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RESUMO

O cinema vem assumindo, a partir das ultimas décadas do século XX, um novo papel
perante a sociedade. Recentemente, essa insuperavel forma de expressdo artistica passou a
converter-se num rico campo de estudo para os historiadores, fazendo com que se
transformasse em uma importante fonte histérica. E ¢ exatamente neste sentido, que o
utilizaremos no presente trabalho, procurando examinar como os diversos segmentos sociais
se véem representados, e propagam sua ideologia através deste tipo de midia. ,

O aspecto selecionado para ser analisado no documento cinematografico foi a
constru¢do do feminino no cinema de autor. Pretende-se observar aqui, como as mulheres
vém sendo retratadas pelo cinema, como sua imagem vem sendo elaborada e difundida. Para
tanto, iremos ndo s6 analisar as obras de renomados autores cinematograficos, ao longo de
suas carreiras, como também realizaremos um estudo comparativo entre as produgdes
oriundas do cinema nacional, ¢ as advindas do cinema cldssico norte-americano, também

conhecido como Aollywoodiano, no periodo compreendido entre as décadas de 1930 e 1960.



ABSTRACT

Since the last decade of the twentieth century, the cinema is assuming a new place in
the society. Recently, that unbeatable form of artistic expression started to change in a rich
study field for the historians, becoming an important historical source. And it is exactly in this
sense that we will use it in the present work, trying to examine as the several social segments
are represented, and how they spread their ideology through this type of media.

The aspect selected to be analyzed in the cinematographic document was the
construction of the feminine in the author's movies. It's intended to observe here how women
have been portrayed in the movies, how their image has been elaborated and spread. To
achieve this purpose we will go not only through the works of renowned cinematographic
authors, along their careers, as well as we will accomplish a comparative study among the

productions originated from Brazilian and American classic movies, between 1930 and 1960.
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1 INTRODUCAO

O cinema vem assumindo, a partir das Gltimas décadas do século XX, um novo papel
perante a sociedade. Recentemente, essa insuperdvel forma de expresséo artistica passou a
converter-se num rico campo de estudo para os historiadores', fazendo com que se
transformasse em uma importante fonte histérica. E € exatamente neste sentido, que o
utilizaremos no presente trabalho, procurando examinar como os diversos segmentos sociais
se véem representados, ¢ propagam sua ideologia através deste tipo de midia.

O aspecto selecionado para ser analisado no documento cinematografico foi a
construgdo do feminino no cinema de autor. Pretende-se observar aqui, como as mulheres
vém sendo retratadas pelo cinema, como sua imagem vem sendo elaborada e difundida. Para
tanto, iremos nfo s6 analisar as obras de renomados autores cinematograficos, ao longo de
suas carreiras, como também realizaremos um estudo comparativo entre as produgdes
oriundas do cinema nacional, e as advindas do cinema classico norte-americano, também
conhecido como hollywoodiano. Essa comparagio serd realizada com o intuito de
proporcionar uma visdo mais ampla sobre a representagdo do feminino, além de demonstrar
como o aspecto cultural constitui-se num fator determinante em relagéo & posi¢do da mulher
na obra cinematografica.

/K mulher vem ganhando, nas ultimas décadas, um grande destaque no cinema. Tanto
em frente as cdmeras, quanto atrds delas, a mulher adquiriu um novo status. Filmes sobre
mulheres, ﬁlmes\ para mulheres, filmes de mulheres: o sexo feminino nunca esteve tdo
presente na industria cinematografica. Contudo, esta situag@io nem sempre foi assim. Existiu
um tempo em que as mutheres ndo tinham voz, um tempo no qual sua imagem era construida
na obra cinematografica pelo olhar patriarcal, sem que elas tivessem sobre a mesma nenhum
controle. A narrativa cinematografica tradicional adotou um modelo para a representagéo das
mulheres que, apesar de se adaptar ao periodo especifico em que se encontra € as suas
respectivas particularidades, mantém um carater estavel, fixo. Isso ocorre devido ao fato de
que, nesta narrativa, a construgdo do feminino se d4 com base na ideologia patriarcal,
refletindo suas necessidades e seu discurso. Discurso este que, no decorrer da Historia,

relegou a mulher ao siléncio, ao esquecimento e a marginalidade, e que conseguiu exercer sua

! Nesse ambito, merece especial destaque a classica obra do historiador Marc Ferro, “Cinema e Historia”, a qual
inaugurou uma série de estudos sobre a relag3o entre estes dois campos,/ 7= TOY) A - / i

(O -
T e
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dominagdo tanto pela repressdo, como também pela transmissdo de seus ideais como aspectos
“naturais”, como verdades absolutas e inquestionaveis.

Em relag3o a periodizagdo adotada, analisaremos obras cinematograficas produzidas
entre as décadas de 1930 e 1960, tido como o periodo classico do cinema. Vale ressaltar que
buscaremos seguir um caminho recentemente travado por pesquisadores como Jean-Claude
Bernardet, que visa fugir a periodizagdo classica adotada pelos historiadores em relagio ao
cinema. A escolha desse periodo ocorreu devido a significlncia e a relevancia desses dois
extremos para o estudo pretendido. A década de 1930 representou a consolidagio do cinema
falado, e a conseqiiente modificagio de toda a estrutura cinematografica, constituindo, assim,
um dos mais importantes marcos para a sétima arte. Os anos seguintes assistiram ao
desenvolvimento e a afirmagfo do cinema ndo s6 como arte, mas também como um veiculo
transmissor da ideologia dominante ¢ da determinacio de um lécus diferenciado para a
mulher na sociedade. O que nos leva a 1960, década escolhida por marcar o inicio da
mudanga quanto a essa representagéo, tendo por base o crescimento do movimento feminista
e da luta por um novo posicionamento da mulher no mundo, isto dentro de um contexto de
verdadeira revolugdo na arte cinematografica.

No primeiro capitulo, buscou-se identificar o contexto histérico dos filmes analisados,
assim como as situagdes histdricas que levaram a determinados posicionamentos da mulher na
obra cinematografica. Desse modo, estudando o periodo entre 1930 e 1960, observamos como
a ideologia patriarcal dominante, aliada as diferentes fases passadas pelo desenvolvimento
capitalista, como a crise de 1929 e o pds-guerra, por exemplo, exerceu uma influéncia direta
sobre 0 modo como o género feminino era representado nas telas, fato este observado nfo sé
nas grandes industrias cinematograficas, como nos Estados Unidos da América, mas também
em industrias de menor porte, como a brasileira. Fosse nos E.U.A ou no Brasil, a mulher era
representada no cinema com base em esteredtipos firmemente estabelecidos e repassados de
geracdo a geragdo, através do idedrio patriarcal que os construiu. E, se existiam diferengas
quanto ao modelo escolhido para transmitir esse idedrio, levando em consideragdo o
background cultural de cada nagdo, o mesmo ndo chegou a constituir um fator de
diferenciagdo quanto ao posicionamento do género feminino no texto filmico.

Na segunda parte da pesquisa, foi realizada uma andalise dos documentos filmicos
selecionados com o intuito de se observar a caracterizagdo do género feminino presentes nos
mesmos. As obras selecionadas — “Ninotchka”, de Emest Lubitsh; “Ganga Bruta”, de
Humberto Mauro; “A dama de Xangai”, de Orson Welles; “Quanto mais quente melhor”, de
Billy Wilder; “Carnaval Atlantida”, de José Carlos Burle; “Marnie”, de Alfred Hitchcock; “O
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beijo amargo”, de Samuel Fuller, ¢ “A mulher de todos”, de Rogério Sganzerla — foram
escolhidas devido a relevancia perante o tema proposto, € ao reconhecimento de publico €
critica (obras caracterizadas como “classicos” do cinema). Através da andlise destas, pode-se
constatar que, apesar de constituirem um grupo distinto dos demais realizadores, os autores
estudados n3o conseguiram (ou sequer pretenderam) livrar-se da imposi¢io da ideologia
dominante. Mesmo fazendo parte deste grupo seleto, € imprimindo uma visfio de mundo
particular as suas obras, os realizadores enquadrados no cinema de autor nfo fugiram a
representacdo padrio do feminino. Deve-se ressaltar que existiram, como serd mostrado,
autores que se distinguiram dos demais, indo em diregdes contrarias & mentalidade dominante,
mas tais autores foram raras exce¢des. No geral, esses diretores/autores fizeram uso dos mais
comuns esteredtipos empregados a figura da mulher, chegando, em alguns casos, a serem
reconhecidos exatamente por sua animosidade em relagdo as mesmas.

Finalmente, no ultimo capitulo, deu-se a andlise sobre como a construcéo das “estrelas
de cinema”, por meio do chamado Star System, o qual agiu como mais um veiculo
transmissor da mentalidade patriarcal. Através da formagfo de um elo entre essas estrelas e o
publico, especialmente o feminino, a sociedade patriarcal repassava € mantinha sua ideologia,
garantindo e perpetuando a posi¢éo de inferioridade da mulher. Observou-se ainda como esse
status foi nocivo para essas atrizes, as quais, muitas vezes, tiveram suas vidas pessoais
destruidas por esse estigma.

Quanto a metodologia, o presente trabalho tera como base a analise de documentos
filmicos, aliada a uma pesquisa bibliografica. Tendo em vista a necessidade de um
embasamento tedrico para uma compreensiio mais apurada do material audiovisual, foram
utilizadas obras especializadas que abrangem os varios aspectos referentes ao problema
proposto, € que atuaram como base para a andlise € contextualizagdo dos filmes selecionados.
Dentre estas, pode-se destacar a produgdo da norte-americana Molly Haskell, uma das
primeiras criticas de cinema feministas aparecidas na década de 1970, a qual pretende
“oferecer um estudo historico sobre como as imagens das mulheres nos filmes s#o

2 Sua obra mais célebre, From Reverence to

grandemente definidas e elaboradas pelo homem
Rape, faz parte dos estudos iniciais sobre a representagdo feminina no decorrer da histéria do
cinema.

Outros estudos de extrema importdncia para o aspecto aqui selecionado foram os

trabalhos da inglesa Laura Mulvey, que, com seu artigo “Prazer Visual e Cinema Narrativo”

2 HASKELL, Molly. From reverence to rape: the treatment of women in the movies. Chicago: The University of
Chicago Press, 1987, p.7.
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procurou desmascarar 0 modo como “o inconsciente da sociedade patriarcal estruturou a

forma do cinema’™

. Tomando por base a teoria psicanalitica, Laura Mulvey pretende realizar
uma critica feminista ao cinema narrativo tradicional (cinema classico hollywoodiano), € visa
a aniquilagfo do seu regime de prazer visual.

Ainda neste quesito, deve-se citar uma obra imprescindivel sobre o tema citado, que €
o livro “A Mulher e o Cinema”, da norte-americana E. Ann Kaplan, que, através do estudo
direto de determinadas obras cinematograficas, constréi uma andlise sobre os esteredtipos
mais comuns empregados na representagdo da muther no cinema. Para tanto, a autora se
concentra na questio do olhar masculino e sua capacidade repressora sobre “o discurso € o
desejo femininos™.

Outra obra que servira de viés interpretativo para este projeto € o livro de Jean-Claude
Bernardet — “Historiografia Classica do Cinema Brasileiro”, o qual apresenta um estudo
historiografico sobre o cinema nacional, com base numa nova periodizagfo; periodizagéo esta
que me foi muito util, dado que ndo desejei seguir a linha tradicional (classica) comumente

adotada neste tipo de pesquisa, € sim a proposta por Bernardet, o que permitiu uma maior

flexibilidade quanto as obras cinematograficas analisadas.

3 MULVEY, Laura. Prazer visual e cinema narrativo. In: XAVIER, Ismail. (Org.) 4 experiéncia do cinema:
antologia. Rio de Janeiro: Edigbes Graal, 1983, p.437.
4 KAPLAN, E. Ann. A mulher e o cinema: os dois lados da cAmera. Rio de Janeiro: Rocco, 1995, p.16.
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2 AMULHER, O CINEMA E A SOCIEDADE

Para falar sobre a representagio da mulher no cinema, torna-se imprescindivel um
delineamento da sociedade em que ambos estdo inseridos. Cada periodo possui
particularidades historicas que o caracteriza ¢ determina, e tais particularidades agem
diretamente no modo pelo qual uma sociedade se representa e se vé representada nos meios
midiaticos.

Minha analise se inicia na década de 1930, quando o mundo encontrava-se
relativamente estabilizado apos os conflitos referentes a primeira Guerra Mundial; conflito
este que proporcionou aos Estados Unidos da América uma lideranga ndo s6 econdmica, mas
também artistica. Com as nag¢des européias mergulhadas em um confronto armado de tamanha
repercussdo, paises como Fran¢a, Alemanha e Inglaterra tiveram sua produgdo artistica
interrompida, possibilitando que os EUA assumissem uma posigdo de destaque,

principalmente no referente a sétima arte.

2.1 1930 — A Era das Sex Queens

A década de 1930 iniciou-se nos EUA apds o crash de 1929, que langou a sociedade
norte-americana numa grave € duradoura depressdo econdmica. No entanto, num primeiro
momento, a indistria hollywoodiana® conseguiu resistir aos impactos da crise, gragas a ja
citada posigio de destaque (pos-primeira Guerra Mundial), unida ao aparecimento do cinema
falado, o qual, apesar de sofrer algumas criticas, foi muito bem recebido pelo publico. Além
de configurar-se como novidade, essa produg@io contou com um avango técnico possibilitado
pela vinda de dramaturgos, poetas € romancistas, a partir de 1933, “quando a Depressdo
obrigou metade dos teatros da Broadway a fechar e muitos editores a requerer faléncia™.
Contudo, ja a partir de 1931 a crise chega & Hollywood, ¢ o numero de espectadores €

drasticamente reduzido.

* Industria cinematogréfica norte-americana.
$ MATTOS, A. C. Gomes de. Do cinetoscopio ao cinema digital: breve historia do cinema americano. Rio de
Janeiro: Rocco, 2006, p.61.
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Nesse momento, a crise econdmica € social trazida pela depressdo (e as possiveis
solugdes para sair dela) era a principal inquictude na mente dos governantes e da populagédo
em geral. Assim, torna-se facil compreender porque, nos primeiros anos apos o crash, ndo
existia uma séria preocupagdo com o contetido dos filmes produzidos. E nessa década que se
instaura o “sistema de género”, segundo o qual os filmes, nas palavras de A.C.Gomes de
Mattos, seriam “uma forma de expressdo coletiva, um espelho voltado para a sociedade, que

T Nesta logica, os

incorpora e reflete os problemas em comum e valores dessas sociedades
musicais, género dominante nos anos 1930, seriam uma valvula de escape em relagdo aos
problemas enfrentados pela sociedade.

Os filmes produzidos nesse periodo (primeiros anos da década de 1930) representam
um diferencial quanto a representagdo da mulher na obra cinematografica. Segundo Molly
Haskell®, este foi o periodo mais franco do cinema, antes que a censura e a Igreja comegassem
a interferir diretamente no contetudo dos filmes.

Nesses filmes, o fato da mulher possuir um desejo sexual era visto como algo natural,
e nio como doentio e¢/ou malévolo. A sensualidade feminina era um carater marcante, sem
constituir esteredtipos e sem culpa. As heroinas eram sexualmente definidas, glamourosas,
verdadeiras deusas que tinham liberdade para realizar a¢des moralmente questionaveis (de
acordo com os padrdes da época), como aduitério, aventuras e até mesmo o abandono do lar.
Essas sex queens possuiam uma inteligéncia e astucia que, mais tarde, passariam a ser vistas
como incompativeis com a feminilidade e sensualidade’. Muito disso se deve a influéncias
externas — fator bem caracteristico do periodo — advindas tanto da vis@io de diretores europeus,
como também da presenga de atrizes como Greta Garbo € Marlene Dietrich. .

Nos primeiros anos da Depressdo, Hollywood oferecia, com suas comédias e musicais,
uma forma de alivio para a populagfo, buscando mostrar que uma boa vida ainda era possivel
apesar de todo o caos. Mas mesmo nesse momento de maior tolerancia, existia uma inclinagéo
de se separar as mulheres em categorias excludentes, como se ndo fosse possivel para a
mulher conciliar seu posto de mie e esposa com sua sensualidade. Assim, apesar se sua
lIiberdade, as sex queens e deusas personificavam o inimigo para as demais mulheres (ditas
“comuns”). Mas o mais importante nessa situagdo ¢ o fato de a mulher ser dividida em dois
polos, sendo assim sempre incompleta, cabendo apenas ao homem a capacidade de

representar um todo, de ser completo.

" MATTOS, op. cit., p. 80.
8 HASKELL, op. cit. r.91.
? Ibid., p.95.
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A relativa tolerdncia observada nesse periodo estava com seus dias contados. Os
excessos que vinham sendo mostrados nas telas desencadearam reagles de grupos civis e,
principalmente, religiosos. E nesse contexto que o Motion Picture Production Code, um
codigo organizado, em 1922, pela propria industria cinematografica como forma de defesa
contra censuras externas, mas que até¢ entdo sO fazia recomendagdes, uniu-se a Legido da
Decéncia, criada em 1934 e composta por bispos da Igreja Catolica preocupados com os
rumos que a produgdo cinematografica vinha tomando, € com a “perda de seu papel como
administradores da moral”'°.

Essa unido mostrar-se-ia prejudicial ao conteudo dos filmes, uma vez que representou
a interferéncia direta desses “orgdos reguladores” sobre o produto filmico final. Esse aspecto
viria afetar particularmente o modo pelo qual as mulheres eram representadas. Toda a
profundidade, a complexidade e, principalmente, a sensualidade da mulher foram banidas das
telas, sob a alegagfio de representarem algo desnaturalizado, perverso e incompativel com os
ideais religiosos.

Deve-se ressaltar, porém, que estas mudangas na natureza dos filmes kollywoodianos
foram abragadas pelos chefes dos grandes estidios, ndo s6 pela pressdo dos grupos civis €
religiosos, mas também devido a “mudangas ocorridas no 4nimo da nag#o trazidas pelo New
Deal"! (espirito de patriotismo, unidade e compromisso com os valores nacionais)”'>.
Mudangas estas que deixaram claro ser mais vantajoso nesse momento a produgéo de filmes
que apoiassem “os principios morais e sociais basicos da cultura americana tradicional”"’.
Assim, sob o olhar atento do patriarcado, a personagem feminina passou a ser representada de
acordo com os mais tradicionais valores. Seus desejos carnais foram substituidos pelos
ansetos amorosos, sua independéncia transformada em submissdo, sua personalidade em
complemento. Nos anos seguintes, o sexo feminino passaria a ser representado sempre do
mesmo ponto de vista, em segundo plano, apenas com um complemento do sexo masculino,
sendo definido de acordo com sua relagdo com o sexo oposto. Dai em diante, a mulher deixou
de ser um individuo para ser uma categoria — a mée, esposa, irm3 ou filha.

Os valores familiares, entendidos aqui como representantes do patriarcado tradicional,
passaram a reger o comportamento das mulheres no cinema, fazendo com que vérias regras

fossem estabelecidas. Qualquer alusdo que constituisse uma ofensa a Deus, a familia e/ou a

1" MATTOS, op. cit., p. 85.

! Conjunto de medidas decretado pelo presidente norte-americano Franklin D. Roosevelt que visavam combater
a Depress@o. Ver Charles Selles; Henry R. May; Neil McMillen. Uma reavaliacdo da historia dos Estados
Unidos: de coléni}é\po;\encia imperial. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985.

12 MATTOS, op. cit.,, p.91. , _

 Ibid., p.91. oL L YRR sMr.N_ N
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moralidade era banida. Expressdes € agdes, principalmente se referidas ao sexo, nudez, 6rgéos
sexuais e até mesmo demonstragdes de amor (tidas como excessivas) foram proibidas'’. O
mal deveria ser sempre punido € o bem sempre triunfante. Mesmo atrizes como Greta Garbo e
Marlene Dietrich tiveram que descer de seus pedestais € enquadrar-se aos novos padrdes
aprovados para maternidade, responsabilidade familiar e adoragfio infantil.

Esse contexto do New Deal - em que 0 governo norte-americano tentava tirar o pais do
caos econdmico no qual se encontrava - aliado as proibi¢des impostas pelo Codigo de
Produgdo, leva ao surgimento da figura da working woman (“mulher de carreira”). Essa
personagem aparece como uma resposta a crise, fazendo com que a figura feminina, antes
glamourosa, fosse substituida por uma versdo mais adequada ao momento — a trabalhadora
“simploria”. Deve-se destacar, porém, que as fungdes atribuidas @ mulher eram aquelas mais
identificadas (de acordo com o padrdo da €poca) com o seu género. Dentre estas estdo, por
exemplo, as funciondrias de lojas de departamentos e editoras e executivas de moda, visto que
tais profissGes permitiam que as mulheres mantivessem sua feminilidade, sendo vistas
também como compativeis com a “natureza” feminina. Além disso, o trabalho feminino era
tido como temporario, ndo sendo, nas palavras de Molly Haskell, um compromisso para a
vida toda ou aspecto definidor da mulher'® . Era um apoio necessario em tempos de crise, mas
que nunca substituiria a real (e natural) fun¢do feminina: a de esposa e mée.

Enquanto os EUA tentavam restabelecer-se apds o crash de 1929, o Brasil iniciava a
década de 1930 com uma revolugfio que pos fim ao estado oligarquico, transferindo o poder
para o governo federal, e que marcou “o inicio da intervengdo do Estado na atividade

317 > s . , .
7 E nesse periodo que surgem industrias como a

cinematografica desenvolvida no pais
Cinédia (1930), a Brasil Vita Filmes (1934) e a Sonofilmes (1937), que buscam produzir um
cinema nacional nos moldes hollywoodianos, este ultimo tido como padréio técnico e estético
do “bom cinema”. Acreditava-se que, com o crash da bolsa de Nova York, a produgio norte-
americana iria reduzir-se, devido a imensa crise na qual o pais encontrava-se. Além disso, a
industria Aollywoodiana, com o advento do som, encontrou varios problemas em relagfo a
exportagdo de seus filmes, por causa da diferenga de idiomas. Com isso, os realizadores

brasileiros pensaram que este era 0 momento ideal para investir numa produgZo nacional.

wWoles N

' Para todas as determinages do Cédigo, ver Andrea S. Walsh. Women s film and female experience 1940-
1950. New York: Praeger Publishers, 1984.

> HASKELL, op. cit., p. 118-119.

'S Ibid., p.142.

17 VIEIRA, Jodo Luiz. A chanchada e o cinema carioca (1930-1955). In: RAMOS, Ferno. (Org.) Historia do
cinema brasileiro. Sio Paulo: Art Ed., 1987. p. 131
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A primeira inddstria cinematografica nacional, nos moldes dos grandes estudios norte-
americanos, foi a Cinédia, criada por Adhemar Gonzaga, também um dos fundadores da
revista Cinearte, cuja intengfo residia em ser “o natural intermediario entre os mercados
consumidores brasileiros e o produtor norte-americano”'®. E era com base nesse modelo
hollywoodiano que a Cinédia pretendia produzir um cinema nacional.

Os primeiros filmes produzidos pela Cinédia tentavam aproximar-se do formato norte-
americano, em técnica e estilo. No entanto, devido as dificuldades enfrentadas pela empresa,
tanto relacionadas a exibi¢do e distribuigdo, quanto a estabilizagio do cinema falado
hollywoodiano, a Cinédia teve que procurar outros meios para manter sua produgéo. Dentre
estes merecem ser ressaltados a realizag@io de “trabalhos para terceiros, aluguel dos estidios
(...) e, principalmente, a realizagdo de filmes de encomenda para o setor privado e

1”19

governamenta Recebendo, este 1ltimo, especial destaque devido a produgdo de

documentarios educacionais com base na “primeira lei protecionista aplicada ao cinema
brasileiro, promulgada pelo governo provisério de Getulio Vargas a 4 de abril de 1932” .
Segundo esta lei, que também “centralizava e nacionalizava o servigo de censura™’, ficava
estabelecida uma porcentagem determinada de filmes nacionais a serem produzidos,
atendendo a fins educacionais. Assim, esta lei configurou-se num dos principais elementos
que garantiram a subsisténcia dos produtores e dos trabalhadores da industria
cinematografica.

E nessa década que surge um género que viria a caracterizar a produgio do cinema
brasileiro: o filme carnavalesco. Juntamente com a produgio de obras mais “sérias”, seguindo
os padrdes hollywoodianos, surgiam filmes que giravam em torno de aspectos tipicamente
nacionais, como o carnaval (e também os festejos juninos). Este género acabou por consolidar
a presenga do radio no cinema nacional, através da insercdo de numeros musicais
interpretados por “astros e estrelas do radio e do disco™. Outro fator determinante foi a
introdugdo do tridngulo sentimental entre “o heréi, a mocinha e o vildo”, tal como em
Hollywood, mas com um diferencial — a musica.

Além de padrio de cinema, Hollywood tormou-se um modelo de comportamento. As
classes média e alta comegaram a absorver os ideais e habitos norte-americanos, promovendo

uma verdadeira “revolucdo” no estilo de vida dos integrantes dessas classes. Pode-se dizer

'8 VIEIRA, op. cit., p.132.
' Ibid., p.140.
2 1bid., p.143.
2 1bid., p.144.
2 1bid., p.142.
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que nesse aspecto as mulheres foram as mais influenciadas, deixando-se deslumbrar pelo
glamour exibido nas telas e propagados pelas revistas especializadas. Especialmente num
momento em que as mulheres alcangaram algumas de suas reivindicagdes mais antigas, como
o direito ao voto (1932) e a regulamentagdo do seu trabalho (1934). Na década de 1930,
apoiadas na evolug#o técnica dos eletrodomésticos, as mulheres passam a ter mais tempo para
si, 0 que, auxiliado pelo crescimento industrial, possibilitou a entrada cada vez mais forte da
méo-de-obra feminina “além das fronteiras domésticas”.

Entretanto, se a mulher brasileira conseguiu aumentar sua participagéo na sociedade, o
mesmo ndo ocorreu com a sua representagio no cinema. Aqui, como nos EUA, o sexo
feminino era representado como um objeto do olhar masculino. A mulher era retratada de
acordo com os padrdes morais tradicionais, ou seja, com base na ordem patriarcal dominante
que a relegava a um segundo plano. Citando Laura Mulvey, a mulher era “portadora de
significado e ndo produtora de significado™?.

Uma caracteristica que deve ser mencionada como um diferencial no modo de
representacdo do feminino no cinema nacional € a questfio da sensualidade. Se num momento
inicial o cinema hollywoodiano possuia essa caracteristica, ela logo desapareceu com a
chegada da Legido da Decéncia e do Codigo de Produgdo. No entanto, no Brasil, essa
caracteristica seguiria por todo o periodo, até atingir niveis mais elevados nas décadas

seguintes.

2.2 1940 - Anos de Guerra sob o Dominio das Femme Fatales

A década de 1940 teve inicio nos EUA no contexto da segunda guerra mundial.
Mesmo que, em um primeiro momento, os norte-americanos tenham tentado a todo custo
manter a paz, essa situagdo logo alterou a partir de sete de dezembro de 1941. Nesse dia, a
base aérea americana em Pear! Harbor, no Havai, foi bombardeada pelas for¢as japonesas,
fazendo com que os EUA mergulhassem de cabeca na guerra. Se antes a nagido estava
dividida em relagdo ao conflito, “o ‘ataque traigoeiro’ do Japdo™ acabou por “unir [de vez] o

pOvo norte-americano para a guerra como nada mais poderia ter feito™*.

2 MULVEY, op. cit., p. 438. NS SNSRI AL
* SELLES, Charles; MAY, Henry R.; MCMILLEN, Neil, Uma réavaliagio dahistéria dos Estados-Unidos; de
colc‘)niajﬁwpotég/cia‘in\l;_)/erial.»,Rjofdé‘la@iro.:\lorge\z,ahﬁr,\ﬁ;%S. p.345. ‘ ,

LR ‘oo Lo !’ .j{
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Com a entrada no conflito armado, a economia norte-americana recebeu o impulso de
que vinha precisando ha muito tempo para se reerguer. A produgéo industrial bélica, principal
atividade econdmica do periodo, proporcionou o aumento da oferta de trabatho, fazendo com
que as taxas de desemprego, antes em niveis estratosféricos, diminuissem drasticamente.
Nesse contexto, as mulheres (assim como 0s negros) passaram a ocupar “cargos anteriormente

23 integrando-se ao mercado de trabalho como uma forma de substituigio para a

inacessiveis
mao-de-obra masculina que se encontrava nos campos de batalha.

Como era de se esperar, a produgdo filmica do periodo estd intimamente ligada ao
contexto da guerra. Os filmes se converteram em meios de divulgagdo, propaganda ¢
recrutamento, buscando sempre fortalecer a posi¢do adotada pelo governo perante o conflito
mundial. Nesse dmbito, a censura, instaurada na década anterior, ganhou ainda mais forga
com a criagéo, a partir dos anos 1940, de novos 6rgdos reguladores que tinham como principal
preocupagdo impedir a transmissdo de informagdes que, através dos filmes, pudessem vir a
auxiliar o inimigo.

A década de 1940 trouxe novas possibilidades para as mulheres na economia e,
consequentemente, na sociedade. Contudo, 0 mesmo néo pode ser dito sobre o cinema. No
mundo cinematografico, 0 modo pelo qual a mulher passou a ser vista sofreu significantes
alteragdes, mas ndo necessariamente em um sentido positivo. A ambigiiidade € o aspecto mais
caracteristico em relagdo a representagdo feminina nesse periodo, pois, se por um lado, a
mulher passou a ser retratada ocupando novas carreiras antes tidas como exclusivamente
masculinas (seguindo sua nova colocagdo na sociedade), foi também nesta década que
surgiram as treacherous women®®, fortemente estereotipadas e degradadas.

Possuidoras de uma sensualidade e astiicia marcantes, essas personagens tinham
atributos fisicos distintos, como labios fartos, pernas longas, cabelos compridos ou olhares
penetrantes, que se convertiam em verdadeiras armas de sedugdo, e atuavam como uma aluséo
ao perigo que estas mulheres constituiam.

Essas personagens femininas caracteristicas da década em questdio, essas treacherous
women ou femme fatales, retratavam mulheres de “ética duvidosa ou feminilidade
inconvencional” que apresentavam uma ameaga dupla, uma vez que, ndo satisfeitas em

enveredar pelo mau caminho, ainda arrastavam seus amantes junto. Em oposi¢do a elas,

¥ SELLES, op. cit., p.352. o
%6 Mulheres traigoeiras, desleais. Ver Haskell, op.cit., p.191.
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existiam as heroinas roménticas (“mocinhas”), um resquicio dos anos 1930, as waiting women
e as fighting women®’. Sendo essas duas Gltimas categorias um resultado direto da guerra.

As waiting women correspondiam as esposas, mées, namoradas e filhas deixadas para
tras pelos combatentes, cuja fidelidade e forga serviam de inspiragéo par_a-:af{s'.demais mulheres,
enquanto que as fighting women representavam as mulheres enyf;lvidas diretamente no
conflito, tanto como enfermeiras, como em posi¢des de relativa autoridade.

Nesse periodo, acompanhando o clima de desconfianga trazido pela segunda guerra, a
dindmica dos relacionamentos sofreu uma mudanga marcante. Os pares romanticos passaram
a sofrer a interferéncia de um terceiro (ou até mais) componente, mostrando que o0s
relacionamentos ndo sdo sempre tdo simples, € que os finais felizes ndo s@o uma conseqiiéncia
natural como os da década de 1930. A confianga, antes tida como um fator natural nesse tipo
de relacionamento,foi substituida pela inseguranga e suspeita. As personagens femininas
converteram-se em representa¢cdes da sexualidade reprimida, transformando-se no elo
corrompido, sempre desenvolvido com base em construgdes masculinas, em um olhar
masculino.

Com o fim da guerra, e o retorno dos homens as suas posi¢des de origem, pretendeu-se
que as mulheres voltassem para o seu lugar “natural”: o lar. Contudo, depois de experimentar
novas possibilidades, as mesmas ndo estavam dispostas a abandonar todas as suas (relativas)
conquistas, 0 que se tornou um problema para a sociedade patriarcal.

Logo, os filmes se converteram mais uma vez em propagandas, mas agora com o
intuito de mandar as mulheres de volta a sua posigdo original. Assim, as obras
cinematograficas do pos-guerra buscaram persuadir o sexo feminino a retomar seu lugar na
sociedade, mesmo que para tanto fosse necessario intimidar e até mesmo ridicularizar a
mulher. A intengfo era mostrar que a mulher s6 tem capacidade, s6 tem condi¢gdes para
dominar um campo: a familia ou o trabalho. Por mais que fossem dadas opgdes, procurava-se
deixar clara a impossibilidade de sucesso nessas duas areas. A mulher nunca poderia ter tudo.
Uma coisa sempre iria sobressair-se a outra, fazendo com que algo sempre ficasse em
segundo plano. E caso a mulher buscasse a verdadeira felicidade e realizagfo, ela deveria
priorizar sua familia, pois esse sim era o seu dever natural, essa era a real razdo da sua
existéncia. Ndo seria seu trabalho numa fabrica, num consultério ou mesmo em uma posi¢éo

de poder que traria um sentido de realizagdo e de satisfagéo. Tais sentimentos s6 poderiam ser

2 HASKELL, op. cit., p.192.
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experimentados através de seu papel de mie e esposa. Ao menos, essa foi a mensagem que
Hollywood procurou difundir no p6s-guerra.

As mulheres que optavam pelo outro caminho, aquelas que preferiam seguir a cabega
em vez do coragio, eram representadas de forma negativa. Sua inteligéncia e personalidade
ndo eram tidas como pontos positivos, mas sim como artimanhas para enganar e desiludir o
sexo oposto. Elas langavam m#o de todos os meios para conseguir tudo 0 que queriam, sem
levar em considerac¢do os sentimentos alheios ou até mesmo as leis.

Também no Brasil a década de 1940 foi marcada por certa ambigiiidade. Apesar de ter
comegado de forma positiva para a sétima arte, com a criagéo do estiidio Atlantida em 1941,
muito ainda estava por vir. Embora a Atlantida tenha trazido um novo folego para a produgéo
nacional, a censura, advinda do Estado Novo, intensificou-se neste periodo, passando a
interferir diretamente sobre a mesma.

Na década anterior, os complementos nacionais (como jornais cinematograficos etc.)
garantiram ndo so a sobrevivéncia de profissionais e laboratdrios do periodo, como também
permitiram uma continuidade da produgdo de obras cinematograficas de maior porte.
Contudo, com a entrada de Getulio Vargas no poder, essa realidade foi bruscamente alterada,
uma vez que a produgdo nacional perdeu espago para a propaganda governamental, a qual
passou a ocupar o lugar principal na produgéo do periodo. Tal fato se deu através da atuagéo
direta do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) e dos DEIPS (Departamentos
Estaduais de Imprensa e Propaganda).

E importante destacar que quando falamos de cinema nacional na década de 1940 no
Brasil, nos referimos basicamente a produgéo carioca. Isto se deve ao fato de o cinema
paulista, apos 1934, apresentar-se em numero inexpressivo. Apenas seis filmes forma
produzidos em S&o Paulo entre 1940 e 1949, deixando a produgdo carioca em primeiro plano,
acompanhada, ¢ claro, de uma grande quantidade de filmes estrangeiros, os quais dominavam
o periodo em questio.

Assim como nos EUA, a segunda guerra mundial também teve seus efeitos no Brasil.
Em primeiro lugar, com a interrupgfio da producdo européia, os filmes oriundos dos Estados
Unidos da América passaram a dominar os circuitos nacionais. Além disso, como o velho
continente encontrava-se mergulhado no conﬂito, os EUA transferiram sua atengdio para a
América Latina, buscando novos mercados e parcerias. Nesse sentido, surge a politica de boa
vizinhanga do presidente norte-americano Franklin D. Roosevelt, que pretendia estreitar os
lagos entre os EUA e as demais nagdes americanas, € que exerceu uma influéncia direta no

cinema da época. Como exemplo, podemos citar o personagem “Z¢ Carioca”, criado pela
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Disney sob encomenda do Coordinator of Inter-American Affairs, com o intuito de difundir o
amercan way of life entre os brasileiros. Podemos citar ainda a vinda do cineasta Orson
Welles ao Brasil em 1942, para a produgdo do filme “It’s all true”. Além disso, a América
Latina fez-se presente nas telas norte-americanas, ainda que ndo se tivesse uma preocupagdo
com aquilo que era retratado (eram comuns erros grosseiros, como confundir o espanhol
como sendo o idioma oficial do Brasil, s6 para citar um exemplo bem basico). Uma figura
caracteristica do periodo foi Carmem Miranda, que levou seus trajes “tipicos” e seu gingado
para a América do Norte, convertendo-se num icone da “brasilidade” no exterior.

A influéncia norte-americana nfio se limitou as telas. Os filmes langavam a moda, € a
mesma era instantaneamente assimilada pela populagdo. Foi nesta década que a Coca-Cola
chegou ao pais, assim como varias outras comidas, habitos e vestudrio trazidos diretamente
dos EUA. O cinema atuava como uma verdadeira vitrine, promovendo o american way of life
e introduzindo o mesmo no dia a dia da nagfo brasileira. As revistas e jornais especializados
mostravam o cotidiano das estrelas hollywoodianas e pregavam seu estilo de vida como sendo
um ideal a ser seguido. As mulheres queriam ser verdadeiras divas, e estavam em busca de
seu gentleman.

Outro paradoxo caracteristico desta década diz respeito a tematica dos filmes. Como ja
foi dito acima, o cinema nacional dos anos 1940 foi o cinema carioca, sendo a Cinédia sua
principal produtora. Nesse periodo, surgiram filmes mais preocupados com questdes sociais,
que buscavam fazer uma critica social e politica, mas sempre mantendo o tom ir0nico,
caracteristico do cinema nacional do periodo. As comédias da Cinédia, mesmo as
carnavalescas que se intensificaram no periodo (e abriram caminho para a década seguinte),
buscavam explorar o conflito mundial, a politica de boa vizinhanga norte-americana ¢ a
propria situagdo politica nacional, de forma satirica e divertida. Foi ainda nesse momento que
surgiram as primeiras parddias a cultura estrangeira (leia-se norte-americana).

Quanto a representagdo das mulheres, ndo houve nenhuma mudanga realmente
significativa. Apesar da censura mais ativa, a mesma ndo tinha a figura feminina como uma
de suas principais preocupagdes. Temas politicos e sociais eram muito mais visados (e
censurados) do que a posi¢do da mulher nas obras cinematograficas. Contudo, um fato que
ndo pode ser deixado de lado, e que representou um marco importante para a histéria das
mulheres no cinema nacional, foi o langamento do filme “O Ebrio”, em 28 de agosto de 1946.
Este filme, um melodrama moralista, foi a obra mais célebre da Cinédia no periodo em
questdo. Apesar de ndo representar um diferencial quanto a maneira pela qual o género

feminino era abordado nas telas, este filme representou um marco para as mulheres fora delas,
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uma vez que seu roteiro e diregdo ficaram ao cargo de Gilda de Abreu, uma das pioneiras na
diregdo de filmes no Brasil.

A década de 1940 terminou com a criagdo da Cia. Cinematografica Vera Cruz, em 4
de novembro de 1949, que prometia trazer um cinema nos moldes hollywoodianos, €

esperancga de melhora para a industria cinematografica nacional.

2.3 1950 — O Principio do Fim

A década seguinte, 1950, foi o apice do que se convencionou chamar a Golden Age do
cinema norte-americano. Mas, como todo apice, foi seguido por um declinio. Pode-se dizer
que os anos 1950 foram o “principio do fim” da classica Hollywood, uma década marcada por
paradoxos e que abriu caminho para a revolugdo que estava a caminho.

Este periodo foi marcado pela prosperidade do pds-guerra, em que a economia norte-
americana, fora alguns picos inflacionais de menor importincia, encontrava-se estabilizada,
permitindo importantes alteragdes sociais. Foi nesta década que ocorreu o aparecimento dos
suburbios como novo padrio de moradia. As cidades abarrotadas e desorganizadas deram
espago para os bairros plangjados € com moradia de baixo custo, construidos nas
proximidades da cidade, onde foram instaladas toda a infra-estrutura necessaria, como
transportes, shopping centers, escolas etc. Outra mudanga trazida pela estabilidade
econdmica foi a chamada “cultura de consumo”. Passou-se a acreditar que eletrodomésticos
e/ou eletroeletronicos era necessidades basicas, fazendo com que as recém-adquiridas casa se
transformassem em verdadeiros depdsitos, abarrotados de utensilios muitas vezes nunca
utilizados. Ainda nesse 4mbito, foram desenvolvidas estratégias de mercado direcionadas para
publicos especificos, como os adolescentes (terminologia criada no periodo para determinar
uma faixa etaria especifica) e as mulheres.

As mulheres comegaram a ganhar mais espago na sociedade nos anos 1950, em grande
parte ainda como um resultado direto da Segunda Guerra Mundial, e da colocagdo das
mesmas no mercado de trabalho. Apesar das campanhas, endossadas pela industria
cinematografica, para o retorno das mulheres ao lar apés o fim da guerra, muitas continuaram
em seus postos. Contudo, com o fim guerra, o contingente de homens que retornou pretendia

retomar seus postos, 0 que acarretava a vacancia dos mesmos por partes das mulheres. Mas
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uma vez que se encontrou uma grande resisténcia por parte das mulheres, novas estratégias
surgiram.

A principal estratégia adotada foi exatamente a propagagdo, através dos meios
audiovisuais, da “verdadeira” vocagdo feminina, do seu lugar “natural”: o seio familiar.
Nunca antes a mulher “profissional” foi tdo mal vista nas telas. Retratadas muitas vezes como
inescrupulosas, essas mulheres “desesperadas” acabavam por perder-se na vida, uma vez que
ndo tinham uma figura masculina para guia-las. Sua principal preocupagéo ndo era encontrar
um amor, € sim um marido rico que as sustentasse; eram as Golden Diggers (cagadoras de
tesouros, mulheres em busca do “golpe do bali”) que passariam por cima de tudo e de todos
para alcangar seus objetivos.

No outro extremo, estavam as ddceis e amaveis esposas, entretidas com seus
eletrodomésticos, suas casas novas e, principalmente, seus bebés. Essas sim eram o retrato da
felicidade, tudo aquilo que deveria ser almejado pelo sexo feminino.

Néo s6 as profissionais das telas, mas também aquelas que as representavam, foram
afetadas na década de 1950. As atrizes passaram por um dificil e definidor momento no qual o
sistema de estidio chegou ao fim, fazendo com que a relativa liberdade conquistada pelas
mesmas, como a possibilidade de escolha de papéis, encontrasse também seu fim. Se antes as
estrelas faziam um filme por ano, logo teriam sorte se fizessem um em cada trés anos’®, uma
vez que ndo existiam mais tantos papéis ou peliculas em si. Ocorre que, se antes Hollywood
criava uma realidade certas vezes mais palpavel que o mundo de muita gente, essa situagéo
comegou a se desfazer, dado que o publico tornou-se mais sofisticado, levando a uma
diminuig&o pela procura de filmes, € a conseqiiente redugéo do nimero de filmes produzidos.

Os anos 1950 abriram caminho para as mudangas da década seguinte, mas sem sofrer
grandes alteragcdes. Uma caracteristica especifica do periodo € o alto fator sexual de seus
personagens, seguindo uma onda de liberagdo que desaguaria nos movimentos dos anos 1960.
Contudo, essa sexualidade, ainda sob os olhos atentos do Cédigo de Produgio, adquiriu um
tom cOmico, bufio, tentando nio bater de frente com a moral e os bons costumes. Assim, esta
década conseguiu uma verdadeira faganha: construiu icones sexuais, figuras como Elvis
Presley e Marilyn Monroe, mas sem verdadeiramente expor cenas sexuais em seus filmes.

Foi neste momento que surgiu a figura do “rebelde”, como o novo e atordoado
“mocinho”, encarnado por atores como Marlon Brando e, principalmente, James Dean.

Embora néio seguissem os padrdes de comportamento pregados pela sociedade patriarcal,

 HASKELL, op. cit., p.233.
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esses personagens tornaram-se o ideal de toda uma geragdo. As “meninas-mogas” ji ndo
almejavam mais o herdi simpldrio ¢ bem comportado. Era o rebelde que as fazia sonhar.
Contudo, se tal comportamento era aceitavel para os homens, o mesmo ndo acontecia com as
mulheres. As “mocinhas” direitas e ingénuas, idealizadas pelas personagens de Grace Kelly,
Doris Day, ainda eram o modelo a ser seguido pelas mogas de familia. E, se Marilyn Monroe
e Jane Russel, com todo seu sex appeal, representavam o objeto de desejo dos rapazes (¢ de
inveja das meninas), ndo era com elas que 0s mesmos queriam Se casar.

Outra caracteristica marcante foi a divisdo mais expressiva entre as personagens
fabricadas (divas) e as atrizes reais que as incorporavam. Esse aspecto passou a ser fortemente
utilizado pelos diretores, os quais faziam uso da aura muitas vezes construida em torna das
“celebridades™, buscando produzir um elo entre as platéias e seus idolos. E também nesse
contexto que apareceram diferentes caracterizagdes femininas, como a mulher “inteligente”, a
“burra”, a “engragada” etc., que, repletas de esteredtipos, acabaram por rotular as atrizes que
as interpretavam, ligando-as a determinados “tipos” por toda a sua carreira.

Mas ndo foi s6 nos Estados Unidos da América que as comédias prevaleceram. No
Brasil, a década de 1950 foi o periodo das chanchadas, estilo que ficaria imortalizado como
um dos momentos mais férteis do cinema nacional.

Também passando por um momento importante na sua vida econdmica e politica, o
Brasil assistiu ao segundo governo de Getualio Vargas, a crise politica e conseqiiente suicidio
do mesmo, a criagdo de empresas nacionais como a Petrobras e a ascenséio de Juscelino
Kubitschek, tudo na mesma década. Foi um periodo prospero e de desenvolvimento, mas que
também acarretou o forte crescimento da divida externa. Todos esses acontecimentos néo
poderiam deixar de causar mudangas na sociedade brasileira, a qual estava cada vez mais
conectada & nag¢do norte-americana.

As influéncias agora exercidas encontravam-se em todas as partes. A propaganda
crescia a cada dia, fazendo com que o american way of life invadisse os lares tupiniquins e
moldassem as mentes da populagdo. A aparéncia passou a ser uma das principais
preocupagdes das mulheres, que tinham como referéncia, como padrdio estético, seus idolos
hollywoodianos.

Assim como nos E.U.A, as mulheres brasileiras também comegaram a adquirir mais
espago na sociedade. Contudo, a década de 1950 poderia ser tachada no Brasil como a

o~ 2

“década do machfo”. As revistas ensinavam como agradar aos homens, como se vestir, como
se portar, tudo o que deveria ser feito para se conseguir um bom marido. Essa continuava

sendo a meta final de toda moga de familia. Até mesmo porque, se os homens procuravam
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mulheres mais “vistosas” para se divertir, era com as “mogas direitas” que eles queriam se
casar.

Essa dicotomia tornou-se bem explicita nas chanchadas, nas quais podemos identificar
facilmente essas duas “categorias”. Mas as chanchadas em si ja4 representavam uma
ambigiiidade, uma vez que eram vistas pela critica como vulgares, burlescas e ofensivas a
moral e aos bons costumes, tendo sido, no entanto, o estilo que conseguiu manter a produgio
da década ativa e que encontrou maior receptividade pelo grande publico.

Marcadas pela influéncia da radio e do teatro de revista, as chanchadas faziam uso da
comédia como base para o seu desenvolvimento. Alids, foi exatamente a sua comicidade,
aliada as musicas carnavalescas, que garantiram o sucesso desse gé€nero. Aproveitando
grandes nomes do radio, que a essa altura ja tinham seus proprios fis-clubes, a chanchada
expandiu-se e logo se tornou dominante. Por isso, quando se fala de cinema brasileiro nos
anos 1950, sdo elas que vém a cabeca.

Embora existissem outros estudios, os de maior expressdo (e produgfio) eram a
Atlantida ¢ a Vera Cruz. O primeiro era o estiidio carioca que, mais tarde, contou com a
presenga do grande distribuidor Luis Severiano Ribeiro Jr., 0 que contribuiu imensamente
para a divulgagdo de seus filmes. A Atlantida era o estudio das chanchadas, e possuia em seu
elenco fixo estrelas como Eliana, Cyll Farney, Oscarito e Grande Otelo que se transformaram

em verdadeiros idolos nacionais.

Na década em questdo, seguindo a tendéncia norte-americana, também aqui no Brasil

comegou-se a investir cada vez mais na identificagio do publico com as suas estrelas

prediletas. A politica de estrelismo foi apoiada pelo aparecimento de revistas especializadas
como a Cineldndia, que promoviam uma aproximagfo entre as audi€ncias e seus idolos,
através de matérias especificas, biografias etc.

Mas n#o s6 de carnaval viviam as chanchadas. Em seus enredos, encobertos com
musicas e piadas, encontravam-se criticas sobre os mais diversos problemas nacionais, como
a falta de compromisso dos politicos, o alto custo de vida, as grandes diferengas de classes, a
falta de seguranga etc. A diferenga € que tais temas eram abordados de forma cOmica e
irdnica, fazendo com que se esquivassem de represalias e censuras.

A comicidade das chanchadas fez com que as mesmas acabassem por ter certa
liberdade em relagdo a determinados aspectos. Nao que a critica as aprovasse, pois como ja
foi dito acima, este ndo foi o caso; mas parece que tudo era, de certo modo, mais facilmente

aceito se transmitido em meio a risos e marchinhas carnavalescas.




28

Neste momento, as “mocinhas” comecaram a dividir a cena com mulheres mais
“experientes”, mais encorpadas, as ditas “boazudas”. Explicitada na figura das vedetes, essas
personagens receberam grande aceitag@o por parte do publico masculino, sendo muitas vezes
mostradas nas telas com figurinos escandalosos para o periodo. Mas se era permitido para os
homens aprecia-las, era clara a mensagem transmitida para as mulheres: ndo sejam como elas.
Afinal, ndo eram elas que conquistavam o “gald” no final, ndo era com elas que os mesmos se
casavam. Elas podiam até aparentar se divertir mais, mas o final feliz ndio pertencia as
mesmas.

No lado oposto a Atlantida e as suas comédias carnavalescas, estava a paulista Vera
Cruz. Buscando produzir um cinema sério, nos moldes hollywoodianos, a Vera Cruz
identificava-se com a crescente burguesia paulista e seus desejos por uma cultura de “maior
qualidade”. Com esse perfil, voltado para filmes mais “sérios”, a companhia paulista recebeu
um grande apoio da critica especializada, que ha tempos ja almejava uma produgfo mais
técnica e sofisticada. Apesar de grandes éxitos, como o filme “O Cangaceiro”, que foi
premiado o melhor filme de aventura no Festival de Cannes em 1953, a produgdo da Vera
Cruz s6 se manteve realmente ativa até¢ 1954. Mas nesse breve periodo langou varias atrizes €
consagrou outras mais, como ToOnia Carreiro e Cacilda Becker. No entanto, seus géneros
seguiam basicamente o estilo hollywoodiano, ndo apresentando um grande diferencial em
relagdo a representagdo da mulher, o que aconteceu nas chanchadas. Pois, se neste ultimo
género também se notava o estilo hollywoodiano, o0 mesmo era motivo para piadas e parddias,
e ndo algo a ser copiado. Ndo que se tivesse algo contra o cinema americano. Simplesmente a
chanchada assumiu a desigualdade de nivel técnico entre as duas industrias (nacional e
estrangeira).

Ao final da década, os filmes comegaram a se preocupar cada vez mais com a
realidade nacional. A comédia foi perdendo espago e abrindo caminho para tons mais sérios e

criticos, que culminariam no Cinema Novo.

2.4 1960 - Feminismo x Vitimizacio

A década de 1960 foi marcada, nos Estados Unidos da América, por conflitos de

varias ordens e mudangas. Se o periodo se iniciou com grande otimismo, guiado por um
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presidente carismatico comprometido ndo s6 com projetos politicos, mas principalmente com
aspectos relativos ao bem-estar social, essa situag@o logo se inverteu. Com o assassinato de
John Fitzgerald Kennedy, em 22 de novembro de 1963, e a intensificagdo dos conflitos no
Vietnd, tida como a “mais demorada (1950-1975) e impopular guerra da histéria da nagio™”’,
o otimismo dos anos iniciais logo deu lugar a preocupagdes politicas e conflitos.

O entio presidente Lyndon Baines Johnson, figura completamente oposta a de
Kennedy, teve que enfrentar ndo sé disturbios externos, mas também internos, como o
crescente movimento das minorias negras, o movimento estudantil pelos direitos civis € o
movimento feminista.

Aproveitando a atmosfera reacionaria, 0 movimento feminista, adormecido desde a
década de 1920, ressurgiu na década de 1960 embalado pelas contestagles sociais que
tomaram conta da sociedade norte-americana. Ativistas como Betty Friedan, autora do célebre
livro “A Mistica Feminina”, fundaram, em 1966, a National Organization for Woman
(Organizag@o Nacional Feminina), buscando assegurar direitos basicos como a igualdade no
acesso a educagdo e na obtengdio de empregos, através de uma equiparagdo nas legislagdes
estaduais e municipais.

O movimento feminista enfrentou, como era de se esperar, grande hostilidade por
parte ndo sO dos homens, mas também de mulheres, ambos completamente absorvidos pela
mentalidade dominante de cunho de patriarcal. Ainda assim, importantes conquistas foram
obtidas, como a proibigdo, em 1964, de discriminagdo no campo profissional devido a raga ou
sexo, € uma maior conscientizagfo da sociedade em relaco a causa feminina.

Contudo, se o movimento feminista conseguiu importantes vitérias perante a

sociedade para a causa das mulheres nesse periodo, 0 mesmo ndo pode se dito sobre a
situag@o das mesmas no cinema.
Passando por varios conflitos internos que clamavam por mudangas sdbitas, a sociedade
patriarcal viu sua estrutura ser ameagada pelos diversos movimentos que surgiram neste
periodo. Em especial, pelo movimento feminista, o qual buscava colocar a mulher em posigio
de igualdade com o homem, interferindo, assim, no mais basico dos conceitos patriarcais: a
superioridade masculina. Logo, tona-se clara a necessidade de retaliagdo por parte desta
mentalidade ameagada.

Tendo no cinema um de seus maiores ¢ mais efetivos veiculos transmissores, a

ideologia patriarcal langou médo do mesmo para tentar combater as crescentes mudangas

% SELLES, op. cit., p.402.
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sociais e, principalmente, a liberalizagdo trazida pelo feminismo. Com isso, a década de 1960
apresenta uma producdo filmica marcadamente hostil ao género feminino, na qual
predominou a presenga masculina nas telas, em indices nunca antes observados. Nesse
momento, deu-se também a desintegragdo do Star System, o que, se por um lado proporcionou
uma maior liberdade para as atrizes, fez também com que as mesmas perdessem o relativo
poder obtido através do estrelato. Tal fato, aliado ao crescimento da figura do diretor, fez com
que essas profissionais ficassem ainda mais vulneraveis no seu campo de trabalho.

Se as atrizes passavam por dificuldades, pior ainda estavam suas personagens.
Seguindo o enfraquecimento do Cdédigo de Produgdo, o que levou, dentre outros, a uma maior
liberdade quanto ao tratamento de tematicas relacionadas ao sexo, as personagens femininas
passaram a ser cada vez mais associadas a aspectos sexuais, tendo os mesmos como
definidores de suas personalidades — a prostituta, a frigida, a amante rejeitada etc. Pode-se
dizer que as mulheres do periodo eram “menos inteligentes, menos sensuais, menos

30 que as mulheres das décadas anteriores.
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engracadas €, no geral, menos extraordindrias
Nesse momento, tido como a “década masculina do cinema™ ", o focos dos filmes foi
direcionado aos personagens masculinos, dignos de simpatia por terem de enfrentar um
mundo “alterado”, confuso, enquanto que as personagens femininas foram relegadas ao
esquecimento, recebendo papéis infimos em relagdio ao sexo oposto, além de personificarem
todos os males que afligem o homem.

Pode-se dizer que, basicamente, duas atitudes foram adotadas em relagdo as mulheres
nas telas nos anos 1960: ou eram tratadas com completa hostilidade, sendo vistas como
responsaveis por todos os problemas existentes na vida dos homens, ou eram abordadas com
indiferenca, ocupando uma posi¢io tdo insignificante, que ndo seria nem digna de ser
mencionada. Assim, as figuras masculinas tipicas do periodo — o machdo, o anti-heréi ou
ainda o gald, este ultimo agora detentor das caracteristicas antes atribuidas as estrelas —,
adotariam uma dessas posigdes em relagdo as persc;nagens femininas.

No entanto, por mais que a ideologia patriarcal tentasse a todo custo se manter no
poder, o movimento feminista conseguiu se fazer notar na sétima arte. Ao final da década de
1960, ja se observava a presenga de filmes com tematicas que se diferenciavam da
mentalidade dominante, nos quais as mulheres comegaram a reaver sua forga e recuperar a

dignidade bruscamente solapada. Essa produgdo foi a semente da esperanga, foi o folego

% HASKELL, op. cit., p. 329.
3! Ibid., p.330.
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renovador capaz de reerguer o género feminino e colocé-lo, finalmente, no caminho da
realizagdo.

No Brasil, a década em questdo iniciou-se em meio a grande instabilidade politica.
Apos a renuncia sibita do presidente Janio Quadros, € a posse conturbada de Jodo Goulart, a
situagdo politica do pais agravou-se ainda mais com a proposta das chamadas “reformas de
base”, langadas por Jango, as quais deveriam englobar aspectos administrativos, financeiros,
tributarios e, principalmente, agrarios. Com isso, as animosidades em relagdo ao entfo
presidente intensificaram-se, levando, em 1964, ao golpe militar.

Os anos seguintes passaram sob o dominio militar. Apesar de, inicialmente,
enfatizarem o aspecto temporario do regime, o mesmo prolongou-se por duas décadas, as
quais assistiram a intensificagdo dos conflitos entre a sociedade civil e os militares,
caracterizada pela censura, tortura e suspensio de direitos politicos.

Nesse contexto, as mulheres ndo encontraram a mesma abertura observada nos
Estados Unidos da América, fazendo com que o movimento feminista nacional ndo obtivesse
o mesmo alcance ou forga. Além disso, o momento histdrico fez com que muitas militantes do
movimento se engajassem em outras frentes, como o combate & ditadura militar, o que
dificultou a consolidagdo do movimento no Brasil. Outro aspecto determinante era a
diferenciagdo social existente entre as integrantes do género feminino no pais, o qual,
englobando tanto dominantes quanto dominadas, acabava por dificultar ainda mais a
constituigdo do movimento.

Também nas artes podem-se observar os reflexos do novo regime. E nesse periodo que
vemos surgir um dos movimentos mais reconhecidos do cinema nacional: o Cinema Novo.
Caracterizado por uma ruptura radical com a linguagem classica cinematografica e “portador
de um discurso ideoldgico proprio™?, esse movimento surgiu como uma resposta critica a
entdo produgdo nacional, € ao contexto histérico no qual se encontrava. Em um primeiro
momento, deram-se destaque a aspectos nacionalistas e regionalistas, com é&nfase no
Nordeste, seu povo ¢ sua realidade. Buscava-se transmitir a verdadeira situagéo desse povo,
representando, através do mesmo, o universo popular nacional. Com o golpe militar de 1964,
¢ as conseqiientes mudangas acarretadas por ele, 0 movimento cinema-novista passou por
algumas alteragdes. O universo popular era, agora, ndo mais o do longinquo sertdo nordestino,
mas sim aquele em que o proprio autor (representantes, na grande maioria, da classe média)

estava inserido, resultando assim em um momento extremamente autocritico.

32 RAMOS, Ferndo. (Org.) Historia do cinema brasileiro. Sio Paulo: Art Ed., 1987. p. 346.
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Ao aproximar-se o fim da década, o Cinema Novo ji comegava e enveredar-se por
outros caminhos. Se antes havia uma grande preocupagdo com uma ruptura com o sistema
industrial e seu mercado produtor, agora ja comegava a se restabelecer um didlogo, buscando
se restaurar uma comunica¢do com o grande publico, muito as custas do comprometimento da
linguagem particular, propria, desenvolvida nos anos iniciais do movimento. E também nesse
momento que vemos uma intensificagdo entre os temas abordados, entre a realidade dos
personagens e a representacéo do contexto histérico nacional. Os problemas sociais passaram
a também a ser abordados em fungdo das minorias, enquadrando-se a mulher nesta categoria.

No Cinema Novo as personagens femininas, diferentemente dos padrdes anteriormente
estabelecidos, buscam saidas vidveis para seus problemas, procuram solugdes diretas e,
principalmente, buscam amores possiveis. Nesse movimento, ndo existe o “melodrama”. As
representantes femininas nas telas tém preocupagdes e vontades objetivas e, por 180, visam
encontrar o caminho mais plausivel para contornar as adversidades. Deve-se ressaltar, porém,
que ainda persistiam representagdes marcadas por caracteristicas dos periodos anteriores, €
que destoavam por completo da produgio cinema-novista, como ¢ o caso da obra de Walter
Hugo Khouri. Além disso, foi também nesse momento que a erotizagdo do corpo feminino
passa a ser, em uma escala acima da observada nas chanchadas da década anterior, cada vez
mais utilizado como atrativo para as bilheterias. Tal aspecto, caracteristico dos anos finais da
década, é mais expressivamente notado a partir do aparecimento do Cinema Marginal, este
ultimo fruto de dissidéncias entre os componentes dos anos finais do Cinema Novo.

Apesar de serem fruto do movimento anterior, esses autores “marginais” discordavam
dos novos rumos assumidos, nos anos finais, por seus predecessores, levando-os a estabelecer
uma produgdo diferenciada, na qual a relagdo com o mercado industrial seguia os padrdes
iniciais pregados pelo Cinema Novo, enquanto o didlogo com a linguagem classica, narrativa,
era restabelecido. Voltado para temas mais urbanos, para a sociedade de consumo e seus
males, esse movimento foi marcado pela ironia, pelo deboche e por tematicas sexuais,
acompanhadas pela constante erotizagdo da mulher.

Na década de 1960, a personagem feminina néo foi tdo vitimizada nas telas brasileiras
quanto o foi nas telas norte-americanas, em grande parte devido ao fato da existéncia de uma
enorme diferenga entre o carater dos movimentos feministas dessas duas nagdes. Contudo,
isso ndo quer dizer que a representagdo nacional tenha sido muito mais positiva,
principalmente porque foi nesse periodo que, no Brasil, apareceram os primordios da

pornochanchada.
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3 AMULHERE O CINEMA DE AUTOR

Outro importante aspecto desta pesquisa reside na escolha pelo “cinema de autor”.
Essa escolha foi feita com o intuito de mostrar as diferentes posi¢des adotadas em relagdo a
representagdo da mulher no cinema. Mesmo aqueles diretores/autores que conseguiam se
diferenciar dos demais, fosse por sua técnica, conteudo artistico ou visdo de mundo, estavam
sob a influéncia direta da mentalidade patriarcal, fazendo com que suas personagens
femininas nfio fugissem a regra. Se neste tipo de cinema o autor/diretor tinha maior liberdade
em relagio ao produto final, o mesmo ndo pode ser dito sobre as mulheres, as quais
continuaram sendo retratadas com base na ideologia patriarcal dominante.

A “Teoria do Cinema de Autor” foi criada pelo entfo critico de cinema (e futuramente
cineasta) francés Frangois Truffault, em 1954, quando o mesmo fazia parte da renomada
revista Cahiers du Cinema. Nessa teoria, Truffault pregava a necessidade de existéncia de
uma autoria por parte de uma Gnica pessoa — o diretor do filme. Esse realizador nfo seria
apenas um simples diretor, mas sim o responsavel por todos os aspectos referentes a obra
cinematografica, a qual seria composta a partir da visdo de mundo do proprio autor, estando
livre das convengdes técnicas e estéticas entdo adotadas, e impregnada pela subjetividade de
seu criador. A cidmera estaria para o diretor, como a caneta estd para o escritor. Nas palavras
de Jean-Claude Bernardet, “a unidade ndo envolve apenas o conjunto dos filmes, mas também
a vida do autor. Obra e autor formam uma unica unidade coesa™”.

Contudo, essa liberdade ndo representou uma real diferenga para o género feminino.
Pois mesmo tendo sido construidos com base em visdes artisticas e estéticas que fugiam ao
padrio da época, os filmes de autor ndo s@o mais do que o fruto direto das mentes de seus
realizadores, homens em si, inseridos em uma sociedade patriarcal e fortemente influenciados
pela mesma. Pelo contrario, tal liberdade por parte dos autores acabou por deixar as
personagens femininas 4 mercé dos mesmos, 0 que, na maioria das vezes, revelou-se ainda
mais prejudicial.

A partir da analise de algumas de suas mais renomadas obras, poderemos ver o
tratamento dado pelos autores selecionados as suas personagens femininas, identificando
caracteristicas e tragos de personalidade particulares, que, transferidos para seus filmes,

definiram toda a sua produgéo.

33 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia cldssica do cinema brasileiro. Sio Paulo: Annablume,1995. p.38.
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3.1 ERNST LUBITSCH - No Tempo das Sex Queens: enquanto ainda existiam mulheres
como Ninotchka (1939)

Essa obra cinematografica do diretor Ernst Lubitsch ¢ um bom exemplar da produgéo
dos anos 1930, fortemente aclamada por sua “displicéncia e sofisticagio™*, marcas
registradas desse autor. Esse filme possui caracteristicas que representam os dois momentos
distintos pelo qual a década passou — antes e depois do Cddigo de Produgéo —, além de ser
uma das poucas comédias estreladas pela diva Greta Garbo, cuja “parte do sucesso advém do
fato de brincar com a figura estrangeira da atriz™.

De origem alemé, Ernst Lubitsch iniciou sua carreira de diretor ainda no periodo do
cinema mudo, tendo feito depois uma tranqiila transi¢do para o cinema falado. Por ter
principiado sua producdo antes da instauragdo do Codigo de Produg@io, Lubitsch teve a
oportunidade de presenciar uma completamente distinta forma de representagdo feminina,
chegando a dirigir filmes com grandes sex queens como Pola Negri. E, gracas a esses anos
iniciais de seu trabalho, podemos observar em suas obras uma manutengdo de determinadas
caracteristicas femininas anteriores ao Codigo de Produgio, como no caso de Ninotchka.

Apesar de ter sido produzido em 1939, o filme ainda apresenta aspectos dos anos
iniciais da década, quando as mulheres ainda ocupavam uma posigdo de destaque e havia uma
liberdade maior. Tal fato ¢ bem representado pela personagem titulo, Ninotchka (Greta
Garbo), uma oficial russa que chega a Franga para resolver a confusio causada por trés
funcionarios do governo russo encarregados pela venda de determinadas joias. Aqui ja fica
clara a superioridade da personagem feminina sobre os demais, uma vez que além de possuir
um cargo acima dos outros, ela € a responsavel por organizar os problemas causados por seus
companheiros do sexo oposto. Dotada de grande inteligéncia e asticia, Ninotchka logo
percebe a situagdo em que seus camaradas (no sentido russo da expressdo) se envolveram.

Ocorre que, ao chegarem a bela Paris, os trés deixam-se levar pelos “males” do
capitalismo, € acabam sendo enrolados pelo falido Conde Leon (Melvyn Douglas), que

pretende recuperar as joias trazidas pelos russos para a sua dona de origem, a ex-Gran

Duquesa Swana (Ina Claire). Contudo, seu plano ¢ interrompido com a chegada de Ninotchka,

3 LEVY, Emanuel. Ninotchka . Emanuel Levy.com, [S.1], ago. 2007. Disponivel em: <http://
www.emanuellevy.com/article. php?articleID=93>_ Acesso em: 03 ago. 2007.

33 BEZANSON, David. Ninotchka. Disponivel em:<http://
www.filmeritic.com/misc/emporium.nsf/reviews/Ninotchka>. Acesso em: 26 jul. 2007,
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que pretende resolver a situagio perante as cortes. Mas antes que os dois fossem apresentados
oficialmente, acabam por se encontrar na rua e desenvolvem um estranho relacionamento.

Ninotchka ¢ diferente de todas as mulheres que Leon ji conheceu. Ela ndo € levada
pela emog#o, e sim pela razdo. Suas preocupagdes giram em torno de aspectos técnicos, como
a estrutura de sustentagfo da Torre Eiffel, e nfio a roméntica vista proporcionada pela mesma.
Seu jeito sério e calculista, em oposi¢do a sua beleza classica, causa uma grande fascinagéo
em Leon. E como se a personagem feminina representasse um mistério para o esperto gald
capitalista.

Assim como Leon, Ninotchka também acredita que tal situagdo possa ser proveitosa,
uma vez que 0 mesmo seria um bom “instrumento de estudo”, o que faz com que a mesma va
a casa dele e passe um tempo com ele, procurando obter informagdes que pudessem ser uteis
de alguma forma. Mas o interessante é que essa “visita” ¢ mostrada como algo natural, e ndo
como ofensiva aos bons costumes. Apesar de estarem sozinhos, de interagirem e, até mesmo,
de se beijarem, nada disso é passado como sujo, imoral ou perverso. Sdo simplesmente duas
pessoas do sexo oposto interagindo de forma condizente com a normalidade. Tal fato passara,
contudo, a ser visto como um comportamento absurdo e passivel de condenagfo por parte da
sociedade a partir de 1934.

Ao descobrirem suas verdadeiras identidades, € seus posicionamentos na questdo da
venda das joias, Ninotchka deixa a casa de Leon por acreditar estar ferindo os interesses de
sua nagdo. A partir desse momento, a mesma encontrar-se-4 cada vez mais inacessivel as
investidas do gald, mas isso ndo o faz desistir, muito pelo contrario. Com o desenrolar da
histdria, Ninotchka acaba por abrir-se, como se o seu lado feminino finalmente desabrochasse.
Entdo, os dois ddo inicio a um relacionamento amoroso, que fard a oficial russa rever suas
concepgdes sobre a vida.

Nesse momento, observamos como a personagem feminina comega a sentir as
influéncias do final da década, ao assumir seus anseios amorosos, ao buscar a satisfagdo com
o elemento masculino. Contudo, mesmo sofrendo tais modifica¢des, Ninotchka soube manter
os interesses de seu pais acima de os seus desejos pessoais, 0 que a faz voltar para a Rissia,
deixando para tras seu amado, como condi¢do para reaver as jéias necessarias para sustentar
seu povo. Quando a mesma ja ndo tinha mais esperangas de rever seu grande amor, acaba
sendo mandada para outra missdo, na qual o reencontra e, agora sim, decide pdér seus
sentimentos em primeiro plano.

Infelizmente, as mulheres nfo tiveram a mesma liberdade ou o mesmo final feliz que

Ninotchka. Apesar de esta obra cinematografica ter sido produzida em 1939, ela € — assim




36

como seu autor — uma excecdo € ndo a regra. Nesse momento, a mulher j4 tinha perdido a
liberdade e o poder que possuia no inicio dos anos 1930. As sex queens ja ndo existiam mais,
apenas raros resquicios das mesmas sobreviveram através de suas intérpretes. A sensualidade
e astucia, antes aspectos naturais do género feminino, se converteram em caracteristicas
negativas, anormais e ofensivas. Demonstragdes de afeto, como os apaixonados beijos
trocados por Ninotchka ¢ Leon eram vistos como uma afronta aos bons costumes. Por um
periodo mais longo do que o desejado, ndo mais “Ninotchkas” povoariam as telas norte-

americanas.

3.2 HUMBERTO MAURO - Sensualidade a Frente de seu Tempo em Ganga Bruta
(1933)

)

Ganga Bruta é um dos mais aclamados filmes daquele reconhecido como um dos mais
auténticos diretores do cinema nacional — Humberto Mauro. Langado em 1933, essa obra
representou um passo a frente em relagfio a produgéo cinematografica do periodo.

Voltado para tematicas internas, Humberto Mauro tinha como uma de suas principais
preocupagdes a construgdo de uma nacionalidade no cinema brasileiro, o que o levou a
trabalhar com uma estética diferenciada daquela utilizada no periodo. Outra caracteristica
marcante deste autor era o nivel de sensualidade abordado em suas obras, sendo “Ganga
Bruta” um de seus melhores exemplos.

O filme narra a historia do engenheiro Marcos Resende (Durval Bellini) que, alegando
ter sido enganado, assassina a propria esposa na noite de niipcias. Apos ser absolvido, Marcos
vai para o interior com a intengdo de acompanhar as obras de uma usina e recuperar-se do
acontecido. Mas chegando 14, conhece Sonia (Déa Selva), a noiva de um de seus funcionarios
e acaba se interessando pela mesma.

Sonia possui um jeito risonho e infantilizado, mas provocativo a0 mesmo tempo. Suas
expressdes sempre alegres e descontraidas contrastam com o ar sempre sério observado no
engenheiro. E se em um primeiro momento Sonia parece distante, logo essa situagio ¢
invertida. Ocorre que seu noivo, Décio (Décio Murilo), pede que a mesma seja mais atenciosa
com o engenheiro, uma vez que o mesmo € o “chefe”, o que a leva a desenvolver certa relagdo

com 0 meEsmo.
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A todo tempo somos apresentados & superioridade e, principalmente, 4 masculinidade
de Marcos, seja supervisionando as obras, em uma “quebra de brago”, numa briga de bar ou
salvando a mocinha de um afogamento. Até mesmo seu porte fisico contrasta com os demais
personagens.

Com o desenrolar da historia, vemos o interesse de Marcos por Sonia crescer, ao
mesmo tempo em que Décio comega a preocupar-se. Em varias ocasides Sonia insinua-se
para o engenheiro, mas sempre mantendo um ar de brincadeira, de infantilidade. Contudo,
chega um momento em que Marcos n3o consegue mais conter seus instintos €, em um passeio
no parque, ele acaba por perseguir Sonia e toma-la a forga. Esta cena representou um marco
devido a uma sensualidade muito a frente de sua época, com especial destaque para o
momento em que, ao tentar fugir do engenheiro, Sonia acaba por rasgar seu vestido, deixando
parte de suas pernas a mostra. Tal ousadia fez com que o filme fosse rejeitado ndo s pelo
publico, como também pelos criticos do periodo. Nas palavras de Jodo Luiz Vieira, Humberto
Mauro criou “muitos climas sensuais, sé apreciados muito tempo depois da exibi¢do do
filme™*®.

Ap6s o ocorrido, Sonia se abre com Décio, o deixando saber do que aconteceu. O
noivo expressa seu desejo de vinganga e ameaga matar o patrdo, mas nio antes de extravasar
sua raiva na propria noiva. Depois, sentindo-se culpado, Décio sai em busca de Marcos, o0 que
leva a um grande confronto entre os dois homens. O engenheiro acaba por jogar Décio no rio
e, mesmo tendo resgatado-o, o noivo traido no resiste, para desespero de Sonia que assistiu a
toda a cena. Com a noticia do acontecido, a mie de Décio também vem a 6bito, fazendo com
que Sonia fique completamente s6, uma vez que era criada pela familia do noivo.

Assim como apresentado na primeira cena do filme, em que assistimos ao casamento
de Marcos com sua primeira esposa, “Ganga Bruta” termina com um novo casamento, dessa
vez entre o engenheiro e Sonia. Nio existe nenhuma critica ao comportamento do personagem
principal. N3o existe nenhuma critica & sociedade ou aos relacionamentos apresentados.
Todas as falhas de carater de Marcos sfo apresentadas como respostas a determinadas
situagdes. Ele matou a esposa porque foi “enganado”; ele atacou Sonia porque foi “atigado”
pela mesma; ele matou Décio em legitima defesa. Passa-se uma mensagem de que todas as
suas agdes sdo perfeitamente aceitiveis e compreensiveis.

Se esta obra de Humberto Mauro merece destaque por conter caracteristicas que so

seriam vistas algumas décadas depois, as mesmas n&o dizem respeito ao posicionamento da

3 VIEIRA, op. cit., p.139.
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mulher. O género feminino teve sua representagio mantida dentro dos padres da época,
encarnada na personagem de Sonia, a mocinha que, com seu comportamento duvidoso,

causou um desentendimento entre dois homens, levando seu proprio noivo a morte.

3.3 ORSON WELLES - Razdes para a Misogamia: a mulher traicoeira em A Dama de
Xangai (1948)

Um dos filmes noir de maior repercussdo da década de 1940 foi “A Dama de Xangai”,
do diretor Orson Welles. Segundo Peter Cowie, foi esta obra que “destruiu o mito da heroina
de bom coragdo no cinema Americano”.”’ J4 muito prestigiado no periodo, esse autor
conquistou renome por seu estilo particular e inovador, marcas essas fortemente presentes na
obra em questdo. Além disso, o filme apresenta como atriz principal a ent@o esposa do diretor,
a star Rita Hayworth, no auge de seu estrelato.

A histdria gira em torno de Michael O’Hara (interpretado pelo préprio autor), um
marinheiro irlandés desempregado que, logo nas primeiras cenas do filme, salva uma bela e
misteriosa mulher que estava sendo assaltada. Sem saber no momento, Michael ajudara Elsa
Bannister (Rita Hayworth), a mulher de um famoso advogado de defesa, Arthur Bannister
(Everett Sloane), o qual oferece a Michael um emprego em seu iate, como forma de
agradecimento.

Seguindo a linha padrdo dos filmes noir, no qual o enredo se articula em volta do
anti-heroi, suas atitudes e, principalmente, os problemas advindos de seu relacionamento com
o sexo oposto, Michael logo se vé atraido pela irresistivel Elsa. Esse foco de sua atengdo so €
divergido quando o mesmo ¢ apresentado a George Grisby (Glenn Anders), o sécio de Arthur
Bannister, o qual Ihe propde um sérdido negécio: forjar sua morte (de Grisby) para recolher o
dinheiro do seguro. A essa altura, Michael e Elsa ja iniciaram um relacionamento amoroso (o
qual chega a ser presenciado por Grisby), o que leva o irlandés a aceitar a proposta, tendo em
vista sua necessidade de conseguir dinheiro para fugir com a mesma. Paralelamente, Elsa

relata as suspeitas de seu marido sobre sua fidelidade, o que levou 0 mesmo a contratar um

3" COWIE, Peter. Eighty Years of Cinema. Disponivel em:
<http://www.tcm.com/thismonth/article/?cid=89258>. Acesso em: 26 jul. 2007.
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detetive, Sidney Broome (Ted de Corsia), o qual embarcou disfargado de mordomo, para
vigia-la.

Ap6s tudo estar combinado, Michael assina um documento confessando o assassinato
de Grisby, o qual o convence de que, sem a presenga de um corpo, ndo ha condenagéo. Ocorre
que, assim que finalizam o plano, Michael descobre que Broome foi baleado, € 0 mesmo lhe
conta a verdadeira intengdo de Grisby: assassinar Arthur Bannister ¢ por a culpa no
marinheiro. Desesperado, Michael vai ao escritorio do advogado tentar impedir o assassinato,
contudo, ao chegar 14, descobre que Grisby foi morto e que, com uma confissfo assinada € um
corpo, ele € o culpado.

Néo tendo outra opgdo, Michael acaba concordando em ser defendido por Arthur, o
marido traido. Torna-se claro, em pouco tempo, que essa ndo foi uma das decisées mais
sdbias a serem tomadas, o que leva Michael a forjar uma tentativa de suicido, permitindo que
0 mesmo consiga escapar € achar o verdadeiro culpado.

Em seguida, o personagem principal, sentindo os efeitos dos comprimidos ingeridos
na suposta tentativa de suicidio, encontra-se com Elsa e descobre a arma que matou Grisby
em sua bolsa. Apds ser carregado por empregados da Sra. Bannister e deixado em uma “Casa
de Espelhos”, Michael acorda e comega a narrar toda a conspiragdo. E nesse momento que o
publico toma conhecimento do real vildo da historia: Elsa Bannister.

Como era de se esperar, num sentido caracteristico do filme »oir, a mulher é a culpada
por todos os infortunios do personagem masculino. Suas agdes e seu comportamento dubio
iludiram e desviaram os demais personagens. Ela é a femme fatale, a mentirosa, a sedutora, a
inescrupulosa, a assassina. Nenhuma mensagem mais clara do que esta poderia ter sido
transmitida com o final histérico do filme: o confronto entre a vild, o marido traido e o
“her61”, do qual os dois primeiros saem sem vida. Mas antes que Elsa desse seu tltimo
suspiro, estirada no chio, Michael ainda encontra tempo para ressaltar como ele ofereceu uma
oportunidade para que ela mudasse suas “origens”, uma saida para sua vida errante, mas que
Elsa assim ndo quis.

Observamos aqui como a temdtica se concentra toda em Michael O’Hara, e como
suas agdes sdo justificadas, sempre possuindo uma razdo que foge ao controle do mesmo.
Essa €, por exemplo, a marca principal de seu relacionamento com Elsa. Procura-se deixar
claro a todo 0 momento, néo so6 pelas situagdes retratadas, mas principalmente pela imposi¢do
de uma narrativa masculina, que os problemas de Michael comegaram no momento em que o
mesmo a conheceu. Essa sim foi a pior decisdo que ele poderia ter tomado. Se ele ndo tivesse

ido ao seu socorro, nada do transcorrido teria acontecido. Se ndo fosse por sua beleza e poder
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de sedugdo, caracteristicas femininas que receberam um tom especialmente negativo neste
género cinematografico, ele ndo teria mergulthado nessa trama de conspiragdo e assassinato.
Logo, nada mais justo (na mentalidade do personagem principal, endossada pelo ideério
patriarcal) do que o final punitivo dado & personagem feminina, abandona em um lugar

deserto, apesar de suas suplicas, para morrer sozinha.

3.4 BILLY WILDER - Ansiedade Sexual e Humor Critico em Quanto Mais Quellte
Melhor (1959)

Esta obra do diretor Billy Wilder ¢ um dos melhores exemplos da produgdo
cinematografica da década de 1950. Aclamado tanto pelo ptblico como pela critica, chegando
a ser escolhido como a melhor comédia de todos os tempos38, “Quanto mais quente melhor” é
um filme que ndo deve ser deixado de lado quando se pesquisa sobre o periodo em questéo.
Segundo Roger Ebert, essa “comédia é um dos mais duradouros tesouros dos filmes, um filme
de inspiragdo e arte meticulosas, um filme que ¢ sobre nada a mais que sexo, mas que
pretende ser sobre crime e gandncia” no qual “todo mundo age de acordo com desejos
Darwinianos™”.

Billy Wilder iniciou sua carreira cinematografica como roteirista, 0 que contribui
enormemente para a elaboragio de suas obras. Dotado de um humor afiadissimo, Wilder tecia
suas criticas através do riso, deixando transparecer seus sentimentos ambiguos em relagdo a
América. Em “Quanto mais quente melhor”, um de seus mais renomados filmes,
defrontamos-nos com a visdo do autor sobre a sociedade norte-americana dos anos 1950, seu
materialismo e, principalmente, sua sexualidade reprimida. Vemos ainda como esta repressdo
moldou as relagdes entre os sexos no periodo, assim como a posigdo defendida pelo autor na
questio.

Contando com um elenco estrelar, composto principalmente por Jack Lemmon, Tony

Curtis e ninguém menos que um dos mais célebres icones do cinema mundial — Marilyn

3% Quanto mais quente melhor foi escolhido, em 2000, o melhor filme de comédia do século pelo American Film
Institute.

* EBERT, Roger. Some like it hot. Disponivel em:

<http://rogerebert. suntimes.com/apps/pbcs.dil/article? AID=/20000109/REVIEWS08/1090301/1023>. Acesso
em: 13 jun. 2007.
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Monroe. Esse trio € o responsavel pela dindmica central do filme, e por algumas das cenas
cOmicas mais marcantes do cinema.

A historia gira em torno de dois musicos desempregados que, apds testemunharem um
assassinato, tém que fugir da mafia de Chicago. Para tanto, acabam disfargando-se de
mulheres para conseguir um emprego em uma banda feminina e viajar para o quente estado da
Flérida.

Logo num primeiro momento, ja fica clara a posigdo adotada em relagéo as mulheres.
Joe e Jerry (Tony Curtis e Jack Lemmon, respectivamente) s6 conseguem o trabalho devido
ao fato de duas integrantes da banda terem “causado problemas” — uma engravidou € a outra
fugiu com um musico. Tal situagdo acabou por comprometer a banda, que ja tinha
compromissos marcados e agora estava desfalcada por conta do mau comportamento tipico do
sexo de suas integrantes.

A primeira cena em que a personagem Sugar “Kane” Kowalczyk (Marilyn Monroe) €
apresentada ao publico também ¢é repleta de esteredtipos. Sugar estd escondida no banheiro,
bebendo o uisque “contrabandeado” (escondido) em sua roupa, quando € interrompida por
Josephine e Daphne, as versGes femininas de Joe e Jerry. Nessa cena podemos identificar as
principais caracteristicas da personagem: ela ¢ sexy, mas de uma maneira que tende para o
cdmico, buscando amenizar todo seu sex appeal. Ela € infantilizada na sua voz e trejeitos,
uma caracteristica do periodo, mas, acima de tudo, ela deixa bem claro que representa
problemas. Ao afirmar néo ser a primeira vez que quebra as regras, transmite a mensagem
sobre 0 perigo que representa — sua beleza e modos s6 podem causar problemas e perigos. E
como se dissessem “mantenha distdncia!”, o que, devido a sua beleza e exuberdncia, torna-se
praticamente impossivel para os homens, fazendo com que os mesmos sejam presas facets.
Tal fato é expresso através do interesse de Joe e Jerry pela mesma, ao ponto dos dois
chegarem a disputar entre si por sua atengéo.

Marilyn Monroe representa todo o fetichismo e a sexualidade latente que cresciam
cada vez mais nos anos 1950, j& prevendo a quebra de barreiras que viriam com a década
seguinte. Pois se as determinagdes sobre a sexualidade no cinema e na sociedade s se
modificaram efetivamente na década seguinte, elas j& tiveram inicio neste periodo; e Billy
Wilder soube como ninguém como explorar este aspecto.

Outra cena marcante em relacdo a personagem feminina ocorre quando a mesma
encontra-se quebrando gelo para preparar coquetéis, numa festa improvisada (e ndo
autorizada) organizada pelas meninas da banda. Nesse momento Sugar ¢ interrogada por

Josephine/Joe sobre suas a¢des. Ele quer saber o que ha de errado com ela, pois ndo € normal
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buscar problemas como ela faz. Sugar responde que, simplesmente, ndo € muito inteligente, o
que € retrucado por Josephine/Joe, que diz ser ela apenas descuidada. Uma vez mais, Sugar se
deprecia, afirmando ser realmente burra e desprovida de cérebro! Além de ser incapaz de
tocar em bandas mistas, visto que ndo pode confiar em si mesma quando estd perto de
homens. Fica completamente visivel a concepgdo do género feminino defendida: mulheres
solteiras e profissionais acabam se perdendo na vida, convertendo toda a sua ateng@o para
homens e bebidas. Esse foi o meio encontrado pela sociedade patriarcal para mandar as
mulheres de volta ao lar, fazendo com que “devolvessem™ os cargos ocupados durante a
Segunda Guerra Mundial para o sexo oposto € retornassem ao seu local de origem.

Procura-se passar a idéia de que as “mulheres de carreiras” acabam por desviar-se dos
caminhos virtuosos, o que teria acontecido com Sugar. Excluida da familia, solitaria e
entregue aos vicios, ela comega uma busca frenética por um marido rico que a sustente, o que
leva Joe a criar um segundo disfarce, de milionario, visando conquista-la. Ao mesmo tempo,
um verdadeiro milionario se apaixona por Daphne, deixando Jerry em maus lengois e
garantindo cenas divertidissimas para o publico.

Eventualmente a mafia consegue encontrar Joe e Jerry, o que cria a necessidade de
uma nova fuga. Contudo, dessa vez eles nfio estdo s6s. Mesmo apds ter descoberto todas as
mentiras de Joe, € ouvir do mesmo que voltasse € procurasse um milionario, uma vez que ele
ndo era um “homem direito”, Sugar decide fugir com ele, validando a posi¢do de Joe como
“mocinho”, apesar de todas as armagdes tramadas pelo mesmo. Ainda na cena final, vemos
Daphne/Jerry negar o pedido de casamento do real milionario Osgood Fielding III (Joe E.
Brown), alegando diversos motivos. Sob a aceitagdo de todos esses por Osgood, Jerry decide
assumir sua masculinidade e, para a surpresa geral, o milionario apenas sorri € profere uma
das mais famosas frases da sétima arte: “Bem, ninguém ¢ perfeito”.

Com suas relagdes no minimo (e propositadamente) incomuns, didlogos afiados e
ambiguos, e sensualidade marcante, “Quanto mais quente melhor” representa um dos
melhores exemplares da produgdo de Billy Wilder, ¢ um verdadeiro marco na histéria do
cinema hollywoodiano. Foi também um dos varios filmes que contribuiram para o fim do
Codigo de Produgdo, visto que, mesmo ndo tendo recebido o selo de aprovagio, obteve
grande sucesso € aceitagdo pelo publico. A sexualidade ha tanto tempo reprimida chegara a
um ponto em que ndo podia mais ser contida, e a década seguinte faria questdo de deixar isso

bem claro.
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3.5 JOSE CARLOS BURLE - Mulheres, Carnaval e Samba: é assim que se faz um
Carnaval Atlantida (1952)

A década de 1950 foi o auge das chanchadas carnavalescas no cinema brasileiro. Nada
melhor entfio para analisar a produg@o do periodo do que o filme “Carnaval Atlantida” de José
Carlos Burle. Essa obra de 1952 contém as caracteristicas mais marcantes da época, como a
comédia, os numeros musicais — embalados pelos sucessos das radios — e a satira. Nessa
obra, Burle procura mostrar de modo irreverente a impossibilidade de se realizar
superprodugdes no estilo norte-americano aqui no Brasil. O autor nio possuia nenhum
apresso pelo cinema hollywoodiano, sendo totalmente contrario ao imperialismo cultural
exercido pelos E.U.A, o que fica bem claro pelo tom adotado durante toda a pelicula. Nas
palavras de Filipe Salles, esse filme “¢ uma parddia sobre a propria chanchada, definindo-se
como opgio num pais em que a superprodugdio ¢ inviavel™,

O filme narra a historia do diretor Cecilio B. De Milho (Renato Restier), € a sua
vontade de produzir um classico sobre Helena de Tréia nos moldes hollywoodianos aqui no
Brasil. Contudo, desde o inicio, tornam-se claras as dificuldades encontradas pelo diretor para
alcangar tal objetivo, uma vez que o cinema nacional sé seria capaz de produzir chanchadas
carnavalescas, e ndo “filmes sérios”.

Buscando atingir seus objetivos a qualquer custo, Cecilio B. De Milho contrata o
professor de Histdria Classica Xenofontes (Oscarito), para que 0 mesmo possa escrever um
roteiro sério. Contudo, 0 mesmo acaba por conhecer Lolita (Maria Antonieta Pons), a
sobrinha do diretor, também conhecida como “furagdo de Cuba”, que acaba por seduzi-lo.
Representando o esteredtipo da mulher latina, Lolita € caliente, bonita, vivaz € capaz de virar
a cabega de qualquer homem com suas curvas acentuadas. Assim, ndo demora até que o
intelectual Xenofontes acabe sendo “corrompido” pela mesma e troque seu interesse pelos
classicos por mulheres € samba.

Outros personagens importantes sio Regina (Eliana Macedo), a filha do diretor, e
Augusto (Cyll Farney), o brago direito do mesmo. Regina representa a “namoradinha do
Brasil”, as mocinhas casadoiras do periodo que tinham como principal objetivo encontrar um
marido; enquanto que Augusto € a encarnagdo do gald, o bom mogo sempre honesto e

trabalhador, o marido ideal, o que os torna simplesmente o par perfeito. Fechando o elenco

* SALLES, Filipe. 4 Atldntida de 1950 a 1960. Disponivel em:
<http://www.mnemocine.com.br/cinema/historiatextos/atlantfilm htm>. Acesso em: 07 set. 2007.
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principal, temos ainda Grande Otelo e Colé, representando funcionarios do estadio que
querem ser roteiristas de cinema, € que, com seu jeitinho malandro, sdo os responsaveis por
alguns dos momentos mais engragados do filme.

Apesar de sua inicial aversdo a idéia de produzir um musical, De Milho acaba por ser
convencido pelos demais da impossibilidade de realizar uma superprodugéo épica, aceitando
realizar um “super espetaculo musical”, seguindo o conselho do professor Xenofontes que, ele
mesmo, “renunciou a Grécia antiga e aderiu ao Samba”.

Através de inimeros musicais, animados pelos tltimos sucessos da radio, mulheres
voluptuosas em roupas provocantes € varias situagdes comicas, José Carlos Burle procurou
criticar a grande (e, a seu ver, prejudicial) influéncia norte-americana no cinema nacional. Até
mesmo o nome do diretor Cecilio B. De Milho ¢ uma satira ao diretor norte-americano
conhecido por suas grandes produgdes épicas Cecil B. De Mille. Com esse filme, Burle
buscou mostrar que o Brasil deveria assumir seu “subdesenvolvimento cinematografico™' e
produzir aquilo que estava a seu alcance, isto €, as chanchadas carnavalescas. Para tanto,

deveria reafirmar o simbolo maior da identidade nacional brasileira: o Carnaval.

3.6 ALFRED HITCHCOCK - Sexualidade Punitiva em Marnie (1964)

“Marnie” representa a produgdo da década de 1960. Neste periodo, com o boom do
movimento feminista, varias modificagdes comegaram a ocorrer quanto a posi¢do da mulher
na sociedade, incluindo o modo pelo qual a mesma era retratada nos meios visuais.

Esta obra cinematografica do diretor Alfred Hitchcock, tida como a “obra prima de seu

1”2, pode ser vista como uma resposta da sociedade patriarcal as mudangas que se

periodo fina
engatilhavam, buscando combate-las e, a0 mesmo tempo, reafirmar sua posi¢cdo de poder.
Trata-se de uma obra tipica deste autor, conhecido pela animosidade adotada em relagéio as
suas personagens femininas. E constante o uso de violéncia fisica e psiquica contra as
mulheres em seus filmes, assim como a dominagdo € o controle das mesmas pelo sexo oposto,

2

caracteristicas claramente presentes em “Marnie”.

*l VIEIRA, op. cit., p. 166.
“2 CROCE, Fernando F. Marnie. Disponivel em:
<http://www.slantmagazine.com/film/film_review.asp?ID=2075>. Acesso em: 25 ago. 2007.
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No filme em questio temos a historia de Marnie (Tippi Hedren), uma muther jovem e
atraente, mas que ganha a vida aplicando golpes € roubando. Sem marido ¢ sem familia,
Marnie representa alguns dos mais significativos problemas que a falta de uma estrutura
familiar tradicional pode causar. Sua unica salvagio estaria, € claro, nas méos do imponente
Mark Rutland (Sean Connery), um homem de boa estirpe que desenvolve um estranho
interesse pela personagem titulo.

Apds tomar ciéncia de um dos golpes de Marnie, Mark acaba por contrata-la, tendo em
vista um subito interesse sobre os motivos da mesma para agir de tal maneira. Torna-se clara a
posi¢do de Mark Rutland como o homem sensato, protetor, correto, versus a figura de Marnie,
a mulher desviada, criminosa e, at¢ mesmo, doente, que estaria perdida para sempre sem a
interferéncia, sem a ajuda dele. Alids, o termo “ajuda” ¢ uma palavra-chave para o
desenvolvimento do filme. Esse ¢ o motivo principal alegado pelo personagem masculino
durante todo o filme: ele quer ajudar a problematica Marnie, quer “cura-la”. Ajuda essa
veemente negada por Marnie, que pretende manter sua “independéncia” e certa distidncia em
relagdo ao sexo oposto.

No entanto, o modo pelo qual a personagem feminina € apresentada leva o espectador
a concordar que a mesma realmente precisa de auxilio, € o mais cedo o possivel. O publico ¢
constantemente bombardeado com situagdes em que o carater (ou seria a falta dele?) de
Marnie € retratado como duvidoso. Parte disso esta relacionada a sua beleza que, como de
praxe, ¢ apresentada como algo negativo, como uma arma de sedugéo utilizada contra os bons
e indefesos homens. Até mesmo a cor de seus cabelos, num determinado momento bem
loiros, € visto como mais uma maneira de atrair, de fisgar o sexo oposto. **

Termos como ladra € mentirosa patoldgica sdo usados constantemente para descrevé-
la. A propria Marnie chega a afirmar ter consciéncia de seus “problemas”, uma vez que néo ¢
igual as demais pessoas. Contudo, nfo sabe o que fazer para resolvé-los, o que s6 aumenta o
interesse (por sua vez, em minha opinidio, patolégico em si**) de Mark sobre ela, como se a
mesma fosse um animal que deveria ter seu comportamento analisado.

Em uma das cenas mais polémicas (e fundamentais) do filme, Mark Rutland decide,
apos ter dado sua palavra que ndo tocaria a personagem titulo sem o consentimento da

mesma, exercer seus “direitos” matrimoniais — ele a estupra, numa cena que chegou a gerar

3 Em referéncia a cor de cabelo predominante nas divas do periodo anterior.

4 Opini&io esta compartilhada pelo critico Eugene Archer, em sua critica sobre o filme “Marnie”, no qual afirma
que Mark Rutland “faz mais favorecer suas proprias neuroses do que ajuda-la [Marnie]”. Disponivel em:
<http://www.nytimes.com/library/film/072364hitch-marnie-review.html>. Acesso em: 01 ago. 2007
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> Apesar de todo o pavor expresso no rosto da

conflitos antes mesmo de ser rodada. *
personagem, o suposto “mocinho” segue seus instintos e pratica uma das maiores, € mais
tipicas, formas de imposi¢do do sexo masculino sobre o feminino. Tal fato leva a uma
tentativa de suicidio por parte de Marnie, o qual acaba sendo convertido em pontos positivos
para Mark Rutland, uma vez que ele impede o sucesso desta agdo, que ele a “salva”. Deixa-se
claramente de lado o fato de ter sido ele o causador de tal situagfio extrema.

Um outro personagem importante ¢ Lil, a ex-cunhada de Mark interpretada por Diane
Baker. Substituindo a figura masculina no tipico tridngulo amoroso, essa personagem acaba
por inverter o0 mesmo, colocando o homem - e ndio mais a mulher - como o centro da disputa.
E ¢ exatamente seu interesse sobre Mark que acarretara problemas para o mesmo, dado que
somos apresentados 4 mais uma figura feminina de carater fraco e sem escripulos, que fara
todo o possivel para obter o que deseja, chegando a por em risco até mesmo seu objeto de
desejo.

A terceira personagem feminina é a mie de Marnie, vivida por Louise Lathan. E no
confronto final com a mesma que Mark consegue desvendar todo o mistério em torno de
Mamnie. Se durante toda a pelicula o piblico recebe mostras sobre o complexo e incomum
relacionamento entre essas duas mulheres, é somente nos momentos finais, quando Mark
confronta diretamente a matriarca, que descobrimos a razdo de todos os problemas da
personagem principal: sua mie. Ocorre que, durante a infdncia de Marnie, sua mée trabalhava
como uma prostituta, chegando a receber seus clientes em sua propria casa. Um dos mesmos
chegou a atacar Marmie, levando a um combate fisico que resultou na morte do homem ¢
numa debilidade permanente para Srta. Edgar.

Né&o poderiamos encontrar uma mensagem mais classica e patriarcal do que esta: todos
os erros dos filhos se refletem nas atitudes da mée. Marnie ¢ doente, ladra e mentirosa porque
ndo teve uma estrutura familiar correta. Ndo teve um pai e sua mée foi o pior exemplo que
uma mulher poderia ser, uma prostituta. Marnie ndo recebeu bons exemplos, ndo recebeu
amor. Com essa conclusdo, Mark Rutland decide que Marnie merece perddo, uma vez que
seus erros ndo sdo realmente seus, mas sim reflexos dos de sua mée. Tal fato faz com que a
propria Marnie, pela primeira vez em todo o filme, assuma que precisa de ajuda, buscando

conforto nos bragos de seu salvador — seu marido.

O roteirista original, Evan Hunter, ao negar-se a escrever tal cena, alegando a impossibilidade do publico em
perdoar o personagem masculino depois de tal ato, foi demitido pelo o diretor Alfred Hitchcock e substituido por
Jay Presson Allen.
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3.7 SAMUEL FULLER - América Nua e Crua: os males sociais e a redencio feminina

em O Beijo Amargo (1964)

Como dito anteriormente, foi também nos anos 1960 que comegaram a ocorrer
modificagdes em relagdo a representagdio feminina no cinema. Um dos melhores exemplos
que poderiamos citar sobre esse aspecto ¢ o filme “O Beijo Amargo™”, do norte-americano
Samuel Fuller, considerado “ um dos mais sabios, astutos e anti-ortodoxos filmes feministas
que alguém pode esperar ver™®,

Tido como o bad boy de Hollywood, Sam Fuller sempre se destacou como critico da
sociedade norte-americana e de seu american way of life , por mostrar o seu lado mais
obscuro. E ¢ exatamente isso que podemos observar nesta sua obra. Aqui, o autor busca
mostrar como nem tudo é realmente o que aparenta ser, € que os dogmas pregados pela
mentalidade patriarcal n3o necessariamente correspondem & realidade. Através de
personagens diibios e situagdes incomodas, Fuller busca trazer 4 tona o dmago de sua
sociedade, doa a quem doer. Mas a0 mesmo tempo, deixa transparecer um sentimento de
esperanga que decorre dessa quase purificante viagem interior.

De inicio, temos a impressdo de que “O Beijo Amargo” se trata apenas de mais uma
obra tipica do periodo, tendo sua historia focada na vida de uma prostituta ¢ todos os
problemas decorrentes dessa profissdo. Contudo, somos entdio apresentados a Kelly
(Constance Towers) — a prostituta em questdo — e vemos como ela procura mudar seu estilo
de vida. Apds chegar a uma nova cidade e se envolver com Griff (Anthony Eisley), o
delegado, ela decide abandonar a antiga carreira e seguir uma nova ¢ correta vida. Mas como
ja era de se esperar, tal atitude nfo € aceita por Griff, que acredita ser impossivel para uma
mulher “dessa espécie” modificar sua “indole”.

Kelly comega a trabalhar como enfermeira em uma ala ortopédica de um hospital
infantil. Através do seu trabalho com criangas deficientes, pode-se observar como a
personagem realmente procura mudar, € como a mesma ¢ bem recebida e admirada pela
populacfo. Mas isso acontece porque a populagdo nfo sabe sobre seu passado. S6 quem
conhece a “verdadeira” Kelly ¢ Griff, e assim que o mesmo descobre sua posi¢do como

enfermeira, pretende desmascara-la, uma vez que ndo acredita que ela tenha mudado, € sim

“® LASALLE, Mick. 4 surprising, subversive ‘kiss’. Disponivel em: <http://www.sfgate.com/cgi-
bin/article.cgi?f=/c/a/1998/01/16/DD70701 DTL>. Acesso em: 18 jul. 2007.
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que tem a intengfo de envolver-se com os médicos do hospital. Kelly implora por ajuda,
afirmando que realmente ¢ uma “mulher direita” agora e pede uma chance a Griff.

Nesse meio tempo, Kelly conhece o dono do hospital, o rico e filantropo Grant
(Michael Dante). O mesmo desenvolve um sentimento pela mesma e ddo inicio a um
relacionamento amoroso. Grant logo deixa claro sua surpresa em relagdo a Kelly, visto que
acha improvavel que uma muther tdo bela possua inteligéncia, o que fica atestado quando ela
reconhece uma citagdo de Lord Byron, seu poeta predileto. Além do seu relacionamento com
Grant, Kelly passa a ajudar varias enfermeiras com problemas, como evitando que uma se
tornasse prostituta em um renomado bordel, e providenciando dinheiro para que outra tivesse
seu filho, uma vez que se encontrava gravida.

Ainda pressionada por Griff, Kelly acaba confessando seu passado para Grant, mas ¢
surpreendida pelo mesmo que a pede em casamento, afirmando ndo haver melhor mulher para
ele do que ela. Ao saber do casamento, Griff quer que Kelly deixe a cidade imediatamente,
mas ela conta que Grant sabe sobre seu passado € que a aceita do jeito que ela ¢, o que deixa o
oficial atdnito.

Quando tudo parecia ir bem para a personagem principal, ela descobre algo
perturbador sobre seu futuro marido. Ao decidir fazer uma visita surpresa para Grant, acaba
por encontra-lo com Bunny, a filha de um casal de amigos do mesmo. Torna-se claro para o
espectador que o dito “mocinho” estava molestando a menina, principalmente pelo olhar de
horror estampado no rosto de Kelly, e pela admissdo, por parte de Grant, de sua “doenga”.
Nesse momento, ele explica porque nunca poderia se¢ casar com uma “mulher normal”,
porque Kelly € a mulher ideal: s6 ela seria capaz de compreender sua doenga incontrolavel,
dado seu passado, o0 que os tornaria o par perfeito. Indignada com toda aquela situagio, Kelly
acerta Grant na cabega, o que o leva a morte.

Apesar de contar sua versdo para Griff, Kelly continua presa, uma vez que o mesmo
ndo acredita em sua palavra, e sim que ela assassinou Grant por outros motivos. A essa altura,
toda a cidade ja sabe sobre o passado de Kelly e, num primeiro momento, a maioria a
abandona. Contudo, logo aparecem pessoas (como as enfermeiras) para ajuda-la e apoiar sua
versdo dos fatos. Finalmente, Griff decide dar uma chance a mesma, e consegue achar a
menina que ela tinha visto com Grant. Ao conversar com Bunny, ela confirma toda a histéria,
fazendo com que Kelly seja absolvida pelo crime.

A cena final, que pode ser vista como um marco do cinema em relago a representagdo
feminina nas telas, mostra 0 momento em que Kelly deixa a prisdo, tendo toda a cidade a sua

espera. Ela € abragada e saudada por todos que estio muito agradecidos por tudo o que ela fez
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por Bunny e pelas demais criancas. E a total aceitagio e reconhecimento do valor de uma
mulher cujo passado seria motivo o suficiente para exclui-la de qualquer circulo social. Ea
redengdo da prostituta, algo completamente fora dos padrdes da sociedade patriarcal, um
verdadeiro ataque a moral e aos bons costumes.

Se ndo por nada a mais, Kelly merece louvores por mostrar que mudangas estavam de
fato acontecendo, que ndo interessa quantos insultos, violéncia ou degradagio fossem
impostos as personagens femininas na sétima arte, o ideario do patriarcado ndo seria capaz de
encobrir a realidade. Os anos 1960 encontraram seu rumo e as mulheres nunca mais seriam as
mesmas, dentro ou fora das telas. Samuel Fuller conseguiu mostrar de forma extraordinaria os
aspectos sombrios da sociedade norte-americana, seus vicios e personalidades corrompidas.
Nada mais categdrico do que um mocinho peddfilo e Kelly, a prostituta que virou heroina em

91 minutos.

, o
3.8 ROGERIO SGANZERIA - Sexo, Drogas e Rock and Rol: um fim de semana
tipicamente marginal em A Mulher de Todos (1969)

Langado em 1969, “A Mulher de Todos” faz parte dos filmes que marcaram a
transigdo do Cinema Novo para o Cinema Marginal. Obra do diretor paranaense Rogério
Sganzerla, esse filme ainda apresentava algumas caracteristicas cinema-novistas, mas ja
contava com uma grande fragmentacdo narrativa, estética diferenciada, tematica erdtica e um
tom satirico em relagéo a sociedade e aos proprios personagens, caracteristicas do movimento
marginal.

O enredo gira em torno das aventuras amorosas de Angela Camne e Osso (Helena
Ignez), especialmente em seu final de semana na “Ilha dos Prazeres”. Completamente
diferente das mulheres de sua época, Angela Carne e Osso nio segue nenhum padrio que ndo
seja o seu. Rica e bonita, procura prazer nos mais diferentes tipos e acha tudo completamente
normal. Diz preferir os homens “bogais”, uma vez que esta cansada dos “bonzinhos”. E assim
o faz durante toda a pelicula.

Durante o decorrer da obra de Sganzerla, somos apresentados a varios personagens
cuja caracteristica mais marcante ¢ o deboche. Deboche em relagdo 4 sociedade, deboche em

relag@o a moral e, principalmente, deboche em relagéo a si mesmos. Figuras irbnicas como o
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“(inico negro milionario do pais” povoam o filme e o mundo fragmentado de Angela Came e
Osso, como se fossem pegas de um quebra-cabega propositalmente incompleto.

Mas, diferentemente de tudo que ja foi visto, Angela Carne e Osso nfio & a tipica
mulher errante, assim como nfo € a mocinha nem mesmo a vild. Ela ¢ simplesmente Angela
Carne e Osso, “cantora bébada e hipnotizadora fracassada”, “vampira histérica”, e “stripper
internacional”. Nas suas palavras, “uma mulher normal”. Esse ¢, a meu ver, o0 maior mérito da
obra de Rogério Sganzerla: a personagem principal pode ser uma vampira sexual histérica,
um espirito livre ou simplesmente uma mée de familia, tudo ao mesmo tempo € com a mesma
naturalidade, néio sendo impostas criticas ou analises ao seu comportamento ou estilo de vida.
Suas aventuras sdo apenas narradas e ndo contradizem o comportamento dos demais
personagens, todos também inseridos nesse mundo anarquico e libertino de Angela Carne e
Osso.

Angela Came e Osso possui o poder de atragdo caracteristico das sex queens, mas
elevado a terceira poténcia. E impossivel para os homens (¢ até mesmo para algumas
mulheres) resistir a ela, e ela sabe disso.

Nem mesmo o final punitivo destinado & personagem principal apresenta qualquer
semelhanga aos padrdes existentes. Ao descobrir sobre o caso extraconjugal de Angela, sua
esposa, com um de seus funcionarios, o Dr. Plirtz (JO Soares) droga-os € amarra-os pelos pés
a um baldo. Enquanto o homem apresenta-se aqui como o elo fraco e implora por perdéo,
Angela Carne e Osso mantém-se firme e, no seu jeito tnico de ser, justifica sua conduta por
ser “uma mulher do século XXI, um demdnio anti-ocidental” que, por ter chegado antes, é
assim “errada”.

Rogério Sganzerla nos apresenta a um mundo completamente novo e particular, aonde
o deboche e a ironia sdo as palavras de ordem, o certo e o errado sdo apenas pontos de vistas
diferentes, e o0 sexo, o alcool e as drogas séo apenas algo que vocé faz, bebe e usa. E o mais
interessante € que ele nos guia por essa realidade paralela através dos olhos de uma mulher.
S&o as vontades dela, seus desejos e necessidades que s3o as prioridades. Angela Carne e
Osso ¢ realmente uma muther & frente de seu tempo. Ela € livre para fazer o que quiser, e o
faz, o que me leva a discordar da opinifio de Flavio Reis, quando o mesmo afirma que “o
clima de repressdo impregna o filme™’. Tem vontade propria e ndo baixa a cabega para
ninguém. Assim como suas irmds de género, ja foi acusada de “canibalismo, nudismo,

bruxaria e, até mesmo, de magia negra”, mas isso ndo a impediu de continuar e prosperar.

7 REIS, Flavio. Cenas marginais: fragmentos de Glauber, Sganzerla e Bressane. S&o Paulo: Lithograf, 2005.
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Viveu a vida a0 maximo e em seus proprios termos. E nem mesmo seu final punitivo fot
capaz de tirar-lhe o sorriso do rosto. Terminamos o filme com a sensagéo de que nada € capaz
de deter tamanha forga da natureza, ¢ que aonde quer que esteja, Angela Carne e Osso
continua sendo aquilo que sempre foi: ndo a “mulher de todos”, como alguns podem pensar,

mas sim mulher de si.
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4 A SERVICO DA IDEOLOGIA PATRIARCAL: O STAR SYSTEM E A VIDA
PLANEJADA DAS CELEBRIDADES

Ao abordarmos a representagdo do feminino no cinema, ndio podemos esquecer de
mencionar aquelas que davam vida as personagens femininas: as atrizes. Extremamente
importantes, essas mulheres eram responsaveis pela personificagdo, nas telas, de todo o
género feminino, atuando como um verdadeiro veiculo transmissor da ideologia patriarcal.
Logo, sfo partes fundamentais ao tratarmos do tema proposto.

Era através do elo constituido entre estas mulheres € o publico que a mentalidade
dominante garantia sua afirmagdo. A admiragéo forjada entre o publico € estas atrizes cresceu
cada vez mais, de acordo com o passar dos anos, fazendo com que icones como Rita
Hayworth e Marilyn Monroe surgissem. A aura construida em torno dessas stars era tamanha
que, muitas vezes, as mulheres por tras delas acabavam por esmorecere-se na poeira de seu
proprio sucesso.

Dizer como uma atriz se converte em um icone ou simbolo sexual ndo ¢ uma tarefa
facil. Depende de varios fatores, desde o carisma particular da estrela até a imagem pretendida
pela propria industria. Muitas dessas stars foram milimetricamente elaboradas, visando
atender a uma necessidade especifica dos estudios e, em algumas ocasides, at¢ mesmo o
capricho de um produtor ou diretor.

Procura-se aqui ndo sé analisar o mecanismo pelo qual as atrizes se convertiam em
estrelas, conhecido como Star System, mas principalmente identificar como a sociedade
patriarcal se valeu da influencia que as mesmas exerciam sobre o género feminino, assim
também como o resultado desse status na vida dessas atrizes.

O Star System, que data do inicio do século XX, por volta de 1910, era uma estratégia
de mercado que tinha como principais intengdes aumentar a audiéncia dos filmes e a produgéo
cinematografica, através da criagdo e difusdio de personalidades especificas para determinados
atores. De acordo com a vontade de determinado produtor e/ou diretor, alguma caracteristica
pessoal marcante, ou ainda pelo interesse do publico, uma simples atriz (apesar de também
influenciar a vida dos atores, o Star System tinha nas atrizes seu alvo predileto) sofria uma
completa modificagdo, dando vida a uma star. Ndo s6 seu nome poderia ser trocado por outro
“mais rentavel”, como também seu fisico poderia ser modificado visando atender as

necessidades do estudio. Assim, mogas desconhecidas como Theodosia Goodman, filha de
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um alfaiate norte-americano, acabavam por se transformar em super vamps como Theda Bara,

“filha” de um artista francés.

Figura 1

O Star System também atuava como uma espécie de relagdes publicas, coreografando

as vidas pessoais das stars, sempre com o intuito de passar uma
imagem especifica e evitar, a todo o custo, que situagdes
“constrangedoras” viessem a tona e prejudicassem a carreira €,
consequentemente, a rentabilidade das estrelas. Assim, “indiscrigdes”
como o adultério, o homossexualismo, o uso de entorpecentes e, até

mesmo, “imperfei¢des™ fisicas (como uma estatura abaixo da média),

eram manipulados de forma a serem mantidos em completo sigilo.

Fioura 2

Desse modo, tornava-se possivel para a sociedade patriarcal garantir que sua
ideologia, transmitida através das peliculas cinematograficas, perdurasse fora delas. Ndo seria
admissivel que uma atriz interpretasse uma mocinha comportada nas telas, mas possuisse uma
vida desregrada fora delas. Para que a afirmagdo do poder patriarcal fosse mantida, era
necessario que ndo sO a personagem, mas também a atriz se comportassem de maneira
condizente com o padrdo estabelecido no periodo. Nas palavras de Gerald Mast, “as estrelas
de cinema ndo s6 representam personagens; elas sdo os personagens” (MAST, 1992, p.96).
Assim, o Star System buscava mostrar a intimidade dessas estrelas, sua vida familiar, seu
papel de mée e esposa realizadas em suas maravilhosas casas.

Contudo, para que essa relagdo fosse estabelecida, era necessaria a
construgdo de uma ponte entre a star e o publico feminino, uma vez que,
em um primeiro momento, se passava uma idéia de que a vida dessas
estrelas estava num patamar acima das demais mulheres, dado que as

mesmas seriam dotadas de beleza superior € estavam cercadas por luxo,

fama etc. Logo, o Star System procurava transmitir a idéia da possibilidade
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de se alcangar esse mesmo patamar, caso se seguisse seus exemplos. Podemos citar como um
simples modelo, as propagandas de produtos de beleza nas quais as stars revelavam
“pequenos defeitos juntamente com pequenos truques-artificios para corrigi-los”, segundo
Cristina Meneguello, “mostrando-se a0 mesmo tempo ndo completamente belo por natureza, e
revelando o artificio que produz o belo, o astro propde o padrdo e a possibilidade de realiza-

10”48

, 0 que tornaria esta relag@o estabelecida entre as estrelas e suas fis, a aproximagéo das
mesmas, mais plausivel.

Uma vez estabelecida esta aproximagao, estava pronto o terreno para que a ideologia
dominante pudesse se propagar e fixar com maior facilidade nas mentes femininas, fazendo
com que seus conceitos de comportamento, atitudes, relacionamentos, e, principalmente, sua
moral, fossem transmitidas como objetivos a serem alcangados, mesmo que, em ultima
instancia, em busca do estrelato.

Deve-se ressaltar que, do mesmo modo que a representagdo do feminino
sofreu modificagdes de acordo com o periodo em que se

encontrava, também o Star System passou por mudangas

durante a sua existéncia. A politica adotada nos anos

Figura 4

iniciais do sistema fazia com que as stars ficassem
4 R
completamente presas as suas personas’, ou seja, aos personagens que

interpretavam. Assim, Theda Bara sempre interpretou vamps, ao passo que

Mary Pickford manteve-se como a “namoradinha da América” por toda a sua Figura 5
carreira. Nesse momento, seguindo o contexto em que estavam inseridas, essas stars ainda
ndo possuiam um dominio real sobre sua carreira, dado que se encontravam nos anos aureos
do sistema de estidio, nos quais as proprias fan magazines eram de propriedade dos mesmos,
levando-as a serem apenas pegas secundarias em um complexo quebra-cabega.

Contudo, com o surgimento de revistas de fds desvinculadas dos estadios e,
principalmente, das gossip magazines (revistas de fofocas, com especial destaque para as
colunistas Louella Parsons ¢ Hedda Hopper), o conteudo publicado tornou-se menos
controlado, fazendo com que diferentes aspectos sobre a vida das estrelas, com especial
destaque para seus escandalos (divdrcios, mau comportamento, rixas etc.) fossem enfocados.

Aliado a isso, as stars foram conquistando mais for¢ga com o decorrer dos anos, o que

‘s MENEGUELLDO, Cristina. Poeira de estrelas: o cinema Hollywoodiano na midia brasileira das décadas de 40
e 50. Campinas, SP: Ed. da UNICAMP, 1996. p. 100-101.

* Nas palavras de Jeanine Basinger, persona é o termo usado para “definir a qualidade que uma grande star
projeta em uma audiéncia e que a audiéncia aceita como sendo a verdadeira natureza da star”. Ver Jeanine
Basinger A woman’s view: how Hollywood spoke to women, 1930-1960. New York: Knopf, 1993.
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proporcionou as mesmas um maior controle, mesmo que ainda de forma reduzida, sobre suas
personas.

Em seus momentos finais, o Star System ja ndo detinha muito controle sobre suas
estrelas, as quais, além de ja possuirem uma mobilidade em relagdo aos tipos interpretados,
dispunham também de um poder maior do que o desejado, e cujas vidas pessoais ja ndo
podiam ser controladas. Nenhum exemplo mais emblematico do que a superstar Marilyn
Monroe, cuja vida pessoal estava longe de ser um modelo endossado pelo ideério patriarcal,
mas que se converteu em um dos maiores sex symbols ndo s6 de sua década, mas da histdria
do cinema.

Também no Brasil o Star System deixou sua marca.
Fortemente influenciada pelo cinema norte-americano, a
sociedade brasileira viu-se mergulhada nas revistas
especializadas em busca de qualquer informagdo que
pudessem obter sobre suas estrelas favoritas. As revistas de
fds se converteram em verdadeiras necessidades para
qualquer mulher que almejasse o glamour. Elas ensinavam
como se portar, como se vestir, que batom usar etc., tudo o

que uma mulher deveria fazer e saber para conquistar o seu

amor. Aqui, as concepgdes hollywoodianas se mesclavam as

Figura 6

nacionais, contribuindo para a afirmagdo da mentalidade
patriarcal e, também, para a propagacgdo e solidificagdo do american way of life entre os
brasileiros. Assim, o elo estabelecido com as stars norte-americanas tornava-se cada vez mais
plausivel, uma vez que os produtos € comportamentos endossados pelas mesmas passaram a
fazer parte do dia-a-dia nacional.

Parte fundamental nessa analise € a posig@o adotada pelos diretores/autores em relagéo
ao Star System, dado sua posi¢do preferencial na relagdo de produgio.
Seu relacionamento com as stars era de extrema importancia, fazendo
que carreiras surgissem ou desaparecessem de acordo com seus
interesses € gostos particulares. Com isso, o sucesso profissional de

muitas atrizes, assim como a possibilidade de virem a se transformar em

stars, residia na relagdo mantida com tais autores.
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Por basear-se em interesses particulares, esse relacionamento autor-star
variava muito de autor para autor. No entanto, uma coisa era certa: cair
nas gragas de um renomado realizador era um passe certo para o estrelato.
Como exemplo, pode-se citar a carreira da atriz norte-americana Grace

Kelly. Tida como uma das “queridinhas” do diretor Alfred Hitchcock,

Grace Kelly estrelou alguns de seus grandes classicos e foi algada a RIe

posicdo de star. Mais tarde, apos seu casamento com o principe Rainier de Mdnaco ¢ a saida
de Hollywood, acabou sendo substituida por outra atriz norte-americana, Tippi Hedren, que,
possuindo o mesmo biotipo preferido pelo autor — mulheres loiras com ares de aristocracia —,
teve sua carreira impulsionada com filmes como “Os Passaros” ¢ “Marnie”. Contudo, nem
tudo eram flores. Ainda durante as filmagens de “Marnie”, Tippi Hedren e Hitchcock tiveram
um desentendimento, levando-os a deixarem de se falar e, consequentemente, interrompendo
a recente parceria.

Desentendimentos eram comuns, principalmente a partir do final da década de 1940,
inicio da década de 1950, quando as stars comegam a possuir mais poder dentro da industria
cinematografica. Acostumados a terem a palavra final, os autores se viram entdo as voltas
com as exigéncias € vontades das grandes estrelas, cujo star power,
advindo do relacionamento construido com o publico, ja lhes permitia
certas regalias. Um dos casos mais célebres € a relagdo existente entre
o diretor Billy Wilder e a superstar Marilyn Monroe. Dois dos
maiores sucessos de Wilder, “O Pecado Mora ao Lado” e “Quanto
Mais Quente Melhor”, tem Marilyn como atriz principal. Contudo, o

autor declaradamente ndo gostava de trabalhar com a superstar, fator

Figura 9

que atribuia a sua personalidade, ao seu comportamento nos sets de
filmagem e a sua dificuldade em decorar seus didlogos. No entanto, a presenga da mesma na
tela simplesmente encantava o diretor que, apesar de ndo gostar da
pessoa Marilyn, tinha fascinio por sua persona. Apos as filmagens de
“Quanto mais Quente Melhor”, Billy Wilder afirmou que nunca mais
trabalharia com a superstar.

No caso do diretor Orson Welles € da Love

Goddess Rita Hayworth, a parceria estabelecida

Fipoa 10 transcendeu o campo profissional, entrando no

amoroso. Contudo, ainda durante a produg@o de seu primeiro filme juntos, b.

Figura 11
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“A Dama de Xangai”, ambas as parcerias foram encerradas. Desta vez, diferentemente do
habitual, de forma amigdvel. Mais interessante ainda nesse contexto, ¢ a também dupla
parceria (profissional e afetiva) existente entre a star do Cinema Marginal, Helena Ignez, e
seu marido, o diretor Rogério Sganzerla. Interessante por ser exatamente uma raridade no
meio artistico, visto que perdurou, em ambos os aspectos, até a morte do diretor, varias

décadas depois.

4.1 Fama Niao Traz Felicidade: Starus x realidade na vida das Stars

Ser uma star sempre representou um dos mais almejados sonhos presente nas mentes
femininas. Todo o glamour, a beleza, o romance ¢ a fama suscitados por essa palavra
encantaram geragdes e geragdes, fazendo com que a star alcangasse um grande status.
Contudo, nem tudo eram flores na vida dessas estrelas.

Apesar de em um primeiro momento estas mulheres aparentarem ter tudo aquilo que
se poderia desejar — amor, beleza e sucesso —, suas vidas estavam longe de serem perfeitas.
Presas dentro dos esteredtipos construidos para si, essas mulheres dificilmente tinham a
ultima palavra sobre suas proprias vidas. Suas necessidades estavam atras dos interesses dos
estudios, produtores e dos autores, os quais controlavam ferreamente cada um de seus passos.

A partir do momento em que se tornavam stars, essas mulheres acabavam por
comprometer (isso quando ndo perdiam completamente) suas reais personalidades, uma vez
que passavam a serem identificadas por suas personas. Assim, por mais que diferissem
fortemente das personagens que interpretavam, estavam fadadas a serem associadas as
mesmas. Observamos bem este fato quando analisamos a vida de algumas das mais célebres
stars que Hollywood ja produziu, como Greta Garbo, Rita Hayworth e Marilyn Monroe.
Quando falamos de Star System, a primeira atriz que vem a tona ¢ Marilyn
Monroe. Nascida Norma Jeane Mortenson, filha de uma mie solteira e com
problemas psicolégicos, Marilyn teve uma dificil infdncia passada entre

orfanatos e lares temporarios. Aos dezesseis anos, enquanto morava com uma

amiga de sua mae, teve que casar-se pela primeira vez para ndo ter que voltar

para um orfanato. Pouco depois, comegou a trabalhar em uma fabrica aonde foi

“descoberta” pelo fotégrafo David Conover, dando inicio a sua carreira de
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modelo e, dois anos depois, de atriz.

Marilyn era uma star em construgdo: teve seus cabelos alisados, clareados, seu nome
mudado e, como conseqii€ncia de sua nova profissdo, seu primeiro divorcio. Ela comegou
recebendo pequenos papéis, mas ndo demorou a chegar ao estrelato. Logo ela se transformaria

ndo s6 em um dos maiores sex symbols do cinema, como também um dos mais reconhecidos

V .

icones pop do século XX.

Contudo, a fama néo lhe trouxe felicidade. Marilyn Monroe

casou-se mais duas vezes (com o jogador de beisebol Joe DiMaggio
e o roteirista Arthur Miller, respectivamente), mas ndo conseguiu
manter nenhuma das duas unides, nem realizar seu declarado desejo

de ter filhos. Procurou provar que era uma

“verdadeira atriz” e ndo s6 um simples sex

symbol, mas teve que criar sua propria Figura 13
produtora para que conseguisse papéis mais

“sérios”. Ocorre que, identificada com sua persona, Marilyn era tida
como uma mulher sexy, burra e frivola, cujos atributos fisicos seriam

seus maiores bens. No entanto, Marilyn Monroe era uma atriz talentosa

e versatil, uma mulher sensivel que queria ser apreciada pelo que
Figura 14 realmente era: um ser humano, ndo uma imagem fabricada. Como
costuma dizer, “ser um simbolo sexual ¢ um fardo pesado de se carregar, especialmente
quando se estd cansada, machucada e confusa”. Em 1962, aos trinta e seis anos de idade,
Marilyn Monroe foi encontrada morta em seu quarto, vitima de uma
overdose. Mas se o ser humano desaparecia ali, a estrela se convertia em
icone pop.
Outra historia parecida refere-se a uma das maiores stars da década de

1940. Nascida Margarita Carmen Dolores Cansino, essa estrela comegou

sua carreira ainda crianga como dangarina juntamente com seus pais. Aos

Figura 15

dezesseis anos, assinou seu primeiro contrato € deu inicio a sua carreira
no cinema. N&o tardou para que seu nome de origem latina fosse substituido, e seus cabelos
negros tingidos de ruivos, o que acabou convertendo-se em sua marca registrada. Nascia entdo

um dos maiores sex symbols do periodo, a Love Goddess ', Rita Hayworth.

3% A expressdo Love Goddess foi atribuida a esta star pela primeira vez em 1948, pela revista norte-americana
Life, e a acompanhou pelo resto de sua vida.
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Apesar de uma carreira marcada por grandes sucessos, Rita Hayworth ndo teve a
mesma sorte em sua vida pessoal. Pessoa timida, discreta e reservada, Rita era o perfeito
oposto de sua persona, a sexy e perigosa femme fatale, a perfeita bombshell capaz de virar a
cabega de qualquer homem. Assim, torna-se facil compreender as dificuldades encontradas
pela star no campo pessoal, uma vez que a imagem transmitida e assimilada pelo publico
como verdade, destoava completamente da realidade.

Uma de suas supostas mais célebres frases, alegadamente proferida a uma amiga, trata
exatamente sobre isso: “os homens vdo para a cama com Gilda,
mas acordam comigo”, fazendo referéncia a uma de suas
personagens mais marcantes, no filme de mesmo titulo. O
impacto ndo sO dessa personagem, mas principalmente do
esteredtipo trazido pela mesma para a vida da star foi tdo grande

que a primeira bomba atdmica a ser langada apds a Segunda

Guerra Mundial foi batizada em sua homenagem’'. Essa
rotulag@o teve um impacto ainda maior na vida de Rita, fazendo e

com que a mesma ndo conseguisse obter sucesso em nenhum de seus cinco casamentos, dos
quais resultaram seus maiores tesouros — as duas filhas, Rebecca Welles (da unido com o

diretor Orson Welles) e a princesa Yasmin Aga Khan (da unido com o principe Ali

Khan). Nem mesmo seu casamento de contos de fadas com um principe, o qual a
Figura 17 . . » . AT
transformou na primeira mulher norte-americana a ingressar em uma familia real
pelo casamento, foi capaz de trazer realizagé@o pessoal.

= Rita Hayworth faleceu em 1987, aos 68 anos de idade, vitima do mal de
Alzheimer. Embora s6 tenha sido diagnosticada na década de

1980, a star ja vinha apresentando sinais da doenga hé varias

décadas, comprometendo sua capacidade de atuar, e levando-a a

Figura 18
exceder cada vez mais seu uso do alcool. Ironicamente, aquilo que sempre

foi associado a star, a Love Goddess, foi exatamente aquilo que ela sempre

Figura 19

almejou, mas ndo conseguiu obter: o amor.
Muito antes de Marilyn Monroe e Rita Hayworth, atrizes ja tinham suas vidas
alteradas pelo Star System. Um bom exemplo € a diva Greta Garbo. Nascida em Estocolmo,

Greta Lovisa Gustafsson iniciou sua carreira artistica ainda adolescente, como modelo na loja

*! Bomba atomica langada em 1° de julho de 1946, no Atol de Bikini, como parte do programa de testes
nucleares executados pelos Estados Unidos da América. A bomba recebeu o apelido de Gilda, o qual foi pintado
na mesma, assim como a imagem da atriz. Ver o site < http://www.atomicforum.org/usa/operations/crossroads™> .
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de departamento que trabalhava, apds a morte de seu pai. Ndo tardou para que a sfar se
interessasse pela sétima arte ¢ comegasse a atuar. Os anos iniciais de sua carreira estdo
intimamente ligados ao diretor sueco Mauritz Stiller, o qual, vendo o potencial da jovem atriz,
aliado a um interesse romantico, investiu na mesma dando-lhe o nome Garbo. Surgia entéo
Greta Garbo, a mais misteriosa de todas as stars que Hollywood ja conheceu.

Apos o grande sucesso do filme “A saga de Gosta Berling”,
Stiller recebeu uma proposta de Louis B Mayer, dono da Metro-
Goldwyn-Mayer, para trabalhar em Hollywood. O diretor s aceitou
com a condi¢do de que sua protegida fosse junto, fazendo com que,
em 1925, ambos aterrissassem em territorio norte-americano. Com
sua presenga marcante, Greta Garbo logo chamou a atengdo de todos

da induastria, se convertendo em um grande sucesso (€ aquisi¢do)

para a M.G.M. E se Miss Garbo ndo passou por mudangas fisicas, Figura 20
uma vez que sua figura européia foi a base para a construgdo de sua

persona, sua necessidade de privacidade (o que a levou a desenvolver uma verdadeira aversdo
a jornalistas) acabou se transformando em uma mina de ouro para o estidio, que pode
trabalhar em cima disso para criar uma aura de mistério em torno da diva, o que acabou
tomando proporgdes homéricas, associando-se para sempre a sua pessoa.

Identificada como uma mulher misteriosa, sedutora, uma verdadeira sex
queen, Greta Garbo representava o esteredtipo da “mulher européia” no
periodo. O fato de manter sua vida pessoal privada s6 fez alimentar a

imaginagdo do publico, cada vez mais avido por informagdes e detalhes

sobre a star. Assim, varios rumores surgiram ao longo dos anos sobre

sua vida, habitos, amigos e, principalmente, seus amores. Miss Garbo ‘
Figura 2 foi ligada romanticamente a varias

personalidades de sua época, fossem do sexo masculino ou

feminino, mas nunca assumiu publicamente nenhum deles,

fazendo valer sua opgdo por sua privacidade. Vale ressaltar que

essa star teve seu auge de popularidade na década de 1930, um

momento em que a sétima arte ainda ndo sofria com os

extremismos trazidos pela censura, e que as sex queens ainda

eram exaltadas (e desejadas) tanto pelo publico masculino quanto

feminino.
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Mas apesar de ter sido uma das primeiras stars a ter voz propria, chegando a fazer
greve por melhores salarios e escolhas artisticas (as quais conquistou), a Swedish Sphinx™
também teve sua vida influenciada pelos esteredtipos gerados por sua persona. Pessoa
extremamente reservada e avessa a badalagdes hollywoodianas, Greta Garbo era o oposto da
classica star — ndo concedia entrevistas, ndo respondia correspondéncias de fds, nem mesmo
participava das premires de seus proprios filmes — o que a levou a viver cada vez mais
reclusa, em busca da privacidade negada por sua posigdo. A imagem de sex queen destoava de
sua personalidade simples, fazendo com que seus relacionamentos fossem ainda mais
complicados, uma vez que eram terrivelmente acompanhados por toda a imprensa.

Aos trinta e seis anos, Miss Garbo decidiu retirar-se temporariamente do cinema,
devido (teoricamente) aos eventos da Segunda Guerra Mundial. Contudo, com o passar dos
anos, a industria — e a sociedade — ndo eram mais as mesmas. Os papéis oferecidos ndo
condiziam mais com a realidade a qual a diva estava acostumada, o que a levou a adiar seu
retorno as telas e, em ultimo caso, afastou-a para sempre das telas. Assim, o mito Garbo
imortalizou-se no cinema no auge de sua beleza perfeita.

A menina simples vinda da Suécia faleceu na cidade de Nova York, em 15
de abril de 1990, aos oitenta e quatro anos, sem nunca conseguir
compreender o enorme interesse do publico americano sobre a vida de
seus artistas. Apesar dos quase cinqiienta anos afastada das telas, o mito

construido sobre a mesma ndo perdeu sua forga, sendo Greta Garbo

reconhecida ainda hoje como uma das maiores stars de todos os tempos, €

Figura 23 a “mulher mais bela que ja viveu”. >

Na década de 1960, com o enfraquecimento do Star System, as
atrizes passaram a ter um maior controle sobre suas carreiras € vidas
pessoais. Em especial, as stars deixaram de ser aprisionadas as suas
personas, 0 que proporcionou uma maior liberdade e opgdo quanto a
escolha de suas personagens, assim como vidas independentes da

industria cinematografica. Atrizes como Tippi Hedren ja puderam

desfrutar as mudangas benéficas advindas dessa mudanga. E claro que

Figura 24

o star power das atrizes desse periodo ja ndo era aquele das grandes

divas do passado, mas també€m ndo o eram a sociedade e a industria. As atrizes comegavam a

32 Acredita-se que este termo passou a ser associado a atriz depois de uma montagem fotografica, realizada em
1931 pelo fotégrafo Clarence Sinclair Bull, na qual o rosto de uma esfinge foi substituido pelo da diva.
%3 Greta Garbo foi eleita pelo Guinness Book of Records como “the most beautiful woman who ever lived”.
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livrar-se do estigma da star, finalmente conciliando, positivamente, suas carreiras com suas
vidas privadas.
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5 CONCLUSAOQO

Desde os primérdios da sociedade ocidental, a mulher vem sendo relegada a um
segundo plano. Sem ser a personagem principal de sua propria vida, a mulher sempre viveu de
acordo com padrdes pré-estabelecidos, tendo sua vida regida por diversas determinagdes,
exceto as suas. Varios séculos foram necessarios para que a mentalidade que conduz a
sociedade fosse modificada, possibilitando que as mulheres alcangassem a tfio almejada
igualdade. Contudo, se um consideravel espago de tempo foi preciso para que essa realidade
se alterasse, mais tempo ainda foi necessario para que a representagdo do feminino nos meios
midiaticos atingisse 0 mesmo patamar. Assim, apesar de estarem presentes no cinema desde
suas origens, as mulheres sempre ocuparam uma posi¢do secundédria e tiveram suas
representacdes baseadas em preconceitos € estereotipos. SO a partir da década de 1960, com a
afirmagfio do movimento feminista, as mulheres comecgaram a conquistar o direito de opinar e
interferir no modo como eram retratadas na midia.

A proposta desta pesquisa foi exatamente observar como se deu essa representagéo do
género feminino em um dos mais difundidos meios de comunicagdo do século XX: o cinema.
Buscou-se também mostrar como o contexto histérico esta diretamente relacionado a tais

1’ estruturou o Cinema. Mas,

representagdes de género, € como a mentalidade patriarca
diferentemente da grande maioria dos estudos realizados nesta area, ndo me detive a produgdo
de uma unica industria cinematografica; busquei, sim, realizar uma comparagdo entre as
produgdes brasileiras e norte-americanas, procurando, assim, construir uma visdo mais
abrangente e diversificada sobre o tema em quest3o.

Outro aspecto determinante foi a opgéo de eleger o “cinema de autor” como objeto de
analise. Destacando-se por deterem um maior campo de atuagdo em relagdio ao processo de
produgdo, e possuir uma visdo de mundo particular, impregnada pela subjetividade, o que os
deixava livre das convengdes técnicas e estéticas entdo adotadas, as obras desses autores
foram escolhidas com o intuito de se observar como foi construida a representagéo da mulher
na sétima arte. Constatou-se que, apesar de distinguirem-se dos demais diretores em varios
aspectos, esses autores continuavam fazendo uso da representagdo padrio do feminino,

estabelecida pelo idedrio patriarcal no qual estavam inseridos. Notou-se que, acompanhando o

34 Mentalidade caracteristica de organizagdes sociais em que o homem exerce o papel dominante no ambito
familiar, econdmico, politico e religioso.
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contexto histérico em que se encontravam, essas obras ndo fizeram mais do que transmitir a
ideologia defendida pela sociedade patriarcal na qual estavam situadas.

Assim, vemos como momentos especificos compreendidos dentro do periodo
selecionado para o estudo, as décadas de 1930 a 1960, como, por exemplo, a Segunda Guerra
Mundial, interferiram diretamente no modo pelo qual a imagem da mulher era construida nas
telas, visando sempre atender as necessidades da sociedade. Nesse contexto, observamos a
valoriza¢do da mulher de carreira na década de 1940, quando, devido a guerra, a mio de obra
masculina tornou-se escassa, € a conseqiiente desvalorizagéio da mesma com o fim do conflito,
uma vez que ndo se fazia mais necesséria a presenca das mesmas no mercado de trabalho.
Desse modo, foi constatado como o documento filmico atuou diretamente, nessas quatro
décadas, como um veiculo transmissor do ideario patriarcal, garantindo a afirmacgfo e
perpetuagdo do mesmo.

Através do estudo individual de determinadas obras cinematograficas, foi possivel,
ainda, delinear alguns dos estere6tipos mais utilizados em relagfio a representagdo do género
feminino presentes em cada periodo, mostrando também como estes estereotipos reproduzidos
nos filmes estavam inseridos e arraigados nio s6 na mentalidade dos realizadores, mas
possivelmente também na mente dos préprios espectadores. Nesse sentido, vemos como essa
representacio era recebida como um aspecto natural pelo publico, uma vez que refletia o
posicionamento da mulher na sociedade, fato este que s6 comega a alterar-se na década de
1960, quando, apesar do movimento feminista iniciar sua luta por mudangas e conseguir
alguns avangos, os mesmos nfo se véem refletidos nas telas.

Essa questdo da recepgdo € um aspecto de grande relevancia, uma vez que o elo
constituido entre as “estrelas de cinema” e o publico era fundamental para o sucesso da
transmiss3o da mensagem pretendida. Logo, ndo pdde ser deixada de fora uma analise sobre a
relevincia da relagdo forjada entre esses dois polos/componentes, assim como a importincia
assumida pela figura da sfar tanto na industria cinematografica, quanto na sociedade.
Observou-se como a obtengdo desse szatus modificou definitivamente a vida dessas atrizes,
fazendo com que as mesmas se convertessem ndo s6 em veiculos propagadores da ideologia
dominante, mas também se transformassem em verdadeiras “garotas propagandas”,

endossando varios produtos, de maquiagem a itens de higiene pessoal. Abordada de maneira



65

indireta nesta monografia, fica a idéia futura de se aprofundar as consideragdes aqui
levantadas sobre a teoria da recepgio’ para um projeto de pesquisa de pos-graduagdo.

Com essa pesquisa cheguei a conclusdo final de que, mesmo considerando diferentes
campos cinematograficos como os do Brasil e Estados Unidos da América, a representagdo do
feminino sempre esteve diretamente atrelada a mentalidade patriarcal dominante e sua
contextualizagdo historica, tornando-se assim alvo de suas determinagdes e,
consequentemente, relegando a mulher a uma posi¢io de inferioridade. E se, com a
intensificagdo dos movimentos sociais, com destaque para o feminismo, a realidade em torno
deste género comegou a se alterar gradativamente, poucos foram os avangos observados no
campo da sétima arte, na qual, somente com uma expressiva defasagem, comegou-se a

observar modificagdes de maior alcance.

% De acordo com o pensamento de Roger Chartier e Michel de Certeau, teoria segundo a qual o significado de
um texto (livros, filmes, ou outros trabalhos criativos) nio € inerente ao proprio texto, mas sim criado na relagio
entre o texto e o leitor/espectador.
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Figura 5: Mary Pickford. Foto disponivel em: <http://www.unc.edw/.../japanlit/pickford-mary-
1920.jpg>. Acesso em: 17 jul. 2007.

Figura 6: Marilyn Monroe. Foto disponivel em:
<http://www.classichollywoodphotos.com/main.php?g2 itemld=21>. Acesso em: 10 ago.
2007.

Figura 7: Grace Kelly. Foto disponivel em:
<http://www.biography.com/dead famous/dead episode guide.jsp?episode=150123>,
Acesso em: 17 jul. 2007.

Figura 8: Tippi Hedren. Foto disponivel em:
<http://blog.libero.it/ TREPAROLE/view.php?reset=1>. Acesso em: 10 ago. 2007.

Figura 9: Marilyn Monroe em foto de divulgag@o do filme “O Pecado Mora ao Lado”, de
1955. Foto disponivel em:
<http://www.hollywoodcultmovies.com/html/marilyn_monroe.html>. Acesso em: 16
set.2007.
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Figura 10: Orson Welles e Rita Hayworth. Foto disponivel em:
<http://claudia79.tripod.com/ritaorson.htm]>. Acesso em: 13 set. 2007.

Figura 11: Helena Ignez e Rogério Sganzerla. Foto disponivel em:

<http://www.contracampo.com.br/38/helenaignez. jpg>. Acesso em: 01 out. 2007.

Figura 12: Marilyn Monroe. Foto disponivel em:
<http://www.marilynmonroe.com/about/photos/bw_photos.htm>. Acesso em: 15 ago. 2007.

Figura 13: Marilyn Monroe fotografada por Milton H. Greene. Disponivel em:
<http://www.facade.com/celebrity/Marilyn Monroe/>. Acesso em: 15 ago. 2007.

Figura 14: Marilyn Monroe. Foto disponivel em:
<http://www.marilynmonroe.com/about/photos>. Acesso em: 15 ago. 2007.

Figura 15: Rita Hayworth. Foto disponivel em:
<http://www.divasthesite.com/Acting_Divas/Gallery/Gallery Rita Hayworth.htm>, Acesso
em: 13 set. 2007.

Figura 16: Rita Hayworth caracterizada como a sua personagem mais famosa, Gilda. Foto
disponivel em: <http://members.tripod.com/~claudia79/middle.html>. Acesso em: 13 set.
2007.

Figura 17: Bomba atémica langada em 1° de julho de 1946, batizada de Gilda, em alusdo a
célebre personagem de Rita Hayworth. Foto disponivel em:

<http://www.atomicforum.org/usa/operations/crossroads>. Acesso em: 13 set. 2007.

Figura 18: Rita Hayworth e sua filha cagula, a princesa Yasmin Aga Khan. Foto disponivel
em:
<http://www.excite.imdb.com/gallery/mptv/1385/Mptv/1385/0742_2045.jpg.html?hint=group
>. Acesso em: 13 set. 2007.
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Figura 19: Capa da revista Life, publicada em 1948, ilustrada com a foto da atriz Rita
Hayworth. Foto disponivel em: <http://www.life.com/Life/cover_search/results>. Aceéso em
13 set. 2007.

Figura 20: Greta Garbo fotografada por Clarence Sinclair Bull. Foto disponivel em:
<http://home.hiwaay.net/~oliver/bullgallery. htm>. Acesso em: 20 set. 2007.

Figura 21: Greta Garbo como Mata Hari. Foto disponivel em:
<http://www.divasthesite.com/Greta_Garbo/Greta_Garbo_06.htm>. Acesso em: 20 set. 2007.

Figura 22: Greta Garbo, acompanhada do produtor teatral Robert Reud, tentando esconder-se
dos fotografos. Foto disponivel em: <http://home.hiwaay.net/~oliver/ggincognito4.htm>.
Acesso em: 21 ago. 2007.

Figura 23: Greta Garbo. Foto disponivel em:
<http://www.divasthesite.com/Acting_Divas/Greta_Garbo.htm>. Acesso em: 20 set. 2007.

Figura 24: Tippi Hedren recebendo uma estrela na calgada da fama. Foto disponivel em:
<http://www.viewimages.com/Search.aspx?mid=1753765&epmid=3&partner=Google>.
Acesso em: 24 ago. 2007.
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