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RESUMO

Este trabalho pretende analisar a representacdo das mulheres nordestinas no
cinema brasileiro, com a intengdo de investigar uma possivel mudanga que tenha
ocorrido a respeito da atuagcdo dessas mulheres como personagens em obras
filmicas nacionais. Para que o objeto de estudo seja desenvolvido, serdo analisados
conceitos relacionados a estereotipos, imaginarios sociais e a atuagdo de simbolos
como processo da construgcdo identitaria. Levando em consideracdo o contexto
historico, social e afetivo do Nordeste e da industria cinematografica brasileira, sera
desenvolvida uma analise sobre o filme Era Uma Vez Eu, Verbnica, que nos servira
como aporte analitico para confirmar a hipétese langcada a respeito de uma nova
representacdo dessas mulheres no atual contexto cinematografico nacional.
Verificou-se que essa mudanga ocorreu em compasso com uma serie de demandas
e espacos conquistados pelas mulheres no pais, assim como a construgdao de um
novo cinema nordestino, que desenvolve-se através de experimentacdes narrativas

e coloca em pauta novas questdes vividas por mulheres nordestinas dessa geragéao.

Palavras-chave: Era Uma Vez Eu, Verdnica. Género. Cinema Brasileiro. Nordeste.

Representacéao.



ABSTRACT

This study intends to analyze the representation of northeastern women in brazilian
films, with the intention to investigate that a possible change may have occur about
these women’s characters performance on national movies. So that the object of
study may be developed, some concepts about stereotypes, social imaginaries and
the use of symbols as a process to the identity formation, will be analyzed.
Considering the social, affective and historical context of the northeast region and of
the brazilian film industry, there will be developed an analysis about the movie Once
Upon A Time Veronica, which will minister us as an analytical tool to confirm the
hypothesis launched about a new representation of these women on the current
national film context. It was verified that these changes occurred as a series of
achievements took place by women in Brazil, also as the formation of a new
northeast cinema, developed through narrative experimentations that come up with
new questions experienced by the northeast women of this generation.

Keywords: Once Upon A Time Veronica. Gender. Brazilian Film. Northeast.
Representation.
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INTRODUCAO

O Nordeste tem atuado como cenario para inumeras obras filmicas, ao longo
dos anos, na trajetéria do cinema brasileiro. Fruto de uma ardua realidade historica,
o povo nordestino foi comumente retratado através de estereétipos e simbolos que
atuam diretamente no imaginario dos individuos na sociedade. O mesmo aconteceu
com as mulheres: vitimas de uma cultura patriarcal e coronelista, foram
representadas através de personagens misoginos, baseados em uma vasta
desigualdade de género e uma cultura que incentivava a objetificagdo de seus
COrpos.

Era Uma Vez Eu, Verobnica, é um filme dirigido pelo pernambucano Marcelo
Gomes, langcado no Brasil em 15 de Novembro de 2012. O longa-metragem
competiu no 45° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e conquistou os prémios
de “melhor filme — juri oficial”’, “melhor filme — juri popular”, “melhor ator coadjuvante”
para W.J. Solha, “melhor roteiro” para Marcelo Gomes, “melhor fotografia” para
Mauro Pinheiro Jr, “melhor trilha sonora” para Karina Buhr e Tomaz Alves Souza, e o
prémio “Vagalume de melhor longa-metragem”, avaliado por um juri de deficientes
visuais. Recebeu Menc&o Honrosa na se¢ao Horizontes Latinos no 60° Festival de
Cinema de San Sebastian e participou da se¢ao “Perspectiva Internacional” na 36°
Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo. De tal forma, o filme percorreu uma
trajetéria de significativa repercussdo em meio a industria cinematografica, portanto,
torna-se relevante enquanto objeto para a nossa analise.

O longa-metragem conta a historia de Verdnica, recém formada no curso de
medicina, prestes a exercer o periodo de residéncia na area de Psiquiatria. A historia
se passa em Recife, cenario de grande influéncia para a trama, importante, também,
para a escolha do filme para o desenvolvimento do nosso objeto de estudo. A partir
de sua analise, este trabalho pretende investigar se, ao longo dos anos, a
representacdo das mulheres nordestinas no cinema brasileiro vém sofrendo
mudangas significativas, assim como compreender de que forma e a partir de quais
ferramentas, estas possiveis mudancas tém tomado espaco, utilizando como aporte
analitico um sucinto mapeamento filmografico do cinema brasileiro.

O ponto de partida para este trabalho sera baseado no pressuposto de que “é
possivel utilizar o flme com o intuito de analisar uma sociedade” (GOLIOT-LETE;
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VANOYE, 2002, p. 55). De tal forma, o cinema atuaria enquanto ferramenta
pedagogica, como afirma Rosalia Duarte: “determinadas experiéncias culturais,
associadas a uma certa maneira de ver filmes, acabam interagindo na produg¢ao de
saberes, identidades, crengas e visbes de mundo de um grande contingente de
atores sociais.” (DUARTE, 2002, p.19). Portanto, pretende-se analisar como a
representacdo das mulheres nordestinas no cinema nacional caminha, a medida que
essas mulheres vao conquistando direitos e novos espagos na sociedade brasileira.

Por fim, este trabalho propde-se a investigar a hipotese de que a mulher
nordestina seja apresentada através de um novo olhar, o qual a permite viver outras
questdes, desvinculada de esteredtipos e imaginarios simbdlicos alimentados pelo
cinema nacional ao longo de sua trajetoria. Esta hipétese nos permitira indagar,
ainda: uma possivel mudancga acerca da representacdo da mulher nordestina se deu
a partir de um contexto politico, ou a personagem apenas foi substituida, como
consequéncia de um novo estilo narrativo que pode estar se consolidando no
cinema nacional, que opta por novos tipos de personagens e desenvolve-se a partir
de outras tematicas?

E preciso rever conceitos ligados aos imaginarios criados a respeito do
Nordeste e das mulher nordestinas, assumindo sua importancia dentro do processo
de construcao identitaria. Além disso, deve-se problematizar a representacao dessas
mulheres na trajetoria cinematografica brasileira, sobretudo no que permeia a
utilizacado de esteredtipos de género e da atuagdo simbdlica como ferramenta que
permite processos de exclusdo e descriminagdo na sociedade. Duarte afirma que
“‘determinadas experiéncias culturais, associadas a uma certa maneira de ver filmes
acabam interagindo na produgdo de saberes, identidades, crengas e visdes de
mundo” (DUARTE, 2002, p.19).

As pautas feministas vém conquistando, paulatinamente, cada vez mais
espaco no conteudo e atuagdo de obras cinematograficas brasileiras. Entretanto,
faz-se de extrema importancia desconstruir preconceitos e valores tradicionais
baseados na concepcdo patriarcal. Existe, ainda, uma vasta demanda no que
concerne a visibilidade das mulheres no Brasil, e este trabalho faz-se importante
para que possa dar voz aquelas que por muito tempo foram silenciadas no meio

audiovisual.
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A motivacdo para o desenvolvimento deste trabalho surgiu quando tive
acesso ao filme Era Uma Vez Eu, Verbnica, e, a0 me deparar com as questdes
vividas pela personagem durante a trama, senti a necessidade de analisar uma
possivel mudanca a respeito da representacido das mulheres nordestinas no cinema
nacional. Além disso, como mulher nordestina, acredito que seja de grande
importancia que este objeto seja estudado a partir do olhar de alguém que tenha,
como base, se ndo as vivéncias propriamente ditas a essas mulheres, ao menos a
sensibilidade afetiva para aprofundar essas questdes.

Como aporte metodolégico para embasar a analise de Era Uma Vez Eu,
Verébnica este trabalho partira de uma intersecg¢ao entre os conceitos de analise de
conteudo e analise técnica — ou analise de imagem e som — ambos enunciados por
Manuela Penafria (2009). Em compasso com a andlise de conteudo, sera realizada
uma decupagem do filme, que nos permitira identificar sequéncias de maior
relevancia para a analise, assim como desenvolver um dialogo com os temas
desenvolvidos nos primeiros capitulos.

As duas metodologias serdo desenvolvidas a partir da seguinte afirmativa:
“analisar um filme é também situa-lo num contexto, numa histéria. E, se
considerarmos o cinema como arte, € situar o flme em uma histéria das formas
filmicas.” (GOLIOT-LETE; VANOYE, 2002, p.21). Além dos citados acima,
destacamos, para embasar as analises acerca do filme, os seguintes autores:
Laurence Bardin, Ligia Amancio, Ténia Navarro Swain, Jurandir Freire Costa, Mirian
Cortez e Lidio Souza.

Compreendendo o cinema enquanto ferramenta pedagdgica, e para que
possa ser feita uma analise acerca do tema proposto, ha a clara necessidade de
compreender nogdes como a formagao de identidade, a atuacdo simbdlica como
meio de representacao, esteredtipos e imaginarios, que serdo desenvolvidos a partir
de uma contextualizag&o historica, social e afetiva sobre a regido Nordeste. Neste
primeiro capitulo, destacamos os autores Durval Muniz de Albuquerque Junior,
Stuart Hall, Edward W. Said, Kathryn Woodward e Kobena Mercer.

No segundo capitulo, sera formulado um histérico do movimento feminista,
assim como um recorte acerca do feminismo no Brasil. Algumas questdes serao
desenvolvidas sobre os estudos de género, com base em autoras como Guacira

Lopes Louro, Teresa de Lauretis, Judith Butler e Kimberlé Crenshaw.
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No terceiro capitulo, pretende-se desenvolver uma reflexdo acerca do papel
do cinema na sociedade. Sera tragado, também, um sucinto mapeamento
filmografico do cinema brasileiro, pontuando mudangas consideradas importantes
para a industria cinematografica nacional. Contextualizaremos as representagdes
das mulheres nordestinas nesse cenario audiovisual, com énfase na década de
1980 e nos ultimos anos. Dentre os autores a serem utilizados, destacamos Rosalia
Duarte, Sandra Jatahy Pesavento, Laura Mulvey, e Jean-Claude Bernadet.

Por ultimo, no quarto capitulo, sera feita a analise do filme Era Uma Vez Eu,

Verbnica, embasada nas metodologias citadas anteriormente.
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1. A CULTURA NORDESTINA E A NOGAO DE IDENTIDADE

Neste capitulo serdo propostas reflexdes acerca da construgdo da regido
Nordeste — ndo somente a partir de uma perspectiva territorial, mas, sobretudo, a
partir de um contexto politico, social e afetivo. Pretende-se pontuar elementos que
contribuiram para a construgdo do imaginario sobre a regido, o qual protagoniza um
processo estrutural de formacdo identitaria e que contribui para a afirmagao de
esteredtipos, a utilizacdo de dispositivos de discriminagdo e um possivel estimulo a
processos excludentes de socializagdo. Também apresentaremos um breve
contexto histérico acerca do Nordeste, com o objetivo de desenvolver uma linha
analitica, a qual envolvera um questionamento do olhar do outro sobre a formacéao
das representagdes acerca da regiao.

No decorrer do capitulo serdo colocados algumas nogdes teoricas, como, por
exemplo, a de imaginario, a de identidade e de esteredtipos. Sera feito, com o aporte
destes conceitos, um breve estudo acerca da importancia da utilizacdo simbdlica de
determinados elementos, bem como alguns efeitos destes usos no ambito da
representatividade.

Dentre os autores utilizados para auxiliar nosso panorama tedrico,
destacamos as contribuigdes de Durval Muniz de Albuquerque Junior, Kathryn
Woodward, Edward W. Said, Rachel de Queiroz, Karl Marx, Joseph Franklin
Rutherford, Kobena Mercer, Stuart Hall, Rosalia Duarte e Tania Navarro Swain.

1.1 Estudos de Identidade

A nocdo de identidade tem despertado, cada vez mais, interesse em
pesquisadores de origens diversas, na tentativa de compreender estereoétipos e
demais formas de discriminacédo e preconceitos. Desde os anos 1960, a Escola de
Birmingham — hoje conhecida como Estudos Culturais —, da qual Stuart Hall foi um
dos fundadores, tem se debrugcado sobre essa questdo. A partir da nocédo de
identidade, Rutherford afirma:

A identidade marca o encontro de nosso passado com as relagdes
sociais, culturais e econdmicas nas quais vivemos agora... a
identidade € a interseccdo de nossas vidas cotidianas com as
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relacbes econbmicas e politicas de subordinagdo e dominacgéo.
(RUTHERFORD, 1990, p. 19-20).

O autor assume que para a construgdo de uma identidade sejam levados em
consideragdo nao apenas vivéncias sociais, mas elementos que remetem a
relagdes de poder; de subordinacido e dominagao. A partir dessa ideia, Rutherford
expde um conceito complexo acerca da formacdo identitaria, assumindo que a
trajetéria a ser percorrida ndo parta de uma logica linear e absoluta, mas de uma
teia, que envolvera, ao longo do processo, uma série de encadeamentos e
ramificacdes, e que relaciona nossas experiéncias do passado com novas relagcoes
que surgem ao longo do caminho, sendo estas, embasadas a partir de um sistema
hegemoénico.

Adjunto a esta ideia, Hall observa:

A abordagem discursiva vé a identificagdo como uma construgao,
como um processo nunca completado — como algo sempre em
processo. Ela ndo é, nunca, completamente determinada — no
sentido de que se pode, sempre, “ganha-la” ou “perdé-la”; no sentido
de que ela pode ser, sempre, sustentada ou abandonada. Embora
tenha suas condi¢des determinadas de existéncia, o que inclui os
recursos materiais e simbdlicos exigidos para sustenta-la, a
identificacdo €, ao fim e ao cabo, condicional; ela esta, ao fim e ao
cabo, alojada na contingéncia. (...) A identificacdo €, pois, um
processo de articulacdo, uma suturagdo, uma sobredeterminagéao, e
nao uma subsuncado. Ha sempre “demasiado” ou “muito pouco” —
uma sobredeterminacdo ou uma falta, mas nunca um ajuste
completo, uma totalidade. (HALL, 2000. p. 106).

De tal forma, o autor propde a nocédo de identidade enquanto processo, um
sistema completamente falivel, vulneravel, sempre passivel a mudancgas; jamais
‘completo”. A instabilidade desse sistema traz a tona a questao da identidade vista a
partir de um aspecto nao-essencialista, como colocado por Hall. E esta fluidez que
nos permitiria evoluir enquanto seres identitarios.

Por se tratar desse processo construtivo, vulneravel a diversos fatores de
influéncia e passivel a constantes mutagdes, - sustentado por Stuart Hall acima - a
formacgao identitaria de um individuo ou grupo social pode sofrer o que Kobena

Mercer coloca como crise identitaria. Ele afirma:
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Quase todo mundo fala agora sobre “identidade”. A identidade s6 se
torna um problema quando esta em crise, quando algo que se supde
ser fixo, coerente e estavel é deslocado pela experiéncia da duvida e
daincerteza. (MERCER, 1990, p. 4).

Mercer infere que a identidade passa a assumir essa posi¢cao enfatica na
sociedade a partir do momento em que suas fragilidades sédo, de alguma forma,
colocadas a prova. Analisando o caminho historico-cultural pelo qual o Nordeste vem
sendo construido como regido, e assumindo a memoria como dispositivo analitico
para este processo, pode-se afirmar que a identidade nordestina assuma uma
posicdo dubia em sua trajetoria. Isso pode estar ligado a um longo percurso
marcado pelo esquecimento, seguido por um curto periodo de intensas mudangas
que permitiram coloca-lo em evidéncia, especialmente nas ultimas décadas.

Extensa a nocdo de identidade, encontra-se a questdo da representacao,
igualmente importante para fundamentar o nosso objeto de estudo neste trabalho.
Segundo Stuart Hall, a representagédo atua simbolicamente para classificar o mundo
e nossas relagdes no seu interior, ou seja, ela atua como uma espécie de afirmagao
daquilo que acreditamos assumir enquanto identidade. Quando somos
representados enquanto corpo, forma ou simbolo, através de elementos concretos
ou subjetivos, estamos, automaticamente, incorporando nossas proprias identidades
enquanto agentes ativos desse processo. Desta forma, vale problematizar a
utilizagcdo da ferramenta de representacdo na sociedade, sobretudo quando ela &
utilizada para representar um grupo ao qual ndo estamos inseridos socialmente.

Sobre esta assercao, Kathryn Woodward afirma:

Pode-se levantar questdes sobre o poder da representacédo e sobre
como e porque alguns significados sao preferidos relativamente a
outros. Todas as praticas de significacdo que produzem significados
envolvem relagcbes de poder, incluindo o poder para definir quem é
incluido e quem é excluido. (WOODWARD, 2000, p. 18).

A autora coloca questbes relacionadas a fragmentagcdo social e sua
consequente hierarquizacdo - baseada no discurso de poder — qual seguem
efervescendo na sociedade a partir da reafirmacdo dos elementos simbdlicos que
perpassam essas estruturas sociais. Esta afirmativa nos leva a um discurso que nao
se restringe ao espacgo geografico, mas abrange-o a nogdes representativas a
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respeito dos grupos sociais que ali vivem - sobretudo aqueles que agregam minorias
representativas. Desta forma, Woodward afirma que a representagdo atua para
determinar quem ¢€ incluido e quem é excluido, dominante e dominado, opressor e
oprimido.

Com base no que foi citado acima, pode-se afirmar que a construgcéo
identitaria do povo nordestino passou, ao longo dos anos, por um processo em que
Ihes foi imposto como o “excluido”, ao qual Woodward faz referéncia. A partir de um
agente dominante, eram reféns de uma determinagéo a respeito de suas identidades
- quem eram ou quem deveriam ser - restando, a este mesmo povo, pouca
autonomia para a busca por sua propria trajetéria de autoconhecimento.

Faz-se necessaria uma problematizagdo acerca da representacdo do
Nordeste pelo “outro”. “Eles ndo podem representar a si mesmos, devem ser
representados” (MARX, 1960). Nas midias, filmes e diversos outros elementos
representativos, podemos perceber que, ao longo de sua trajetoria, o Nordeste foi
frequentemente representado - ele ndo se representa. Isso € um problema porque
coloca a regido numa posigdo de personagem passivo, assumindo sua falta de
autonomia, e pode gerar, portanto, uma falsa ideia do que, de fato, € o Nordeste.

Os simbolos como marcadores de identidade

Ao debrucgar-nos acerca da formacao identitaria, € importante aprofundar o
debate sobre a atuacdo dos simbolos nesse processo. Existe, na formacéao
identitaria, uma construgdo afetivo-social que ocorre através de representacdes
simbdlicas, assim como producdes de pré-conceitos e esteredtipos. No caso do
Nordeste, diversos simbolos foram utilizados para contribuir com a elaboragao de
um imaginario, simbolos estes que acabaram tornando-se parte de sua prépria
identidade. O Cangaco, a fome e a seca s&o bons exemplos desses simbolos, que
surgiram a partir de um retrato real, mas que acabaram por sobrepor-se a uma
realidade muito mais dinamica.

A fim de desenvolver a atuagao da representacao simbdlica dentro da nogao

de identidade, partiremos da seguinte afirmativa:
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A representagao inclui as praticas de significacdo e os sistemas
simbdlicos por meio dos quais os significados sado produzidos,
posicionando-nos como sujeito. E por meio dos significados
produzidos pelas representagcbes que damos sentido a nossa
experiéncia e aquilo que somos. Podemos inclusive sugerir que
esses sistemas simbdlicos tornam possivel aquilo que somos e
aquilo no qual podemos nos tornar. A representagédo, compreendida
como processo cultural, estabelece identidades individuais e
coletivas e os sistemas simbolicos nos quais ela se baseia fornecem
possiveis respostas as questdes: Quem eu sou? O que eu poderia
ser? O que eu quero ser? Os discursos e o0s sistemas de
representagcdo constroem os lugares a partir dos quais os individuos
podem se posicionar e a partir dos quais podem falar. (...)
Identidades das quais podemos nos apropriar € que podemos
reconstruir para nosso uso. (WOODWARD, 2000, p. 17).

E reforcada, portanto, a ideia de que a ferramenta representativa exerce papel
fundamental na capacidade de transformar determinado simbolo, estética ou
comportamento, em modelos-padréo a serem seguidos. Partindo de uma premissa
na qual a sociedade seja formada a partir de individuos que pensam, atuam e se
mostram de maneiras diferentes para o mundo, isso pode gerar, portanto, um
sistema de exclusdo social, que da inicio a um longo processo de desigualdade e
fragmentagao de grupos; assim sao formadas as minorias.

Duas vertentes devem ser colocadas a respeito do sistema representativo: a
representacdo como agente provedor, gerando como produto uma reproducgao
desses simbolos; e a utilizacdo desses simbolos como dispositivo precursor,
acionando elementos que auxiliam no processo de construg¢ao identitaria. Ambos os
principios contribuem para a criagdo de um sistema estruturalmente
interdependente, que age como um ciclo; ndo somente os simbolos nos fazem ser
guem somos, mas a nossa hoc¢ao de identidade contribui para a reproducido desses
mesmos simbolos dentro do processo.

E, portanto, por se tratar de um sistema tdo complexo e que agrega diferentes
agentes e fatores, que a mensagem, muitas vezes, é distorcida, tanto de um lado
quanto do outro. Partindo deste pensamento, assume-se que um possivel retrato
nordestino — e, como nosso objeto de analise, a mulher nordestina — tendera a uma
maior aproximagao da realidade caso o Nordeste passe a ser 0 agente ativo dessas

representacdes, existindo, de tal forma, uma menor possibilidade de ruido. E preciso
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estar atento ao processo, assim como a seu papel social, visto que 0 mesmo esta

suscetivel a fragilidades estruturais e constantes mutagdes.

Estereétipos

O termo esteredtipo foi citado diversas vezes ao longo desse item. Existe,
portanto, uma necessidade de aprofunda-lo enquanto conceito. Anteriormente, foi
exposta a atuacdo dos simbolos como aporte para a construgado identitaria de um
individuo ou grupo social. Alguns desses simbolos provém de esteredtipos,

conforme observa Durval:

Afinal, falar do Nordeste € mencionar o clima quente, a sexualidade
do “Brasil tropical’, das mulatas e negras sensuais, que muitos
estrangeiros admiram; é referir-se ao carnaval, que dura o més
inteiro, e lembrar-se do povo “melancdélico”, como define Paulo Prado
em Retrato do Brasil, para referir-se ao estado de prostragcado sexual
em que vive os brasileiros, amantes dos excessos libidinosos; é falar
da gente preguigosa, promiscua, mole, improdutiva e violenta. Em
outras palavras, € inventariar os muitos esteredtipos e mitos que
emergiram com o proprio espaco fisico reconhecido no mapa,
composto por alguns estados e cidade. E mobilizar todo o universo
de imagens negativas e positivas, socialmente reconhecidas e
consagradas, que criaram a prépria ideia do Nordeste.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 14-15).

O autor cita alguns dos estereotipos acerca do Nordeste e do povo
nordestino, demonstrando que esses simbolos ja estdo enraizados em nossos
imaginarios de tal forma que ndo se pode pensar na cultura nordestina sem
aludirmos a eles. Trata-se de um processo que, para Durval, gera a naturalizagao
da identidade nordestina.

Sobre a origem da estereotipizagdo enquanto estrutura, existem duas claras
vertentes: ha quem afirme que esteredtipos sdo fruto da realidade, encarando-os
enquanto verdade absoluta e ignorando qualquer necessidade que possa existir a
respeito de uma problematizagdo acerca do processo; e ha, por outro lado, os que
afirmem que esteredtipos ja partem de suposigbes distorcidas, que tém, como
origem, um discurso discriminatorio, baseado numa visdo de superioridade a

respeito do sujeito estereotipado.
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Ao assumirmos a segunda vertente para a nossa pesquisa, torna-se inegavel
o potencial de atuacdo atribuidos aos esteredtipos enquanto simbolos e enquanto
processo estrutural, visto que este encontra-se ligado a um sistema que envolve
relagbes sociais de poder de um individuo ou grupo social sobre outro; resultando

em um processo discriminatorio que leva a excluséo.

1.3 A emergéncia do Nordeste e seus Imaginarios

Neste item, utilizaremos as colocagdes feitas acima sobre os estudos de
identidade, a nocao de representatividade e a utilizacdo de esteredtipos, para
embasar um olhar analitico a respeito da formacao identitaria do povo nordestino,
assim como a construgdo de seus imaginarios. O imaginario acerca da regiao
Nordeste vem sendo fruto de inumeras pesquisas, teses e estudos nas areas de
ciéncias sociais por todo o Brasil. E, de fato, um objeto de profunda complexidade,
pois permite diversas abordagens.

Desde meados do século XX, surgiu um grande interesse acerca de estudos
a respeito do imaginario social. Alguns autores, como Barbier, por exemplo, afirmam
uma hipotese para o imaginario em que este seria um desvio do real, uma tentativa
de fugir daquilo que nao €&, ou mesmo, ndo podera vir a ser. Outros estudiosos
seguem uma linha que aborda o imaginario como elemento pertencente a nogéo de
identidade, nos quais elementos simbdlicos de representacdo surgem como
extens&o do real; abstrato, porém tangivel.

Como exemplo desta segunda tese e a respeito da construgdo de imaginarios

enquanto efeito, Navarro Swain reitera:

O imaginario opera, portanto, em dois registros: o da parafrase, a
repeticio do mesmo sob outro invélucro; e o da polissemia, na
criagdo de novos sentidos, de um deslocamento de perspectivas que
permite a implantagdo de novas praticas. Assim, o imaginario, em
suas duas vertentes, reforca os sistemas vigentes/instituidos e ao
mesmo tempo atua como poderosa corrente transformadora.
(SWAIN, 1994, p. 52).

A partir desta afirmativa, Swain fragmenta o conceito de imaginario em duas
vertentes: a primeira, enquanto reprodugao daquilo que foi registrado como fato,
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porém aplicado em um outro contexto e/ou elemento; e a segunda, enquanto
dispositivo encadeador para a formacdo de novas concepcgdes. De tal forma, o
imaginario atua n&do somente no ambito da reprodugcédo a partir de conceitos pre-
existentes, mas possui a capacidade de fundamentar novos processos, envolvendo-
se em demais praticas discursivas.

A respeito do imaginario relacionado ao processo de construgdo identitario,
Espig afirma:

Ao estabelecer uma ‘identidade’ para a sociedade, bem como
codigos de comportamento coletivamente aceitos, o imaginario
assume uma realidade especifica, ndao podendo ser percebido tao
somente como um tipo de “adorno” de relagdes econdmicas,
politicas, etc., como se essas fossem as Unicas “reais”. Referindo-se
ao real, o imaginario social ndo sera mero reflexo desse, mas sim um
conjunto de reflexdes elaboradas a partir de materiais tomados de
aspectos simbolicos existentes em determinada sociedade ou grupo.
(ESPIG, 1998, p. 162).

Com base nessa afirmativa, o autor propde que o imaginario esteja
relacionado ao real, porém, ndo enquanto extensdo deste, mas como fruto de um
ideal mais amplo que inclui outros elementos, tais como a simbologia, a retorica, as
representacdes e os esteredtipos. O imaginario se encontra, portanto, dentro de uma
esfera mais vasta, a qual inclui a imaginag¢ao, o sonho, as afetividades.

A partir do conceito de imaginario discutido acima, e, levando em
consideragao que nada deve ser estudado a partir de um aspecto unilateral ou
binario, empreenderemos a seguir uma reflexdo acerca de fatos historicos, questdes

politico sociais, elementos culturais e memorias afetivas sobre a regido Nordeste.

O Nordeste invisivel: regionalismos e a nogao de pertencimento

Albuquerque Junior afirma:

Até meados da década de 1910, o Nordeste ndo existia. Ninguém
pensava em Nordeste, os nordestinos ndo eram percebidos nem
criticados como uma gente de baixa estatura, diferente e mal
adaptada. Alias, ndo existiam. As elites locais n&o solicitavam, em
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nome dele, verbas ao Governo Federal para resolver o problema de
falta de chuvas, da gente e do gado que morriam de fome e de sede,
como registra Graciliano Ramos em Vidas Secas, livro que se tornou
filme famoso. Ademais, o problema mal era anunciado; era apenas
vivido. Sem grande visi/dizibilidade. (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2011, p.13).

E longo e exaustivo o processo de questionamento que nos leva a pensar
sobre a emergéncia do Nordeste enquanto imaginario social. Nado se pode falar do
Nordeste que conhecemos hoje, sem mencionar suas duras condi¢gdes climaticas e
geograficas, sua heranga de colonizagdo que levou a uma hierarquizagéo de classe,
raca e género, resultando em uma cultura predominantemente coronelista e
patriarcal; da distribuicdo desigual de recursos financeiros por parte do Governo
Federal, da falta de pertencimento e unidade enquanto povo brasileiro.

Acerca disso, Albuquerque Junior afirma:

A regido ndo é uma unidade que contém uma diversidade, mas é um
produto de uma operagédo de homogeneizacido que se da na luta com
as forcas que dominam outros espagos regionais, por isso ela é
aberta, moével e atravessada por diferentes relagdes de poder.
(ALBUQUER JUNIOR, 2011, p. 37).

O autor propde uma visao acerca da nogao de regido que envolve relagdes de
poder e hierarquias de espacgos. A partir desta premissa, pode-se questionar como
essas relagcdes de poder afetam, conjuntamente, nossas relagbes entre espaco e
pertencimento. José Saramago (1988), na obra Jangada de Pedra, afirma que Terra
e pais ndo sdo a mesma coisa. Podemos n&o conhecer nosso pais, mas
conhecemos a nossa terra, o que nos leva a observar que a nocao afetiva que
carregamos do espacgo vai além da delimitagdo geografica do proprio. A suposi¢cao
de que o Nordeste é um grande bloco, onde todas as pessoas falam da mesma
forma, assumem as mesmas posi¢cdes e possuem 0os mesmos locais de fala € um
equivoco. Essa ideia obscurece a complexidade de uma regidao que abrange varios
tipos de culinaria, sotaques, géneros musicais, estilos literarios, etc.

Neste caso, o que € nacional fica atrelado ao que provém do resto do pais,
como processo de hegemonia de uns espagos sobre outros (ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2011), e o que provém do Nordeste passa a ser visto como o exético, o
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estranho. Isso é um problema porque transmite a falsa ideia de que nés devemos
ocupar apenas determinados espacos, pertencer de forma reduzida aquilo que nos
foi previamente designado. E € assim que ficamos eternamente sujeitos a falar
apenas do que é do Nordeste, a cozinhar somente a comida tipica nordestina e a
cantar musicas “regionais”. O povo nordestino € sempre aquele que vem da Bahia,
da Paraiba, no maximo, do Pernambuco.

A respeito dessa ideia da regido enquanto “bloco”, Durval observa:

O espago ndo preexiste a uma sociedade que o encarna. E através
das praticas que estes recortes permanecem ou mudam de
identidade, que dao lugar a diferencga; € nelas que as totalidades se
fracionam, que as partes ndao se mostram desde sempre
comprometidas com o todo, sendo este todo uma invencéao a partir
destes fragmentos, no qual o heterogéneo e o descontinuo
aparecem como homogéneo e continuo, em que o espago é um
quadro definido por algumas pinceladas. (ALBUQUERQUE JUNIOR,
2011, p. 35).

A realidade é que o Nordeste, ha décadas, é visto como uma coisa “a parte”;
o estranho, o incomum. Aquele que é “definido por algumas pinceladas”, ao qual
Albuquerque Junior faz alusdo. Esse processo pode vir a gerar um possivel conflito
de identidade, na medida em que as representagdes tradicionais, limitadas e
homogeneizantes, ndo contemplam a pluralidade de possibilidades identitarias
presente na regido. Impde barreiras na relagdo dos individuos com sua sensagéao de
pertencimento ao seu povo, visto que muitos ndo se sentem interpelados por este

discurso de homogeneizagao.

Nordeste x Sudeste: um Brasil fragmentado?

Em Orientalismo, Edward W. Said (1978) desenvolve uma tese que sugere a
formacao identitaria do Oriente como produto de uma visdo ocidental. Ou seja, o
Oriente seria, mais do que um nome geografico, trata-se de uma invengao social do
Ocidente, que tem como base algumas das questdes pontuadas anteriormente: o
exotismo, a inferioridade, elementos de discriminagéo, esteredtipos, imaginarios etc.
Baseado numa légica ocidental que parte de seus proprios costumes, cultura,

religido, sistema politico, situagdo econémica, dinamica social e fatos historicos, o
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Ocidente teria criado um Oriente que nasceu de suas projegdes; e mais, teria
também universalizado esta ideia como afirmativa inquestionavel. Sendo assim, Said
(1978) propde que a visdo que assumimos a respeito do Oriente estda muito mais
ligada a um imaginario que construimos e aceitamos sem contestagdo, do que a

uma tentativa de retratar o que ele € na realidade.

Mas o que dava ao mundo dos orientais a sua inteligibilidade e
identidade nao era o resultado de seus proprios esforcos, mas antes
toda a complexa série de manipulagcdes sagazes pelas quais o
Oriente era identificado pelo Ocidente. Assim unem-se as duas
caracteristicas da relacdo cultural que tenho discutido. O
conhecimento do Oriente, porque gerado pela forga, cria num certo
sentido o Oriente, o oriental e o seu mundo. (...) O ponto é que em
cada um desses casos o oriental € contido e representado por
estruturas dominadoras. De onde vém essas estruturas? (SAID,
1978, p. 73-74).

E possivel fazer um paralelo a respeito da oposicdo Oriente e Ocidente
discutida por Said, no qual o Nordeste seria o Oriente; submetido a processos
sociais excludentes que geram um olhar de inferioridade acerca da regido por parte
do Ocidente; que representaria as demais regides do Brasil, e, portanto, agente
precursor desses processos. Segundo o autor, o processo de criagdo do Oriente nao
teria acontecido de forma organica, mas a partir de um sistema que possui como
base estruturas hegemdnicas de hierarquizagéo. Ele (1978) afirma também que o
Oriente e tudo o que nele havia, era, se nao patentemente inferior ao Ocidente, algo
que necessitava de um estudo corretivo pelo Ocidente. Neste caso, o Ocidente
assumiria uma posicdo de “tutor” do Oriente, partindo do pressuposto de que o
Oriente precisaria ser adequado as normas ocidentais.

Alias, ja que entraremos nessa dicotomizacdo a respeito da demarcagao
geografico-cultural do Pais, assumirei, neste momento, a posi¢do de dividi-lo em
dois, Nordeste e Sudeste. Ou seja, com base na tese proposta acima por Said,
partimos da premissa de que o Nordeste enquanto invengdo tenha surgido a partir
de uma perspectiva na qual o Sudeste assume o papel de personagem dominante.
A regidao Nordeste teria sido, portanto, “contida e representada por estruturas

dominadoras”, como afirmou Said (1978).
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A origem dessas estruturas n&o possui uma resposta simples, levando em
consideragao os fatores discutidos anteriormente. Mais importante para noés, é
indagar: qual o papel que os nordestinos exercem no processo de desconstrucéo de
esteredtipos e preconceitos que |hes sao atribuidos?

Kathryn Woodward se utiliza da historia escrita por Ignatieff acerca do conflito
entre sérvios e croatas enquanto povos, para construir a concepgao de relatividade

dentro da nocgao de identidade. Ela afirma:

Essa histdéria mostra que a identidade é relacional. A identidade
sérvia depende, para existir, de algo fora dela: a saber, de outra
identidade (croacia), de uma identidade que ela nao é, que difere da
identidade sérvia, mas que, entretanto, fornece as condi¢des para
que ela exista. A identidade sérvia se distingue por aquilo que ela
nao é. Ser um sérvio é ser um “nao-croata”. A identidade é, assim,
marcada pela diferenga. (WOODWARD, 2000, p. 9).

Com base no argumento proposto pela autora, pode-se perceber a fragilidade
das identidades em questdo: o sérvio depende do croata para se auto-afirmar,
assim como o croata depende do sérvio para existir enquanto povo. Trazendo esse
argumento para o contexto brasileiro, € importante questionar as fragilidades de uma
nog&o binaria que divide o Brasil em dois — e na qual o Nordeste representa a terra
infértil, agregando, em sua maioria, pessoas de cabelo crespo, da desigualdade
social, racial e de género; e o Sudeste representa a terra dos bons costumes, do
povo inteligente, derivados de europeus com cabelos loiros e olhos claros. Trata-se,
portanto, de um sistema que define pela diferenca e pela rejeicéo.

A respeito dessa dicotomia, Durval afirma que a suposicdo de culpado x
vitima n&o agrega valor ao debate, pois contribui para a legitimagdo de um sistema
de fragmentagdo que, desta forma, nunca sera modificado enquanto estrutura. O
autor ratifica, ainda, que os préprios nordestinos ocupam esse papel de auto-
vitimizagdo, quando, muitas vezes, ndo apenas aceitam, mas assumem a tese de
que sao mesmo inferiores, tornando-se agentes responsaveis por carregar consigo

as marcas desse processo.

O que este livro interroga ndo é apenas por que o Nordeste e o
nordestino sdo discriminados, marginalizados e estereotipados pela
producdo cultural do pais e pelos habitantes de outras areas, mas
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ele investiga por que ha quase noventa anos dizemos que somos
discriminados com tanta seriedade e indignagdo. Por que dizemos
com exaltagdo e rancor que somos esquecidos, que sSomos
menosprezados e vitimas da histéria do pais? Que mecanismos de
poder e saber nos incitam a colocarmo-nos sempre no lugar de
vitimas, de colonizados, de miseraveis fisica e espiritualmente?
Como, por meio de nossas praticas discursivas, reproduzimos um
dispositivo de poder que nos reserva o lugar de pedintes lamurientos,
produzimos e reproduzimos um saber em que sentimos prazer de
dizer e mostrar que somos pobres coitados? Que masoquismo é
esse que faz nos orgulharmos dessa discriminacdo, que faz
aceitarmos felizes o lugar de derrotados, de vencidos? E,
principalmente, o que leva uma classe dominante a se deleitar em
afirmar sua impoténcia e se assumir como subordinada e
dependente? (...) Nao se combate a discriminacdo simplesmente
tentando inverter de diregdo o discurso discriminatério.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 30-31).

A escritora Rachel de Queiroz, - citada por Albuquerque (2011) - ao abordar
essa questao, afirma que a midia tem um olho torto quando se trata do Nordeste,
fazendo questdo de relatar apenas a miséria de sua historia. Ou seja, talvez ainda
estejamos presos a esse discurso de “auto-vitimizagdo” porque para a midia — e
para a propria sociedade brasileira — faz-se conveniente submeter ao povo
nordestino essa representagcdo que permeia eternamente o campo da miséria, da
seca, da inferioridade.

Com esta indagacgao, ndo pretendo negar que a visdo a respeito do Nordeste
vem sendo modificada ao longo dos anos, pois 0 que tem acontecido € que o povo
nordestino passou a ocupar a televisdo; a mulher nordestina passou a dirigir filmes e
a empoderar-se na pele das personagens que ela mesma pdde criar. O nordestino
também virou presidente do Pais’.

Segundo dados publicados no Atlas do Desenvolvimento Humano no
Brasil (2013), municipios das regides Norte e Nordeste estdo entre os que

registraram maior crescimento na renda nos ultimos 20 anos — sendo 4 municipios

1 Anteriormente neste trabalho, foi problematizada uma suposicdo do Nordeste enquanto “bloco”
homogéneo. A partir deste ponto, entretanto, assumirei esta suposi¢do como premissa para que
possam ser utilizados dados e indices reais a respeito do crescimento da regido.
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do Norte e 6 do Nordeste?. Para se calcular o IDHM, sdo considerados trés
indicadores: longevidade, educagao e rendimento per capita.

Analisando uma segunda fonte, o Escritério Técnico de Estudos Econémicos
do Nordeste (Etene), ligado ao Banco do Nordeste, a regido apresentou o segundo
maior crescimento no rendimento real per capita entre as regides brasileiras, no
periodo de 2003 a 2008>. Os especialistas do Etene pontuaram alguns fatores como
contribuintes para o crescimento da economia do Nordeste, sendo eles: uma politica
de crédito mais expansionista, a valorizagao do salario minimo, evolugéo regional do
emprego formal e da qualidade de trabalho, ampliagdo do mercado consumidor e
investimentos nas areas de comeércio e servicos.

Os indices relacionados a renda, ndo devem ser, entretanto, suficientes para
afirmar um crescimento social na regido. Partindo dessa premissa, pode-se analisar,
por exemplo, o fator escolaridade — levando-se em consideragdo o desempenho do
aluno na rede publica e a taxa de analfabetismo. Segundo dados do MEC/INEP*, o
indice de escolaridade média em anos de estudo entre alunos de 25 anos ou mais,
cresceu de 4,7% em 2003, para 6,4% em 2013. O indice de analfabetismo caiu de
23,2% em 2003, para 16,9% em 2013 entre alunos de 15 anos ou mais, e de 8,1%
em 2003 para 3,5% em 2013 entre alunos de 10 a 14 anos. A taxa de alfabetizagao
subiu de 71,07% no ano de 2000, para 80,19% no ano de 2010. O desempenho dos
alunos na rede publica - que leva em consideragado os fatores de fluxo escolar e
meédia de desempenho nas avaliacbes — aumentou de 2,7% em 2005, para 4,1% em
2013 durante os anos iniciais do Ensino Fundamental, e foi de 2,6% em 2005 para
3,4% em 2013.

Além de apontar uma mudanga significativa no que diz respeito a um maior
incentivo econbmico na regido Nordeste, esses dados podem também ser
analisados como uma possibilidade de empoderamento das mulheres, fator
determinante para a possivel mudanca representativa citada anteriormente. A
medida que o Governo incentiva a escolaridade, concomitantemente, ele possibilita

as maes dessas criangas a oportunidade de trabalharem fora de casa; algo que a

ZFonte: http://g1.globo.com/brasil/noticia/2013/07/cidades-de-norte-e-nordeste-tem-maior-evolucao-
na-renda-em-20-anos.html

3 Fonte: http://www.brasil.gov.br/infraestrutura/2012/02/renda-per-capita-no-nordeste-teve-2b0-maior-
crescimento-real-entre-regioes

4 Fonte: http://www.todospelaeducacao.org.br/index.php?option=indicador_localidade&task=main
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realidade da mulher nordestina pobre ndo permitia, por exemplo. Isso também pode
ser visto como reflexo de uma queda na taxa de fecundidade; segundo a PNAD
(Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilio), do IBGE (Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica), o numero de filhos de até 14 anos caiu 10,7% no periodo
de 2010 a 2013. Fazendo um recorte para as familias 20% mais pobres do pais,
uma classe social que agrega os quase 15 milhdes de brasileiros beneficiarios do
programa Bolsa Familia, a queda foi de 15,7%".

O fator empoderamento pode ser reiterado a partir de outro dispositivo que
também envolve o incentivo governamental. No ano de 2013, o Portal Brasil publicou
uma matéria® na qual a ministra do Desenvolvimento Social e Combate & fome da
época, Tereza Campello, alegava que 93% dos titulares do Bolsa Familia sao
mulheres. Na realidade de um pais capitalista como o Brasil, esse fator € muito
importante, pois da as mulheres uma sensagdo maior de autonomia, de visibilidade
perante a sociedade. Uma economia pautada pelo capital traz consigo uma ligagéao
muito forte entre renda e relevancia social, na qual o individuo desenvolve um senso
de merecimento pessoal somente quando associado a capacidade de produzir
dinheiro.

A partir dos dados expostos, pode-se afirmar que esta ocorrendo uma
mudancga social e econdmica no Nordeste. Essas mudancgas, presentes também na
esfera social, cultural e afetiva, podem gerar frutos para uma nova formacgao

identitaria do povo nordestino

5 Fonte: http://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2015/04/01/queda-de-natalidade-e-maior-
entre-beneficiarios-do-bolsa-familia-diz-ibge.htm

6 Fonte: http://blog.planalto.gov.br/maioria-dos-beneficiarios-do-bolsa-familia-e-composta-por-
mulheres-e-negros-afirma-tereza-campello/
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2. TEORIAS FEMINISTAS E ESTUDOS DE GENERO

No capitulo que se segue, sera formulado um histérico do movimento
feminista, fazendo-se necessario, também, um recorte acerca do movimento
feminista no Brasil. Dessa forma, aprofundaremos o debate sobre o nosso objeto de
estudo em questao — a mulher nordestina.

Optamos por autoras que atém-se as questdes relativas ao género, visto por
elas como uma nocgéo que nos permite refletir sobre processos de naturalizacio e de
sexismo. Ja as autoras que tratam sobre os estudos feministas, nos ajudarédo a
perceber que as mulheres precisam ser apreendidas como seres plurais, imersas
em diferentes condi¢cbes socio-politicas, que levam as pesquisas a considerarem
questdes relativas a raga, etnia, orientacdo sexual e classe econdmica.

Dentre os principais autores escolhidos, destacamos: Guacira Lopes Louro,
Tania Navarro Swain, Simone de Beauvoir, Michel Foucault, Lester F. Ward, Teresa
de Lauretis, Judith Butler, Kimberlé Crenshaw e Lélia Gonzalez. Alguns autores
abordados no capitulo anterior serdo também revisitados.

2.1 O Movimento Feminista Contemporaneo e a Emergéncia do Género

Na virada do século XIX para o XX, o feminismo passou por um processo
paulatino de consolidagao no Ocidente. Segundo Louro (1997), a primeira onda
feminista ficou marcada pelo Sufragismo, um movimento que tinha suas origens na
urbanizagao e industrializagdo do século em vigor, e que propunha a implementagao
do voto para as mulheres - inicialmente nos paises da Inglaterra e dos Estados
Unidos. O Sufragismo teve importancia ndo apenas civica, mas politica e social,
despertando em mulheres de inUmeros paises do Ocidente - embora em niveis e
aspectos diferentes - a nogdo de empoderamento, e motivando-as a lutar por seus
direitos. Entretanto, vale ressaltar que o movimento Sufragista foi um movimento que

pautava um direito direcionado majoritariamente as mulheres brancas, de classe
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meédia - alias, assim como muitas das pautas colocadas em evidéncia na historia do
feminismo.

Louro (1997) afirma que a partir da segunda onda, com inicio na década de
1960, o feminismo passa a incluir questdes ndo apenas de politicas no sentido
pratico, mas assume também a importancia de estudos tedricos. Inicia-se, desta
forma, a utilizagdo do termo “género” enquanto conceito e enquanto construgéo.

O ano de 1968 ficou conhecido como o ano da “rebeldia” para inumeros
movimentos sociais, incluindo o movimento feminista. Uma onda de insatisfacao
coletiva que ja vinha acontecendo na Inglaterra, Franca, Alemanha e Estados
Unidos ha um tempo, levou estudantes, intelectuais, negros, mulheres, jovens, etc,
as ruas, instaurando instrumentos de luta social que tinha como base ideais de
resisténcia e ocupagao. Acredita-se que o ano de 1968 foi importante ndo apenas
pela concretizagdo desses acontecimentos isolados, mas, também, pelas pautas
que vieram a tomar visibilidade a partir deles; como frutos que surgiram do
movimento. “Uma referéncia a um processo maior, que vinha se constituindo e que
continuaria se desdobrando em movimentos especificos e em eventuais
solidariedades” (LOURO, 1997, p. 16).

Os Estudos Feministas

A partir desse contexto de perturbagdo, comegaram a surgir grandes obras de
cunho intelectual e literario. E o caso de Simone de Beauvoir, escritora feminista e
autora da obra O Segundo Sexo, na qual declarou “ndo se nasce mulher, torna-se
mulher” (BEAUVOIR, 1980, p.9). Juntamente com Beauvoir, outras mulheres
passaram a incluir teorias feministas em suas obras, problematizando diversas
questdes. Dentre elas, a de que fatos historicos sejam expostos quase sempre a
partir de uma perspectiva masculina, ignorando grandes mulheres que, na realidade,
protagonizaram grande parte desses acontecimentos. A respeito dessa indagacéo,

Tania Navarro reitera:

A pesquisa histérica estd viciada desde seus pressupostos, pois
deixa de lado a metade da humanidade e fala dos homens, para os
homens, sobre os homens. As narrativas histéricas tradicionais néo
me convencem nem me instigam. Sao eternas repeticbes do mesmo:
contam intrigas, lutas pelo poder, guerras, sempre conjugadas no

29



masculino. Mesmo quando adentramos as mentalidades, é a histéria
do viril que se perfila. E “o homem” que pensa, que cria, que inventa,
que descobre. Nenhum espago é dado as mulheres, metade da
humanidade enterrada nas lacunas e dobras do discurso histérico.
(SWAIN, 2014, SR).

Segundo Bourdieu (1998), a forgca da ordem masculina pode ser aferida pelo
fato de que ela ndo precisa de justificagdo. A visdo androcéntrica’ se impde como
neutra e ndo tem necessidade de se enunciar, visando legitimagéao; seria, portanto, a
base de um sistema estrutural ao qual Swain refere-se acima, em que relatos
historicos tradicionais colocam o homem na posi¢cao nao apenas de narrador, mas
de protagonista.

A autora (2014) ainda nos alerta sobre as consequéncias que surgem a partir
dessa conduta androcéntrica. No capitulo anterior foi discutido o conceito de
representacido e a influéncia da representatividade dentro de um contexto social. A
partir disso, deve-se questionar também os efeitos que vém a surgir em uma
sociedade na qual apenas um determinado grupo detém o papel de protagonista, de
agente capaz, de personagem merecedor. Se a histéria é contada apenas sob uma
perspectiva, o que acontece com o lado que nao foi mostrado? Que chega muitas
vezes a ser mencionado, mas que ocupa sempre o papel de coadjuvante? Ou como
algo que esta ali apenas para embelezar, para servir?

O que acontece quando contamos com essa perspectiva histérica para
capacitar povos por geragdes e geragdes, € que o perigo habita em reproduzir
sistemas de poder desiguais, e, pior, afirmando-os enquanto verdade. Isso pode ser
ilustrado, por exemplo, quando nos referimos a profissées que estariam socialmente
estigmatizadas ao homem ocidental. Pode-se até aceitar - embora com dificuldade -
uma mulher artista, uma mulher escritora, mas, jamais, uma mulher cientista, fisica,
matematica, engenheira. E é assim que essas mulheres permaneceram e
permanecem, muitas vezes, até hoje, nas sombras. A mulher, bastavam as coxias;

jamais os palcos.

7 Androcentrismo: termo cunhado pelo fildsofo estadunidense Lester F. Ward, ao qual faz-se
referéncia ndo apenas aos privilégios dos homens de uma forma geral na sociedade, mas a uma

tentativa de universalizagado da perspectiva masculina sobre a sociedade.
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Com o surgimento da onda tedrica no feminismo, vieram, juntamente, os

estudos da mulher, sobre o qual Louro afirma:

Seria, no entanto, um engano deixar de reconhecer a importancia
destes primeiros estudos. Acima de tudo, eles tiverem o mérito de
transformar as até entdo esparsas referéncias as mulheres — as
quais eram usualmente apresentadas como a excecdo, a nota de
rodapé, o desvio da regra masculina — em tema central. Fizeram
mais, ainda: levantaram informagdes, construiram estatisticas,
apontaram lacunas em registros oficiais, vieses nos livros escolares,
deram voz aquelas que eram silenciosas e silenciadas, focalizaram
areas, temas e problemas que n&o habitavam o espag¢o académico,
falaram do cotidiano, da familia, da sexualidade, do doméstico, dos
sentimentos. Fizeram tudo isso, geralmente, com paixao, e esse foi
mais um importante argumento para que tais estudos fossem vistos
com reservas. Eles, decididamente, ndo eram neutros. (LOURO,
1997, p. 18-19).

Os estudos acerca das mulheres surgiram com o intuito de aprofundar temas
como O espago que elas ocupam na sociedade, o sistema patriarcal enquanto
influéncia para a determinagcdo de papéis a serem ocupados por género, a
disparidade de direitos politico-sociais, entre outros; que tinham como causa um
déficit histérico de séculos de desigualdade. Louro (1997) afirma também que
tornou-se necessario, entdo, ndo apenas pontuar esses problemas, mas, sobretudo,
compreendé-los enquanto sistema estrutural, afim de que se pudesse, a partir disso,
lutar com as ferramentas necessarias para desconstrui-lo.

Como observado por Louro (1997), estudiosas, docentes e pesquisadoras
passaram a agir com paixao politica no intuito de levar algumas dessas nog¢des para
dentro das escolas e trazé-las para a esfera académica. Iniciou-se uma nova
aplicacdo metodoldgica de estudo, em que ndo mais pregava-se um distanciamento
acerca do objeto, mas uma visdo que permitia considerar memorias afetivas,
historias vividas, experiéncias pessoais, etc; subvertendo e problematizando uma
série de processos tradicionais que giravam em torno do universo académico da
época.

Assim, da-se forma a um novo olhar analitico acerca da mulher; um olhar que
enxerga corpo, prazer, sexualidade, afeto, lembrancas, desejos e vivéncias. A partir

dele, da-se inicio aos estudos de género, que tém como perspectiva inicial uma base
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que assume o discurso de homem x mulher, levando em consideragao, sobretudo,
suas caracteristicas biologicas.
Nas décadas de 60 e 70, o conceito de género era visto enquanto diferenca

sexual, sobre o qual Teresa de Lauretis afirma:

Com sua énfase no sexual, a “diferenca sexual” é antes de mais
nada a diferenca entre a mulher e o homem, o feminino e o
masculino; e mesmo 0s conceitos mais abstratos de “diferencas
sexuais” derivados nao de biologia ou da socializagdo, mas da
significacdo e de efeitos discursivos (e a énfase aqui € menos no
sexual e mais nas diferengas como “différance”) acabam sendo em
ultima analise uma diferenga (da mulher) em relagdo ao homem — ou
seja, a propria diferenca no homem. Se continuarmos a colocar a
questao do género em qualquer destas duas formas, a partir de um
esboco completo da critica do patriarcado, o pensamento feminista
permanecera amarrado aos termos do préprio patriarcado ocidental,
contido na estrutura de uma posi¢cao conceitual que esta “desde
sempre ja” inscrita naquilo que Frederic Jameson chamaria de o
“inconsciente politico” dos discursos culturais dominantes e das
“narrativas fundadoras” que lhes sao subjacentes — sejam elas
bioldgicas, médicas, legais, filosoficas ou literarias — e assim tendera
a reproduzir-se, retextualizar-se, como veremos, mesmo nas
reescritas feministas das narrativas culturais. (LAURETIS, 1987, p.
207).

Segundo Lauretis, essa nogdao de género enquanto diferenga sexual - que
abrange diversos outros conceitos como a cultura da mulher, a feminilidade, a
maternidade, a escrita e o universo feminino em geral - trouxe limitagcdo aos
estudos feministas, e, portanto, precisou evoluir enquanto pratica e teoria, para que
nao se tornassem ultrapassados. Afinal, o que € ser mulher? Simone de Beauvoir,

ao refletir sobre o processo de construgéo acerca da identidade feminina, afirma:

A sujeicdo da mulher a espécie, os limites de suas capacidades
individuais sao fatos de extrema importancia; o corpo da mulher € um
dos elementos essenciais da situacdo que ela ocupa neste mundo.
Mas ndo é ele tampouco que basta para a definir. Ele s6 tem
realidade vivida enquanto assumido pela consciéncia através das
acdes e no seio de uma sociedade; a biologia ndo basta para
fornecer uma resposta a pergunta que nos preocupa: por que a
mulher é o Outro? Trata-se de saber como a natureza foi nela revista
através da historia; trata-se de saber o que a humanidade fez da
fémea humana. (BEAUVOIR, 1980, p. 57).
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A partir desta analise, a autora (1980) reitera 0 pensamento de que essas
diferengas biologicas sdo utilizadas para legitimar desigualdades na sociedade, na
tentativa de naturalizar um sistema em que o homem reteria eternamente a posigao
de privilegiado. A mulher, restaria a segunda posic&o, a posicdo do outro, da ‘nota

de rodapé’.

Essencialismo x construtivismo

Segundo Lauretis (1987), uma visdo essencialista a respeito do género deve
ser problematizada, pois afirma uma visdo limitada, que parte de uma perspectiva
simplista do individuo, considerando apenas suas caracteristicas biologicas e
excluindo outros fatores como construgao social, por exemplo. Afinal, o que é ser
homem e o que é ser mulher? De que forma os imaginarios que permeiam nogdes
da esséncia feminina e/ou masculina contribuem para a nossa afirmagao enquanto

homens e mulheres? A partir dessa reflexdo, Guacira Lopes Louro propde:

E necessario demonstrar que ndo sdo propriamente as
caracteristicas sexuais, mas é a forma como essas caracteristicas
sdo representadas ou valorizadas, aquilo que se diz ou se pensa
sobre elas que vai constituir, efetivamente, o que é feminino ou
masculino em uma dada sociedade e em um dado momento
histérico. Para que se compreenda o lugar e as relagdes de homens
e mulheres numa sociedade importa observar ndo exatamente seus
sexos, mas sim tudo o que socialmente se construiu sobre os sexos.
O debate vai se constituir, entdo, através de uma nova linguagem, na
qual género sera um conceito fundamental. (LOURO, 1997, p. 21).

Desta forma, o conceito de género passa a ser utilizado com base em uma
otica que diferencia género de sexo. Isso acontece a partir de uma desconstrugao
da nocdo de género ligada apenas a caracteristicas bioldgicas, levando em
consideragao uma série de outros fatores como construgéo social, a forma como nos
relacionamos com nossos corpos, 0s conceitos que nos sdo impostos acerca do que
€ masculino e do que é feminino etc. Ou seja, Louro (1997) propbe a ideia de que
género esta muito mais ligado a forma como nos enxergamos e a forma como
queremos que 0s outros nos enxerguem no mundo, do que com 0 sexo que nos foi

designado biologicamente.
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Para reiterar essa proposi¢cao, deve-se levar em consideracdo a necessidade
de desconstruir os imaginarios do feminino e do masculino enquanto conceitos,
esséncias que nos sao impostas sobre 0 que € ser homem e o que € ser mulher,
assim como seus respectivos papeis® na sociedade. Deve-se passar a enxergar
essas nogdes sob um olhar mais plural, em que o género seria fluido, mutante,
passivel a construgdes e jamais completamente lapidado.

Isso nos traz a uma nova visdo acerca do conceito: género enquanto
elemento identitario.  Stuart Hall (2000), ao debrugar-se sobre estudos de
identidade, supde, a mesma, uma visdo “ndo-essencialista”. Trazendo esta
preposicao para a esfera do género, atribuiriamos a ele um papel performatico, que
o permitiria atuar de diferentes formas em cada individuo. O género seria visto
enquanto processo, e ndo como uma estrutura permanente.

Kathryn Woodward propde uma reflexdo sobre o tema:

E necessario, entretanto, reivindicar uma base bioldgica para a
identidade sexual? A maternidade é outro exemplo no qual a
identidade parece estar biologicamente fundamentada. Por outro
lado, os movimentos étnicos ou religiosos ou nacionalistas
frequentemente indicam uma cultura ou uma histéria comum como o
fundamento de sua identidade. O essencialismo assume, assim,
diferentes formas (...) E possivel afirmar a identidade étnica ou
nacional sem reivindicar uma histéria que possa ser recuperada para
servir de base para uma identidade fixa? Que alternativas existem a
estratégia de basear a identidade na certeza essencialista? Sera que
as identidades sado fluidas e mutantes? Vé-las como fluidas e
mutantes é compativel com a sustentagcdo de um projeto politico?
(WOODWARD, 2000, p. 15-16).

A partir desta indagacgao, a autora questiona a necessidade de partir de uma
identidade fixa e imutavel para a consolidagado de projetos politicos. Ela coloca a
identidade como elemento que cumpriria o papel de ponto de partida que indicativos
culturais e fatos histéricos, por exemplo, teriam como denominador comum. De tal

forma, a identidade serviria para afirmar a existéncia desses indicativos.

8 O conceito do termo aplicado aqui refere-se a definigdo colocada por Guacira Lopes Louro em
Género, sexualidade e educag¢do, em que papéis seriam “padrdes ou regras arbitrarias que uma
sociedade estabelece para seus membros e que definem seus comportamentos suas roupas, seus
modos de se relacionar ou de se portar... Através do aprendizado de papéis, cada um/a deveria
conhecer o que é considerado adequado (e inadequado) para um homem ou para uma mulher numa
determinada sociedade, e responder a essas expectativas.” (LOURO, 1997, p. 24).
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A partir dos pontos colocados acima, pode-se indagar qual a importancia da
problematizagdo do género enquanto conceito e vivéncia para 0 movimento
feminista. Como colocado por Guacira Lopes Louro, a distingdo dos conceitos de
género e sexo serve, assim, como uma ferramenta analitica, que é, ao mesmo

tempo, uma ferramenta politica. Ela afirma:

Pretende-se, dessa forma, recolocar o debate no campo do social,
pois € nele que se constroem e se reproduzem as relagdes
(desiguais) entre os sujeitos. As justificativas para as desigualdades
precisariam ser buscadas ndo nas diferencas biolégicas (se é que
mesmo essas podem ser compreendidas fora de sua constituicdo
social), mas sim nos arranjos sociais, na histéria, nas condigdes de
acesso aos recursos da sociedade, nas formas de representagao.
(LOURO, 1997, p. 22).

A autora coloca a importancia do estudo de género a partir de uma visao
construtivista ao alegar que € na base do social onde sdo formadas as
desigualdades, os esteredtipos e os problemas de representagéo. Para ela (1997),
trazer essa problematizacdo para o ambito social € compreender os pilares que
geram alguns sistemas de opressdo, como o machismo, por exemplo.

A tedrica feminista Judith Butler (1990) vai além, ao afirmar que devemos
desconstruir ndo apenas a ideia de género enquanto diferenga sexual, mas a ideia
de que o proprio sexo seja biolégico. Segundo ela (1990), os 6rgaos sexuais sao
meras categorias bioldgicas, naturalizadas enquanto indicativos de uma sexualidade
socialmente construida. Em entrevista fornecida a Baukje Prins e Irene Costera
Meijer, Butler € questionada a respeito de uma de suas mais famosas obras: Bodies
That Matter. Na entrevista, as entrevistadoras colocam a obra como construtivista, o
qual ela refuta:

Acho que pode ser um erro argumentar que Bodies That Matter é um
trabalho construtivista ou que procura considerar a materialidade em
termos construtivistas. Seria igualmente correto — ou possivel — dizer
que ele busca entender porque o] debate
essencialismo/construtivismo tropega em um paradoxo que nao é
facilmente ou, na verdade, ndo é jamais superado. Assim como
nenhuma materialidade superior esta acessivel a ndo ser através do
discurso, também o discurso n&o consegue captar aquela
materialidade anterior; argumentar que o corpo é um referente
evasivo ndo quer dizer que ele é apenas e sempre construido. De
certa forma, significa exatamente argumentar que ha um limite a
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construtividade, um lugar, por assim dizer, onde a construgéo
necessariamente encontra esse limite. (BUTLER, 1996, p. 158).

Ou seja, Butler contrapbe essa dualidade que existe em torno do
essencialismo x construtivismo. A autora alega que a discussédo deveria embasar-se
num debate mais complexo, que ao mesmo tempo em que assume Ccorpos
performaticos, aceita que também possam existir limites para esta performatividade®.

Os estudos de género vém tomando cada vez mais espago ao longo dos
anos, gerando inumeros debates, discussdes e impasses. O fato é que ele trouxe
para o movimento feminista uma perspectiva que vai além da esfera teorica, levando
em consideracdo o que ja se pretendia fazer a partir dos Estudos da Mulher:

considerar o fator vivéncia.

A influéncia do género para a construgao de uma “mulher universal”

A partir de um olhar analitico mais ligado ao campo do social, a ideia binaria a
respeito do género passa a ser problematizada, alegando-se que o debate se
limitaria a uma nogdo homem x mulher. A questdo habitaria em uma esfera mais
ampla: acredita-se que esta perspectiva estaria alimentando problemas de
representacdo, utilizando-se de estereotipos e imaginarios acerca do masculino e do
feminino enquanto elementos identitarios. O processo findaria pela criacdo de um
homem e uma mulher “universais”, assumindo que somente esses arquétipos’'®
fossem considerados legitimos. Eles entrariam como uma espécie de modelos para
0 corpo social em que atuam.

Essa tese traz maleficios especialmente para a mulher, pois incentiva
esteredtipos ja influentes na sociedade. Estes, que partem de um sistema desigual e

patriarcal, gerariam um efeito de padronizacdo, em que valida-se socialmente

9 Faz-se importante colocar que o debate acerca deste objeto ndo sera aprofundado por néo se tratar
do espaco de fala que este trabalho propde.

10 O conceito de arquétipos surgiu em 1919 com o suigo Carl Gustav Jung, discipulo de Freud.
Segundo ele (2002), os arquétipos sao conjuntos de “imagens primordiais” originadas de uma
repeticdo progressiva de uma mesma experiéncia durante muitas geragoes,

armazenadas no inconsciente coletivo. Fonte: http://conexoesclinicas.com.br/wp-
content/uploads/2015/05/jung-c-os-arquetipos-e-o-inconsciente-coletivo.pdf
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apenas um tipo de mulher. A partir disso, as outras — e elas sdo muitas —
experienciam um processo de exclusdo, e passam a ser vistas como marginalizadas

perante a sociedade. Teresa de Lauretis, ao desenvolver essa ideia, pontua:

A primeira limitacdo do conceito de “diferenca(s) sexual(ais)’,
portanto, € que ele confina o pensamento critico feminista ao
arcabouco conceitual de uma oposig¢ao universal do sexo (a mulher
como diferenga do homem, com ambos universalizados: ou a mulher
como diferenca pura e simples, e, portanto, igualmente
universalizada), o que torna muito dificil, se ndo impossivel, articular
as diferencas entre mulheres e Mulher, isto é, as diferencas entre as
mulheres, ou, talvez mais exatamente, as diferengas nas mulheres.
Por exemplo, as diferencas entre mulheres que usam véu, mulheres
que usam “mascara” (nas palavras de Paul Laurence Dunbar,
frequentemente citadas por escritoras negras americanas) e
mulheres que se “fantasiam” (a palavra é de Joan Riviere) nao
podem ser entendidas como diferencas sexuais. A partir dessa
perspectiva, ndo haveria absolutamente qualquer diferenga, e todas
as mulheres seriam ou diferentes personificagbes de alguma
esséncia arquetipica da mulher, ou personificagbes mais ou menos
sofisticadas de uma feminilidade metafisico-discursiva. (LAURETIS,
1987, p. 207)

Segundo Lauretis, esse sistema gera prejuizos para as pesquisas feministas,
pois dificulta uma analise mais profunda a respeito do género feminino. Nao se faz
possivel analisa-las enquanto seres plurais e fluidos, ndo se permite enxergar suas
diferengas entre si, - de mulher para mulher - além de gerar conflitos de identidade,
desigualdade de género, violéncia simbdlica etc.

Pode-se constatar que o que é visto como “o outro”, o estranho, passa por um
processo no qual se é imposta uma tendéncia ao “encaixotamento”. uma espécie de
adequacao ao que foi previamente definido como padrdo. No caso da mulher
nordestina, pode-se afirmar que ela era representada, no cinema, dentro dessa
esfera de exclusdo. Ocupava o espago da mulher “ndo-universal”’, marginalizada, em
contraponto com a mulher do sudeste do Pais; branca, dos olhos claros, classe
média, que partia de um conceito de beleza completamente eurocéntrico. E o que
acontece, por exemplo, com Macabéa, protagonista em “A Hora da Estrela” (1985,
Suzana Amaral). Migrante alagoana que vai para Sdo Paulo em busca de uma vida
melhor, pobre, ignorante e desengongada, Macabéa é a verdadeira personificagao
da mulher nordestina que nao se encaixa aos padrdes da metropole e enfrenta uma

série de desventuras, como consequéncia desse processo de excluséo.
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Como esse padrao nao poderia ser alcangcado — até porque ele quase nunca
€ — além das consequéncias ja citadas acima, essa falta de representatividade pode
culminar em uma possivel crise de identidade. Esse caso pode ser categorizado
como efeito de uma tentativa de naturalizacdo do sistema hierarquico patriarcal, que
pode causar problemas sociais como baixa autoestima, silenciamento, falsa
idealizacao de si proprias enquanto mulheres.

Segundo Foucault, o género € um conjunto de efeitos produzidos em corpos,
comportamentos e relagdes sociais, por meio do desdobramento de uma complexa

“tecnologia politica”. Teresa de Lauretis acrescenta:

As concepgbes culturais de masculino e feminino como duas
categorias complementares, mas que se excluem mutuamente, nas
quais todos os seres humanos sao classificados formam, dentro de
cada cultura, um sistema de género, um sistema simbdlico ou um
sistema de significagbes que relaciona o sexo a conteudos culturais
de acordo com valores e hierarquias sociais. Embora os significados
possam variar de uma cultura para outra, qualquer sistema de sexo-
género esta sempre intimamente interligado a fatores politicos e
econdmicos em cada sociedade. Sob essa otica, a construgao
cultural do sexo em género e a assimetria que caracteriza todos os
sistemas de género através das diferentes culturas (embora cada
qual de seu modo) sao entendidas como sendo “sistematicamente
ligadas a organizagao da desigualdade social’. (LAURETIS, 1987, p.
211-212).

A partir desta afirmativa, pode-se dizer que a representacdo das mulheres
nordestinas depende ndo apenas de um recorte feito a partir do género, mas de uma
série de demarcadores socioculturais, que tém sempre como elemento em comum a
questao da desigualdade. Por isso se faz importante assumir que existem diferentes
tipos de mulheres, e ndo uma versao “universal” delas. Elas devem ser analisadas,
portanto, a partir de diferentes camadas: a mulher brasileira, a mulher brasileira
nordestina, a mulher brasileira nordestina de Alagoas, a mulher brasileira nordestina
de Alagoas negra etc." Esta analise s pode ser feita, portanto, quando se assume

0 género como plural e heterogéneo.

11 Em alguns momentos ao longo deste trabalho, entretanto, utilizarei uma visdo mais “geral” acerca
da mulher nordestina e suas representagdes. Isso faz-se necessario para que haja a possibilidade de
uma analise acerca do objeto estudado, levando em consideracéo as condigdes metodoldgico-
discursivas em que se encontra esta monografia.
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2.2 O Movimento Feminista e a realidade brasileira

Para que seja feita uma analise mais completa acerca do nosso objeto de
estudo, faz-se necessario ambientar ndo somente o movimento feminista e os
estudos de género, mas propor um recorte desses elementos dentro da realidade
politica, socioeconémica e cultural brasileira. Fazendo um breve histérico do que foi
o feminismo contemporaneo, foram citados alguns de seus principais
acontecimentos politicos. Dentre eles estdo o Sufragismo, a emergéncia do género
enquanto conceito, o questionamento de comportamentos que contribuiam para um
sistema desigual etc.

E importante assinalar, entretanto, que algumas dessas questdes eram pauta
de um feminismo voltado, em sua maioria, para mulheres brancas e de classe
meédia. Apesar dos movimentos de mulheres negras ja ocorrer ha décadas, alguns
direitos conquistados por mulheres brancas s6 foram conquistados por mulheres
negras muitos anos depois.

Guacira Lopes Louro afirma:

E preciso notar que essa invisibilidade, produzida a partir de
multiplos discursos que caracterizam a esfera do privado, o mundo
domeéstico, como o “verdadeiro universo da mulher”, ja vinha sendo
gradativamente rompida, por algumas mulheres. Sem duvida, desde
ha muito tempo, as mulheres das classes trabalhadoras e
camponesas exerciam atividades fora do lar, nas fabricas, nas
oficinas e nas lavouras. Gradativamente, essas e outras mulheres
passaram a ocupar também escritérios, lojas, escolas e hospitais.
Suas atividades, no entanto, eram quase sempre (como sdo ainda
hoje, em boa parte) rigidamente controladas e dirigidas por homens e
geralmente representadas como secundarias, “de apoio”, de
assessoria ou auxilio, muitas vezes ligadas a assisténcia, ao cuidado
ou a educagao. (LOURO, 1997. p. 17).

Ou seja, enquanto mulheres brancas de classe média lutavam pelo direito de
atuar no mercado de trabalho, as mulheres das classes trabalhadoras ja atuavam

nesse mercado ha muitos anos; para elas, era uma questao de necessidade, nédo de
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privilégio. De tal forma, a autora propde que seja feito um recorte analitico de classe
e de raca dentro do movimento. Caso contrario, a questdo da invisibilidade estaria
sendo aplicada da mesma forma, s6 que, neste caso, submetida a vida de outras
mulheres. Estariamos avangando o debate para determinados grupos, ao mesmo
tempo em que estariamos excluindo outros, e, portanto, a mesma forma de
opressao estaria sendo utilizada. O que acontece quando esses fatores ndo sao
considerados, € que a mulher branca passa a ser opressora da mulher negra,
mesmo que ambas se identifiquem com o0 mesmo género.

E a partir desse contexto que nasce a vertente do feminismo interseccional,
protagonizado por Bell Hooks, Audre Lorde, Kimberlé Crenshaw e, aqui no Brasil,
por Lélia Gonzalez. A nogao delnterseccionalidade propde a ideia de que as
mulheres experimentam a opressdo em configuragdes variadas e em diferentes
graus de intensidade. Padrdes culturais de opressdo ndo so estdo interligados, mas
também estdo unidos e influenciados pelos sistemas interseccionais da sociedade.
Exemplos disso incluem: raga, género, classe, capacidades fisicas/mentais e etnia.

Desta forma, o feminismo interseccional parte do pressuposto de que o
movimento feminista - excessivamente branco, classe média, cisgénero e capacitista
- representa apenas uma parcela das mulheres, ignorando, muitas vezes, que
grande parte dessas mulheres sofrem, além da opressao de género, outros tipos de
opressao, que podem atuar de diferentes formas e niveis. Por exemplo, segundo
Crenshaw (1993), uma mulher negra, além de enfrentar o machismo, enfrenta
também opressodes ligadas a desigualdade racial; mulheres negras com capacidades
fisicas/mentais enfrentam, além da desigualdade racial e de género, opressdes
ligadas ao capacitismo.

O feminismo interseccional baseia-se na ideia de que as mulheres ndo sao
uma so, portanto, seus problemas serdo também diferentes, e, consequentemente,
suas lutas ndo podem ser protagonizadas por um feminismo que alcanga apenas
uma pequena parcela privilegiada dessas mulheres. Ao sugerir essa intersecgao, ele
parte do pressuposto de que privilégios devem ser sempre reconhecidos e
assumidos, para que se possa, de tal forma, partir para um debate mais justo.

O feminismo interseccional e sua importancia para o contexto do pais
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O Brasil é um pais com estrutura demografica continental. E conhecido por
sua pluralidade e miscigenagdo, que atuam em diversos aspectos e diferentes
niveis. Algumas dessas questdes ja foram pontuadas neste trabalho, como a
questdo da desigualdade de género, desigualdade social, diferentes formas de
opressao etc. Sendo assim, deve-se levar em consideracdo o contexto histérico
politico em que nos encontramos, para que possamos partir de uma analise justa a
respeito do objeto de estudo.

Dentro desta densa camada populacional que envolve o pais, encontram-se
diferentes tipos de mulheres. A partir do momento em que lidamos com uma
realidade que assume tal pluralidade identitaria, torna-se fundamental que, dentro do
movimento feminista, todas essas mulheres sintam-se devidamente acolhidas e

representadas. A respeito desta tese, Kimberlé Crenshaw afirma:

No caso do Brasil, o conceito adquire significado especial, pois as
relacbes de género e raca, cada vez mais, sao reconhecidas como
estruturantes das desigualdades sociais. Uma compreensido desses
processos que interrelacionam torna-se indispensavel para uma
melhor reflexdo e atuacao dos diversos segmentos da sociedade que
buscam consolidar a democracia a partir da reducdo das
desigualdades de género e ragca. (CRENSHAW, 2002. p.4).

A autora traz um ponto importante: no Brasil, a desigualdade de género esta
diretamente ligada com a desigualdade social. Isso quer dizer que quando falamos
sobre a mulher pobre no Brasil, estamos quase sempre nos referindo,
automaticamente, a mulher negra. Isso pode ser analisado a partir de alguns pontos.
Por exemplo, segundo dados do estudo Retrato das desigualdades de género e
raga, do Ipea'?, negros s&o maioria no programa Bolsa Familia. A mesma fonte™
mostra que a taxa de desemprego é maior entre a populagdo negra do que entre os
brancos, e entre as mulheres, a diferenca € ainda maior: entre as brancas, o
desemprego é de 9,2%, enquanto que entre mulheres negras, esse indice

ultrapassa 12%. Segundo dados da publicagdo Politicas Sociais™, a renda dos

12 Fonte: http://www.ipea.gov.br/retrato/indicadores_previdencia_assistencia_social.html
13 Fonte: http://www.ipea.gov.br/retrato/indicadores_mercado_trabalho.html
14 Fonte: http://www.ipea.gov.br/portal/index.php?option=com_content&view=article&id=5622
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negros € 40% menor do que a dos brancos. Ainda, no quesito violéncia, dados do
IBGE" indicam que mulheres negras, quando comparadas com outros segmentos
da populagédo, sdo as que se sentem menos seguras — inclusive dentro de suas
proprias casas.

Ou seja, a tese da interseccionalidade mostra-se ainda mais importante
dentro da realidade brasileira. Esse debate deve existir para que qualquer
movimento politico que envolva desigualdade possa evoluir, e, portanto, faz-se
extremamente necessario dentro do feminismo. Por exemplo, uma das pautas da
mulher brasileira branca de classe média é a questdo da liberdade sexual. Ela
reivindica o direito de andar de “shortinho” na rua sem ser assediada ou
inferiorizada, ou, por exemplo, o direito de manter uma vida sexual que independa
de possiveis categorizagdes quanto ao seu “valor” como mulher na sociedade.

Enquanto isso, a mulher negra encontra-se num local em que a sua
sexualizagao, na verdade, sempre existiu. Ela luta para que seu corpo nao continue
sendo objetificado, pois sempre foi vista como “a mulata sensual’, aquelas que
deveria satisfazer os prazeres dos senhores da Casa Grande. O “shortinho”, por
exemplo, € algo que ja faz parte da cultura da mulher periférica, e, portanto, ndo
passa por um processo de problematizacdo. Enquanto a mulher branca ainda tenta
se livrar do paradigma de “sexo fragil”, a mulher negra, na realidade, nunca fez parte
desse paradigma. Alias, sempre foi vista como a mulher que aguenta todo tipo de
trabalho.

O fato € que, assim como existe um sistema baseado em relagcbes de poder
dentro de uma sociedade formada por homens x mulheres — em que o homem
assume a posicdo de maior privilégio -, existe também um sistema baseado em
relagdes de poder dentro de uma sociedade formada por mulheres que vivem e
provém de realidades diferentes, seja no ambito social ou racial. Assim como a
historia foi contada a partir de uma perspectiva masculina, a histéria da mulher &
geralmente contada a partir das perspectiva da mulher branca, confirmando quao
importante € incluir a quest&o racial no debate, assim como problematiza-la sempre

que preciso.

15 Fonte: http://exame.abril.com.br/brasil/noticias/8-dados-que-mostram-o-abismo-social-entre-
negros-e-brancos
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3. O CINEMA E SUAS REPRESENTAGOES

O capitulo a seguir pretende, primeiramente, fazer uma reflexdo acerca do
papel do cinema na sociedade, seja como dispositivo historico discursivo, seja como
uma ferramenta pedagodgica. Além da capacidade de entreter, faz-se necessario,
também avaliar sua capacidade de disseminar ideias, pensamentos, padroes de
comportamento etc.

Em seguida, sera feito um breve panorama da industria cinematografica
nacional, pontuando algumas mudangas importantes que aconteceram ao longos
dos ultimos anos, tais como a implantacdo da Lei 12,485/2011 — mais conhecida
como Leida TV Paga - e a Lei da Cota de Tela.

A partir dessas reflexdes, contextualizaremos as representacdes acerca das
mulheres nordestinas no cinema brasileiro, com énfase na década de 1980 e no
periodo que envolve o inicio dos anos 2000 até os dias atuais. Serdo colocadas
indagacdes a respeito de uma possivel mudanga acerca desse processo
representativo.

Dentre os autores a serem utilizados, destacamos: Sandra Jatahy Pesavento,
Rosalia Duarte, Jean-Claude Bernadet, Laura Mulvey, Cynthia Sarti, Edgar Morin,

Guacira Lopes Louro e Carla Conceigcao da Silva Paiva.

3.1 O papel do cinema na sociedade

O cinema surgiu das maos de Louis e Auguste Lumiére a partir da criagao do
cinematografo, registrado pelos irmdos franceses em 1895. No inicio, ndo se
acreditava que a sétima arte percorreria longo caminho na historia, até porque ela
servia basicamente para documentar cenas cotidianas.

Entretanto, George Meliés se encarregaria de redimensionar o aparato
técnico dando origem ao cinema fantastico. Aos poucos, a invengao se transformaria
numa potente fabrica de diversao e de arrojados exercicios estilisticos. Ha boatos de
que, durante a sessao da famosa pelicula “A chegada de um trem na estagao”, os

espectadores, de tdo envolvidos com a magia cinematografica, acreditaram, de fato,
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que se aproximava a chegada de um trem, esbogando reac¢des diversas dentro da
sala de cinema.

A verdade é que, ao longo da historia, o cinema tem desenvolvido um papel
de extrema importancia na sociedade, seja como dispositivo de memoria historica,
como catalizador de novas tendéncias e processos sociais, ou, até mesmo, como
forma de entretenimento; uma espécie de fuga da realidade. Ao debrugar-se sobre o
tema, Sandra Jatahy Pesavento afirma:

O cinema é um dos principais difusores das transformacbes de
comportamento das sociedades. Sua grande capacidade de
abrangéncia tematica e de simulagcdo de realidades por meio de
imagens e sons sdo motivos deste mérito. As peliculas alargam o
conhecimento sobre o0 que se passa no mundo, como também
introduzem novos habitos comportamentais e valores culturais e de
consumo. (PESAVENTO, 2003, SR).

A autora atribui ao cinema o poder de uma ferramenta transformadora, que
teria a capacidade de modificar habitos, desconstruir padrbes de comportamento,
ampliar mentalidades etc. Pode-se dizer, a partir desta analise, que o cinema
exerceria, basicamente, a fungcdo de educador, na qual ele atuaria em diferentes
niveis e aspectos, e que teria impacto direto na sociedade. Rosalia Duarte, no livro
Cinema e Educagdo, aprofunda-se na ideia de que o cinema possui natureza
pedagogica; em suas palavras: “até quando ignoraremos o fato de que cinema é
conhecimento?” (DUARTE, 2002, p. 20). Ela afirma:

E inegavel que as relacdes que se estabelecem entre espectadores,
entre estes e os filmes, entre cinéfilos e cinema e assim por diante
sao profundamente educativas. O mundo do cinema é um espago
privilegiado de produgédo de relacées de “sociabilidade” no sentido
que Simmel da ao termo, ou seja, forma autbnoma ou ludica de
“sociagao”, possibilidade de interacdo plena entre desiguais, em
funcdo de valores, interesses e objetivos comuns. Ver filmes, € uma
pratica social tdo importante, do ponto de vista da forma cultural e
educacional das pessoas, quanto a leitura de obras literarias,
filosoficas, socioldgicas e tantas mais. (DUARTE, 2002, p. 17).

A autora traz o cinema para o ambito do social, alegando que sua fungéo vai

além de uma forma de se expor artisticamente para o mundo. Trata-se de um
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dispositivo que permite uma aproximagéao com o outro. O “outro”, neste caso, pode
significar outras esferas sociais, outras culturas, outras realidades etc. Por exemplo,
ao assistir um filme que se passa na China, torna-se possivel desenvolver uma
maior compreensdo da dindmica da sociedade chinesa, de seus costumes e valores
culturais, ter acesso a lingua falada no pais, entender os problemas sociais que ele
enfrenta etc, e é justamente por esse motivo que a autora coloca o cinema no
mesmo patamar de importancia de obras literarias e afins. O cinema, neste caso,
atua como sensibilizador, a partir do momento em que possibilita ao individuo um
processo em que ele desenvolve empatia — ou interesse — acerca de questdes que,
nao necessariamente, lhe atingem diretamente, e, desta forma, contribuiria néo
apenas para a constru¢ao cultural/educacional do individuo, mas também para seu

processo identitario, a partir de um contexto social. A autora afirma ainda:

Certamente muitas das concepgdes veiculadas em nossa cultura
acerca do amor romantico, da fidelidade conjugal, da sexualidade, ou
do ideal de familia ttém como referéncia significagcbes que emergem
das relagcbes construidas entre espectadores e filmes. Parece ser
desse modo que determinadas experiéncias culturais, associadas a
uma certa maneira de ver filmes acabam interagindo na producgao de
saberes, identidades, crengas e visdes de mundo de um grande
contingente de atores sociais. (DUARTE, 2002, p. 19).

E importante colocar esse ponto de vista a respeito do poder do cinema
enquanto ferramenta que atua na construgao identitaria dos individuos, pois, além
de influenciar na maneira como enxergamos o outro, influencia também na forma
com que construimos nossas préprias identidades, enquanto seres em eterna
mutacdo. A partir disso, valores podem ser firmados, construidos e também
desconstruidos; o que, além de fundamental, torna-se também perigoso.

Sobre esta mesma problematica, Jean-Claude Bernadet, na obra O que € o

cinema?, observa:

Dizer que o cinema é natural, que ele reproduz a visdo natural, que
coloca a prépria realidade na tela, € quase como dizer que a
realidade se expressa sozinha na tela. Eliminando a pessoa que fala,
ou faz cinema, ou melhor, eliminando a classe social ou a parte
dessa classe social que produz essa fala ou esse cinema, elimina-se
também a possibilidade de dizer que essa fala ou esse cinema
representa um ponto de vista. Ao dizer que o cinema expressa a
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realidade, o grupo social que encampou o cinema coloca-se como
que entre parénteses, e ndo pode ser questionado. Esse problema é
talvez um tanto complicado, mas é fundamental tentar equaciona-lo
para que se tenha idéia de como se processa, no campo da estética,
um dos aspectos da dominagao ideoldgica. A classe dominante, para
dominar, ndo pode nunca apresentar a sua ideologia como sendo a
sua ideologia, mas ela deve lutar para que esta ideologia seja
sempre entendida como a verdade. (BERNADET, 2000, p. 130).

Ao assumir que o cinema exerce também a funcdo de educador na
sociedade, Bernadet propde um questionamento que envolve relagdes de poder. Ele
(2000) afirma que entre a realidade e a camera existe um interlocutor, e esse
interlocutor € capaz de impor ideias, pensamentos, valores e padroes de
comportamento; o cinema, portanto, ndo seria “neutro”. Como citado acima pelo
autor, ao mesmo tempo em que isso pode trazer beneficios para o espectador, no
caso, a sociedade, corre também o risco de cair na teia no que ele categoriza como
uma imposig¢ao ideoldgica; que agiria — como geralmente € o caso — a partir de um
agente dominante.

O problema se encontra no fato de que este processo geralmente baseia-se
num sistema estrutural desigual, no qual aquele que domina, sobretudo em um
sistema capitalista, representa somente uma pequena parcela privilegiada da
populagdo. A questdo se agrava quando partimos do principio de que o cinema
percorre, muitas vezes, um caminho sutil, “ndo-obvio”, atuando diretamente no
subconsciente do espectador. Bernadet alerta, ainda, sobre o fato de que o cinema
se impde sem avisar que esta se impondo; apresenta uma ideia e, sem que se
perceba, afirma-a enquanto verdade, ao observar que “a histéria do cinema € em
grande parte a luta constante para manter ocultos os aspectos artificiais do cinema e
para sustentar a impressao de realidade” (BERNADET, 2000, p.130).

3.2 O Cinema brasileiro contemporaneo e suas representagoes

Acima, mencionamos um sistema que categoriza-se enquanto monopodlio.
Este, invisibiliza, a partir de multiplos meios, diversas camadas da sociedade,
sobretudo aquelas que ja se encontram em um processo agressivo de exclus&o. E o

caso, por exemplo, da industria cinematografica brasileira, que por muitos anos

46



viabilizou basicamente filmes comerciais; de um determinado género, tematica e
narrativa. A esta esfera comercial atribuida ao cinema, pode-se referir a nogéo de
“cultura de massa”, estudada por Edgar Morin na obra Cultura de Massa no Século

XX, em que ele afirma:

Cultura de massa, isto é, produzida segundo as normas macicas da
fabricacao industrial; propaganda pelas técnicas de difusdo macica
(que um estranho neologismo anglo-latino chama de mass media);
destinando-se a uma massa social, isto €&, um aglomerado
gigantesco de individuos compreendidos aquém e além das
estruturas internas da sociedade (classes, familia etc). O termo
cultura de massa, como os termos sociedade industrial ou sociedade
de massa (mass society), do qual ele é o equivalente cultural,
privilegia excessivamente um dos nucleos da vida social; as
sociedades modernas podem ser consideradas n&o so industriais e
macigas, mas também técnicas, burocraticas, capitalistas, de
classes, burguesas, individualistas... (MORIN, 1997, p. 14).

As consequéncias desse processo, no contexto brasileiro, foram inumeras.
Dentre elas, a padronizagédo de narrativas ideoldgicas que alinhava-se juntamente a
um padrao estético, social e representativo de uma minoria privilegiada da
sociedade; assim como uma espécie de fenbmeno de desvalorizagdo do cinema
brasileiro, alegando falta de conteudo e qualidade estética. Isso se dava devido ao
fato de que o mercado cinematografico ndo acolhia o cinema de “qualidade” que
esse publico almejava, como fruto do que Morin afirma: “a cultura de massa integra
e se integra ao mesmo tempo numa realidade policultural; faz-se conter, controlar,
censurar (pelo Estado, pela lIgreja) e, simultaneamente, tende a corroer, a
desagregar, as outras culturas” (MORIN, 1997, p. 16). Dentro deste cenario, o
cinema que ndo se adequava ao padrao de massa, deveria ser produzido de
maneira independente, a partir de um investimento precario e recursos reduzidos.

Morin ainda alerta:

E certo que progressivamente os intelectuais foram atraidos,
chamados, para as salas de redacdo, os estudios de radio, os
escritérios dos produtores de filmes. Muitos encontraram ai uma
profissdo. Mas estes intelectuais sdo empregados pela industria
cultural. S6 realizam por acaso, ou apo6s lutas extenuantes, os
projetos que trazem em si. Em casos extremos, o autor é separado
de sua obra: esta ndo € mais sua obra. A criagdo € esmagada pela
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producao: Stroheim, Welles, vencidos, sado rejeitados pelo sistema,
uma vez que nao se dobram. (MORIN, 1997, p. 17).

Assim sendo, o0 cinema que nido se adequava ao padrdo, deveria ser
produzido de maneira independente, a partir de um investimento precario e recursos
reduzidos.

A partir desse contexto, alguns fatores devem ser considerados: o primeiro,
assume a premissa de que os filmes independentes — esses que se colocavam a
margem da cultura de consumo, a qual Morin se refere acima - possuiam, de fato,
qualidade estética “inferior”, devido a uma falta de investimento orgamentario -
cinema custa caro. Em segundo lugar, propomos que o que existia, na realidade, era
uma padronizacdo do que deveria ser considerado ou ndo uma estética e/ou
linguagem de qualidade. Este fator pode ser afirmado com base no processo citado
anteriormente a respeito da imposigao ideologica por parte do dominante — em que o
dominante poderia ser, neste caso, a industria cinematografica norte-americana,
mais precisamente Hollywood. E, ainda, uma terceira causa, que era a falta de
acesso a um conteudo independente; seja por falta de interesse do espectador, pela
falta de conhecimento acerca da existéncia desse mesmo conteudo, ou por uma
deficiéncia na distribuicdo do préprio conteudo, que funcionava segundo a lei da
oferta e da procura.

O mercado cinematografico brasileiro atual

Segundo Earp e Sroulevich (2008) no texto O Mercado do Cinema no Brasil'®,
pode-se dividir a historia do cinema brasileiro em trés periodos, nas ultimas quatro
décadas: a Era de Ouro (1971-1987), os Anos de Chumbo (1988-1995) e a
Retomada (ap6s 1996). Os autores afirmam que o que nos permite afirmar esta
divisdo € a série de langamentos de filmes nacionais, tornando claro que o apogeu
do nosso cinema ocorreu sob o modelo de producgao e distribuicdo da EMBRAFILME
— que nao participava diretamente de dois tercos dos filmes produzidos no pais
(EARP; SROULEVICH, 2008, p. 2). Com a crise deste modelo e o fim do governo

16 Fonte: http://www.ie.ufrj.br/datacenterie/pdfs/seminarios/pesquisa/texto04112.pdf
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Collor, a produgéo de filmes nacionais chegou a apenas 3 filmes em 1993, fazendo
jus ao nome Anos de Chumbo. Eles (2008) afirmam, ainda, que a partir de 1996 a
produgao volta a se recuperar, em decorréncia da implantacdo de politicas que
incentivam a produgé&o através de incentivos fiscais.

O que precisava ser feito, além de uma mudanga nos investimentos
orcamentarios, era uma mudanga também cultural: o povo brasileiro precisava
passar a valorizar seu proprio produto. Foi entdo que, em 2011, depois de anos de
debate entre a sociedade, o Governo e o Congresso Nacional, foi aprovada a lei
12.485/2011"", regulamentada posteriormente pela Agéncia Nacional do Cinema
(ANCINE). Conhecida como a “Lei da TV paga”, a medida consiste basicamente na
implementagdo de um sistema de cotas para conteudos nacionais nas tevés por
assinaturas. Além de estimular o consumo e produg¢ado de conteudos nacionais no
pais, a lei visa uma futura redugdo no preco dos pacotes de servico das tevés
pagas, e também um maior acesso a Internet de banda larga e alta velocidade para
os consumidores. Desta forma, passava a existir no Brasil uma medida que ja
atuava em diversos outros paises, inclusive em maior escala. Como pontuado pela
ANCINE:

A producgédo audiovisual sé acontece em bases capitalistas — com
empresarios investindo dinheiro do seu préprio bolso — quando existe
demanda potencial capaz de absorver essa producao. Os produtores
dos EUA, por exemplo, tém garantida essa demanda potencial pelo
grande tamanho de suas empresas, que tém subsidiarias em todo o
mundo. O que é produzido por essas empresas € automaticamente
absorvido por suas subsidiarias. (...) O mecanismo das cotas garante
uma demanda potencial minima que possibilita a existéncia da
producdo nacional em bases capitalistas, sem o demasiado apoio do
erario publico. As cotas permitem a convivéncia, nos mercados
locais, entre a producdo audiovisual feita nesses paises e a
producédo internacional sempre comprada a pregos muito baixos, pois
seus custos de producgéo ja foram inteiramente pagos nos mercados
onde foram produzidos. A politica de obrigagdo de veiculagdo de
conteudos nacionais ndo se apoia somente em questdes
econdmicas, mas também em aspectos culturais. Cotas minimas
para conteudo nacionais geram diversidade nos mercados
audiovisuais e sdo instrumentos legitimos reconhecidos pela
comunidade internacional, por meio da Convengao sobre a Protegao
e Promocgao da Diversidade das Expressdes Culturais , assinada em

17 http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2011-2014/2011/Lei/L12485.htm
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Paris, em 20 de outubro de 2005 por quase todos os paises do
mundo — exceto EUA e Israel.’®

Como dito acima, esta lei foi de extrema importancia ndo apenas para a
movimentagdo do mercado, mas para uma cultura de valorizagdo do produto
audiovisual nacional, sobretudo o independente. Como segundo fator que contribuiu
para agregar valor as produg¢des nacionais, deve-se mencionar a lei da Cota de
Tela, de mesmo teor da Lei da TV Paga, porém, direcionada as salas de cinema.
Segundo a Agéncia Nacional do Cinema', a Cota de Tela é um mecanismo
regulatério, com previsao legal no artigo 55 da Medida Proviséria n°® 2228-1/2001,
que visa assegurar uma reserva de mercado para o produto nacional frente a macicga
presencga do produto estrangeiro nas salas de cinema.

No Brasil, a primeira legislagdo brasileira sobre Cota de Tela data de 1932,
em que o decreto 21.240 determinava a exibicdo de um filme educativo a cada
sessao. Em 1939, com o decreto-lei 1949, passava a existir uma cota minima para
longas-metragens nacionais por ano, chegando ao numero de seis filmes/ano em
1950. Atualmente, conforme prescreve a medida proviséria 2.228-1, a Cota é
decidida anualmente por decreto presidencial. A respeito o decreto previsto para o
ano de 2016, no dia 20 de dezembro de 2015, a ANCINE publicou:

Os numeros de dias de exibicao de filmes brasileiros permanecem os
mesmos de 2015, bem como os numeros minimos de titulos
nacionais diferentes que devem ser exibidos ao longo do ano. Desta
forma, complexos de uma sala devem exibir filmes brasileiros por,
pelo menos, 28 dias no ano — e, ao menos, trés titulos diferentes. A
cota varia de acordo com o porte do complexo, até o maximo de 63
dias (em média) por sala, para complexos de 7 salas — que devem
exibir, ao menos, 11 filmes nacionais diferentes. O nimero minimo
de titulos brasileiros diferentes também aumenta progressivamente
até chegar aos 24, para complexos com 16 ou mais salas. Desde o
ultimo ano, o conteudo do decreto incorpora ainda o Compromisso
Publico firmado por exibidores e distribuidores com a ANCINE,
renovado para 2016, que estabelece uma quantidade maxima de
salas de um complexo exibindo uma mesma obra. Em relagdo a este
quantitativo, o novo decreto apenas corrige a proporcao estabelecida
entre os tamanhos de complexo aumentando de 5 para 6 o numero

18 Fonte: http://www.ancine.gov.br/fag-lei-da-tv-paga

19 https://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/publicado-decreto-que-estabelece-cota-de-tela-
para-2016

20 http://ancine.gov.br/legislacao/decretos/decreto-n-8620-de-29-de-dezembro-de-2015
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de salas que poderdo ser ocupadas pela exibicdo de uma mesma
obra em complexos com 18 salas de cinema.?’

Ou seja, a lei pressupbe que, além de cotas para o numero de filmes
nacionais distribuidos por ano, faz-se igualmente importante limitar o numero de
semanas dos filmes em cartaz. Isso permite, por exemplo, que um blockbuster*?
norte-americano ndo ocupe todas as salas de cinema por tempo indeterminado.
Essas duas medidas de regulamentagcédo foram fundamentais para o crescimento do
cenario cinematografico brasileiro, tanto no sentido comercial, como também no
sentido educativo cultural; além de valorizar o produto nacional e gerar
empoderamento para a sociedade brasileira em geral, pode contribuir para o
desenvolvimento de uma consciéncia a respeito da importancia funcional da sétima
arte para a construg¢ao da identidade social do pais.

Paralelo a isso, pode-se notar, ao longo dos ultimos anos, um crescimento
exponencial quanto ao incentivo orgamentario para a produg¢ao audiovisual no Brasil,
tanto por parte do Governo, como da iniciativa privada. Isso pode ser visto a partir de
dois fatores: o primeiro, sendo um reflexo das leis de regulamentac&o e incentivo
expostas acima; e o segundo, a partir de uma proposta governamental vigente no
pais durante o governo do PT (Partidos dos Trabalhadores)®, mais focada no
ambito social - em relagdo aos governos vigentes anteriormente — e que, desta

forma, gerou maior incentivo e valorizagao dos setores artisticos e cultural no Brasil.

A representagcao da mulher nordestina no cinema brasileiro

O mercado cinematografico brasileiro atual foi brevemente retratado acima,
com o intuito de contextualizar, a seguir, as circunstancias em que se encontra a

representacdo das mulheres nordestinas nas obras audiovisuais mais atuais. Para

2! Fonte: https://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/publicado-decreto-que-estabelece-cota-
de-tela-para-2016

22 Termo de origem inglesa que indica um filme produzido de forma comercial, sendo popular para
muitas pessoas e que pode obter elevado sucesso financeiro.

23 Referéncia a dados expostos ao final do primeiro capitulo deste trabalho.
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que seja feita esta analise, faz-se necessario, também, situar o caminho que essa
representatividade tem percorrido ao longo da trajetéria do cinema brasileiro.

Os filmes da década de 1980 foram marcados, entre outros fatores, pela
abordagem acerca de questdes de género, incluindo a personagem da mulher
nordestina como protagonista de varias dessas questbes. O cenario politico da
época era marcado, principalmente, por um sentimento de “retorno a democracia”,
apos fortes ameacgas provocadas pelos ultimos governos militares (1964-1985).
Outro agente percursor para essa mudanga de olhar foi a influéncia do movimento
feminista - iniciado no Brasil ainda no final do século XIX e que a partir dos anos
1970 ganharia, paulatinamente, maior relevancia nas ruas e nas academias - trazido
com maior solidez da Europa pelas mulheres exiladas durante a ditadura, e que,
agora, retornavam ao Brasil. Ao qual a antropdéloga e professora no setor de
Ciéncias Sociais de Saude na Universidade Federal de Sao Paulo, Cynthia Sarti,

reitera:

Exiladas, traziam em sua bagagem ndo apenas a elaboragao
(alguma, pelo menos) de sua experiéncia politica anterior, como
também a influéncia de um movimento feminista atuante, sobretudo
na Europa. (...) 0 movimento de mulheres no Brasil era uma forca
politica e social consolidada. Explicitou-se um discurso feminista em
que estavam em jogo as relacbes de género. As idéias feministas
difundiram-se no cenario social do pais, produto ndo s6 da atuacgao
de suas porta-vozes diretas, mas também do clima receptivo das
demandas de uma sociedade que se modernizava como a brasileira.
Os grupos feministas alastraram-se pelo pais (SARTI, 2004, p. 8).

A partir dos pontos colocados acima, e partindo do pressuposto de que o
cinema exerce papel fundamental enquanto dispositivo historico de uma sociedade,
pode-se afirmar que o cinema da década de 1980 teve influéncia direta do
movimento feminista vigente na época. O filmes produzidos neste periodo foram de
extrema importancia para a representatividade da mulher nordestina para além do

cinema.

Era muito comum, por exemplo, que a mulher nordestina fosse estereotipada

24 Para que seja feita a analise do objeto de estudo proposto neste trabalho, sera contextualizada a
década de 80 - por presumir que o periodo assume um papel de extrema importancia acerca de uma
possivel mudanca na representatividade das mulheres nordestinas no cinema.
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nos filmes brasileiro como a mulher sensual — e isso é algo mais ligado as mulheres
negras. Desta forma, ao mesmo tempo em que a personagem se mostrava
sexualmente em busca de sua liberdade — 0 que, para a época, era extremamente
mal visto para uma mulher -, era juntamente agregado a esta personagem
consequéncias que envolvem uma hipersexualizagdo ou objetificacdo sexual de
seus corpos. Exercendo, sobre elas, um processo violento de descriminacdo. E o
que acontece, por exemplo, em “Gabriela” (1983, Bruno Barreto), personagem vivida
por Sbénia Braga, dona de comportamento incomum para as mulheres da sociedade
de llhéus, e que gerava forte incbmodo com seu jeito amoroso, ingénuo e
“selvagem”. A jovem retirante, introduzida no filme como um misto de animal e
crianga - claramente uma referéncia estereotipada a suas origens da seca, da fome
e dos maus modos - era possuidora de eximia sensualidade, e, portanto, vitima de
olhares e comportamentos preconceituosos por parte de homens e mulheres da
cidade. Desta forma, ao mesmo tempo em que Gabriela quebrava o esteredtipo da
mulher recatada, de roupas elegantes e cabelos presos e arrumados — ratificando a
influéncia feminista nos filmes de 1980 - afirmava-se através de outro esteredtipo: o

da mulher sensual.

A respeito da sexualizacdo da mulher no cinema, Guacira Lopes Louro

afirma:

Estou convencida de que os filmes exerceram e exercem (com
grande poder de seducgao e autoridade) pedagogias da sexualidade
sobre suas plateias. (...) Ao longo dos tempos, nos filmes, posicdes-
de-sujeitos e praticas sexuais e de género vém sendo representadas
como legitimas, modernas, patoldgicas, normais, desviantes, sadias,
improprias, perigosas, fatais, etc. Ainda que tais marcagdes sociais
sejam transitérias ou, eventualmente, contraditérias, seus residuos e
vestigios persistem, algumas vezes por muito tempo. Reiteradas e
ampliadas por outras instancias, tais marcagbes podem assumir
significativos efeitos de verdade (LOURO, 1987, p. 82).

Como oservado pela autora, esses processos de sexualizagdo da mulher no
cinema é trazido também para a vida real. A medida que a mulher é representada a
partir de um esteredtipo, a tendéncia é que essa representacdo assuma cada vez
mais espag¢o nos imaginarios da sociedade. Isso gera consequéncias futuras, em
que a mulher, além de ser vista a partir de um olhar sexualizado, ao qual seu corpo

passa a ser objetificado, desenvolve a ideia de que esse corpo ndo tem valor; ele é
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publico. Segundo a tedrica feminista Laura Mulvey, enquanto sistema de
representacdo avancado, o cinema coloca questdes a respeito dos modos pelos
quais o inconsciente (formado pela ordem dominante) estrutura as formas de ver e o

prazer no olhar. Segundo ela:

Num mundo governado por um desequilibrio sexual, o prazer no
olhar foi dividido entre ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar
masculino determinante projeta sua fantasia na figura feminina,
estilizada de acordo com essa fantasia. Em seu papel tradicional
exibicionista, as mulheres sdo simultaneamente olhadas e exibidas,
tendo sua aparéncia codificada no sentido de emitir um impacto
erotico e visual de forma a que se possa dizer que conota a sua
posicao de “para ser olhada”. (MULVEY, 2003, p. 444).

Ou seja, além de silenciar as mulheres, esse esteredtipo reafirma a cultura
previamente patriarcal, em que o homem se assume como dono dos corpos
femininos, como agente dominante. Quando a mulher nordestina era representada a
partir dessa personagem a qual Mulvey faz alusdo, deve-se ressaltar que ela nao
estava ali com o intuito de empoderar outras mulheres, ela estava ali para satisfazer
o desejo do homem, tanto dos personagens com quem ela se relacionava no filme,
como do proprio espectador. Ainda que a personagem beirasse uma tentativa de
quebra de paradigma no que diz respeito a liberdade sexual da mulher, ela acabava
por cair sempre nesse lugar comum; e, desta forma, nunca tornava-se livre de fato.

Outro esteretdtipo comumente utilizado, nos filmes brasileiros, era o da
‘mulher-macho”. A “mulher-macho” era a mulher trabalhadora, geralmente vinda do
interior da regido, que ocupava o que o proprio nome ja diz, o “papel” do homem no
lar. Era a mulher independente e forte, em sua maioria mae solteira. Ao mesmo
tempo em que arrumava a casa, cuidava dos filhos e cozinhava, era também aquela
que pegava na enxada; garantido o feijdo-com-arroz. Esta mulher era baseada em
uma mulher real, entretanto, ao contrario da “mulher sensual”, a mulher-macho era
taxada automaticamente como assexuada; a famosa “mulher masculina”, ausente de
qualquer tipo daquilo que venha atribuir o significado de feminilidade, - como muito
bem pontuado na musica de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, Paraiba.
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No texto Mulheres-macho ou sensuais? — apontamentos sobre a
representacdo das mulheres nordestinas no cinema brasileiro da década de 1980,
Carla Conceigao da Silva Paiva afirma:

Normalmente, nas peliculas que retratam o Nordeste e sua gente, as
mulheres aparecem como coadjuvantes nas agdes masculinas. Sao
mocinhas comportadas que se apaixonam e tém seu romance
desaprovado pela familia; prostitutas, concubinas, cunh&s ou
amantes sedutoras; esposas dedicadas e passivas que tém no
siléncio a marca da desigualdade entre masculinidade e feminilidade.
Uma subalternidade em relacdo ao homem que Duarte (2002) frisou
como comum em relagdo ao protagonismo feminino em narrativas
filmicas, resultado de definigdes miséginas do papel que cabe as
mulheres na sociedade: casar-se, servir ao marido, cuidar dos filhos,
amar incondicionalmente. Mulheres livres, fortes e independentes
sdo frequentemente  apresentadas como  masculinizadas,
assexuadas, insensiveis e traigoeiras. (DUARTE, 2002, p. 54 apud
PAIVA, 2013, p. 266).

Anayde Beiriz, personagem de “Parahyba, Mulher Macho” (1983, Tizuka
Yamasaki), era uma mulher independente: professora, feminista e uma das
primeiras educadoras a lutar pela alfabetizagcdo de adultos carentes na capital
paraibana de 1930. Ao mesmo tempo em que lutava por sua liberdade sexual,
assumia comportamentos que a sociedade da época julgava serem inerentes ao
homem, tais como o uso de cabelos curtos, a iniciativa na pratica sexual ou até
mesmo a dissociacdo de tradigdes convencionais como a idealizagdo do
casamento. Desta forma, Anayde ainda carregava o estigma de mulher-macho,
citado anteriormente. Entretanto, colocada através de uma perspectiva que poderia
indicar o inicio de uma quebra de paradigmas acerca de papeis sociais — ilustrando,
mais uma vez, a influéncia do feminismo no cinema da década de 1980.

Mulheres-macho ou sensuais; o fato € que, de uma forma ou de outra, esses
esteredtipos contribuiram para uma visdo da mulher nordestina enquanto o outro, o
estranho, o exotico. E, como a vida imita a arte e vice-versa, eles foram utilizados
por muito tempo nos filmes brasileiros ao longo dos anos, com a intengao de retratar
0 que se imaginavam ser essas mulheres.

Isso é importante porque nos leva a indagar a questdo de uma possivel
mudanga a respeito dessa representatividade. Ao analisar as personagens

nordestinas representadas nos filmes brasileiros que vém sendo produzidos ao
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longo dos ultimos anos, pode-se notar uma diferenga significativa, ou, ao menos,
pode-se reconhecer uma tentativa em modificar o olhar simbdlico. O que se percebe
€ que o cinema realizado na ultima década vem assumindo personagens
nordestinas a partir de um outro papel; seus problemas sdo outros. Tem se tornado
cada vez mais comum mulheres que buscam independéncia profissional e
financeira, amadurecimento emocional, mulheres que passam por crises
existenciais, mulheres que sentem prazer, mulheres que lutam para se empoderar,
que lidam com o problema da ansiedade ou o medo do fracasso; enfim, mulheres
que vivem problemas comuns na contemporaneidade. Isso ndo quer dizer que elas
nao tenham mais que lidar com um contexto social machista e patriarcal, afinal, essa
ainda é a realidade do pais e sobretudo do Nordeste, mas significa que elas tenham
atingido, talvez, um outro patamar, que as permite viver outras questbes — ou as
mesmas, mas a partir de um novo referencial. Alguns filmes podem ser citados para
exemplificar estas suposi¢coes, como “O Céu de Suely” (2006, Karim Ainouz), “O
Som Ao Redor” (2012, Kleber Mendonga Filho), “Amor, Plastico e Barulho” (2013,
Renata Pinheiro), “Que Horas Ela Volta?” (2015, Anna Muylaert), “Boi Neon” (2015,
Gabriel Mascaro) e “Era Uma Vez Eu, Verbnica” (2012, Marcelo Gomes) — a ser
analisado mais a frente ao longo deste trabalho.

Tais obras nos permitem, portanto, indagar: a mudanga representativa da
mulher nordestina no cinema brasileiro evoluiu, de fato, ou o cinema brasileiro
apenas deixou de representar a mulher negra, pobre, e passou a protagonizar a
mulher branca, classe média? A mudancga de olhar se deu a partir de um contexto
politico, ou a personagem apenas foi substituida, gerando uma falsa ilusdo acerca
do processo?

Como ja mencionado anteriormente, filmes produzidos no Brasil na década de
1980 despertaram um novo olhar acerca da representacdo das mulheres
nordestinas no cinema, a partir da utilizagdo de personagens que pretendiam uma
quebra de estereoétipos, assim como de paradigmas sexistas vigentes na sociedade
da época. Apesar disso, a trajetéria representativa dessas mulheres, nas telinhas
brasileiras, ndo desprendeu-se da utilizacdo de estereottipos diretamente ligados ao
imaginario acerca do nordeste e seu povo, tais como a utilizagdo de simbolos como

a seca, a fome, a lingua “mal falada” e o sotaque “carregado”.
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Os problemas de género enfrentados por essas mulheres estavam ligados a
violéncia doméstica, a hipersexualizagdo do corpo, ao silenciamento de suas vozes
perante a sociedade, a um processo de exclusdo pautado por padrées impostos, -
que validavam somente a mulher do sudeste, por exemplo.

Um ponto a ser ressaltado, era o de que as personagens nordestinas
representadas, eram, em sua maioria, mulheres do campo ou do interior das cidades
da regiao. Isto pode ser exemplificado através de filmes como “Vidas Secas” (1963,
Nelson Pereira dos Santos), filmes de Glauber, como “Deus e o Diabo na Terra do
Sol” (1964, Glauber Rocha), “Corisco e Dada” (1996, Rosemberg Cariry), “Guerra de
Canudos” (1997, Sérgio Rezende), “Central do Brasil” (1998, Walter Salles), “O Auto
da Compadecida” (2000, Guel Arraes) e “Eu, Tu, Eles” (2000, Andrucha
Waddington).

A partir dessa mudanga demografica da mulher nordestina do campo para a
cidade, vieram, juntamente, mudangas nas pautas e problemas vividos por essas
mulheres, que agora faziam parte de uma outra sociedade. De acordo com a
ferramenta Estatisticas de Género, do IBGE?, o nimero de mulheres chefes de
familia aumentou em 39,3% em areas urbanas e diminuiu para 24,8% para familias
em areas rurais.

No Brasil, a diferenca entre as pequenas cidades do interior do Nordeste para
grandes cidades urbanas, sdo ainda hoje - e na época mais ainda - gigantescas.
Analisando a questao a partir de um olhar feminista, pode-se perceber que: se as
vivéncias sao outras, as pautas serdo também. A dinamica social € diferente, a
mentalidade, os valores culturais, educativos e sociais, as desigualdades, e,
portanto, os problemas de género; a forma como uma mulher atua em uma
sociedade rural é diferente da forma como uma mulher atua em uma sociedade
urbana. Isto pode ser observado a partir de alguns dados, tais como expectativa de
vida, taxa de fecundidade, nivel de escolaridade e atuacdo no mercado de trabalho.

Segundo dados do IBGE?®, a expectativa de vida das mulheres aumentou: em
1980, a mulher vivia, em média, até os 65 anos, enquanto que, em 2010, a

estimativa subiu para 77 anos de idade. O numero de filhos também mudou. Em

25 http://www.ibge.gov.br/apps/snig/v1/?loc=0&cat=

26 Fonte:
http://www.ibge.gov.br’/home/estatistica/populacao/tabuadevida/evolucao_da_mortalidade.shtm
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1980, a média era de 4 filhos por mulher, enquanto que, atualmente, varia de um a
dois filhos. Segundo o IBGE?, a média de filhos pode variar em funcdo dos
inumeros processos sociais em que as mulheres estdo inseridas, como:
urbanizagao; modernizacado da sociedade em seus aspectos culturais, econédmicos e
sociais; difusdo de meios anticonceptivos; oscilagdes da renda familiar; mudancgas
dos padrbes de consumo etc.

Segundo a ferramenta de Estatisticas de Género, do IBGE?, a taxa de
mulheres analfabetas em regides rurais diminuiu de 37,2% em 2000, para 28,8%,
em 2010. Ja para mulheres de areas urbanas, a taxa sofreu variacao de 18%, em
2000, para 13,3%, em 2010. O crescimento na participacdo das mulheres no
mercado de trabalho no periodo de 2000 a 2010, varia de 56% para mulheres que
vivem nas cidades, para 46%, entre as que vivem no meio rural®.

Ligado ao fator de deslocamento populacional, esta o crescimento de renda,
que aconteceu de maneira ampla nos Ultimos anos. Segundo dados do IBGE¥®, a
renda per capita do Nordeste teve o segundo maior crescimento real entre regides
brasileiras durante o periodo de 2003 a 2008. Além disso, o Nordeste registra o
maior crescimento da classe média nos ultimos dez anos, quase o dobro do que na
regido Sudeste do pais®'. Paralelo a esta conjuntura, existe o fato de que 93% dos
titulares do programa Bolsa Familia sd0 mulheres®, o que vem a gerar uma
sensacido de empoderamento® - como ja pontuado anteriormente.

A questdo do empoderamento pode ser analisada também através de outros
processos, como, por exemplo, o da representatividade. Ja foi desenvolvida a
questdo da importédncia que ela exerce na sociedade, sobretudo para grupos
classificados como minorias, ja que eles sdo as maiores vitimas dessa omissao

representativa. Nos ultimos anos, entretanto, pode-se notar grandes mudangas.

27 Fonte: http://www.brasil.gov.br/cidadania-e-justica/2015/03/mulheres-sao-maioria-da-populacao-e-
ocupam-mais-espaco-no-mercado-de-trabalho

28 Fonte: http://www.ibge.gov.br/apps/snig/v1/?loc=0R,2R,2U&cat=2,-2,-3,128,129&ind=4693

29 Fonte: http://brasildebate.com.br/mulher-mercado-de-trabalho-e-desigualdade/

30 Fonte: http://www.brasil.gov.br/infraestrutura/2012/02/renda-per-capita-no-nordeste-teve-2b0-
maior-crescimento-real-entre-regioes

31 Fonte: http://g1.globo.com/jornal-hoje/noticia/2013/08/nordeste-registra-o-maior-crescimento-da-
classe-media-nos-ultimos-dez-anos.html

32 Fonte: http://blog.planalto.gov.br/maioria-dos-beneficiarios-do-bolsa-familia-e-composta-por-
mulheres-e-negros-afirma-tereza-campello/

33 Fonte: http://www.anpad.org.br/admin/pdf/APB2233.pdf
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Segundo trabalho do IBGE, em parceria com a Secretaria de Politicas para as
Mulheres e o Ministério do Desenvolvimento Agrario®, usando dados do Censo de
2010 e comparados aos de 2000, a atuagdo de mulheres no mercado de trabalho
cresceu de 50% (2000) para 55% (2010), enquanto que a dos homens caiu de 80%
(2000) para 76% (2010).

Além de ocupar maior espag¢o no mercado de trabalho, mulheres passaram a
assumir cargos de poder, como, por exemplo, o de Presidenta da Republica, no
caso de Dilma Roussef. Tornam-se cada vez mais comuns a criagdo de grupos e
coletivos formados apenas por mulheres, colocando problemas de género e
desigualdade em pauta. Além de uma maior representatividade feminina em obras
audiovisuais a partir de personagens que atuam como protagonistas e ndo somente
como coadjuvantes - como é o caso da personagem de Michele, na série brasileira
“Mister Brau” (2015), produzida pela Rede Globo, que traz para a trama questbes
ligadas ao feminismo, discriminagéo racial e o empoderamento da mulher negra na

sociedade.

O novo cinema nordestino

Como dissemos anteriormente, acreditamos estar acontecendo uma mudancga
expressiva nas formas de se representar as nordestinas no cinema da ultima
década. Essa mudanga ndo € homogénea e ndo abrange a totalidade da produgaoo,
0 que nao invalida a possibilidade de ser analisada. Por isso, escolhi trabalhar com
Era Uma vez Eu, Verobnica, filme realizado no ano de 2012 e dirigido por Marcelo
Gomes, figura significante para o cenario do cinema pernambucano e que conta com
os filmes “Cinema, Aspirinas e Urubus (2005) e Madame Satd (2002) em seu
repertorio.

Essa mudancga de estilo tem acontecido compassadamente com a construgao
da linguagem contemporanea em outros paises. Ao mesmo tempo em que vem
tomando forma, esta tendéncia mostra-se cada vez mais solida, demonstrando uma

tentativa em experimentar novas linguagens, pautar tematicas ligadas a questdes

34 Fonte:
http://www.ibge.gov.br’/home/presidencia/noticias/imprensa/ppts/000000193600101120140028311571
09.pdfhttp://www.ibge.gov.br/fhome/presidencia/noticias/imprensa/ppts/0000001936001011201400283
1157109.pdf
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de género e a disputa de classes no Brasil; e desprender-se da utilizagdo de
esteredtipos e outras formas de opressao social como forma de entretenimento. Isto
pode ser observado através de filmes como “Cinema, Aspirinas e Urubus” (2005,
Marcelo Gomes), “Cidade Baixa” (2005, Sérgio Machado), “Arido Movie” (2006, Lirio
Ferreira), “Baixio das Bestas” (2007, Claudio Assis), “Febre do Rato” (2012, Claudio
Assis), “Tatuagem” (2013, Hilton Lacerda), “Praia do Futuro” (2014, Karim Ainouz), e
“Que Horas Ela Volta?” (2015, Anna Muylaert).
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4. ERA UMA VEZ EU, VERONICA

O capitulo que se segue, pretende, primeiramente, expor 0s conceitos
metodologicos escolhidos para a analisar o filme Era Uma Vez Eu, Verbnica. Sera
feita uma analise a partir de embasamento tedrico que propde uma interseccéo entre
o método de analise de conteudo e analise técnica — também chamado de analise
de imagem e som.

Afim de que seja feita a analise, uma decupagem do filme sera proposta,
utilizando-se de imagens para ilustrar cenas pontuais que necessitem de maior
énfase. Esta decupagem sera executada juntamente com a analise de conteudo, e
uma analise técnica mais aprofundada vira em seguida.

Dentre os autores a serem utilizados para embasar a escolha da metodologia,
destacamos: Vanoye e Goliot-Lété, Manuela Penafria e Laurence Bardin. Dentre os
autores mencionados durante a analise filmica, encontram-se: Ligia Amancio, Tania

Navarro Swain, Jurandir Freire Costa, Mirian Cortez e Lidio Souza.

4.1 Metodologia

Este trabalho propde-se a analisar o filme Era Uma Vez Eu, Verénica.

Existem, a respeito da analise filmica, inumeros conceitos e metodologias,
dos mais classicos e tradicionais aos mais modernos e plurais. Segundo Vanoye e
Goliot-Lété:

Analisar um filme ou um fragmento €, antes de mais nada, no sentido
cientifico do termo, assim como se analisa, por exemplo, a
composicdo quimica da agua, decompéb-lo em seus elementos
constitutivos. E despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar,
destacar e denominar materiais que ndo se percebem isoladamente
“a olho nu”, pois se é tomado pela totalidade. Parte-se, portanto, do
texto filmico para “desconstrui-lo” e obter um conjunto de elementos
distintos do proprio filme. Através dessa etapa, o analista adquire um
certo distanciamento do filme. Essa desconstrucdo pode
naturalmente ser mais ou menos aprofundada, mais ou menos
seletiva segundo os designios da analise. (VANOYE e GOLIOT-
LETE, 2002, p. 15).
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Segundo os autores, o processo de analise deve partir de uma desconstrugao
de cada elemento isolado do filme, a serem analisados conjuntamente a partir de um
olhar de “fora”, e pode ser feita a partir de diferentes niveis de aprofundamento
analitico.

“‘Analisar um filme é também situa-lo num contexto, numa histéria. E, se
considerarmos o cinema como arte, € situar o flme em uma histéria das formas
filmicas.” (GOLIOT-LETE; VANOYE, 2002, p. 21). Segundo os autores (2002), n&o
se pode fazer uma analise sem antes partir de uma contextualizagao social em que
o filme encontra-se inserido. Esta premissa justifica os capitulos anteriores deste
trabalho — que servirdo como aporte para a analise que se segue - assumindo que,
para que a analise do nosso objeto pudesse ser executada, fez-se fundamental que
a mesma parta de uma contextualizacao prévia. Desta forma, a analise de Era Uma
Vez Eu, Verbnica, a ser apresentada a seguir, relacionara elementos explorados
anteriormente, como o contexto sociocultural do nordeste, nocbes de
representatividade, problematizagbes acerca de questbes de género, o cenario
politico e cinematografico brasileiro etc.

Manuela Penafria, no texto Analise de Filmes — conceitos e metodologia(s),
pontua quatro formas de analise: analise textual, analise poética, analise de
conteudo e analise da imagem e do som, das quais as duas ultimas sao
consideradas de maior relevancia para a analise do nosso objeto. A analise da
imagem e do som, entende o filme como um meio de expressdo. “Este tipo de
analise pode ser designado como especificamente cinematografica, pois centra-se
no espaco filmico e recorre a conceitos cinematograficos” (PENAFRIA, 2009, p. 7).

Ja a analise de conteudo, nas palavras da autora, “considera o filme como um
relato e tem apenas em conta o tema do filme.” (PENAFRIA, 2009, p. 6). Acerca
desta metodologia, Bardin afirma:

Enquanto esforgo de interpretagdo, a analise de conteldo oscila
entre os dois polos do rigor da objetividade e da fecundidade da
subjetividade. Absolve e cauciona o investigador por esta atracido
pelo escondido, o latente, o ndo-aparente, o potencial de inédito (do
nao-dito), retido por qualquer mensagem. (BARDIN, 1977, p. 9).

A autora considera que a analise de conteudo atuaria entre o campo da

objetividade e da subjetividade, e o analista seria responsavel por expor aquilo que
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nao foi totalmente exposto, a mensagem que esta por tras, nas entrelinhas; ir além
daquilo que foi dito em primeira méo.

Esta forma de analise deve levar em consideracdo ndo somente o conteudo
do filme, mas estabelecer uma correlagdo entre suas tematicas e o contexto em que
ele se insere, partindo do pressuposto citado por Vanoye e Goliot-Lété de que “é
possivel utilizar o filme com o intuito de analisar uma sociedade. [...] nosso propdsito
sera mais de interrogar o filme, na medida em que oferece um conjunto de
representacdes que remetem direta ou indiretamente a sociedade real em que se
inscreve.” (GOLIOT-LETE; VANOYE, 2002, p. 55).

4.2 Analise de Conteudo

O filme inicia com uma série de imagens em que corpos nus, de homens e
mulheres, ocupam a areia da praia. Dentre eles, esta Veronica (Hermila Guedes),
rolando na areia, beijando outras pessoas, rindo, completamente a vontade diante
da camera. Apesar do conteudo “erotico”, a sequéncia acontece de forma organica,
proposta através de um olhar sensivel, quase como uma tentativa de naturalizar o
prazer “proibido” que ali existe. Desde esse inicio, percebe-se uma tentativa de
eliminar o tabu social que gira em torno da sexualidade feminina, visto que Verdnica
encontra-se em destaque na maioria das imagens desta cena.

A imagem que se segue € um plano detalhe dos dedos de Verdnica brincando
com uma mexa de seus proprios cabelos, ela observa com afinco um fio de cabelo
branco. O plano abre e mostra uma sala de aula.

Verdnica chega em casa e encontra Zé Maria, seu pai, (Waldemar José
Solha) sentado na sala. Ele liga o radio e comega a tocar uma musica de frevo.
Verdnica pontua: “Pai, vocé € a unica pessoa que eu conheg¢o que escuta frevo
antes, durante e depois do carnaval’. A este ponto, o espectador ja consegue criar
uma nogao acerca do espago em que se passara o filme, visto que, além da praia
mostrada anteriormente, a cena une dois elementos caracteristicos de uma regiao
especifica do Nordeste, em que encontra-se o frevo e o carnaval: Recife, capital

pernambucana.
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Imagem 1 — Verdnica chega e encontra Zé Maria ouvindo frevo na vitrola

Verdnica prepara duas doses de uisque, uma para ela e outra para seu pai,
com o intuito de comemorar o fim do curso de Medicina e o inicio da etapa de
residéncia. Com o som do frevo ao fundo, eles saudam: “Um brinde a doutora
Verdnica” — diz o pai — “E ao pai da doutora Verbnica também” — diz Verdnica. Esta
cena mostra uma relagdo proxima entre Verdnica e seu pai; o carinho com que
Verdnica o trata e o nivel de intimidade estabelecida entre os dois, que brincam um
com o outro. Desta forma, pode-se perceber a importancia da relacdo entre os dois
personagens, que toma espago na trama desde o inicio, e vai crescendo ao longo da
narrativa.

Infere-se, também, a importancia simbdlica que a vitrola do pai exercera no
filme. Atuando em diversos momentos ao longo da trama, a vitrola representa uma
caracteristica importante a respeito do personagem paterno: a memoéria. Zé Maria
desperta no espectador uma sensagao de nostalgia, embalada ao som dos frevos
que ambientam diversas sequéncias. Esse elemento narrativo € eficaz para atuar
como contraponto, quase uma dualidade, a realidade a qual Verdnica experimenta.

Verbnica esta sentada na cama, sozinha, com seu gravador. Ela conversa

com ele como se o dialogo fosse uma despedida:

Querido gravador, depois de seis anos de convivéncia diaria, me
ajudando a decorar todas as mazelas do ser humano, vocé ta livre
de mim, e eu de vocé. Vou comemorar esse dia gravando uma
musica, uma ultima recordacdo da minha voz. “Quem tem saudade
ndo esta sozinho, tem o carinho da recordagdo. Por isso, quando
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estou mais isolado, fico bem acompanhado com vocé no coragéao.

(..)

O pai ouve Verbnica cantando e esboga um sorriso — este € um exemplo das
inumeras sutilezas do filme, que adicionam profundidade aos personagens e as
relagdes construidas entre eles, sempre de maneira muito sensivel, expostas, em
sua maioria, através do “ndo-dito”. Ao longo da narrativa, perceberemos que a
relagdo com o gravador nunca foi rompida: pelo contrario, ela vai tomando cada vez
mais espago. E como se o gravador assumisse forma de personagem, uma espécie
de extensdo da personalidade de Verbnica;, um ambiente seguro, em que ela
consegue ser ela mesma e assumir seus medos, insegurancas e fragilidades. E
também uma forma didatica de aproximar o espectador da personagem, expondo
suas crises pessoais, aos poucos, a medida em que o espectador vai se
familiarizando e se envolvendo com a trama. Por ultimo, existe um simbolismo que
coloca o gravador enquanto médico e, Verdnica, por sua vez, no lugar de paciente —
uma inversdo dos papeis assumidos na realidade da narrativa. Verdnica seria, desta
forma, paciente de si mesma.

Verdnica aparece no hospital, € seu primeiro dia. Aquele que aparenta ser
seu chefe faz um pequeno “tour” no local, apresentando-a para a secretaria como a
nova residente em psiquiatria. Ele a leva até sua sala, na qual Verdnica parece
pouco confortavel; com um papel nas maos, ensaia a prépria apresentagdo consigo
mesma. Os pacientes passam pela sala de Verbnica, ela faz perguntas formais e
mostra cada vez mais despreparo ao ocupar aquela posigao. Seu olhar € vago, seu
semblante expressa o desespero que parece tomar conta de Verdnica a medida que
0s pacientes vao relatando seus casos.

Deve-se evidenciar, neste momento, a organicidade com que os relatos
desses pacientes sdo expostos ao longo do fiime. Eles atuam com imensa
naturalidade, e transmitem ao espectador uma ideia muito realista acerca dos
problemas que vivem. Em entrevista®, Marcelo Gomes atribui este retrato verossimil

dos pacientes, a uma grande pesquisa de campo feita pelo diretor:

Visitei muitos hospitais e psiquiatras, passei muito tempo em salas
de espera vivendo a realidade de hospitais publicos, conversei com

35 Fonte: http://eraumavezveronica.com.br/
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especialistas da area. (...) Usei experiéncias de médicos e pacientes
que ouvi, depois transformei tudo isso em ficcdo. Ha um profundo
trabalho de pesquisa, de todos os lados. Levei os atores para a sala
de espera, para viver esse lugar. Além da pesquisa, ha o trabalho de
atores e ndo-atores, que ndo sao identificados no filme, j& que todos
estao ali representando. Alguns interpretam situa¢des parecidas com
as que conviveram e toparam atuar. (GOMES, 2012).

Vale ressaltar que ndo existe uma tentativa de atrelar a personagem um
visual “padrdo” de elegéncia: maquiagem, penteado, roupas formais. Verdnica
penteia os cabelos para tras, a maquiagem € bem natural — quase nenhuma -, as

roupas aparentam conforto.

Imagem 2 — Verdnica no hospital, em sua sala

Na cena seguinte, Verbnica encontra algumas amigas em um bar, de forma
que sua postura € totalmente oposta a da cena anterior (rigida e desconfortavel). O
curto dialogo que se segue entre as amigas de Verbnica permeia questdes ligadas a

sociedade, e uma possivel quebra em valores tradicionais:

- Meu Deus, o tempo passa muito rapido e vocés médicas,
formadas. E eu ainda vou passar 2 anos naquela faculdade.

- Ai, Cica, o pior néo é isso. O pior é todo mundo da nossa turma
casado.

- Que povo careta! S6 podia ser de Medicina...

- Nao, eu também achava que ia casar durante o curso, né? Pelo
menos perto do fim.

- Como, aqui em Recife? Aqui ndo tem ninguém. Ja tentei homem,
ja tentei mulher...

66



Verbnica observa o dialogo e ri de vez em quando, observando as pessoas
que ocupam aquele espago. A conversa entre as amigas interpbe-se ao ambito de
relagbes afetivas, e finaliza com as trés, sentadas sozinhas na mesa, falando sobre
masturbagao. Mais uma vez, ha a tentativa de abordar com naturalidade um assunto
ligado a sexualidade feminina, que é visto como tabu aos olhos da sociedade.

Na sequéncia que se segue, encontramos Verénica e Gustavo (Jodo Miguel
Leonelli Sarrano) na cama, ambos nus, brincando um com o outro, os dois
claramente a vontade no ambiente. O sexo € mostrado, mais uma vez, a partir de
um olhar organico, mais natural, menos plastico e menos erotico. Ndo existe pressa
em relatar a cena; seu carater ndo € funcional, carrega um olhar afetivo. Gustavo
ocupa o papel do que poderia vir a ser o correspondente amoroso de Verdnica no
filme. Ele se mostra, desde o inicio, apaixonado, vulneravel e interessado em uma
relagcdo estavel com Verbnica. Ela, entretanto, mostra-se muito menos envolvida
emocionalmente, sem interesse pessoal em levar a relagdo a frente; o interesse
existe, mas € meramente sexual, de sua parte.

Esta dinamica vai de encontro com o esteredtipo da mulher tradicional, aquela
que quer casar a qualquer custo e que, geralmente, assume, em uma relagao
heterossexual, posicdo de maior vulnerabilidade em relagdo ao homem. Amancio
(1992) afirma que os principais esteredtipos atribuidos a mulher estao relacionados
a um ideal de mulher romantica, sensivel, sentimental, emotiva, afetuosa e fragil.
Verdnica, entretanto, ndo parece se enquadrar nesses esteredtipos, pelo contrario,
ela se vé cada vez mais longe dessa “mulher ideal”. Ha, portanto, uma inversao de

papeis sociais. Isto pode ser ilustrado a partir do dialogo a seguir:

Gustavo: Eu te amo. Eu ndo consigo viver sem vocé. Eu acho que
encontrei a minha alma-gémea. N&o paro de pensar em vocé.

Verodnica: Melhor eu ir embora.
Gustavo: Qué que &?
Verdnica: Quer saber mermo?

Gustavo: Quero.
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Verénica: Eu t6 pensando que tu tas do meu lado mas eu néo t6 do
teu lado.

Gustavo: Oxe... tu num para de pensar um pouquinho?

Verbnica: Eu num consigo.

Imagem 3 — Verdnica deitada ao lado de Gustavo, durante o didlogo

Verbnica encontra-se em sua cama, no dia seguinte. Sozinha, ela fala ao

gravador:

Relato clinico da paciente estudada hoje. Paciente Verbnica. Fez um
sexo gostoso durante a noite. Ou melhor, acha que fez um sexo
gostoso. Mas nado fez... amor. Bem complicado esse caso. A
paciente em questdo ndo tem tendéncia ao romance, apenas ao
sexo.

Esta é a primeira vez que Verdnica se coloca na posi¢do de paciente para o
gravador. E também a primeira vez que ela relata um possivel conflito interno, um
incbmodo com a falta de aptiddo ao romance, em contraponto com uma tendéncia
ao sexo. Apesar de sua sexualidade ser exposta com naturalidade, como uma
atividade que Ihe da prazer, ela ainda a enxerga como algo que nao lhe completa.
Ou seja, sua sexualidade é exercida sem culpa, mas baseada na ideia de que o
sexo so satisfaz por inteiro se for feito com amor. Este incbmodo que toma conta de
Verdnica, pode referir-se a uma possivel crise ao ideal do amor romantico, muito

comum na sociedade contemporéanea. Segundo o fildsofo Jurandir Freire Costa, “as
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exigéncias do ideal roméntico sdo tdo duras quanto a maioria dos ideais de
autoperfeicao que o Ocidente inventou.” (COSTA, 1998, p. 74). Com a pratica do
sexo casual cada vez mais presente na sociedade contemporanea — na qual
Verdnica esta inserida -, a crise do amor romantico tem ocupado cada vez mais
espaco na pauta de debates acerca da sexualidade. Verdnica, evidentemente, néo
se identifica com os ideais em que se baseiam o amor romantico, e, portanto,
encontra-se, também, em meio a esta crise.

Plano detalhe das mé&os de Verbnica penteando os proprios cabelos e os
cabelos de seu pai. A musica de fundo é classica, o som do piano traz melancolia
para a cena. “Branco, branco. Tudo ficando branco ao meu redor. Eu, Verébnica,
envelhecendo junto com o meu pai”. Seu olhar vago e pensativo infere reflexao
acerca do tempo que passa, que gera, em verbnica, certa pressa em amadurecer.

Uma possivel nostalgia demonstra a intima relag&o entre os dois.

Imagem 4 — Plano detalhe de Verdnica penteando os cabelos brancos do pai

Um contraponto a sequéncia que se segue, que mostra Verdnica no hospital.
A mudanca de postura é totalmente perceptivel: se a cena anterior mostrava
Verébnica totalmente confortavel ao lado do pai, esta demonstra o desconforto da
personagem ao lidar com seus pacientes. “Vamos, Verdnica, diga alguma coisa.
Diga alguma coisa pra confortar essa mulher” (em voice over) — ilustra sua ansia em

tentar mostrar-se util para aquelas pessoas.
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Verbnica chega em casa, da praia, e encontra seu pai dangando ao som de
uma marchinha de carnaval. Ele tem uma bebida na mé&o e da indicios de que vai
passar mal. Verbnica se assusta e diz: “Esta sentindo alguma coisa?”, o pai ri e
responde: “T6, o peso da idade”. Em seguida, Verbnica liga para Gustavo:

Oi, Gustavo, tudo bem? Te liguei pra passar o tempo. E, tu ndo sabe
0 que aconteceu hoje... meu pai passou mal. Ndo, ndo quero que tu
venha aqui ndo. Ndo, eu t6 com um rapaz que eu conheci na praia
hoje, ele ta aqui em casa. Eu néo te liguei pra contar isso ndo, te
liguei pra contar que t6 com saudade. Ai, Gustavo... ta, ta bom. Beijo.

Nao se ouve o que Gustavo diz, mas, pelas falas de Verbnica, claramente
percebe-se que ele se chateia sobre a intengdo que ela teria com aquela ligagado. Ele
oferece companhia, a qual ela nega, e mente sobre a presenga de um outro rapaz
em sua casa. Ele sente-se ofendido e ela aparenta impaciéncia com a reacédo de
Gustavo, deixando claro, mais uma vez, que nao possui interesse em alimentar uma
futura relagao estavel com ele. Ao desligar o telefone, Verdnica senta-se e observa
fotos antigas dela e do pai.

Verbnica chega ao hospital. Dessa vez, assim que chega, encontra uma
pequena confusdo entre a secretaria e um paciente, que exige uma consulta.
Verbnica tenta se intrometer e ajudar o rapaz, ele se descontrola, cospe em sua
cara, ao dizer: “me solta, sua puta!”. Esta fala nos leva a reflexdo acerca dos
problemas enfrentados pelas mulheres na sociedade. Ela ilustra a misoginia e o
machismo ao qual mulheres estdo submetidas, ao observarmos que, caso Verdnica
fosse homem, sua atuacido meédica provavelmente nao seria questionada. Caso
fosse, provavelmente seria feita a partir de criticas a sua postura profissional, jamais
a partir de um xingamento sexista, como o de “puta”.

Em uma conversa com seu chefe, ele parece questiona-la sobre o caso do
paciente. Ela, mais uma vez, desconfortavel, sente-se intimidada pelo confronto de
seu chefe a respeito de sua atuagcdo como meédica. Existe claramente uma tensao
pela posi¢ao hierarquica entre Veronica e ele.

Verdnica esta no 6nibus. Diversos planos e imagens dela e de pessoas que

ali se encontram: rostos, pernas, olhares, movimentos. Ao fundo, a fusdo entre um
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misto de som direto do énibus e da rua, com sua voz em over’®, que diz: “Eu,
paciente Verbnica, com duvida sobre a vida, como qualquer um. Eu, paciente
Verdnica, com medo do futuro, como qualquer um. Eu, Verbnica, em crise.” Esta é a
primeira vez em que a personagem assume explicitamente estar em crise, apesar de
ser algo que ja havia sendo construido anteriormente ao longo da trama.

Verbnica esta em casa, sobrecarregada de trabalho. Seu pai fala ao telefone,
insatisfeito com a situagdo da infiltracdo no prédio e com a atuagdo da
administradora do edificio. Ele questiona: “Algum problema?” Ao qual Verdnica

responde:

Outro dia eu atendi um paciente com esquizofrenia catatbnica. A
pessoa fica paralisada, ndo faz nada, n&o fala nada, uma mumia. E
horrivel. Agora nao é livros e professores nao, é gente de verdade,
na minha frente, todos os dias. As vezes eu tenho a sensacéo que t6
carimbando atestado, dando licenca e prescrevendo receita. Ainda
tem as doencas crdnicas, que o paciente evolui pra pior. E vocé ndo
pode fazer muita coisa.

A partir desse dialogo, Verdnica demonstra insatisfacdo com o sistema do
qual faz parte. Ela se depara com um dilema profissional, uma espécie de frustracéo
por ndo estar cumprindo seu trabalho da forma que havia idealizado durante o curso.
Ela se sente inutil, incapaz de resolver um problema que, independente do tanto que
se esforce, ndo podera ser solucionado. Esta cena pode ser encarada como uma
critica ao servigco meédico enquanto estrutura, mas também como uma questao vivida
pela maioria das pessoas de sua geragao, que se forma e se depara com um
mercado e/ou profissdo que nao corresponde as expectativas alimentadas durante
os anos de graduacdo. Isso causa uma sensagdo de “agora que eu tenho tudo,
porque ainda me sinto insatisfeita?”

Para desopilar, Verbnica sai com as amigas para uma boate: “Um brinde a
viagem de Cica, um brinde a viagem de Maria e um brinde a minha crise!” — diz

Verbnica. Com imagens de Verdnica beijando um rapaz, em voz over, ela diz:

36 "Voice over” é uma técnica utilizada em obras de cunho audiovisual, em que a voz do personagem
ou do locutor é sobreposta em imagens, em sua maioria, de maneira ndo diegética. No cinema, ela
geralmente é gravada anteriormente e inserida sobre imagens em determinada sequéncia ou cena.
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Caro gravador, o bonde ta em crise. E que quando fica assim, minha
libido fica em alta. Canalizo tudo pro sexo. O que & o beijo? Osculo,
contato com os labios de outra pessoa, provocando pequeno ruido
ao afastar-se, com leve succgdo. Beijo de lingua nao é beijo, é sexo.
Nao existe nada melhor do que beijar. Tes&o. Tesdo. Teséo.

Imagem 5 — Verdnica e o rapaz se beijando na festa

Mais uma vez, Verbnica expde seu lado sexual. Aqui, ele é colocado como
valvula de escape, uma tentativa de acalmar suas crises internas, agora tao latentes,
implicando ao sexo a funcionalidade de preencher esses vazios. Entretanto, sua
liberdade é colocada como mais um elemento de sua identidade, que ndo anula nem
diminui outros, como era comum em personagens nordestinas de filmes brasileiros.
Em “Gabriela” (1983, Bruno Barreto), por exemplo, a personagem vive a historia de
uma jovem retirante, vinda do sertdo nordestino para a cidade. Misto de animal e
crianca, Gabriela assume o papel de uma mulher que ndo se adequa aos padrdes
da sociedade urbana, ao andar descal¢a, com os cabelos soltos, sem maquiagem,
falando de “jeito estranho”. Possuidora de eximia sensualidade, sua sexualidade era
reprimida através de olhares e comportamentos por parte de homens e mulheres da
cidade, que a julgava e descriminava. Este € um problema que ndo é enfrentado por
Verdnica, por exemplo, a medida que nenhuma represséao, por parte da sociedade, a
respeito de sua liberdade sexual, € colocada em questdo na trama.
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Verdnica vai para casa com o rapaz da festa, mas encontra-se em um estado
quase inconsciente de seus atos. Ela diz que quer dormir, mas o rapaz insiste e
ainda afirma: “Vocé nao precisa fazer nada, so tira a roupa que eu fago o resto”. Ele
insiste incessantemente, e s6 para ao perceber que Verbnica caiu mesmo no sono.
Ainda assim, demonstra estar, no minimo, chateado por nado ter conseguido
consumar o ato sexual. Esta cena € um bom exemplo para ilustrar que, ndo importa
quao sexualmente livre Verbnica fosse e assumisse essa sexualidade com a maior
naturalidade possivel. Nao importa que os ambientes que ela frequentasse por lazer,
OU as pessoas com quem convivesse, tivessem as mentes abertas, fossem
conscientes e “descontruidas”. Nao importa porque, ainda assim, Verbnica € refém
de uma sociedade machista, e, portanto, estara sempre vulneravel ao risco de ser
estuprada, pois essa € a realidade de todas as mulheres no Brasil - independente de
cor, raga ou classe social, independente dos ambientes que frequentem, a roupa
que vestem, ou o horario em que saem de casa; todas elas estdo expostas a

violéncia. Como cita Swain:

Qualquer homem se sente e se considera superior as mulheres,
qualquer homem se acha no direito de se apropriar socialmente de
uma ou varias mulheres, nas diferentes instituicbes ou agdes que o
possibilitam: casamento, prostituicdo, estupro. Este ultimo virou
atualmente quase uma instituicdo, pois é utilizado como arma de
guerra, acontece em todas as classes sociais € sdo cada vez mais
numerosos: sua banalizacdo o torna quase “normal’. (...) “Afinal, o
que elas estavam fazendo fora de casa, porque usavam roupas
provocantes, porque ndo estavam em seu lugar “natural”, de esposa,
mae, em casa, porque andavam na rua, sozinhas (sem um homem
ao lado)?” estas sdo as argumentacbes correntes para tornar
culpadas as vitimas de violéncia sexual. O estupro usa o sexo para
afirmar o poder do masculino; o prazer do estupro, na verdade, é o
controle e a dominagdo. “Quando dizem nao, querem dizer sim”,
“Todas querem isto”, “Bebida e mulher”, estas sdo imagens da
apropriagao naturalizada dos corpos femininos, seres sem vontade
propria, cujo destino é, ou procriar ou dar prazer, de acordo com o
imaginario  patriarcal. Ha uma enorme cumplicidade e
condescendéncia entre os homens para justificar atos de violéncia e
de dominagao em relagédo as mulheres. (SWAIN, 2014).

Na sequéncia que se segue, Verbnica encontra-se no hospital com seu pai.

Ele acaba de ser examinado e o médico revela para Verdnica, em particular, alguma
doenga grave — ndo explicita na cena. Verdnica chora por um tempo e pede para o
meédico nao revelar o quadro para seu pai, mas afirma: “Por isso que ele andava tao
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emotivo. Eu acho que ele ta sentindo que...” e nao termina a frase. Nesta sequéncia,
podemos observar, por parte do diretor, a escolha de extrair ao maximo do
desenvolvimento artistico da atriz na cena, que basicamente n&o possui fala e expde

suas emogdes através de eximio trabalho corporal.

o

Imagem 6 — Verdnica chora ao receber a noticia da doenga de seu pai

Verbnica e seu pai andam pelas ruas do centro de Recife. Seu pai vai
apontando e mostrando alguns lugares que ali existiam, que hoje n&o existem mais,
que se transformaram em outras coisas. O expectador tem a impressao de estar
junto aos personagens, passeando pela memorias afetivas de Zé Maria. Ele sugere
que eles passem na casa onde ela morou quando era pequena, e, ao chegar 13, os
dois se emocionam e contemplam a fachada que possui uma faixa de “aluga-se” na
entrada.

Verbnica chega ao hospital: diversas e variadas imagens de pessoas em
espera, no consultério, semblantes impacientes. Em voz over, relatos desses
pacientes e, em seguida, Verbnica: “Paciente Verdnica. Sem saber o que fazer com
a doenca do meu pai. Sem saber o que fazer com esse sentimento de perda que
invade a alma.” Aqui, Verbnica demonstra uma busca pela necessidade de
amadurecimento emocional. Ela sabe que precisa alcanga-lo, mas nao sabe de onde

partir.
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Verdnica chega em casa e depara-se com seu pai organizando os discos. Ela
observa enquanto ele guarda, um por um, em suas devidas caixas, com pesar e
tremor.

Verbnica boiando no mar, planos préximos, quase detalhes. O ponto de vista
€ da linha do mar, como se a camera estivesse quase imersa, contemplando
Verdnica. “O mar: minha grande e verdadeira distragdo. Eu, o mar e essa linha do
horizonte. Mar morno, esquentando meu umbigo. Mar quente, dissolvendo meus
pensamentos.” O mar, nesse filme, € um elemento de grande valor. Ele atua
simbolicamente, e nesta cena, especificamente, simboliza um ambiente de conforto
para Verdnica. E o local em que ela se sente segura, em que ela deleita-se, sem
medo de expor suas insegurangas e fragilidades, sem medo do confronto, da morte,
das angustias que carrega consigo. Sem medo de sentir-se vulneravel. Seu

semblante é sereno.

Imagem 7 — Verdnica boiando no mar

Verbnica chega em casa e encontra seu pai argumentando com o porteiro do
edificio. No momento, ele esta dando a noticia de que todos os moradores deverao
desocupar o prédio, por problemas nas estruturas.

Verbnica esta na sacada de um prédio, ela conversa com uma amiga e

desabafa sobre a doencga de seu pai:

Maria: E o médico disse o qué?

Verbnica: Que era pra aproveitar mais a companhia dele. Acho que
ele t4 sentindo que ta piorando. Por causa da doenca ele vive
perguntando se eu t6 com alguém.

Maria: Bom, eu escuto isso todo dia aqui em casa...

75



Verdnica: Td sem energia pra encaixotar as coisas.

Maria: E, nisso eu posso te ajudar, né? Entdo, a gente pode ligar pra
Ciga, comprar umas cervejinhas, botar uma mdusica... e ai num
instante tu se animal!

Verdnica: Eu devia namorar com ele, né? la deixar meu pai feliz.

Maria: Ele quem, Gustavo? Menina, ele num tem um irmdo mais
novo pra mim nao? Porque ele é meio velho, né?

Verbnica: Eu queria ser que nem tu, uma romantica inveterada!

Maria: Queira ndo, queira ndo, que vocé nao sabe o quanto eu sofro
por ser romantica! Da ultima vez que eu me apaixonei, eu tremia
tanto que eu tive que dizer que era de frio, pra disfarcar. Eu suava,
toda vermelha, incontrolavel.

Verdnica: Ndo sei, se eu me conhecesse melhor, eu teria menos
duvida, né? Sobre o meu futuro, meu trabalho. Essa vida que vem
por ai... Nao sei se eu quero ficar aqui, ndo sei se eu quero ir
embora, ndo sei se eu quero ser médica! Até ja pensei em ser
cantora...

Maria: Essa € boa viu... quero ver se tu canta bem!

Nesta cena, Maria demonstra ser a personagem que, de certa forma, esta
ligada ao esteredtipo feminino: o ideal da mulher romantica. Entretanto, n&o existe
valorizagdo desse ideal por parte da personagem, pelo contrario, ela atribui
qualidade negativa a esse ideal. Sente-se deslocada, enquanto mulher, da
sociedade em que esta inserida, ao dizer que sofre por ser romantica.

Corta para Verbnica e Gustavo jantando em um restaurante formal. Os dois
ficam em siléncio, mastigam, apenas se olham, achando aquilo um pouco
engracado. Em seguida, aparecem nus, na cama. Agora, em ambiente confortavel e

com intimidade, carinhosamente dialogam:

Verbnica: A gente pode fazer um trato?
Gustavo: Qual?

Verbnica: Caso meu pai pergunte se a gente ta namorando, tu
confirma.

Gustavo: E?

Verbnica: E nada.
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Gustavo: E nada? Entdo a gente tem que ensaiar que a gente ta
namorando, né nao?

Verbnica: Ensaiar?

Gustavo: E... ensaiar. E eu comeco: “meu amor, eu te amo, vocé é a
razdo da minha vida. Eu ndo consigo viver sem vocé.” (rindo) Esse
negocio ndo vai dar certo, eu nao sei fazer isso nao.

Verbnica: Ta muito ruim!

Gustavo: Eu te amo. Eu te amo. E eu te amo. E ai, melhorou? (Os
dois riem)

Verdnica: Meu pai ndo vai acreditar...
Gustavo: Eu te amo e todo mundo acredita, rapaz...
Verdnica: Tem que ensaiar mais.

Gustavo: Ensaiar mais? Ta me pedindo em namoro, €? Hum...

Agora é manha e Verobnica esta sozinha, sentada na cozinha. Seu pai entra
caminhando com dificuldade, ela pergunta o que foi e ele diz que a dor na perna
aumentou muito. Ela diz: “Ele agora é oficialmente meu namorado, pai.” Ele:
“‘Gustavo?” Ela: “Tem outro?” Ele: “Vai saber...” Em seguida, Zé Maria coloca uma
musica e diz: “Minha filha, essa musica vai pra vocé”. Verdnica sorri.

Verdnica chega no hospital. Agora, os pacientes Ihe cumprimentam enquanto
ela passa no corredor, chamam-na de “détéra”, tiram duvidas sobre remédios. Entra
um paciente de nome José, ele parece particularmente dificil, recusa-se a sentar, diz
que foi “s6 pra senhora escrever num papel desse ai pra eu fazer aquele exame de
esteira”. Verbnica parece ter muito mais destreza em lidar com o paciente, conversa,
tenta convencé-lo a ficar, tem tato. O paciente diz que odeia médico, “ainda mais
médico assim, que nem parece que € médico.(...) A pessoa olha logo pra senhora e
vé que a senhora num é médica. Com essa cara ai... € negdcio de estagio, né? E,
deve ser dessas estagiaria ai que fica se fingindo de meédica.”

Pode-se notar, nesta fala, mais uma tentativa de deslegitimar a atuagao de
Verbnica como médica. Entretanto, dessa vez, Verdnica ndo se abala, senta e
comega a cantarolar: “ta tudo padronizado no nosso coragdo, esse jeito de amar,
pelo jeito, ndo € nosso ndo”. Enquanto ela canta, sobrepbéem-se imagens de outros

pacientes na sala de espera. José se acalma e senta, e Verbnica diz: “acho que
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agora a gente pode comegar a consulta. E José de qué?” A cena demonstra como
Verbnica amadureceu na profissdo, como, agora, se sente muito mais confortavel
para lidar com uma situagao que antes a deixaria nervosa e hesitante.

“Pode entrar. Esse € o imovel que cabe com as condi¢des atuais de vocés.” A
corretora mostra o novo apartamento de Verdnica e seu pai. Eles estdo claramente
abalados com a mudanga. Em seguida, o pai de Verbnica passa mal, ela fala ao
telefone com o médico e leva-o para o hospital. Verdnica conversa com o médico,
mas nao se pode ouvir 0 que eles falam — € como se a camera estivesse
observando-os de outro ambiente. Percebe-se que ndo ha interesse de explicitar a
doenga de seu pai, visto que nenhum dialogo expde, de fato, especificacbes do
caso. Ela vai embora sozinha, andando como se estivesse desamparada.

Chega em casa, algumas luzes acesas. Verdnica senta, permanece parada
por um tempo. Corta para primeiro plano de seu rosto no chuveiro, a agua
escorrendo. Siléncio. “Paciente Eu. Preciso de ajuda.”

Cena de sexo entre verbnica e Gustavo. Desta vez, o sexo € urgente,
passional, quase desesperado. A camera acompanha seus corpos nus, o rosto de
Verdnica sentindo prazer.

Corta para Verbnica deitada no colo de Gustavo, na praia. Aqui, os dois
dividem um momento intimo, Verdnica acaricia as maos de Gustavo. Eles ndo falam

nada.

Imagem 8 - Verdnica deitada no colo de Gustavo na praia
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Verbdnica deitada ao lado de Gustavo. Gustavo observa-a dormir, ela virada

de costas para ele. A cena perdura por um tempo ao som da musica:

O que me importa seu carinho agora, se é muito tarde para amar
vocé? O que me importa se vocé me adora, se ja ndo ha razao pra
Ihe querer? O que me importa ver vocé sofrendo assim, se quando
eu lhe quis, vocé nem mesmo soube dar amor? O que me importa
ver vocé chorando, se tantas vezes eu chorei também? O que me
importa sua voz chamando, se pra vocé, jamais eu fui alguém?

Verdnica desperta, e, ao perceber que Gustavo esta acordado, diz: “Ali,
Gustavo, vai dormir. Amanha a gente acorda cedo”. Na cena, fica subentendida essa
dindmica entre os dois, em que Gustavo ainda se vé como aquele que quer muito
estar ali, e, VerOnica, nem tanto. Esta dinamica € exposta de forma muito sutil, ndo
ha interesse em torna-la dbvia, mas como um mistério a ser resolvido aos poucos
pelo espectador.

E também um claro exemplo sobre como as musicas que compdem a trilha
sonora deste filme atuam enquanto elemento dramatico, quase como personagem.
Em entrevista®’, o diretor afirma que “a trilha sonora é construida a partir da génese
dos personagens”. Nesta cena, a cangdo de Tim Maia faz alusdo a forma como
Gustavo se sente em relacdo a Verbnica, mostrando o vao, a falta de sintonia que
existe entre como ele e como ela se sentem.

Verdnica esta no hospital, em sua sala, com uma paciente. A paciente relata
sintomas de depressao, em que nao sente forca nem vontade para fazer as coisas,
nao tem vontade de ver o namorado, um sono que nunca acaba. Ela diz que sente-

se muito cansada, que ndo tem vontade nem de fazer as coisas que mais gosta.

- E que eu fico pensando assim, doutora... que eu tenho tudo. Eu
tenho uma familia legal, eu tenho um namorado legal, eu gosto do
que eu trabalho, eu gosto do curso que eu fago na universidade. Nao
tem motivo pra eu ta assim, por que é que eu fico assim? Tivesse um
motivo, pelo menos... ai eu fico pior, por ndo ter motivo, entende?

- Eu sei como é. Eu juro que eu sei como é. A coisa ta la, né? E vocé
nao entende por qué. E ndo consegue fazer as coisas sozinha... tem
que procurar ajuda, mesmo.

37 Fonte: http://eraumavezveronica.com.br/
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O olhar de Verbnica para a paciente, enquanto ela fala, € de como se ela se
identificasse, de alguma forma, com o que a paciente diz. Como se ela também se
perguntasse porque ela se vé em meio a tantas angustias, em meio a uma crise
existencial, quando ela tem tudo ao seu redor? O trabalho que sempre quis, um
namorado, o0 pai, as amigas; isso nao deveria |he trazer plenitude? Qual o motivo
para ela estar se sentindo daquela forma, entdo?

Essa cena ilustra bem, a ideia de que uma mudanca em torno das questdes
vividas pelas novas personagens nordestinas, pode ser afirmada. Verbnica € o
retrato da mulher que passou a fazer parte da classe média ao longo de sua
juventude, teve acesso a uma boa universidade, € graduada em um curso renomado
no pais inteiro, possui relagdes afetivas que se fazem presentes em sua vida. Ainda
assim, nao se sente completa. Mas nao por se tratar de uma mulher superficial, ou
mesmo ambiciosa demais, mas simplesmente porque, assim como sua paciente,
vive outras questdes; fruto da sociedade contemporanea.

Verdnica entra em casa com seu pai, coloca-o na cama com dificuldade, ele
ainda esta fragilizado. O pai diz que esta se sentindo bem melhor, e sugere que ela
pegue uma praia. Ela diz que n&o quer, que vai ficar cuidando dele. Ele insiste:
“Faga isso por mim, vai. Qualquer coisa te ligo”.

Verdnica aparece sozinha, nua no quarto. Em voz over: “Paciente Eu.
Sentindo um mal estar. Com minha cabec¢a dando voltas, indo de um lado pro outro,
sem parar. Eu, pensando nesse mal estar.” A camera se movimenta e abre o plano
para mostrar Gustavo, deitado a sua frente, na cama. Ela o encara.

Verbnica chega e o hospital esta lotado, e ela pergunta para a secretaria:
“Que tanta gente é essa?” A secretaria responde: “A senhora fazendo sucesso com
os pacientes, né?” Verdnica da um sorriso e entra em sua sala com muitos

prontuarios em maos.
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Imagem 9 — Verdnica falando com a secretaria do hospital

Verbdnica, no quarto, tocando violdao e cantando. Sua voz funde-se, aos
poucos, com imagens e sons da construgdo de um arranha-céu. Como uma das
muitas sutilezas do filme, esta contraposicdo de imagens e sons faz referéncia ao
caos da cidade. Recife me parece o cenario perfeito para contextualizar esta trama,
pois trata-se de uma capital com caos urbano, transito confuso, avenidas
barulhentas; uma excelente personificacdo do Brasil, e, sobretudo, do Nordeste
contemporaneo - passivel de crescimento social cadético nos ultimos anos. Este caos
urbano pode ser visto como elemento propulsor para as crises internas que Verdnica
vive.

Em seguida, ela deitada no colo de seu pai. Os dois conversam

carinhosamente:

Zé Maria: Eu ainda leio pensamento, sabia? Vocé ta preocupada
com o seu futuro profissional. Vocé esta se perguntando se vai se
casar e ter filhos.

Verdnica: Nada disso, errou.

Zé Maria: Ta pensando em Gustavo.

Verbdnica: T6 pensando na alegria de ta aqui com vocé, em casa.
Que ¢é a unica alegria que eu tenho nesse momento.

Zé Maria: Que tristeza é essa, minha filha?

Verdnica: Acho que eu tenho um coracéo de pedra.
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Zé Maria: Ninguém é perfeito, minha filha.
Verdnica: Vocé é perfeito. Tem cheiro de pai perfeito.

Zé Maria: Pai perfeito...

Neste dialogo, o pai assume que sabe das preocupagdes da filha, da crise em
que ela se encontra. Mas em nenhum momento ele a questiona sobre isso, ndo de
forma impositiva ou a exercer qualquer tipo de pressao sobre Verdnica. O que me
faz pensar que, apesar da idade, o pai de Verdnica assume o papel de um pai que
nao é nem um pouco tradicional, como costuma ser, sobretudo no Nordeste. Como a
imagem da mae n&o € nem ao menos mencionada, n&o se sabe o que aconteceu -
muito menos em que circunstancias Verdnica foi criada. Isto pode ser visto como
base para justificar elementos da personalidade de Verdnica;, uma mulher
independente, empoderada, que exerce, sem medo, sua liberdade sexual.

E interessante mencionar que essa é a primeira vez em que uma possivel
ideia de maternidade é citada ao longo do filme. A respeito da maternidade enquanto

concepcgao patriarcal, Navarro Swain afirma:

As mulheres tem-se tentado, ha 4 ou 5 séculos, no Ocidente, atribuir
um modelo, uma forma singular centrada em seu corpo, em sua
capacidade reprodutora. Louvada enquanto apanagio das mulheres,
a capacidade de procriagdo tem, por outro lado, o peso de um
destino, de uma fatalidade que definiria as mulheres enquanto a
verdadeira mulher. Esta imagem, tdo difundida pelas instituicdes
sociais, na iteracdo de um discurso construtor de corpos
disciplinados, vem moldando as representacbes do feminino e a
auto-representacdo das mulheres em torno da figura da mée.
Entretanto, procriar, reproduzir a espécie passou a significar
socialmente o feminino e esta significacdo social chama-se
maternidade. Por um lado, a maternidade é louvada e incensada,
objetivando-se na figura da mae; por outro, torna-se uma fatalidade,
na medida em que deixam de ser mulheres a imensa legido daquelas
que nao querem ou nao podem ter filhos; perdem sua inteligibilidade
social e alinham-se na fileira dos excluidos. (SWAIN, 2014).

Esse padrao estereotipado da maternidade ligado a mulher, tanto no cinema
como na sociedade, ndo parece inquietar Verdnica, nem em meio a suas crises — 0
que pode ser fruto de mais uma quebra de padrdes sociais impostos a mulher

ocidental.
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Imagem 10 — Verdnica sentada no colo de pai durante o dialogo

Verdnica entra no consultério de Dr. Roberto, seu chefe no hospital. “Mandou
me chamar, Dr. Roberto? Algum Problema?” Ele diz que uma clinica particular pediu
indicagdo de um médico para plantdo, e ele a indicou. Ela agradece e pergunta se
nao é muita responsabilidade para ela, pergunta se a carga de trabalho ndo é muito
pesada. Ele responde que a responsabilidade daqui pra frente s6 vai aumentar, que
ela se acostuma. Que o salario € bom. Ela diz que vai pensar e ele Ihe da uma
semana.

Verbnica aparece caminhando em diregdo a praia com suas amigas. Elas
comegam a conversar sobre o carnaval, dizem que € o ultimo ano em que passarao
o feriado juntas, e Verdnica acrescenta: “E o primeiro ano que eu passo carnaval
com namorado”. Uma delas diz: “Como é que tu vai aguentar um homem no teu pé o
carnaval todinho?” A frase de Ciga reforca a quebra do esteredtipo do ideal
romantico — citado anteriormente neste analise - que liga a mulher a uma busca
incessante por um relacionamento estavel. Isso € importante para mostrar que
Verdnica ndo é uma excegao, que muitas outras mulheres pensam e se sentem
como ela. Gustavo chega logo em seguida.

Corta para imagens de Verbnica no carnaval. Ao som do frevo e das
marchinhas, Verdnica pula, brinca, bebe e se diverte, ao lado de Gustavo e das
amigas. No meio da folia, Verdnica se perde. Ela se esbarra com outro rapaz e
acaba beijando-o, Gustavo ndo vé. Ela e o rapaz saem juntos e aparecem em uma
parede, trocando beijos e caricias.

A proxima sequéncia €, a meu ver, a de maior importancia para a trama e
para a personagem. Ainda fantasiada, Verdnica aparece sentada em meio as ondas
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do mar. A trilha mistura um som doce, que se funde com o barulho das ondas, vai

crescendo, e canta:

Vida que cai em mim, bem vinda seja

Nessa tarde que passa mansa e despreocupada comigo

Morte que cai bem, vinde em mim agora que sou
Despreocupada comigo

Essa tarde dourada que traz felicidade pras pessoas normais
Nao me mente mais

Essa tarde que esquenta minha barriga, por baixo da blusa preta
E meu umbigo envolvido nesse calor, se faz de morto

N&o sente nada

Sé vazio

Os planos sao fechados, seja nas ondas, seja no rosto de VerOnica. Suas
lagrimas escorrem e se confundem com a agua do mar, que Verdnica deixa toca-la.
N&o ha tristeza; seu semblante € de alegria, de liberdade, de plenitude. A agua do
mar lava toda a culpa. “O empoderamento se refere ao processo pelo qual aqueles a
quem se negou a habilidade de escolha adquirem tal habilidade” (CORTEZ e
SOUZA, 2008, p. 178).

Esse € o momento em que Verbnica se encontra consigo mesma. O momento
em que se perdoa, se aceita como €; com suas fragilidades, suas angustias, seu
vazio, seu coracédo de pedra. Agora, sem mascaras, Verbnica decide abragar suas
vulnerabilidades, seus defeitos e seus medos: “Caro gravador, preciso te contar.
Cansei. Cansei de tanto sofrer. Eu, Verbnica, tentando sonhar mais com a vida.” Ela

se empodera e € a autora de seu proprio empoderamento.

Imagem 11 — Verdnica recebendo as ondas do mar
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A cena a seguir mostra Verdnica e Gustavo sentados na praia, num fim de
tarde. Ela, de frente, e ele, de lado, ambos mantendo certa distdncia um do outro.
N&o ha dialogos — s6 o barulho das ondas que vao e vém - mas subentende-se que

esse € o momento do fim entre os dois.

Imagem 12 — Verbnica e Gustavo sentados na areia da praia

Corta para cena em que Verbnica encontra-se no apartamento com seu pai.
Ao som de uma marchinha de carnaval, ela massageia seus ombros, ao mesmo

tempo em que diz ter duas noticias para da-lo: uma boa e uma ruim.

Zé Maria: Comega logo pela ruim que eu td6 acostumado.
Verénica: Eu ndo vou casar com Gustavo.

Zé Maria: Eu disse pra vocé comecgar pela ruim. Se fez o melhor pra
vocé, fez o melhor pra mim também.

Verdnica: Desculpa ter te enganado.
Zé Maria: Ha um tempo para cada tipo de felicidade.

Verbnica: Agora a boa: eu aceitei o trabalho no hospital particular.
Como eu vou ganhar bem, eu resolvi te dar um presente, Zé Maria.
Vou tomar um banho e a gente sai.

O dialogo entre os dois demonstra como o pai, na realidade, ndo se importava
se Ver0nica iria se casar ou ndo com Gustavo, ele diz querer o que fosse melhor

para a filha. Entretanto, inumeras vezes ao longo do filme, Verdnica da a entender
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que este seria o unico motivo pelo qual ela tentaria algo mais sério com o rapaz. O
que nos faz pensar em duas hipéteses: ou o pai de Verdnica se importava que a
filha estivesse em uma relacdo estavel mas nao queria admitir, para nao deixar
Verdnica triste ou pressionada, ja que havia entendido que o relacionamento nédo a
deixava feliz; ou, de fato, ele ndo se importava, mas Verdnica havia naturalizado
essa questdo através de uma imposi¢cdo da propria sociedade a qual estava
inserida, composta por valores tradicionais e machistas. A segunda hipotese
demonstra como, apesar da educacao familiar, a mentalidade e os padrbes de
comportamento inserido na sociedade influem diretamente para a nossa construgéo

identitaria enquanto mulheres. A respeito desses padroes, Tania Navarro afirma:

Assim, uma vez que elas se desfagam da obrigagao incontornavel de
casar e ter filhos, como esséncia de ser-no-mundo, elas passam a
decidir a respeito de seus afetos e de seus engajamentos; passam a
decidir o que querem e pretendem fazer de seus corpos e suas
vidas. A forca das representagdes sociais que incute nas mulheres a
compulsdo a maternidade como definicado do feminino é ainda forte
demais para que as estruturas familiares tradicionais sejam
completamente rompidas e substituidas por variaveis multiplas.
(SWAIN, 2011).%®

Verdnica e seu pai aparecem frente a casa antiga, onde ela cresceu. Verdnica
olha para o pai e diz: “E nossa, agora. Nossa!” Ele olha para a filha emocionado, os
dois se abragam. Esta cena ilustra o retrato de uma nova geragdo que surge no
atual contexto politico social brasileiro, ao mostrar que Verbnica, mesmo jovem e
recém-formada, possui poder aquisitivo que a permite, por si s6, presentar o pai com
o aluguel de uma casa. Podemos afirmar que Verdnica faz parte da “nova classe
meédia”, que incluiu, nos ultimos anos, pessoas cada vez mais jovens na realidade

econdmica do pais.

38 Fonte: http://www.lindinalvarodrigues.com.br/materias.php?id=1234&pagina=1&
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Imagem 13 — Verbnica e Zé Maria, se abragando em frente a casa

Verbnica anda pelas ruas do centro do Recife, a cAmera a acompanha. Ela
avista um grupo de amigos cantando e dangando, na maior alegria, no meio da rua.
Veronica sorri, parece feliz de verdade.

Ela para frente a um rio, de costas. Em voice over:

Eu, Verbnica. Paciente de mim mesma. Tentando pensar a vida de
outro jeito. Eu, pensando na vida, na vida como um filme. Era uma
vez um filme, que comecaria |a dentro da minha cabeca, e que
revelasse um outro mundo. Um mundo com final feliz. Um final feliz
ao meu modo.

Aqui, existe uma virada narrativa da personagem, em que ela passa a se
posicionar de uma nova forma na histéria. Ao usar o verbo “tentar”, Veronica assume
uma posigao muito mais humana; ela nao afirma que vai pensar a vida de outro jeito,
ela afirma que vai tentar. Esse é o ponto forte da personagem, pois, ao longo de
toda a historia, ela simboliza uma mulher real, que enfrenta medos, insegurangas e
crises existenciais. Longe de ser a mulher “ideal”, imposta através de estereotipos,
Verbnica torna-se mais préoxima do espectador, que se identifica com maior
facilidade a sua personagem.

“‘Um final feliz ao meu modo” quer dizer um final feliz que nao precise se
enquadrar a nenhum padrdo, que nao precise ser encaixotado para alcangar
objetivos de uma sociedade ou de outras pessoas. O unico “modo” que importa,

agora, € aquele que ela ira tragar para si mesma, e é 0 unico que a deixara
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verdadeiramente feliz. Caso contrario, existira sempre essa busca incansavel e
exaustiva em adequar-se a moldes que nao sao seus, e que, portanto, ndo podem
Ilhe satisfazer por completo. Verbnica assume a imagem de uma mulher que esta
longe de ser “perfeita”, mas que possui um interesse muito maior em tornar-se uma
mulher emocionalmente madura, empoderada, uma mulher que se conhece e se
ama por inteiro.

Voltam as imagens do inicio do filme: Verbnica, com varias outras pessoas,
todos nus, na praia. A trilha € a mesma da cena em que ela se senta nas ondas do
mar, depois do carnaval. Agora, ndo sdo mais cenas de sexo; 0s corpos boiam,

submersos a linha do mar, com naturalidade, como se pertencessem aquele

ambiente. A praia, desta vez, vem para simbolizar a liberdade de Verénica.

Imagem 14 — Verénica e outras pessoas boiando, nuas, no mar

4.3 Analise Técnica

Alguns elementos técnicos ja foram citados ao longo da analise de conteudo.
Entretanto, faz-se necessaria uma maior contextualizacdo desses aportes,
pontuados de maneira mais incisiva.

A fotografia do filme € composta por uma pluralidade de planos, sendo, a
maioria deles, planos mais fechados na protagonista do filme. Faz-se notavel a

énfase dada a personagem durante as cenas, na maioria das vezes para captar seu
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semblante e suas reagdes emotivas. Visto que € um filme que utiliza-se muito de
sutilezas, o trabalho corporal dos atores faz-se de extrema importancia e é muito
valorizado ao longo da narrativa.

Pode-se notar uma tendéncia do filme a planos detalhes, que funcionam de
maneira a acompanhar pedagos do corpo da personagem. Neste caso, ele € usado
como um recurso que busca trazer maior intimidade entre o espectador a
personagem, quase através de um olhar intimista, meio poético. Nota-se que este
olhar da camera é aplicado, em sua maioria, durante momentos intimos de Veronica;
seja dela consigo mesma, ou dela com outros personagens.

Existe uma tentativa de, através de uma camera que acompanha quase que
subjetivamente os personagens, - ao invés de simplesmente relatar fatos — transmitir
a ideia de que o filme seria contado através de uma sequéncia de relatos, seja dos
pacientes, seja de Verdnica. Em entrevista®®, Marcelo Gomes afirma que “O filme
nao poderia ter pudor de chegar proximo ao personagem e as situagbes reais:
parece um filme em que vocé chegou a casa de alguém e abriu o diario dela,
entrando no mundo da pessoa”.

Muitas das cenas sao feitas com a camera na mao, técnica que pode ser
utilizada, no cinema, com o intuito de causar maior impacto emotivo. Ela é utilizada,
também, para acompanhar personagens, fazendo com que o espectador tenha a
sensagcao de que esta, de fato, dentro da cena. Este recurso é utilizado ao
acompanhar Verbnica andando pela cidade, por exemplo, ou nas cenas em que
Verdnica encontra-se na praia. Desta forma, percebe-se que a trama narrativa do
filme encontra-se em dialogo direto com a fotografia que ele apresenta.

A fotografia é feita a partir de uma luz mais natural, optando por uma luz de
tom mais quente em momentos pontuais, como nas cenas internas de sexo entre
Verbnica e Gustavo. Nestas cenas, nota-se também a escolha de n&o revelar, em
sua maioria, os corpos por inteiro — quando isto € feito, € feito a partir de uma luz
mais baixa, menos reveladora — mas a partir de uma camera mais préxima aos
corpos, misteriosa, revelando pequenas partes destes, a medida em que eles se
movimentam. No geral, as imagens possuem tons menos saturados e mais
‘lavados”. A organicidade dos movimentos de camera é elemento muito

caracteristico ao filme.

39 Fonte: http://eraumavezveronica.com.br/
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A trilha sonora é composta basicamente pela captacdo de som direto de
elementos que compdem naturalmente a cena em questdo, que geralmente sao
sons que caracterizam a cidade ou a praia. O som das ondas, por exemplo, &
utilizado em diversos momentos ao longo do filme, seja para ambientar sonoramente
a cena, ou para dialogar com o que Verbnica esta sentindo — vazio, conforto ou a
sensacao de liberdade.

As musicas escolhidas possuem, em sua maioria, carater narrativo, como
citado anteriormente, ou seja: atuam de maneira a ilustrar o que os personagens
estdo sentindo e/ou a sensacdo que paira no ambiente em determinada cena. Vale
ressaltar que a maioria delas é de composicao da artista pernambucana Karina Buhr
— que aparece cantando no filme, inclusive - uma escolha que me parece proposital,
nao apenas como forma de valorizar uma artista conterranea, mas de contextualizar
o espaco-filmico dentro da regidao Nordeste.

A técnica de voice over € um recurso muito utilizado no filme e entra,
geralmente, quando Verdnica pretende se expor ou relatar “seu caso”, em compasso
com uma série de imagens ligadas & propria cena em questdo. E utilizado também
durante os proprios dialogos, neste caso, como um recurso estético, muito utilizado
em filmes contemporaneos. Isso coloca Verbnica na posigdo quase como de
narradora de sua propria histéria; a sensagao que temos, enquanto espectadores, é
que o filme nos foi contado a partir de seu proprio ponto de vista. Este elemento,
assim como uma fotografia mais intimista, dialogam e agregam um olhar mais intimo

- mais préoximo e sensivel - para a narrativa.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A partir do referencial teérico compreendido ao longo deste trabalho e das
analises feitas acerca do filme Era Uma Vez Eu, Verbnica, podemos afirmar uma
mudanca acerca da representacao das mulheres nordestinas no cinema brasileiro.
Considerando o cinema como uma ferramenta que nos permite analisar padrdes
culturais, comportamentais, sociais e afetivos de uma sociedade, torna-se
importante ressaltar que esta mudanga acontece a medida que essas mulheres vem
conquistando espaco, visibilidade, empoderamento e direitos que habitam na esfera
social, politica e cultural.

O espaco que as mulheres nordestinas ocupam em uma sociedade, encontra-
se diretamente ligado aos imaginarios que a elas sao atribuidos. Ao longo de sua
trajetéria, pode-se identificar esteredtipos e simbolos que foram utilizados para
representar essas mulheres, inserindo-as em um contexto de exclusao,
descriminagédo social e desigualdades de género. Por anos, os filmes brasileiros
retrataram o Nordeste a partir de uma visdo de subalternidade, colocando a margem
seu povo e sua cultura. O mesmo acontecia com as mulheres nordestinas,
personificadas nas peliculas através de personagens miséginos, que as diminuia ou
as resumia a objetos sexuais.

Os estudos de género nos serviram como aporte para perceber como o
movimento feminista esteve em dialogo com essas representacbes nas obras
nacionais da década de 1980, marcada por filmes que utilizaram-se de protagonistas
femininas para enfrentar uma tentativa a quebra — ou mesmo denuncia - de alguns
desses padrdes e esteredtipos. Obras como “Parahyba, Mulher Macho” (1983,
Tizuka Yamasaki), “Gabriela” (1983, Bruno Barreto) e “A Hora da Estrela” (1985,
Suzana Amaral) nos serviram como exemplos para essa analise. “Afinal, tudo o que
se constroéi, pode ser desconstruido” (SWAIN, 2014).

O Nordeste é uma regido em que os pilares estruturais de sua cultura foram
baseados, durante anos, no patriarcalismo, no coronelismo e em padrdes sociais
tradicionais e conservadores. Os rastros dessa cultura assombram o povo
nordestino até os dias atuais, embora em niveis e aspectos diferentes. Analisamos,
neste trabalho, elementos que nos permitiram afirmar uma real mudancga acerca da

regido a niveis sociais, econémicos, culturais e politicos. Isto foi importante para que
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pudéssemos compreender se a mudanga representativa da mulher nordestina no
cinema ocorreu com base em reais conquistas sociais, ou, se houve, nos ultimos
anos, uma tendéncia a novos estilos narrativos no cinema contemporaneo, que
permitiriam a abordagem de uma nova personificagdo para estas mulheres.

Trata-se, do que nos referimos neste trabalho, como “o novo cinema
nordestino”. Ao mesmo tempo em que ensaia novas formas estéticas e de
linguagem, assume, cada vez mais, seus problemas sociais, elementos identitarios,
sua pluralidade cultural etc. Existe, gradativamente, uma busca que caminha para o
interno, e ndo para o externo; abandona-se aquela tentativa feroz em assemelhar-se
ao cinema padrao, norte-americano. Ao mesmo tempo em que utiliza-se de uma
estética mais moderna, aprende a lidar com suas proprias questdes através de um
olhar mais sensivel; para dentro. Personaliza, de tal forma, uma mudanca que parte
nao apenas da linguagem por si s6, mas atrelada a novas tematicas e novas
narrativas, novas construgdes de personagem.

Entretanto, ao mesmo tempo em que ouso afirmar essas tendéncias, devo
dizer que nunca o cinema brasileiro €, hoje, um cinema plural. Talvez porque nao
haja mais o medo de ousar, possui, agora, um publico que o acompanha; mas com
certeza se deve ao fato de que existe, atualmente, espaco para mais de um tipo de
cinema. Isso é fruto do incentivo a producdo de conteudo nacional, e também de
uma sociedade que aprendeu ndao apenas a consumir cinema como entretenimento,
mas, a de fato, experiencia-lo enquanto ferramenta social, pedagodgica; aprende-se a
viver cinema no Brasil.

O feminismo interseccional, citado ao longo deste trabalho, colocou em pauta
a importancia da utilizacao do espaco de fala enquanto pratica. O espaco de fala
assume como principal fator prioritario a vivéncia, considerando que a prioridade do
discurso deva atrelar-se aquele que vive os problemas em questdo. De tal forma, a
representacdo da mulher nordestina no cinema brasileiro atual pode ser justificada,
também, através do fato de que: o numero de nordestinos e nordestinas a produzir,
dirigir, escrever roteiros e/ou ocupar cargos de lideranga na realizagdo de filmes
brasileiros, tem aumentado em grande escala nos ultimos anos. Este é um fator
importantissimo, afinal, quem melhor do que um nordestino para falar do Nordeste?
Quem melhor do que uma mulher nordestina para entender o contexto social em que

essa mulher se enquadra, os problemas que vive diariamente, os fantasmas que a
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assombram? E o caso de filmes como “O Céu de Suely” (2006, Karim Ainouz), “O
Som Ao Redor” (2013, Kleber Mendonga Filho) e “Amor, Plastico e Barulho” (2013,
Renata Pinheiro).

Nao pretende-se afirmar, a partir disto, que esta mudanga representativa
aconteceu de tal forma a contemplar todos os tipos de mulheres nordestinas que
existem, da forma mais verossimil possivel - até porque, mesmo mulheres, estamos
também inseridas em um contexto que nos coloca o tempo inteiro como potenciais
reprodutoras de esteredtipos, preconceitos e discursos de falsa simetria - mas
assumir que, quanto mais préximo o dispositivo representativo do sujeito a ser
representado e do contexto social em que o sujeito esta inserido, maior a
possibilidade de que a representacao desse sujeito se aproxime da realidade.

A partir da analise desses elementos, de uma contextualizagdo acerca da
atual industria cinematografica brasileira, e, sobretudo, da analise filmica de Era
Uma Vez Eu, Verdnica, podemos afirmar que as mulheres nordestinas retratadas no
cinema, atualmente, ocupam um novo espag¢o. Desvinculadas — ainda que néo
totalmente - dos padrbes estereotipados acerca da cultura nordestina, este espacgo
as permite tratar de outras questdes, tais como: crises existenciais, amadurecimento
emocional, empoderamento enquanto mulheres, debates sobre questbes de género,
relagdes de poder, luta de classes e representatividade.

Ha, ainda, um longo caminho a ser percorrido, considerando a vasta
desigualdade de género atuante no pais. Espera-se que, através do sucinto
mapeamento feito sobre o contexto social em que se encontram as mulheres
nordestinas e do desenvolvimento analitico compreendido acerca do conteudo
narrativo de obras filmicas nacionais, este trabalho permita uma maior clareza a
conceitos que envolvem questdes de género e nog¢des de identidade, como também
o incentivo a problematizacdo da representacdo dessas mulheres no cinema

brasileiro, assumindo sua importancia no contexto social em que estamos inseridas.
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