, o marido agredido no banheiro do
hotel. Apds algumas peripécias durante as quais Betinha tenta matar sua mae,
as duas personagens femininas encontram o Doutor Dirceu (Ary Fontoura)
e sua esposa, Dona Niobi (Myriam Muniz), que moram em uma pequena €
pacata cidade de interior do Brasil.

Em Mar de Rosas, Ana Carolina desenvolve um paralelismo complexo
entre os dois personagens femininos. Mesmo se a cineasta filma constantemente
uma proximidade latente entre a mae e a filha, essa rela¢@o edipiana € construida
igualmente através de planos em que Betinha observa constantemente
Felicidade. Essa relacdo contraditdria é encenada desde a primeira sequéncia
dentro do carro: em um primeiro plano, a cineasta filma Felicidade, sentada
no banco do passageiro da frente, cujo olhar parece perdido e vago, enquanto
Betinha, sentada no banco de tras do veiculo, a observa com expressdo de
tristeza e comiseragao.

Apobs um segundo plano onde s6 o marido aparece dirigindo, a camara
se volta mais uma vez sobre Betinha que, desta vez, observa seu pai. Esse
encadeamento constrodi as correspondéncias que ligam a mae a filha, mas que
sublinha também a distancia que as separa nessa relacdo contraditoria e que
sera constantemente colocada em evidéncia durante este road movie.

Betinha sempre ocupard o lugar do passageiro atras de sua mae. Através
dessa construgdo, Ana Carolina confere ao personagem de Betinha uma posigao,
ao mesmo tempo de contrapoder em relacdo aos seus pais, mas também de
herdeira de sua mée. Entretanto, a personagem de Betinha se insere enquanto
uma herdeira heterodoxa, pois nao apenas Felicidade deseja para sua filha uma
vida diferente, como ela mesma afirma durante varias vezes no filme, como o
comportamento turbulento de Betinha coloca a adolescente numa perspectiva
imediatamente diferente do conformismo e da passividade encarnados pela sua
mae. Além disso, ao escolher a atriz Norma Bengell para interpretar o papel de
Felicidade, Ana Carolina perturba a 16gica do olhar patriarcal dominante. Apos
ter comegado sua carreira cinematografica no filme O homem do Sputnik de
Carlos Manga (1959), comédia musical no melhor estilo de chanchadas onde
ela interpreta uma parodia da atriz francesa Brigitte Bardot, a bela Norma
Bengell participou de vérias producdes cinematograficas brasileiras durante
os anos 60, nas quais ela encarnava quase sempre personagens femininos que
desfrutavam de uma liberdade sexual, simbolo de certa ‘liberacdo feminina’,
materializada, sobretudo através do corpo.'®

Em suas andlises sobre o star-system hollywoodiano, Richard Dyer
afirma que: “a maior parte das estrelas encarnam modelos sociais dominantes™.
Se Edgar Morin ja afirmara que as estrelas de cinema sdo um produto de
consumagcdo,"” Dyer confirma que a presen¢a de uma ou outra celebridade em
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um filme pode criar o que ele chama de ‘intertextualidade’, influenciando assim,
através de sua imagem midiatica, no discurso cinematografico.?’ Ao escolher
Norma Bengell para o papel de Felicidade, Ana Carolina criou justamente uma
“intertextualidade” ao utilizar o corpo e a imagem de uma atriz simbolo de
uma ‘liberacdo sexual’ dos anos anteriores. Por meio dessa atriz que encarna o
declinio progressivo de Felicidade até sua morte, a cineasta procurou exprimir
seu ponto de vista, segundo o qual, a liberagdo das mulheres ndo passava apenas
pelo corpo, mas por uma constante reflexdo e agao.

Ao chegar a casa de Dirceu e Niobi, o filme toma outro ritmo,
diferentemente da agitacdo e da aceleracdo de todas as sequéncias anteriores,
nas quais Felicidade e Betinha sdo filmadas constantemente em movimento,
o tédio desse ambiente fechado, que representava um casamento tradicional,
coloca todas as personagens num marasmo, presente na lentidao da sequéncia,
mas também na verborragia dos didlogos. Nessa atmosfera lugubre, Felicidade
vai ao banheiro e em um longo plano-sequéncia, Barde a segue, tira sua
roupa e comeca a fazer amor com ela. No inicio, filmados em plano-médio, a
construcdo do plano tendo como ponto de vista o corredor estreito do banheiro
que simboliza a soliddo, o sentimento de abandono e opressdo sentida pelo
personagem feminino, cuja melancolia é sublinhada por um solo de violino que
acompanha toda a sequéncia. Barde tira violentamente as roupas de Felicidade
e escorrega até o chdo descendo sua calga e subindo no corpo da personagem
feminina que se encontra seminua. Felicidade ¢ esmagada entre o muro e Bardi.
A cena ¢ acompanhada da voz em off da personagem feminina que recita uma
letra enviada pela propria mae de Ana Carolina a seu marido.?!

Nessa carta, a mae da cineasta fala de uma profunda tristeza, da falta
de comunica¢do com seu marido e de seu isolamento. O distanciamento criado
entre as palavras e a imagem ¢ extremamente forte e o olhar do espectador
¢ canalizado para a subjetividade da personagem feminina, principalmente
quando um fravelling centraliza o rosto da atriz em close mostrando sua angustia
e insatisfacdo. Mergulhada em uma profunda melancolia, Felicidade/mae de
Ana Carolina ndo fala nunca de prazer, fechada em um modelo de passividade
e de dependéncia em relag@o a seu marido, pois apenas ele ‘possui a chave de
sua felicidade’.

Em compensag¢do, contrariamente a esse modelo de passividade
feminina, Betinha se inscreve todo o tempo em um discurso ativo. Ela que
escuta as lamentagdes de sua mae atras da porta, entra no banheiro ao lado,
coloca laminas de gilete em um sabonete, numa tentativa de assassinar esta mae
que representa a estagnacdo, o conformismo, como ela tenta fazé-lo durante
todo o filme.

Ainda no inicio, quando as duas fogem do hotel, mae e filha véem um
acidente de automovel: o carro de dois jovens recém-casados cai dentro de um
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canal e, em um plano de conjunto, uma parte do corpo da mog¢a morta, vestida
de noiva ¢ filmado em plano fixo, boiando entre o veiculo e a d4gua do canal.
Simbolo do fracasso de um modelo conjugal tradicional? O esgotamento da
institui¢do do casamento? A visdo dessa cena perturba os dois personagens
femininos: ela lembra a Felicidade o fracasso do seu proprio casamento. Quanto
a Betinha, a visdo dessa catastrofe desperta na adolescente o gosto da agdo:
doravante, em varias situacoes ela tentara matar Felicidade. Dentro do carro,
enquanto Felicidade dirige, Betinha escreve sobre seu rosto e fura seu pescogo
com um grampo de cabelo; ao parar em um posto de gasolina, ela coloca fogo
nos pés de sua mae; ou ainda na casa de Niobi, antes da cena no banheiro, ela
tentara enterrar sua mée no consultorio do dentista, com um caminho de areia.

O corpo de Felicidade € progressivamente marcado pelas agressdes de
sua filha e essas marcas ficam inscritas no seu corpo até o fim do filme. Elice
Munerato e Maria Helena Darcy de Oliveira, em um artigo dos anos 1980,
analisam a morte final de Felicidade como um fracasso e um simbolo de vitéria
da dominagdo patriarcal.”? Entretanto, varias vezes comparados ao cinema
de Luis Bufiuel, convém ter em conta a maneira com a qual Ana Carolina
elabora seus filmes. Se suas personagens se constituem de arquétipos tirados
de metaforas que se inscrevem em performances de género constantemente
contestadas, a inspira¢do surrealista permite a cineasta questionar, destruir e
desconstruir esses modelos.

Por outro lado, essa linguagem ajuda a estabelecer nos seus filmes
um distanciamento que tem um papel e um lugar essencial através do qual os
personagens femininos desenvolvem uma constante reflexdo sobre elas mesmas
e sobre o mundo ao seu redor.

Num primeiro momento, as agressoes de Betinha em relacdo a sua mae
representam uma reagdo a inércia de um modelo feminino submisso a figura
patriarcal representada por seu marido e por Barde. Felicidade, cujo corpo ¢
pouco a pouco destruido por sua filha, mesmo tendo tentado matar seu marido,
continua até¢ o fim fechada em um modelo tradicional de mulher submissa.
Por outro lado, a presenga de Norma Bengell e sua adesdo ao movimento
feminista no periodo da realizagdo do filme,” cria uma intertextualidade na
qual se estabelece uma maneira de decompor uma imagem midiatica que no
passado foi simbolo de uma libertagdo feminina que passa através do corpo
das mulheres, refor¢gando na verdade o olhar patriarcal. Como diria Michelle
Coquillat, diferentemente do “poder simbdlico masculino”, “le pourvoir de la
chair”, ou “o poder da carne” exercido pelas mulheres ¢ sempre ilegitimo e
intrinsecamente ligado a sexualidade.*

Por outro lado, como ja observamos anteriormente, os filmes de Ana
Carolina comportam certa crueldade bufiueliana, que traz para a cineasta a
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possibilidade de desconstrugdo através de uma violéncia presente nos seus
filmes, que ¢ a0 mesmo tempo constantemente associada ao riso carnavalesco.

Segundo Mikhail Bakhtin, a carnavalizagdo através do riso coloca o
mundo ‘ao avesso’ e desestabiliza as hierarquias sociais.”® No cinema de Ana
Carolina, esse riso perturba igualmente as hierarquias das relagcdes de sexo.
Mesmo que o personagem de Sérgio apareca apenas no inicio do filme, o
sentido da ordem e autoridade hierarquica que ele representa € retomado pela
presenca de Barde, que o substitui, até mesmo dentro do carro retomando
a disposicao do inicio do filme: Barde dirige, Felicidade ao lado e Betinha
continua no banco de tras.

Entretanto, se Barde faz alusdo ao modelo tradicional de familia através
de um discurso refor¢ando a obediéncia as hierarquias, Betinha reage a tudo isso
de uma maneira irdnica: sempre em uma atmosfera ao mesmo tempo engracada,
ela ironiza as frases de ordem ditas pelo substituto de seu pai. Finalmente, ela
coloca suas pernas para cima, parafraseando desta maneira a carnavalizacao
de um mundo ‘de pernas para o ar’.

Agitada, insolente, mal criada, sarcastica, desagradavel, cruel, a
adolescente de Mar de Rosas é o ‘motor’ principal do riso carnavalesco,
particularmente em relagdo a sua mae que encarna um modelo de mulher
dependente e submissa. O riso mistura-se a ironia para desativar a violéncia
e desarticular a ‘verdade’, repensando assim todas as relagdes de autoridade
e de poder que fazem uma clara referéncia tanto ao autoritarismo ditatorial
quanto ao modelo da familia tradicional.

No final do filme, Betinha e Felicidade pegam um trem para fugir da
perseguicao de Barde: ele consegue alcanga-las afirmando que € preciso sempre
‘obedecer as ordens’. Num primeiro momento, Betinha repete ironicamente
essa mesma frase para, em seguida, jogar Barde e sua mae do trem. Na tltima
sequéncia do filme, em plano fixo, Betinha estd em pé na plataforma atras do
trem, que segue por um caminho desconhecido. Enquanto o trem se perde na
imensidao, ela cruza os bragcos e manda uma banana para o publico, sempre
impertinente e irdnica. Apos ter sacudido o universo catastréfico da familia,
Betinha segue neste trem que vai em direcdo as montanhas. Em segundo
plano, a mesma paisagem que a adolescente contemplara no inicio do filme.
Modelo feminino possivel, ainda desconhecido, mas completamente distante
da passividade de Felicidade, de agora em diante, ela escolhe seu caminho,
uma metafora do estado do movimento feminista brasileiro dos anos 70 que
tenta se erguer entre a pressdo de uma ditadura que tem ao mesmo tempo a
resisténcia de uma direita conservadora ¢ uma esquerda machista.?
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GENERO NO BRASIL DA ABERTURA POLITICA EM
PATRIAMADA DE TIZUKA YAMAZAKI

Formada em cinema pela Universidade de Brasilia (UnB), antes de se
lancar na direc¢do de seu primeiro longa-metragem, Tizuka Yamazaki trabalhou
como assistente de direcdo de Nelson Pereira dos Santos em O amuleto de
Ogum e Tenda dos Milagres, participou da produg¢ao de Jorjamado no cinema
(1977) e A idade da Terra (1978-1980) de Glauber Rocha, além da producao
executiva de dois sucessos de publico dos anos 1980, Bete Balanco (1984) e
Rock Estrela (1986), dirigidos por Lael Rodrigues.?”’

Neta de imigrantes japoneses, Tizuka Yamazaki se inspira na chegada
de sua familia ao Brasil para escrever e dirigir seu primeiro longa-metragem
Gaiijin, caminhos da liberdade (1979), num momento em que, como ela mesma
afirma, “ainda nao tinha consciéncia de que houvesse dificuldades extras para
a mulher diretora de cinema”.”® Uma tematica que ela procurou desenvolver
em Parayba, mulher macho (1982), um filme na qual ela conta a historia de
Anayde Beiriz, poetisa paraibana que escandalizou a sociedade conservadora
dos anos 1930, principalmente com a sua relagdo amorosa com politico Jodo
Dantas.

Em seguida, influenciada pelo clima de manifestag¢des politicas em um
Brasil que caminhava para a abertura, ela decidiu filmar o comicio da Candelaria
pelas Diretas Ja, no Rio de Janeiro em abril de 1984. Segundo a cineasta:

Eu queria conservar no filme o entusiasmo, as atividades, as
duvidas e os debates que estavam acontecendo. Eu queria
que meu filme tivesse uma dimensdo documentaria, mas eu
ndo queria fazer um documentario. Eu queria realizar uma
ficgdo em relacdo aos eventos que estavam acontecendo.”

Assim, no momento do comicio, sem nenhum roteiro, Tizuka Yamazaki
convida trés atores e os coloca em trés pontos distintos da manifestagao,
propondo um dispositivo no qual ela estabeleceu trés visdes diferentes do
momento historico e politico: uma jornalista de esquerda petista, Carolina Diniz
(Débora Bloch), um alto executivo de uma industria nacional, Rocha Queiroz
(Walmor Chagas) e Goids, um cineasta sonhador e romantico interpretado
pelo ator Buza Ferraz.

Meio ficgdo, meio documentario, o roteiro desenvolvido pela diretora
e pela co-cenarista Alcione Araudjo, além de ter sido escrito a medida que se
desenrolavam os acontecimentos historicos que agitavam o pais, tiveram
que se adaptar a esses mesmos eventos politicos, principalmente a perda da
emenda Dante de Oliveira das diretas no Congresso Nacional. Um fato que
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desestabilizou a produgdo e os atores, tendo em vista a proposta do projeto,
as personagens do filme, que foram obrigados a tomar uma posi¢ao entre dois
candidatos que ndo representavam os ensejos de mudangas do inicio: Paulo
Maluf do PDS — Partido Democrata Social e Tancredo Neves do PMDB —
Partido do Movimento Democratico Brasileiro. Nesse impasse e tendo como
pretexto o filme que Goids dirige - um filme dentro do filme - a diretora reuniu
os trés atores principais, os produtores e alguns membros de sua equipe e os
filmou numa sequéncia na qual cada um opina sobre a melhor maneira de
terminar o filme.

Fazendo um balango sobre alguns filmes da “transi¢@o politica” como
Muda Brasil (1985) de Oswaldo Caldeira e Céu Aberto (1985) de Jodo Batista
de Andrade, o jornalista Roberto Machado Junior analisa a sequéncia e as
mudangas que ocorrem no filme como uma perda e distanciamento do projeto
original, principalmente pela facilidade da oposicdo e temor do candidato do
PDS, e uma adesdo imediata ao projeto burgués/liberal. Segundo o jornalista:

A partir dai norteiam-se as tendéncias finais de Patriamada.
Sem escapar de inibidas cenas de apoio a candidatura de
Tancredo Neves, o PMDB assume um papel preponderante
na trama que, até entlo, girava em torno de uma jornalista
filiada o PT. Por total falta de operacéo, os artistas intelectuais
e produtores do filme, ficaram fora do jogo institucional de
poder, sem condi¢des de fechar o enredo com propostas de
novos rumos para uma politica de oposicdo partidaria ou
ndo. Passaram, talvez sem consciéncia total do processo
que documentavam, a uma subservié€ncia as regras tragadas
por um sistema ainda conservador, mas que surgia no plano
nacional com cara de coisa nova.*

Nesse contexto, o filme revela um momento importante histdrico
quando ele se afasta das esperancas esquerdistas de Lina, a jornalista petista,
aproximando-se muito mais da personagem de Rocha Queiroz, inspirado no
industrial Fernando Emilio de Moraes, mas, sobretudo, apresentando o estado
de espirito de Goias, alter ego da cineasta, sonhador mas ndo-partidario, cujo
objetivo principal era a realizag@o do seu filme, num momento em que o cinema
brasileiro passava por uma mudanga de paradigmas, heranca da desilusdo dos
anos de chumbo e do fracasso dos projetos revolucionario elaborados nos
anos 1960, numa mudanga em dire¢do as questdes relativas a problematica
das identidades, como diria o diretor Carlos Diegues nos idos dos anos 1980,
“O cinema brasileiro deixou de ser uma experiéncia comum, comunitaria,
deixou de ser uma aventura coletiva, deixou de ser um projeto, € passou a ser
uma aventura individual”.’!
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Em Patriamada, acompanhamos as transformacgdes politicas até pouco
antes das elei¢des nas quais foi eleito o primeiro Presidente civil apds a ditadura.
O filme acabou antes das elei¢des e, no seu langamento, teve uma recepgao
muito aquém do esperado, para o contexto da época, tornou-se ultrapassado,
segundo a diretora “o publico abandonou o filme para ficar na frente da TV
esperando os boletins médicos”,** a espera dos resultados de satide do presidente
recém-eleito, Tacredo Neves, que morre, antes mesmo de ser empossado.

Em 1987, Tizuka Yamazaki afirma que até entdo Patriamada foi o filme
cujo resultado a deixou mais satisfeita, segundo ela, ele deu-lhe a oportunidade
de participar de um momento importante da histéria do Brasil.*

Se em Patriamada, a cineasta buscou registrar as mudangas de um
processo de abertura politica, as questdes de representacdo de género foram
igualmente pensadas e colocadas em um momento importante da histéria
brasileira. Através do olhar de seus trés personagens, a diretora passeou sua
camera registrando ao vivo, filmando as pessoas na rua os homens politicos,
os artistas.

Se o nome da personagem feminina faz pensar em Leila Diniz, Lina
encarna a mesma liberdade e independéncia profissional, politica e sentimental.
Como a personagem de Pitty em Os homens que eu tive, Caroline vive um
triangulo amoroso com um homem mais velho, o executivo Rocha Queiroz e
o cineasta romantico Goids uma personagem que encarna a sensibilidade do
“novo homem? brasileiro.** Como Pitty, ao final de Patriamada, Lina termina
gravida e rodeada de duas personagens masculinas. O personagem de Walmor
Chagas ¢ o chefe de uma empresa saido de uma familia tradicional da elite
industrial brasileira que rompe com o seu meio: ele se coloca ativamente no
processo de abertura politica, e ao final do filme se separa do conservadorismo
de sua esposa e da sua familia para viver sua relagdo com Carolina. Goias
procura realizar um filme intitulado Patriamada. Essa personagem se inscreve
em outro modelo de masculinidade: se por um lado ele é um pai solteiro que se
divide entre tomar conta do filho e o dificil dia a dia do trabalho cinematografico,
entre os problemas da producéo e da realizacdo de seu sonhado filme, por outro
lado, em nenhum momento ele se opde a liberdade e as escolhas de Carolina:
escolhas ligadas ao engajamento politico das mudangas pelas quais passava
0 pais, mais igualmente, pela luta por uma independéncia e liberdade em
relacdo as personagens masculinas. Nesse interim, se a personagem de Débora
Bloch ¢ constantemente confrontada com um mundo de trabalho competitivo
e misdgino, ela assume suas escolhas afetivas, principalmente em relagdo as
personagens masculinas que sdo forcadas a se adaptar a outras modalidades
de relagdes de género.

Analisando a produg¢do cinematografica brasileira do inicio dos anos
1980, Ismail Xavier afirma que “sem descartar a experiéncia do cinema
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moderno na adaptagdo do ‘modo de produgao’ a realidade brasileira”, o cinema
deste periodo “afastou-se de seus temas e estilos, enterrou a estética da fome,
afirmou a técnica e a ‘mentalidade profissional’”.** Por outro lado, alguns filmes
do cinéma d’auteur desse periodo propdem outras representacdes do feminino
e do masculino que se inscrevem em uma via da pés-modernidade, no sentido
da “emergéncia de um novo tipo de vida social”, como diria Fredric Jameson,*
ou na representacao de rupturas culturais como as propostas pelo feminismo
em uma forma de um “p6s-modernismo utépico”, como diria E. Anne Kaplan.?’

Se os filmes analisados neste artigo apresentam um painel das mudangas
de representacdo das questdes de género do periodo em questdo, eles nos dao
um pequeno panorama, através de uma multiplicidade estética que fazem parte
historia do cinema brasileiro. Por outro lado, se em alguns deles, as questdes
de representagdo de género estdo no cerne do discurso filmico, nossas analises
mostram que elas s3o ligadas intrinsecamente as questdes politicas e sdcio-
econdmicas que as definem e/ou as influenciam, revelando a maneira pela qual
essas representagdes se produzem, repetem-se € modificam-se no processo
historico da sociedade brasileira.
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