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RESUMO

A cultura sexista, machista e misogina tem raizes profundas nos paises latino-americanos ¢ a
violéncia de género ¢ uma de suas consequéncias mais nefastas. Em um sistema dominado por
homens, essa violéncia foi sendo tolerada e naturalizada mediante diversos mecanismos. O
cinema, uma das tecnologias mais importantes do século XX, foi um deles. Por meio de sua
linguagem fascinante, serviu a varias finalidades, dentre elas, como ferramenta que contribuiu
para a construcao de masculinidades e feminilidades de acordo com padrdes hegemonicos. Em
decorréncia das historicas lutas feministas, as violéncias de género tém sido cada vez mais
denunciadas e visibilizadas. Contudo, os dados de violéncia de género seguem aumentando,
especialmente no Brasil, que ostenta taxas alarmantes, mas também na Argentina. O objetivo
principal desta pesquisa foi analisar como duas das principais cinematografias da América
Latina, uma das regides mais afetadas pela violéncia de género no planeta, representam tais
violéncias. As fontes utilizadas nesta investigacdo foram filmes argentinos e brasileiros
realizados entre 2003-2016. O recorte temporal corresponde ao periodo no qual governos
considerados progressistas atuaram nos dois paises e, em alguma medida, buscaram enfrentar
o problema. Coincide, também, com um momento de luta e efervescéncia dos movimentos
feministas contra a violéncia de género na regido. Os critérios de sele¢dao dos filmes foram o
género cinematografico e a abordagem de violéncias fisicas e sexuais. Como recurso
metodologico, as obras foram agrupadas de acordo com o tipo de violéncia: conjugal, familiar,
de natureza intimo-afetiva e comunitéria. Nessas obras, a maioria das violéncias de género sao
de carater sexual e se nota um nimero significativo de representagcdes sobre mulheres em
situagdo de prostituicdo, em desacordo com os dados estatisticos. Defendo que a maioria das
representacdes filmicas analisadas expressa, intencionalmente ou ndo, um imaginario no qual
as mulheres que ndo se submetem nem seguem um determinado padrdo de comportamento sao
vistas como insubmissas ou associadas a putas, portanto, sob a 6tica machista, sdo passiveis de
violéncias fisicas e sexuais ou mesmo de elimina¢ao fisica. Nesse sentido, as masculinidades
representadas procuram recuperar, por meio da violéncia, padrdes culturais de comportamento
nos quais seus poderes e privilégios possam ser mantidos em uma estrutura de género
hierarquizada, tanto em relagdo as mulheres quanto a outros homens. A pesquisa procura
estabelecer um didlogo constante entre os estudos feministas e de género, a histéria cultural
(imagindrio), a antropologia e as teorias de cinema. O trabalho esta inserido na perspectiva da
Histéria do Tempo Presente — HTP e busca compreender o periodo delimitado em didlogo com

distintas temporalidades.



Palavras-chave: Violéncia de género. Cinema latino-americano. Feminismo. Masculinidades.
Histéria do Tempo Presente.



ABSTRACT

The sexist, male chauvinist, and misogynistic culture has deep roots in the Latin American
countries, and gender violence is one of its most harmful consequences. In a system dominated
by men, this violence has been tolerated and naturalized through various means. The cinema,
one of the most important technologies from the 20Mcentury, was one of them. Through its
fascinating language, it served several purposes, such as being a tool that contributed to molding
masculinity and femininity according to hegemonic standards. Due to the historic feminist
struggles, the gender-based violences have been reported and made visible more often.
However, the gender violence data keeps increasing, especially in Brazil, that showcases
alarming numbers, but also in Argentina. The main goal of this research was to analyze how
two of the main filmmaking industries of Latin America, one of the most affected by gender
violence regions in the planet, depict such violences. The sources used in this research were
Argentinian and Brazilian movies released between 2003 and 2016. The time frame
corresponds to the period in which governments considered progressists were in power in both
countries and, to some measure, tried to deal with the issue. In addition, it co-occurs with a
moment of fight and effervescence of the feminist movements against gender violence in the
region. The selection criteria for the movies were the cinematographic genre, and the
approaches of physical and sexual violences. As a methodological resource, the movies were
assembled according to the violence’s type: conjugal and familiar, of intimate and affective
character, and communitarian. In these works, the majority of the gender violence is of sexual
character, and we can see a significant incidence of these portrayals of women in situation of
prostitution, contrary to statistical data. I defend that the majority of the analyzed movie
representations expresses, intentionally or not, an imagery in which women are not subjected
nor follow a set behavior pattern, are seen as unsubmissive or associated to whores, and thus,
in a sexist lens, are susceptible to physical and sexual violence or even physical elimination. In
that sense, the expressed masculinities attempt to reclaim, by means of violence, cultural
behavior patterns in which their power and privileges can be maintained in a hierarchized
gender structure, both relating to women and to other men. The research seeks to establish a
constant dialogue between the feminist and gender studies, the (imaginary) cultural history, the
anthropology, and the cinema theories. The work is inserted in the perspective of the History
of the Present Time — HPT and tries to understand the delimited time period in dialogue with

different temporalities.
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RESUMEN

La cultura sexista, machista y misogina tiene raices profundas en los paises latinoamericanos y
la violencia de género es una de sus consecuencias mas perversas. En un sistema dominado por
los hombres, esa violencia ha sido tolerada y naturalizada mediante diversos mecanismos. El
cine, una de las tecnologias mas importantes del siglo XX, fue uno de ellos. A través de su
lenguaje fascinante, sirvié a varios propodsitos, entre ellos, como una herramienta que
contribuy6 para la construccion de masculinidades y feminilidades segun los patrones
hegemonicos. Como consecuencia de las histdricas luchas feministas, las violencias de género
han sido cada vez mds denunciadas y visibilizadas. Sin embargo, los datos de violencia de
género siguen aumentando, especialmente en Brasil, que exhibe indices alarmantes, pero
también en Argentina. El objetivo principal de esta investigacion fue analizar como dos de las
principales cinematografias de América Latina, una de las regiones mas afectadas por la
violencia de género en el planeta, representan tales violencias. Las fuentes utilizadas en esta
tesis fueron peliculas argentinas y brasilefias realizadas entre el 2003 y 2016. El hito temporal
corresponde al periodo en el que los gobiernos considerados progresistas actuaron en ambos
paises y, en alguna medida, intentaron hacer frente al problema. Coincide, ademas, con un
momento de lucha y efervescencia de los movimientos feministas contra la violencia de género
en la region. Los criterios de seleccion de las peliculas fueron el género cinematografico y el
abordaje de las violencias fisicas y sexuales. Como herramienta metodologica, las obras fueron
agrupadas segun el tipo de violencia: conyugal, familiar, de naturaleza intimo-afectiva y
comunitaria. En estas obras, gran parte de las violencias de género son de caracter sexual y se
percibe un numero significativo de representaciones sobre mujeres en situacion de prostitucion,
en desacuerdo con los datos estadisticos. Sostengo que la mayoria de las representaciones
filmicas analizadas expresa, intencionalmente o no, un imaginario en el que las mujeres que no
se someten ni siguen un determinado patréon de comportamiento son vistas como insumisas o
estan asociadas a putas, por lo tanto, desde una perspectiva machista, son susceptibles a sufrir
violencias fisicas y sexuales o incluso la eliminacion fisica. En ese sentido, las masculinidades
representadas buscan recuperar, mediante la violencia, patrones culturales de comportamiento
en los que sus poderes y privilegios puedan mantenerse en el interior de una estructura
jerarquica de género, no solo en relacion a las mujeres como también con otros hombres. La
investigacion busca entablar un didlogo constante entre los estudios feministas y de género, la

historia cultural (imaginario), la antropologia y las teorias cinematograficas. El trabajo se



inserta en la perspectiva de la Historia Reciente (HR) y busca comprender el periodo enmarcado

y su correlacion con diferentes temporalidades.

Palabras claves: Violencia de género. Cine latinoamericano. Feminismo. Masculinidades.
Historia Reciente.
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do que h4 de melhor numa familia ¢ em um grupo de amigas/os: carinho, cuidado, apoio,
colaboracdo, solidariedade, companheirismo e alegria foram as marcas desse encontro de
almas. A todas e todos os colegas dessa turma, particularmente os/as da linha de pesquisa
Linguagem e Identificagcdo: Jorge Zalusky, Helena Moraes, Regiane Maneira (Régi), Gabriela
Lopes, Gustavo Grein, Dones Janz e Rubia Janz com as/os quais desenvolvi uma relacao mais
préxima que ultrapassou o periodo das aulas e os muros da universidade, seja na minha casa,
nos restaurantes e cafés ou nas diversas manifestacdes politicas que ocorrem nesses loucos anos
do curso, vocés foram e continuam sendo muito especiais! Faco uma mengdo particular a
Helena e a Jorge, pelo convivio ainda mais estreito dentre todas/os. Vocés formaram parte da
minha familia de Floripa. Muito obrigada!!!

A Mauricio Miiller, meu primeiro leitor, um agradecimento muito especial! Vocé foi
durante esse tempo bem mais que um companheiro, demonstrando, na pratica, que o sentido
desta palavra pode ultrapassar, em muito, o senso comum. Seu apoio emocional e logistico,

sobretudo nos duros tempos de pandemia, foi vital! Muito obrigada, Mau!!



Ao meu filho Tales, um grande pedido de desculpas acompanhado do agradecimento
especial por compreender minha auséncia em momentos tdo importantes de sua vida e jamais
colocar em duvida o meu amor. Obrigada pelos ensinamentos, obrigada por existir!

Por fim, minhas desculpas a todas as amigas, amigos ¢ familiares (nomeados ou nao)
pela compreensao quando me abstive de participar de outras atividades, por necessitar concluir

um texto ou um capitulo urgente.



“Brasil e Argentina, irmas e desconhecidas, como filhas de mie comum
nuestroamericana porém criacdo distante, como resultado da
colonizacdo ultramarina que suas paisagens sofreram e dos caminhos
que suas fundagdes republicanas percorreram e imprimiram nelas
destinos que as separaram mais € mais. Muitos somos, no Brasil e na
Argentina, os que buscamos formas de didlogo, mitua compreensao e
conhecimento entre essas duas irmas que a historia tanto distanciou™.

Rita Laura Segato (2014)



Aos meus pais, Pedrina e Adélio, bases do meu ser (in memoriam)

Ao meu filho Tales, minha grande inspiragao
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INTRODUCAO

“De amigos héteros — intelectuais ou ndo —, ouvi e ainda ougo,
embora ndo mais com tanta frequéncia, avaliagdes sobre ‘a
mulher’. Confesso que tive e continuo tendo imensas e geladas
decepgdes. Alguns, apos o batismo de trés ou quatro uisques,
repetem, clara ou camufladamente, a maxima: ‘Todas as
mulheres sdo putas, com exce¢do de minha mae’. As vezes,
dentro de uma ‘visdo contemporénea’, alteram o final: ‘Inclusive

299

minha méie’”.
Fernanda Montenegro (2019, p. 95, grifo da autora)

O relato em epigrafe faz parte do livro de memérias de Fernanda Montenegro', uma das
mais notaveis atrizes do Brasil, e traz, na sua esséncia, uma ideia sexista que representa um
importante ponto de partida para a reflexao deste trabalho, cujo objetivo principal ¢ analisar as
representacdes sobre violéncia de género em obras cinematograficas argentinas e brasileiras,
no periodo de 2003-2016. Apesar das relevantes transformagdes decorrentes, sobretudo, dos
movimentos feministas e LGBT ao longo das cinco ultimas décadas, as estruturas patriarcais
ainda conservam, em pleno século XXI, forca suficiente para que uma ideia tdo antiga quanto
essa—embora nem sempre verbalizada, como ressalta a atriz —, ainda encontre eco na sociedade.

Um fato mais ou menos recente ratifica esta ideia. No dia 26 de maio de 2016, diversos
jornais brasileiros estampavam uma noticia que deveria causar horror e indignagio a todas as
pessoas, mas, curiosamente, despertou outros sentimentos além desses: o estupro coletivo de
uma menina de 16 anos, numa comunidade pobre do Rio de Janeiro, por cerca de 30 homens.
Trinta! “Nao sabemos se foram 30, 33, 36”, dizia ainda a manchete do E/ Pais no dia seguinte’.
O crime ganhou publicidade porque um dos participes gravou e publicou, nas redes sociais, a
cena barbara em que a menina, desacordada, era abusada por varios violentadores. O video
viralizou imediatamente e foi objeto dos mais variados tipos de comentarios, muitos dos quais
colocavam a vitima como culpada, ao afirmarem que era usuaria de drogas, teve filho aos 13
anos, frequentava bailes funks, etc. Além da violéncia fisica, teve sua imagem exposta para
milhdes de pessoas e foi vitima do julgamento moral de milhares de outras. Este, infelizmente,

nao ¢ um caso isolado, embora seja um dos mais emblematicos dos ultimos anos.

! Considerada a dama do teatro brasileiro, tem uma respeitavel carreira que inclui ainda radio, televisdo e cinema,
ao longo de mais de sete décadas. Montenegro ¢ a inica entre as atrizes brasileiras a ser indicada ao prémio Oscar
de Melhor Atriz, em 1999, por sua participagdo em Central do Brasil (Fernando Meirelles, 1998), filme que
também concorreu ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro.

2 Ver matéria completa em: https://brasil.elpais.com/brasil/2016/05/27/politica/1464368490 333302.html. Acesso
em: 05 nov. 2019.
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O Brasil exibe indices de violéncia contra mulheres bastante preocupantes e tem
registrado variagdo para cima em muitos dos estados brasileiros®. De acordo com o Atlas da
Violéncia 2019, na década de andlise correspondente a 2007-2017 houve um aumento
significativo de 30,7% no nimero de “homicidios de mulheres” no pais, com énfase no tltimo
ano da série, que registrou aumento de 6,3% em relagio ao anterior®. No que se refere ao indice
de feminicidios, ainda que as metodologias empregadas sejam questionaveis, j& que muitos
paises apresentam subnotificagcdes, as taxas ndo deixam duvidas quanto a gravidade do
problema: em levantamento realizado com 83 paises, a partir de dados fornecidos pela
Organizacdo Mundial da Saide — OMS, entre 2011-2013, o Brasil ocupava a vergonhosa
posicdo de 5° lugar, com a alarmante taxa de 4,8/100 mil (WAISELFISZ, 2015, p. 28). Tal
levantamento revela ainda outro dado incomodo: o problema ¢ extensivo aos demais paises da
América Latina®. De fato, das quatro nag¢des que estdo a frente do Brasil nesse ranking, trés sio
latino-americanas®.

Os ultimos anos também foram marcados por casos de violéncia de género que
alcancaram grande repercussdo na Argentina, pais que, mesmo com dados inferiores ao caso
brasileiro, inclusive em termos relativos’, ostenta nimeros que tampouco sdo animadores.
Matérias publicadas nos jornais argentinos La Nacion, de 19/10/2016, e Pdagina 12, de

31/05/2017, sob os titulos “A violéncia de género, em nimeros™® e “O Registro de Feminicidios

3 Ver Panorama da violéncia contra as mulheres no Brasil e Violéncia doméstica e familiar contra a mulher,
ambos realizados pelo Instituto DataSenado em parceria com o Observatorio da Mulher contra a Violéncia, do
Senado Federal, com dados do Brasil por estado da Federagdo, levantamentos realizados a partir de dados do
Sistema de Informacdes sobre Mortalidade do Ministério da Saude — SIM/MS, a pedido do Instituto Patricia
Galvao.

4 Atlas da violéncia 2019, Férum Brasileiro de Seguranga Publica; Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada
(IPEA, p. 35).

5 A expressdo “América Latina” aparece pela primeira vez no ltimo quartel do século XIX, em Paris, através de
escritores hispanicos, a principio com a finalidade de distinguir entre uma América anglo-saxdnica ¢ uma de
tradi¢do catdlica, romanica. Os franceses, cujas pretensdes sobre o continente eram conhecidas, passaram a adotar
o termo na tentativa de legitima-las. Muitas outras denominagdes foram dadas, considerando a diversidade e
importancia de outros povos. Contudo, foi esse o termo que prevaleceu e se popularizou a partir da Segunda Guerra
Mundial (por conta de estudos de historiadores ¢ economistas estadunidenses), sobretudo nos anos 50, depois da
criagdo da CEPAL, como conceito geopolitico que compreende o conjunto dos paises situados ao sul dos Estados
Unidos, incluindo o Brasil, os quais diferem, especialmente em termos econdmicos, do norte de origem anglo-
saxonica. E nesse sentido que emprego o conceito. Acerca do tema, ver, entre outros, Bruit (2003) e Diniz (2011).
6 El Salvador, Coldmbia e Guatemala, segundo dados relativos aos anos de 2012-2013. Importante ressaltar que
sd0 paises que passaram por guerras civis em décadas anteriores ou no momento da pesquisa, como € o caso da
Colémbia.

7 Ver Las cifras de violencia de género ¢ Datos estadisticos del poder judicial sobre femicidios 2015, por
provincias da Argentina, disponivel no site do Observatorio da Igualdade de Género da América Latina e do
Caribe. Disponivel em https://oig.cepal.org/pt. Acesso em: 28 jun. 2019.

8 “La violencia de género, en nimeros”. Disponivel em: https://www.lanacion.com.ar/1948389-la-violencia-de-
genero-en-numeros.
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contabilizou 254 casos em 2016, respectivamente — nas quais se ressalta o aumento das cifras
em relacdo a anos anteriores e sdo apresentados nimeros bastante preocupantes —, expressam
claramente a ideia de que os problemas de género na América Latina, infelizmente, ndo sdo
exclusividade do Brasil ou dos paises centro-americanos em situagdo de guerra civil. Quanto
aos feminicidios, Argentina ocupa o 28° lugar, nesse mesmo ranking da OMS, com taxa de
1,4/mil (WAISELFISZ, 2015, p. 28), bem menor que a brasileira, mas igualmente
desconfortavel. Os dados estatisticos em ambos os paises revelam que o maior indice de
violéncia contra mulheres ocorre no ambiente doméstico e familiar.

A violéncia foi e permanece sendo um dos temas mais explorados pelas cinematografias
latino-americanas. Tanto a violéncia de Estado como as demais, decorrentes do trafico de
drogas e conflitos urbanos de qualquer natureza, t€m recebido bastante atencao dos/as cineastas
desta regido. O cinema, utilizado desde a sua invengao para inimeras finalidades - inclusive
para reforgar as diferencas e desigualdades entre homens e mulheres, em alguma medida -
também foi responséavel por promover certa “naturalizacdo” das violéncias, por meio de uma
excessiva exposi¢ao - particularmente daquelas violéncias que ocorrem entre os homens.
Entretanto, no que se refere as violéncias de género, tem-se a impressao de uma sub-
representacdo, especialmente pela forma como sdo mostradas, quase sempre sem um foco
especifico nessas violéncias.

Como afirma Segato (2014) no fragmento em epigrafe, “Muitos somos, no Brasil e na
Argentina, os que buscamos formas de didlogo, mitua compreensao e conhecimento entre essas
duas irm@s que a historia tanto distanciou”. A op¢do por um estudo que considera pontos de
contato entre representagdes cinematograficas desses paises se deu por algumas razoes: além
de serem dois dos paises com cinematografias mais expressivas na América Latina, com filmes
reconhecidos e premiados internacionalmente, sdo os que mais realizam filmes em coproducao
e, entre os latino-americanos, os que realizam o maior intercAmbio na distribui¢do de filmes'°.
Entre os paises do Mercosul, sdo os que mais mantém relagdes de proximidade, interagdes
(comerciais, académicas, turisticas e profissionais), cooperagdes € at¢ mesmo de rivalidade
(fomentada, sobretudo pelos meios de comunicagdo, no tema que mais 0s aproxima: a paixao
pelo futebol). Por fim, sdo paises que, através de seus movimentos feministas e grupos

organizados de mulheres, passaram a enfrentar com maior tenacidade e organizagao,

% “El Registro de Femicidios contabilizo 254 casos en 2016”. Disponivel em: https://www.paginal2.com.ar/41276-
el-registro-de-femicidios-contabilizo-254-casos-en-2016.

10 Para maiores informagdes acerca dos dados de coprodugio e distribuigdo desses dois paises, ver de Moguillansky
(2014), Moguillansky & Gonzalez (2019), Gonzalez (2019).
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principalmente nas duas décadas deste século, diversas questdes de género, de modo particular
as violéncias contra mulheres, cujos nimeros sdo bastante elevados em ambos os paises, com
desvantagem ainda maior para o Brasil.

Nesse sentido, uma de minhas motivacdes nesta pesquisa foi tentar compreender por
que essas cinematografias, por um lado, abordam constantemente a violéncia entre homens
(tema que, alids, atrai um publico grande e majoritariamente masculino) e, por outro, o amor
romantico, ao passo que parecem dar menos visibilidade aos conflitos e violéncias de género.
Seria meramente uma questdo de mercado, porque talvez esse tema ndo atraia tantos
espectadores?'! Ou essa suposta invisibilidade ¢ aparente e/ou intencional? Assim, a questdo
que procurei entender através de fontes filmicas foi como a violéncia de género, um tema tao
presente nesses paises, e que afeta direta ou indiretamente a vida de tantas pessoas, vem sendo
tratado pelas cinematografias argentinas e brasileiras neste inicio de século XXI. Embora os
filmes ndo espelhem as sociedades nas quais foram concebidos e realizados, sdo obras que
representam aspectos sociais considerados dignos de tematizagdo e problematizagdo, pois
refletem o imaginario de uma época (BARROS, 2007). Perceber como as violéncias de género
sao representadas nesses filmes constituiu meu objetivo principal.

Como objetivos especificos, procurei perceber as formas de violéncia que prevalecem
nas representacdes dentro e fora da conjugalidade; analisar a construcao dos personagens
masculinos e femininos em cada filme; verificar se as violéncias de género guardam relacao
com o processo de constru¢do das masculinidades e das heteronormatividades, secularmente
desenvolvido no interior de culturas com padrdes sexistas; considerar os elementos étnico-
raciais, geracionais e de classe nas representagoes de violéncia; distinguir possiveis tragcos de
mudangas e/ou de permanéncias nas formas de representa-las em cada pais, de acordo com as
transformagdes sociopoliticas de cada um no periodo analisado; comparar entre si as
representacdes de diretores e diretoras, procurando perceber se ha distingdes entre os olhares
masculinos e femininos; e, por fim, comparar aspectos das representacoes de violéncias de
género e das expressoes de masculinidades nos dois paises.

Ao longo desta tese, utilizo as categorias violéncia contra mulheres e violéncia de

género para fazer referéncia a “qualquer ag¢do ou conduta, baseada no género, que cause morte,

A titulo de exemplo, no Brasil, o filme Vidas Partidas (Marcos Schechtman, 2016), que trata da violéncia
conjugal, Anjos do sol (Rudi Lagemann, 2006) ¢ O siléncio do céu (Marco Dutra, 2016), que abordam o estupro e
outras violéncias de género, tiveram, no cinema, 5.857, 79.800 e 11.236 espectadores, respectivamente. Por outro
lado, Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002), Tropa de elite (José Padilha, 2007) e Tropa de
elite 2, o inimigo agora é outro (José Padilha, 2010), que abordam diversas formas de violéncia urbana, tiveram
3.370.871, 2.421.295 e 11.146.723, respectivamente, de acordo com dados da ANCINE.
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dano ou sofrimento fisico, sexual ou psicologico a mulher, tanto no ambito publico como no
privado”, em consonancia com o que dispde o artigo 1°, capitulo 1, da Conveng¢do de Belém do
Pard (1994). Essas violéncias, € a maneira como elas sdo encaradas por uma parte da sociedade,
foram sendo naturalizadas ao longo dos séculos dentro de uma estrutura social construida por
e para homens, na qual as diferengas culturais entre homens e mulheres foram fomentadas e
utilizadas como elementos de subordinacdo destas ultimas. Essa estrutura, denominada
patriarcado'?, conta com dispositivos politicos, educacionais, juridicos e culturais, com saberes
médicos e psiquiatricos, cientificos e religiosos, dentre outros, os quais foram produzindo
“verdades fundadoras” (FLORES, 2005) que, historicamente, justificassem o dominio
masculino, a exclusdo das mulheres e, consequentemente, a violéncia sobre elas.

Dentre os dispositivos culturais utilizados como elementos de estruturacao da sociedade
patriarcal e sexista merece destaque a sétima arte. Nascido no limiar do século XX, o cinema
serviu, ao longo de todo esse tempo, em diversas partes do mundo, como meio de informacao
e diversdo, mas também na produgdo de discursos e praticas que contribuiram para a
disseminacio, critica e/ou problematizagio de valores, tanto politicos como socioculturais'®, e
tdo antagOnicos quanto o romantismo e a violéncia. A cinematografia dos Estados Unidos
tornou-se hegemonica na América Latina, explorando esses dois aspectos principais - sobretudo
por intermédio das historias de amor, aventura e de guerra'*. Hollywood, a maior inddstria
cinematografica das Américas e principal exportadora de produtos culturais audiovisuais para
outras regides do planeta, contribuiu para forjar, com o uso de seu star system, modelos de
masculinidade e feminilidade, os quais, em alguma medida, penetraram a cultura dos paises

latino-americanos e influenciaram, geracao apoOs geragao, nao sé as formas aceitaveis de ser

12 Recorrendo & compreensio de Hartmann (1979), Saffioti define o patriarcado como “um pacto masculino para
garantir a opressdo de mulheres”. E acrescenta: “As relagdes hierarquicas entre os homens, assim como a
solidariedade entre eles existente, capacitam a categoria constituida por homens a estabelecer e a manter o controle
sobre as mulheres” (2015, p. 111).

13 Durante as primeiras décadas do século passado, quando os Estados Unidos ainda ndo tinham alcangado a
hegemonia dentro da cultura cinematografica, tanto as sociedades capitalistas (EUA e parte da Europa) quanto as
socialistas (URSS) se utilizaram desse meio como arma politica em defesa de seus respectivos regimes politicos e
sociais.

14 Aqui se inclui desde o classico Nascimento de uma nagdo (Griffith, EUA, 1916), sobre a grande guerra civil do
século XIX, passando pelas guerras de independéncia do século XVIII e de exterminio das populagdes nativas no
século seguinte (eternizadas nos intimeros filmes do género Western), até chegar aos conflitos travados ao longo
do século XX: as duas Grandes Guerras Mundiais, a do Vietna, e as mais recentes deflagradas na regido do Oriente
Meédio. Vale ressaltar que, ndo raro, as historias de amor ¢ de guerra estdo entremescladas, como ocorre em E o
vento levou (Victor Fleming, George Cukor, Sam Wood, EUA, 1939), outro classico sobre a guerra civil
estadunidense, e Revolution (Hugh Hudson, EUA, 1985), sobre a guerra de independéncia, apenas para mencionar
duas de incontaveis obras com essa caracteristica.
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homem e mulher, constituindo o que Teresa de Lauretis (2019) chamou de tecnologia de género,
como também o padrio étnico-racial branco como imagem dominante ',

Ainda que nem todas as obras filmicas sejam vistas através do cinema enquanto espago
fisico, pelas questdes de distribuicdo que os filmes nacionais e regionais enfrentam, ha,
atualmente, variadas formas de exibi¢cdo, como as plataformas estreaming, os canais de TV
(abertos e fechados), as diferentes formas de compartilhamento em rede e, principalmente, o
YouTube, as quais aumentam consideravelmente o potencial de alcance das filmografias
nacionais e, em virtude disso, dinamizam a circulagdo dos filmes em relagdo a décadas
passadas, embora isso ndo ocorra com todos eles.

Além disso, deve-se acrescentar que o numero de producdes aumentou sensivelmente
nos ultimos anos. A titulo de exemplo, merece ressaltar que a Argentina produz, atualmente,
mais de duzentas peliculas anuais, e o Brasil, mais de cento e cinquenta, se considerarmos as
ficcdes e os documentarios'®. Também cresceu significativamente o nimero de coproducdes
entre paises latino-americanos ou entre estes e paises europeus (MOGUILLANSKY, 2014;
MOGUILLANSKY & GONZALEZ, 2019; GONZALEZ, 2019), facilitando a distribuicio e
circulacdo dos filmes por outros paises. O incremento do numero de produgdes
cinematograficas vem acompanhado pelo aumento de novos diretores e diretoras e do
protagonismo de outras regides dentro de cada pais (LUSNICH; CAMPO, 2018; CARDOSO;
DOS SANTOS; PERAZZO, 2017), além dos ja conhecidos centros metropolitanos de Buenos
Aires, Sao Paulo e Rio de Janeiro, portanto, da diversificagdo dos enfoques e temas abordados.
Isso significa a possibilidade (ainda que ndo a garantia) de uma maior sintonia com problemas
e questdes sociais contemporaneas ¢ de olhares mais atentos a determinadas especificidades.

Embora o cinema realizado nos paises da América Latina tenha ocupado sempre um
lugar secundario na percepcao dos proprios latino-americanos — especialmente por causas que

vao desde o pouco incentivo financeiro que este recebe, dificultando sua concorréncia com

15 Em 1926, segundo depoimentos de familiares, “o diretor de origem italiana Vittorio Cappellaro, seu colaborador
G. Minichelli e o ator Tacito de Sousa filmavam em Itanhaém cenas para O Guarani, quando foram presos pela
policia de Santos, sob a alegacdo de que estavam a menosprezar os brios do Brasil, mostrando os indios de Bananal
numa fita, quando aqui havia tanta coisa de progresso a ser contado pelo cinema” (SCHVARZMAN, 2004, p. 35).
Também ¢ digna de nota a experiéncia vivida por Humberto Mauro, quando filmava Favela dos meus amores
(1935): “Era a cena do enterro na favela, importantissima, que a Censura queria cortar, alegando que mostravamos
muitos pretos, era triste demais. Foi uma luta tremenda, mas consegui que o filme permanecesse intacto”.
Entrevista de Humberto Mauro publicada em Viany (1978, p. 206).

16 No ano de 2017, a Argentina produziu 220 filmes de longa-metragem (135 ficgdes e 85 documentarios) € o
Brasil produziu 160 (91 ficgoes e 69 documentarios). Em comparagdo com a década anterior, temos um aumento
significativo nos dois paises: Em 2008 (os dados de 2007 ndo estdo disponiveis) a Argentina produziu um total de
72 peliculas e o Brasil, em 2007, produziu um total de 78. Dados obtidos nos portais do Instituto Nacional de Cine
y Artes Audiovisuales — INCAA e da Agéncia Nacional de Cinema — ANCINE, respectivamente.
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grandes producdes da industria hollywoodiana, até o problema da distribui¢do em cada pais,
em virtude da escassez de salas de exibi¢io destinadas as cinematografias nacionais'’ —, ndo
resta divida quanto a sua relevancia enquanto forma de expressao da cultura, da memoria ou
do imaginario de cada pais. Justifica, portanto, sua utilizagdo como fonte de pesquisa.

Em levantamento realizado no Catalogo de Teses e Dissertacdes da CAPES, ¢ possivel
constatar que ha um nimero relativamente elevado de pesquisas abordando o tema da violéncia

18, As investigagdes, de acordo com a natureza dos documentos-fontes

de género no Brasi
utilizados, suscitam diversos tipos de questionamentos € conduzem a resultados tedricos ou
praticos de diferentes indoles. Também costumam interessar mais a uns campos disciplinares
que a outros. Uma busca rdpida a partir de algumas expressdes-chave relacionadas com essa
violéncia em especifico € reveladora: nés historiadoras/es ainda nos debru¢amos muito pouco
sobre esse tema em relagao a outros profissionais, como se percebe nos seguintes dados: a busca
por “violéncia de género” retornou 582 resultados, dentre os quais somente 24 sio de programas
de Historia. As varia¢des dessa expressdo, obtiveram respostas similares: “violéncia contra
mulheres”, 7 de um total de 119, “violéncia conjugal”, 5 de 259 trabalhos e “masculinidades e
violéncia”, 8, dos quais nenhum ¢ da area de Historia. Quanto ao termo “feminicidio”, dos 40
resultados obtidos, houve o retorno de apenas duas dissertacdes de mestrado.

1”1 o nimero de pesquisas que a trazem

Quando a expressao da busca ¢ “violéncia sexua
em seu corpo ou titulo ¢ de 877 e somente 15 sdo relacionadas com a Historia. Se a busca se da
a partir de uma violéncia especifica, como “estupro”, a relacdo ¢ de 22 trabalhos num universo
de 334. Por outro lado, quando se busca por “defloramento” o resultado ¢ bem distinto: de 42
pesquisas retornadas, 29 sao de Programas de Histdria, numa propor¢ao absolutamente distinta
das demais configuracdes®’. Esses dados, em alguma medida, mostram a relacdo da pesquisa

com o tipo da fonte?!. Dentre os trabalhos mencionados anteriormente, realizados em diversas

areas, ha uma nitida predominancia de pesquisas nas areas de Psicologia, além de Direito,

17 No Brasil, varios trabalhos de dissertagdo e teses doutorais demonstram como o cinema nacional enfrenta sérios
problemas de distribui¢do, com a produgdo local ocupando cerca de 8% das salas, contra 92% destinados para o
cinema produzido nos Estados Unidos, majoritariamente, € em menor propor¢do as produgdes dos demais paises.
Nessa disputa por salas, os filmes indicados ou premiados nos principais festivais nacionais e internacionais
acabam tendo mais chances, em detrimento dos demais. Sobre isso, ver Marson (2006), entre outras referéncias.
Por outro lado, o cinema argentino ¢é relativamente favorecido, em virtude da lingua, por um mercado mais amplo
que inclui Espanha e todos os demais paises de lingua hispanica.

18 Dentre as possibilidades de busca do Sistema CAPES optamos pela expressdo “violéncia conjugal”, cujos
resultados retornados estariam mais proximos do desejado.

19 Importante lembrar que esta ndo é exercida exclusivamente, mas principalmente sobre as mulheres.

20 Os nlimeros informados acima sio resultantes de busca realizada em 05/11/2019, no bando de dados da CAPES.
2l As pesquisas que tém como objeto o defloramento de mulheres utilizam como fontes principais os processos
judiciais. Essas fontes, em geral, s6 sdo disponibilizadas a historiadores/as depois de, pelo menos, cinco décadas.



30

Sociologia, Antropologia, Educagdo e Saude Publica/Coletiva. A Historia apresentou durante
muito tempo uma tendéncia maior a apoiar-se em fontes materiais e de carater oficial, como os
processos judiciais, que possam oferecer ao pesquisador um olhar sobre um passado mais ou
menos distante e, ndo raro, com menos didlogo com o presente.

A consulta preliminar em bases de dados da Argentina®* sobre esse tema, com palavras-
chave semelhantes, retornou um numero mais modesto de pesquisas de mestrado e doutorado.
De qualquer forma, uma semelhanca inicial que se observa ¢ o predominio de investigacdes na
area da Psicologia. No que diz respeito as pesquisas histéricas, os temas centrais sao as
violéncias praticadas pelo Estado no contexto da ultima ditadura civil-militar no pais. Nessa
fase inicial, portanto, ndo foram encontradas dissertagdes ou teses relativas a outras formas de
violéncia de género?.

No que se refere as obras que buscam analisar a violéncia de género no cinema, houve

retorno de apenas duas dissertagdes de Mestrado no Brasil**

, entretanto, as pesquisas se referem
a outras cinematografias. Quanto ao caso argentino, a pesquisa mostrou uma situacao similar a
brasileira, com uma dissertacao de Mestrado que relaciona mulheres e discurso de violéncia no
cinema, mas diz respeito a filmes que abordam tais violéncias no contexto de guerra da
Coldémbia®®. Todos os resultados encontrados em bancos de dados do Brasil e da Argentina, a
partir dos vocébulos-chave violéncia, género, conjugalidade, mulheres, cinema, e as diversas
combinagdes a partir dessas palavras, apresentam abordagens muito diferentes da que
proponho. Portanto, a proposta de discutir a representacdo da violéncia masculina contra
mulheres usando fontes filmicas, desde a perspectiva historica, ¢ muito pouco explorada e de
grande relevancia social.

Embora dialogue permanentemente com outras areas das Ciéncias Sociais, a analise
proposta nesta pesquisa esta subscrita de forma mais direta ao campo da Historia Cultural, na
perspectiva da Historia do Tempo Presente - HTP. O objeto principal da historia cultural,
segundo Chartier (2002, p. 16-17), é “identificar o0 modo como em diferentes lugares e
momentos uma determinada realidade social € construida, pensada, dada a ler”. A compreensdo

do conceito de representagdo desse autor passa, portanto, pelos caminhos percorridos na tarefa

22 Foi utilizado o Catalogo Bibliografico Cooperativo (SIUBDU).

23 A dissertacdo de mestrado intitulada EI chineo o la violacién como costumbre, de Rodriguez Flores, mencionada
mais adiante, foi defendida em 2021, portanto, posteriormente ao levantamento feito nesta etapa.

24 “De Sara Waters a Josey Aimes: representacdes sobre a violéncia contra as mulheres em narrativas filmicas
(final do século XX —inicio do século XXI)” (MIRANDA, 2017); e “O Estupro e a ‘norma’ de Género no Cinema”
(LUNA, 20006).

25 “La representacion de la mujer en la cinematografia colombiana de los afios '80: Las transformaciones tras la
aparicion del discurso sobre la violencia” (GUTIERREZ ORTIZ, 2016).



31

de ler essa realidade socialmente construida. Ao investigar as representagdes cinematograficas
das masculinidades agressoras nos filmes argentinos e brasileiros que servem como fontes,
procuro verificar como foram construidos os discursos filmicos, quais tragos foram acentuados
ou, ao contrario, descuidados, e quais leituras podem ser extraidas destas. E a partir dessa
percepgao, portanto, que analiso as representagdes, em didlogo com distintas temporalidades.

O problema da violéncia masculina contra mulheres ¢ historico, no entanto, durante
muito tempo, foi assunto de carater privado e, de certa forma, naturalizado e inviabilizado. “Em
briga de marido ¢ mulher, ninguém mete a colher”, foi o adagio popular empregado durante
muito tempo para dar ares de privado a um problema que deveria ser tratado como publico e
ndo era percebido como violéncia. Essa ideia ainda permanece no imaginario de muitas pessoas,
facilitando a vida de agressores e causando sofrimento as vitimas, em pleno século XXI. Essa
persisténcia, ou, para usar uma expressao de Rousso (2009), esse “passado que ndo passa, um
passado presente”, permanece na atualidade e precisa ser abordado, problematizado, superado.
Nesse sentido, a presente pesquisa se insere na perspectiva da HTP ou Historia Reciente, como
¢ chamada na Argentina, entendida aqui como ponto de “intersec¢do do presente e da longa
durag¢do” (DOSSE, 2012, p. 6).

Como critério de selecdo, considerei os filmes de ficcdo em longa-metragem produzidos
e langados no Brasil e na Argentina no periodo de 2003-2016, inclusive as coprodugdes. Dentre
esses, optei pelo género drama (compartilhando ou nao outras classificagdes como suspense,
crime/thriller, comédia romdntica), por ser este género cinematografico com maior
probabilidade de abordar questdes como os conflitos de género. A escolha se deu tanto pela
percepcao de que este género tem maior circulagdo entre o publico, como porque, ndo tendo
um compromisso com a realidade dos fatos, como ¢ o caso dos documentarios, revela de forma
mais livre os discursos produzidos em determinada época (BARROS, 2007).

O recorte temporal foi estabelecido com base em periodos de transi¢do politica nos dois

26 Procurei perceber,

paises, com a entrada e saida dos chamados “governos progressistas
tanto na Argentina como no Brasil, se a maior abertura para o debate acerca das questoes de

género, a ampliacdo de politicas publicas voltadas ao atendimento das demandas das

26 A partir do final da década de 1990, governos considerados de esquerda — ou progressistas —, comegaram a
assumir o poder em alguns paises da América Latina, o que ficou conhecido como “onda rosa”. Tomo como
referéncia, para o final do recorte temporal, o ano que marcou a saida definitiva da Presidenta Dilma Rousseff do
poder.
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mulheres?’, a promulgacio de leis®® e mesmo o aperfeicopamento dos instrumentos de
contabilizacdo dos dados da violéncia, com a consequente percepcao do aumento significativo
desses dados, guardavam relacao direta com um possivel aumento do nimero dessas produgdes
no periodo delimitado®. A intengdo foi verificar como as cinematografias argentinas e
brasileiras refletem acerca de um tema que adquiriu maior visibilidade nas ultimas décadas,
sobretudo depois que um niimero maior de mobilizagdes nacionais e internacionais®® —
principalmente aquelas lideradas por feministas, embora nao exclusivamente —, passaram a
denunciar e a chamar atencao para dados alarmantes das mais diversas formas de violéncias
praticadas contra mulheres, especialmente na América Latina.

Embora o proposito inicial fosse restringir a pesquisa as representagdes de violéncias
nas relagdes conjugais, a analise preliminar das fontes apontou um fato bastante relevante: as
violéncias de género fora da conjugalidade, particularmente contra as adolescentes e mulheres
que se encontram em situacdo de prostitui¢do — voluntaria ou forcada — e contra aquelas que,
pela dtica machista e misogina, sdo consideradas putas, constituem a maioria das abordagens
nas obras selecionadas. Contrariando as expectativas iniciais, as violéncias conjugais sao menos
abordadas nas obras dos dois paises, especialmente no Brasil, razdo pela qual optei pela
ampliacdo e inser¢do de outras formas ou modalidades de violéncia de género, buscando
entender essa opcao dos/as cineastas, j& que as violéncias conjugais representam os maiores
indices, de acordo com as estatisticas dos dois paises.

Entre os filmes relacionados como fontes, dois sdo remakes de obras anteriores,
portanto, releituras realizadas em contextos historicos distintos. Considerei importante a
inclusdo destes entre os selecionados para uma melhor analise das possiveis rupturas e
continuidades no tempo. E a relagdo entre passado e presente, seja ela proporcionada através
das memdrias traumaticas, seja através das memorias nostalgicas, ou ainda do enorme espectro
de experiéncias contidas nesses dois polos extremos, que caracterizam a Historia do Tempo

Presente (ROUSSO, 2016).

%7 No Brasil, ainda nas décadas de oitenta e noventa, algumas medidas foram tomadas, como a criagdo das
Delegacias de Defesa das Mulheres e os Juizados Especiais Criminais, e ampliadas no periodo estudado.

2 Podemos citar a Lei 11.340/2006 (Maria da Penha) € a Lei 13.104/2015 (Feminicidio) no Brasil e a Lei
26.485/2009 (Protecao integral as mulheres) na Argentina.

2 O levantamento final das fontes revelou que ha uma quantidade maior de filmes que abordam violéncias de
género, tanto na Argentina como no Brasil, a partir da segunda década deste século.

30 S3o exemplos dessas mobilizagdes virtuais e/ou presenciais, na Ultima década, as hashtag #MeToo,
#MeuPrimeiroAssedio ou #MiPrimerAcoso, (na versdo hispanica), #NiUnaMenos, #NadoMerecoSerEstuprada,
#EleN2ao, além da performance chilena “Un violador en tu camino”. Uma breve descricdo dessas e outras hashtag
criadas a partir de 2014 esta disponivel em: https://www.uol.com.br/universa/noticias/redacao/2019/03/18/oito-
hashtags-transformadoras-de-mulheres-e-para-mulheres.htm. Acesso em: 29 nov. 2019.
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Como procedimento metodologico, inicialmente realizei um levantamento a partir das
sinopses das obras constantes em listas disponiveis nos portais dos o6rgaos estatais. Para as
fontes brasileiras, utilizei a base de dados do Observatorio Brasileiro do Cinema e do
Audiovisual — OCA, do portal da Agéncia Nacional do Cinema — ANCINE?!, que disponibiliza
em planilha Excel as informagdes detalhadas sobre cada filme, o que facilitou bastante a tarefa).
Entretanto, como a sinopse s6 indica a ideia central das obras e as violéncias de género sdo,
muitas vezes, abordadas de maneira acessoria ou marginal em relagdo ao argumento principal
do filme, essa metodologia resultou insuficiente. Assim, recorri a outras formas de
levantamento, como possiveis listas disponibilizadas na Internet ou pesquisas por meio de
palavras-chave utilizando a ferramenta Google, bem como o visionamento de obras
relacionadas ao tema retornadas via algoritmos, recorrendo inclusive a minha propria memoria,
e assistindo ao maior numero de filmes possiveis. Em virtude dessas dificuldades, as fontes
inicialmente selecionadas foram acrescentadas outras encontradas posteriormente.

No caso argentino, as informag¢des também foram pesquisadas, a principio, no site do
orgdo oficial correspondente, o Instituto Nacional de Cine de Artes y Audiovisuales —
INCAA32. Contudo, como a estrutura organizacional dos dados do INCAA ¢ diferente do drgio
brasileiro, ou talvez por falta de experiéncia com essa base de dados®®, nio foi possivel
encontrar as informac¢des com a mesma facilidade, embora varias outras, muito valiosas,
estejam disponiveis. Assim, o processo de selecdo das peliculas argentinas passou, desde o
inicio, por outros caminhos. A pesquisa, nesse caso, foi feita de maneira menos sistematizada,
utilizando como ponto de partida as listas de filmes, disponiveis em maior nimero na Internet,
bem como demais mecanismos utilizados para o caso do Brasil.

O passo seguinte foi elaborar uma tabela com os filmes-fontes, selecionando as obras
cujo tema central fosse a violéncia de género ou que contivessem cenas dessas violéncias, fosse
de carater fisico, psicologico ou sexual®*, desde que abordadas de maneira perceptivel,
detectavel. Devido a ampliagdo da pesquisa para a abordagem das violéncias de género fora da
conjugalidade, centrais ou ndo na trama, foram identificados 30 titulos, ordenados por pais, ano

de lancamento e tipo de violéncia prevalecente (tabela 1).

31 Ver https://oca.ancine.gov.br/cinema

32 http://www.incaa.gov.ar/catalogos

33 As listas de filmes no INCAA estdo disponiveis em formato PDF, o que impede o uso de filtros para obter as
informagdes de forma mais facil e agil, como ocorre no formato de planilhas em Excel.

34 Importante ressaltar, entretanto, que estas violéncias podem ocorrer conjuntamente num mesmo caso.
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Tabela 1: FILMES QUE ABORDAM VIOLENCIAS DE GENERO - ARGENTINA E BRASIL (2003-2016)

Ano

2004
2007
2009
2009
2009
2010
2010
2012
2012
2012
2013
2013
2014
2014
2015
2015
2016
2016
2016

Pais

Argentina

2005
2006
2006
2007
2008
2009
2013
2013
2015
2015
2016
2016

Brasil

Filme

El cielito

XXY

La mosca en la ceniza

El secreto de sus ojos
Las viudas de los jueves *
La mala verdad

La mirada invisible
Salsipuedes

El sexo de las madres
Fango

La guayaba

Maria y el Arana **

El Bumbtin

Refugiado

La patota remake

Tuya

La nifa de tacones amarillos
Al final del tinel

Koblic

Crime delicado

Anjos do sol

Baixio das bestas

Estémago

Dias e noites

Sonhos roubados

Bonitinha, mas ordinaria remake
O lobo atras da porta
Mate-me, por favor

A frente fria que a chuva traz
Vidas partidas

O siléncio do céu

* Filme localizado depois de concluida a escrita

** Filme néo localizado

Fonte: Elaborada pela autora

Modalidade de violéncia - Tipo prevalecente

Doméstica (conjugal) - Violéncia fisica e sexual
Comunitaria - Abuso sexual, tentativa de estupro
Comunitaria - Trafico, explorac¢do sexual, feminicidio
Comunitaria - Violéncia fisica, estupro, feminicidio
Doméstica (conjugal) — fisica e sexual

Doméstica (familiar) - Abuso sexual infantil
Comunitaria - Violéncia sexual

Doméstica (conjugal) - Violéncia fisica

Comunitaria - Violéncia sexual, fisica, feminicidio
Comunitaria - Abuso sexual (masculinidade feminina)
Comunitaria - Trafico, exploracdo sexual, feminicidio
Doméstica (familiar) — Abuso sexual

Doméstica (conjugal e familiar) — feminicidio, estupro
Doméstica (conjugal) - Violéncia fisica

Comunitaria — Estupro

Doméstica (intimo-afetiva) — feminicidio

Comunitaria — Estupro

Doméstica (familiar) - Abuso sexual infantil
Doméstica (conjugal) - Violéncia fisica e sexual

Doméstica (intimo-afetiva) — Sexual

Comunitaria - Trafico, exploracdo sexual, feminicidio
Doméstica (familiar) e comunitaria - Violéncia sexual
Doméstica (intimo-afetiva) — Feminicidio

Doméstica (conjugal) — Violéncia fisica, feminicidio
Doméstica (familiar) e comunitaria - Violéncia sexual
Comunitaria - Violéncia sexual, feminicidio
Doméstica (intimo-afetiva) — Sexual, aborto for¢cado
Comunitaria — Feminicidios em série

Comunitaria — Violéncia sexual

Doméstica (conjugal) - Violéncia fisica e sexual
Doméstica (intimo-afetiva) — Estupro

A partir dai, os filmes foram separados em dois grupos principais — de acordo com as

categorias ¢ o tipo de agressdo praticada —, os quais sdo apresentados em capitulos distintos:

violéncia conjugal e violéncia fora da conjugalidade. Para a analise das violéncias no ambito

da conjugalidade, foram selecionados os filmes brasileiros Dias e noites (2008) e Vidas partidas

(2016); e os argentinos El cielito (2004); Salsipuedes (2012); El Bumbun (2014); Refugiado

(2014); Koblic (2016), todos caracterizados sobretudo por agressdes fisicas, embora em alguns

casos, também, por violéncias sexuais. Em El Bumbun a violéncia tem carater doméstico e

familiar, aspecto que ¢ abordado em um subgrupo. Nele também estdo inseridas duas obras

argentinas, que tratam de abuso infantil no &mbito familiar: La mala verdad (2010) e Al final

del tunel (2016).
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Chamou-me a atencdo o fato de que, com excecdo de E/ cielito, todos os filmes sobre
violéncia contra mulheres no ambito da conjugalidade tem sua producdo e/ou langamento
concomitantes ou posteriores a promulgagao das leis contra violéncia de género nos respectivos
paises. A segunda década do século XXI também corresponde ao recrudescimento das forcas
conservadoras nos paises latino-americanos, a maior visibilidade social da violéncia de género
e o inicio das rea¢des massivas dos movimentos feministas.

No que se refere as abordagens de violéncias de género fora da conjugalidade, por conta
da diversidade das caracteristicas das obras deste grupo, fez-se necessario separa-las também
em subgrupos, de acordo com as caracteristicas apresentadas, observando-se dois critérios
principais: as violéncias que ocorrem nas relagdes de cardter intimo-afetivo — as quais também
sao denominadas de violéncia doméstica, mas nao se caracterizam como conjugais —, € as de

cardter comunitario>

, has quais ndo existe relagdo entre vitimas e agressores. Assim, no
primeiro subgrupo estdo os filmes brasileiros Crime delicado (2005); Estomago (2007); O
siléncio do céu (2016); O lobo atras da porta (2013); e o argentino Tuya (2015). E no segundo,
referente as violéncias comunitarias, subdivididos conforme as especificidades das violéncias,
estdo Anjos do sol (2006); Baixio das bestas (2006); e Sonhos roubados (2009), do Brasil; e
XXY (2007); La mosca en la ceniza (2009); El secreto de sus ojos (2009); La mirada invisible
(2010); El sexo de las madres (2012); Fango (2012); La guayaba (2013); e La nifia de tacones
amarillos (2016), da Argentina.

Neste segundo grupo de violéncias fora da conjugalidade, prevalecem as agressoes de
carater sexual (estupros e abusos). As principais vitimas desse tipo de violéncia sdo as mulheres
em situacdo de prostituicdo, seja deliberada ou for¢ada, e aquelas associadas a “putas™ dentro
de uma logica machista e misoégina, embora haja excegoes.

Importante observar que essa categorizagdo toma por base as violéncias fisicas ou
sexuais, conforme definido previamente. Saliento, no entanto, que essa divisdo ¢ um tanto
arbitraria, posto que as fronteiras entre esses trés tipos as vezes sao ultrapassadas em alguns
filmes, e obedece unicamente a critérios metodologicos. Alguns deles representam tipos
diferentes de violéncia, exercida contra uma ou mais vitimas. Nesses casos, sdo abordados em
mais de um grupo ou subgrupo. Sao os casos de Anjos do sol, Baixio das bestas € El Bumbun,

além dos filmes cujas violéncias culminam em feminicidios. Estomago e Mate-me, por favor

35 A Lei Maria da Penha caracteriza como “domésticas e familiares” as violéncias de género que ocorrem nas
relagdes conjugais e no ambito familiar, ou entre companheiros e ex-companheiros intimos. Utilizo a denominagio
violéncia de género “comunitaria” em contraposi¢fo as descritas na referida lei e em consondncia com a tipologia
estabelecida pela ONU, ou seja, aquelas que envolvem pessoas sem nenhum vinculo emocional, ainda que,
eventualmente, sejam conhecidas.
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(2015) expdem essa forma de violéncia em especifico. Contudo, ¢ relevante dizer que nenhuma
violéncia ocorre de forma isolada. Todas elas estio acompanhadas, ao menos, da violéncia
psicolégica, capaz de causar danos iguais ou potencialmente maiores.

Embora pouco estudada, a violéncia de género esta presente em relagcdes homoafetivas.
No entanto, para esta categoria, ndo foram encontradas fontes de ficcdo nas filmografias dos
paises que sio objeto deste estudo®®. Por outro lado, uma obra trata da violéncia de género fora
da conjugalidade, praticada por mulheres que encarnam as chamadas masculinidades
femininas: o filme argentino Fango (2012), que aborda o abuso sexual além de outras formas
de violéncia.

Os filmes Bonitinha, mas ordindria (2013) e La patota (2015), também representam
violéncias fora da conjugalidade. Entretanto, pela peculiaridade dos mesmos — ambos sao
remakes de obras langadas no inicio da década de 1960 —, sdo tratados a parte, no ultimo
capitulo. Por intermédio deles, procuro perceber as transformacdes nas representacdes da
violéncia de género ao longo das décadas, estabelecendo didlogo com as demais obras.

Também ¢ necessario salientar que o numero de filmes foi muito maior que o previsto
inicialmente, o que resultou em dificuldades metodoldgicas adicionais. Entretanto, como
algumas das abordagens de violéncia sdo secundarias no contexto da narrativa — portanto, nem
sempre constam da sinopse, do trailer ou dos comentarios da critica dos mesmos — ¢ nao foi
possivel ver toda a filmografia dos dois paises correspondente a esse periodo, ¢ provavel que
um nimero significativo de obras ndo tenha sido alcancado pela presente pesquisa.

A partir da andlise das fontes foi possivel perceber que as violéncias representadas
nesses filmes apresentam duas caracteristicas principais: nas relagdes conjugais prevalece a
violéncia fisica, como o espancamento que deixa marcas visiveis no corpo e, em alguns casos,
culmina na tentativa ou mesmo a concretizacdo de feminicidios; e fora da conjugalidade
prevalece a violéncia sexual, principalmente contra mulheres em situacdo de prostituicdo, com
a adi¢ao das demais formas de violéncia e a possibilidade de também terminar em feminicidio.
Assim, defendo que as representacdes filmicas analisadas refletem um imaginario no qual as

mulheres que ndo se submetem a um determinado padrdo de comportamento sdo associadas a

% O filme brasileiro Amor? (Jodo Jardim, 2011) € o tnico a tratar dessa questio, mas nfo esta incluso na lista das
fontes, porque se trata de um docudrama (género cinematografico que mescla o documentario com a fic¢do) e a
opc¢do nesse trabalho, como ressaltado anteriormente, foi por trabalhar com cinema ficcional. Amor? foi
originalmente concebido como um documentario, com a coleta de depoimentos de pessoas que passaram por
situagdo de violéncia em seus relacionamentos. Por enfrentar dificuldades nas questoes legais, o diretor optou por
realiza-lo através da encenagao das historias por atores profissionais, o que o caracteriza como docudrama, embora
algumas bases de dados o mencionem como drama ou fic¢do, como € caso da IMDb e da Cinemateca Brasileira,
respectivamente.



37

putas — em conformidade com a afirmag¢do de Montenegro, em epigrafe —, ou vistas como
insubmissas, portanto, sob essa 6tica, passiveis de violéncias fisicas e sexuais ou até mesmo de
eliminacao fisica. A maioria das mulheres vitimas das violéncias sexuais e feminicidios
apresenta um perfil representacional ou esteredtipos que se distanciam do paradigma de
feminilidade moldado pela estrutura patriarcal. Nesse sentido, as masculinidades se expressam
no sentido de recuperar, por meio da violéncia, padroes culturais de comportamento nos quais
seus poderes e privilégios possam ser mantidos dentro de uma estrutura de género
hierarquizada, tanto em relacao as mulheres quanto a outros homens.

Os filmes, como quaisquer outros produtos culturais, estdo imbricados com os processos
historicos nos quais foram produzidos. E como observou Ferro (2009), “O cinema nos informa

37 Mesmo um filme historico, entendido

do presente, inclusive quando se trata do passado
como aquele que aborda um fato historico ou remete a um passado mais ou menos distante do
periodo de sua realizacdo, revela muito do momento de sua produgdo, ainda que “de maneira
oculta”, segundo o referido autor. Por essa razdo, ¢ importante contextualizar o momento de
realizagdo dessas obras.

O tema que me propus a analisar nas fontes filmicas, qual seja, a violéncia contra
mulheres, ndo ¢ historicamente datado. Contudo, pelo menos desde a segunda onda das lutas
feministas, sobretudo quando esse movimento adquire mais consisténcia nos paises latino-
americanos, regiao com elevados indices de violéncia de género, a questdo passa a ser pauta
importante para os movimentos. Exemplo disso, no Brasil, foram as mobiliza¢cdes com o slogan
“quem ama ndo mata”, na década de 1970, bem como os diversos movimentos da segunda
década do século em curso, que tiveram origem nas redes sociais € ganharam as ruas em varios
paises da América Latina, com destaque para o #NiUnaMenos da Argentina. Assim, ¢
importante retomar o percurso das lutas feministas, entender as relagdes de género como
relagdes de poder e perceber a violéncia contra mulheres como parte do processo de construgao
das masculinidades em sociedades regidas por instituigdes patriarcais.

O papel desempenhado pelos feminismos na dentincia e na busca de solugdes para esse
problema nas ultimas décadas tem sido fundamental. As novas geragdes de mulheres feministas,
assim como os movimentos LGBT, tem demonstrado muito vigor em varios paises, dentre eles

138

Argentina e Brasil®®. Entre o final do século passado e meados da segunda década do século em

37 “El cine nos informa del presente, incluso si se trata del pasado”.

38 £ possivel pensar nas duas primeiras décadas deste século como mais um importante momento, sendo de ruptura,
pelo menos de fortes questionamentos das estruturas estabelecidas, especialmente pelas novas geragdes de
mulheres feministas, com destaque, a0 menos no Brasil, para os feminismos negros, cujas demandas, quase sempre
de carater interseccional, vém provocando mudangas de paradigmas nas demais esferas sociais.
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curso, a América Latina passou por um processo de esquerdizagdo (SADER, 2003), também
denominado “onda rosa” ou “la marea rosa”, com varios paises, principalmente da América do
Sul, elegendo presidentes/as alinhados/as mais a esquerda do espectro politico de cada nagao.

Isso significou, em grande medida, o desenvolvimento de politicas publicas voltadas
para a reducdo das inequidades de género, raca/etnia e classe social. E a educacdo — pensaram
o0s setores mais progressistas dessas sociedades — deveria ser a saida. De fato, no Brasil, depois
de 450 anos constituindo a maior parte da populagdo nao alfabetizada, as mulheres
“recentemente ultrapassaram os homens em todos os niveis educacionais, inclusive mestrado e
doutorado” e a América Latina foi a regido do planeta em que as mulheres mais reduziram o
hiato de género®, de 42 para 26 pontos, no periodo de 1990 a 2012 (ALVES, 2016, p. 631-
632). Contudo, em que pese todos os avangos experimentados nas Ultimas décadas, tanto nos
aspectos tedricos e conceituais como nas intervengoes e sugestoes de politicas publicas para a
resolugdo de problemas, a inequidade e a violéncia de género sdo parte das sérias dificuldades
que paises latino-americanos ainda enfrentam neste inicio de século*’.

A violéncia de género ¢ um problema muito sério e merece total atengao. Nesse sentido,
¢ fundamental compreender as relacdes de género como relagdes de poder, na perspectiva de
Scott (1995), langando também um olhar atento para a construgdo social das masculinidades e
o exercicio das violéncias sobre as mulheres. De acordo com Albuquerque Jr. (2007) e Sinay
(2006), entre outros autores, muitos homens, além de cometerem homicidios e feminicidios por
machismo, também morrem pela mesma razdo*!, exercendo uma forma de masculinidade
caracterizada como toxica (SINAY, 2006). Nao se descarta também a possibilidade de alguns
homens agredirem mulheres para “provarem’ suas masculinidades diante de outros homens, o
que ndo os torna menos culpaveis, por certo. E importante ressaltar que existe uma hierarquia
entre as masculinidades, o que implica, por parte de alguns homens, na busca constante de
atingir um paradigma idealizado que pesquisadoras/es como Kimmel (1998), Connell (2015),
Connell & Messerschmidt (2013); Vale de Almeida (1996) e outros chamam de masculinidades

hegemonicas.

39 Entende-se por hiato de género a diferenca entre as taxas de atividades entre homens e mulheres (ALVES, 2016).
40 Convém destacar que tanto a Argentina como o Brasil passaram por mudangas politicas de grande impacto nos
ultimos cinco anos. A Argentina elegeu, depois de doze anos de kirchnerismo, um presidente alinhado as politicas
neoliberais. O Brasil, por sua vez, passou por um processo um processo de impeachment pra 14 de controverso,
apos o qual assumiu o vice-presidente envolvido em dentncias de corrupgdo. Nas eleigdes seguintes, elegeu um
candidato de ultra direita. No caso brasileiro, a mudanga de rumo na politica nacional significou um imenso
retrocesso nas politicas publicas do pais.

41 Por machismo, muitos homens deixam de buscar ajuda médica, por exemplo, ou se envolvem facilmente em
conflitos e em atividades/aventuras que podem ser fatais para eles.
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A tese esta estruturada em duas partes. Na primeira, formada pelos capitulos 1 e 2,
procuro apresentar os aspectos tedrico-metodoldgicos da pesquisa, e na segunda parte,
constituida pelos capitulos 3, 4 e 5, realizo a leitura e analise das fontes filmicas dos dois paises,
de acordo com as modalidades de violéncias nelas representadas.

No primeiro capitulo, denominado “Género, masculinidades e violéncia contra
mulheres”, procuro retomar a historia das lutas feministas, particularmente na América Latina,
situando historicamente a construcao de conceitos como o de género e de violéncia de género,
assim como nog¢des como hierarquia das masculinidades, os quais sdo fundamentais para a
compreensdo dos elementos que me proponho a debater acerca das violéncias contra mulheres
e suas representacdes no cinema. Discuto os processos de construgao social das masculinidades,
enfatizando os mecanismos de constru¢cdo de um tipo determinado, pautado na misoginia, na
ideia de superioridade sobre as mulheres e na violéncia como forma de resolucao dos conflitos,
aspectos basilares para a andlise das representagdes no cinema. Comento as principais leis na
Argentina e Brasil visando coibir e punir as violéncias de género contra mulheres e apresento
estatisticas sobre os principais tipos de manifestacao destas violéncias em ambas as sociedades,
como forma de confrontar tais dados com as representacdes cinematograficas. Por fim, procuro
estabelecer relagdo entre cultura machista e violéncia, sintetizada na expressdo “cultura do
estupro”.

Por outro lado, ¢ fundamental situar as cinematografias argentina e brasileira no
contexto mais amplo da América Latina e sua relacdo com o cinema hegemonico dos Estados
Unidos. Assim, no capitulo 2 desta primeira parte, intitulado “Relacdo cinema, histéria e
género(s) — fontes e metodologia”, procuro mostrar que a prépria “invencdo” da nogdo de
cinema latino-americano na década de 1960 e a historia dos chamados novos cinemas dos anos
1990 estao associadas a questdo da violéncia, seja de forma estrutural ou direta (GREMELS,
2019). Abordo a relagdo cinema-histéria, defendendo o uso dos filmes de ficgdo considerados
ndo-historicos como fontes para a HTP. Para a andlise das fontes, busquei aporte
principalmente nas teorias feministas. Exploro, com base na tedrica Teresa de Lauretis (2019),
a nogdo do cinema como “tecnologia de género”, ou seja, como uma ferramenta empregada
para consolidar determinados modelos de masculinidades e feminilidades, funcionando
também como “educador sentimental”, conforme denominagdo empregada por Oroz (1999).
Dada a diversidade das formas de abordagem das violéncias de género e o nimero de filmes
selecionados, foi necessario estabelecer alguns critérios de analise. Assim, como recurso
metodologico, procurei classificar as fontes filmicas de acordo com as modalidades e os tipos

de violéncias apresentadas, separando-as, em seguida, em grupos e subgrupos de acordo com
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as caracteristicas das narrativas. Esse passo foi fundamental para observar o tipo de violéncia
prevalecente em cada grupo e construir os argumentos da tese.

Com base no critério de classificagdo descrito anteriormente, no terceiro capitulo abordo
a “Violéncia de género nas relagdes conjugais e familiares™, ou seja, aquela que ocorre no
ambito doméstico, com foco nas relagdes conjugais, mas observando também as violéncias
praticadas por familiares contra meninas e adolescentes por razdes de género. As obras com
representacoes das violéncias conjugais possuem caracteristicas diversas e sao apresentadas e
analisadas observando-se o tempo da diegese filmica, assim como a centralidade (ou nao) do
tema na narrativa. Procuro tracar também os perfis das masculinidades agressoras e cimplices
no universo das relagdes conjugais e familiares.

No capitulo 4, denominado “‘Todas as mulheres sao putas, com exce¢ao da minha mae’:
violéncia de género fora da conjugalidade™, abordo as violéncias de carater intimo/afetivo e as
violéncias comunitarias que caracterizam o segundo grupo de filmes e comeco a apresentar, a
partir da analise destes, o argumento principal da tese: as agressdes sexuais constituem a
principal forma de violéncia contra mulheres fora das relagdes conjugais. Embora também
ocorram no ambito da conjugalidade, fora da conjugalidade elas sdo a regra e acontecem tanto
na forma de abusos como de estupros individuais e coletivos. Um nimero significativo dessas
fontes trata de agressdes contra mulheres em situacao de prostituigdo ou contra aquelas que,
sob o ponto de vista de determinados homens, comportam-se “mal” e, portanto, também s&o
vistas como putas. Finalizo este capitulo com um questionamento sobre o significado de uma
possivel preferéncia pela abordagem das violéncias sobre as mulheres que apresentam essas
caracteristicas.

No quinto e ultimo capitulo, intitulado ““Um passado que ndo passa...” a violéncia de
género em perspectiva historica”, tento perceber diferencas entre as abordagens de violéncias
contra mulheres nos dois paises cinco décadas depois. Para tanto, procuro dilatar a no¢ao de
tempo a partir da analise das respectivas versdes originais de dois remakes utilizados como
fontes: La Patota (2015) e Bonitinha, mas ordinaria (2013). Utilizo como ponto de partida as
primeiras versdes, La Patota (1960) e Bonitinha, mas ordindria (1963), colocando-os em
perspectiva historica e observando as formas de abordar as violéncias no periodo com o fim de
compara-las com as representacdes atuais. Neste exercicio, retomo alguns aspectos dos demais
filmes analisados nos capitulos anteriores, estabelecendo um didlogo com as demais obras,
refletindo sobre possiveis rupturas e continuidades nas formas de representar as violéncias, e
dando maior densidade histdrica a tese delineada no capitulo anterior. Procuro perceber, ainda,

se houve mudancas significativas nas representagdes posteriores ao advento das sucessivas
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“ondas” feministas nos dois paises, se 0 contexto historico deste inicio de século influenciou de
alguma maneira essas representacdes € se houve mudangas concernentes aos marcadores de
classe, raga/etnia e geracao, tanto das vitimas como dos agressores representados.

As fontes principais da pesquisa sdo os filmes. Entretanto, pelo carater da pesquisa,
utilizei, de maneira secundaria, entrevistas de diretores/as, roteiristas e produtores/as, portais
de cinema e bases de dados, criticas especializadas sobre os filmes-fontes (e, eventualmente,
criticas de espectadores através das redes sociais), cartazes, sinopses € outros materiais que
pudessem lancar luz a pesquisa. Também recorri a noticias da imprensa sobre violéncias de
género no periodo estudado, aos dados de instituigdes oficiais e organizagdes nao
governamentais e as principais leis argentinas e brasileiras publicadas neste periodo visando
coibir ¢ punir a violéncia de género. Essas informagdes foram para melhor interpretar os
sentidos dos discursos produzidos por meio dos filmes.

A tese ora apresentada ¢ de grande relevancia social, sobretudo quando percebemos, por
intermédio das noticias didrias, o aumento da violéncia contra mulheres nos dois paises*?.
Analisar as representagdes cinematograficas da violéncia de género nos leva a refletir a respeito
do tema e a aprofundar o debate em diversos niveis. O cinema, seja como forma de expressar
ideias e sentimentos, seja como entretenimento ou empreendimento comercial, ocupa, ha mais
de um século, um lugar muito importante na sociedade. Embora as salas de cinema venham
perdendo espago para outras formas de exibi¢ao dos filmes, isso nao significa em absoluto uma
perda de importancia destes como produtos culturais. Subestimar sua capacidade de moldar
gostos, comportamentos e atitudes € um erro crasso. Vide exemplo dos Estados Unidos, que
tém na industria cinematografica hollywoodiana sua maior “embaixadora” mundo afora. Nesse
sentido, penso que ¢ fundamental discutir ndo sé a visibilidade (ou ndo) de temas como este nas

obras cinematograficas, como, principalmente, a forma como sdo representados.

42 Enquanto finalizo esta pesquisa, diversos jornais estampam manchetes chamando a atengdo para o aumento
recorde no numero de feminicidios no primeiro semestre de 2022. Ver, entre outras matérias,
https://www.correiobraziliense.com.br/brasil/2022/12/5057397 -brasil-registra-recorde-de-feminicidio-no-
primeiro-semestre-de-2022.html. Acesso em: 15 jan. 2023.
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CAPITULO 1

GENERO, MASCULINIDADES E VIOLENCIA CONTRA
MULHERES

1.1 As lutas feministas e a formulag¢do do conceito de género

Dentre os temas que ganharam relevancia neste inicio de século, sobretudo a partir da
segunda década, ndo s6 no Brasil como provavelmente em grande parte do chamado mundo
ocidental, estd o feminismo. O Dossié BrandLab*, publicado em outubro de 2017, revela que
houve, nos dois anos anteriores, um aumento de mais de 200% nas buscas pela palavra
“feminismo” através do Google, além de outros conceitos relacionados com o tema da

1*4. Houve, pois, um interesse crescente por questdes relativas aos direitos

diversidade no Brasi
das mulheres e outros grupos socio-acéntricos*’, muitas das quais impulsionadas pelos
movimentos feministas, sobretudo depois que o Brasil comecgou a caminhar para a abertura do
processo de impeachment da primeira presidenta do pais, processo que foi assumindo
caracteristicas cada vez mais claramente misoginas.

Ao longo de séculos, algumas mulheres conseguiram inscrever seus nomes na historia
por ultrapassarem, de alguma maneira, alguma(s) das diversas barreiras que lhes foram
impostas, por se considerar que determinadas posturas ou atividades assumidas por elas eram
improprias para o sexo feminino. Mas o caminho percorrido pelas feministas até aqui foi longo
e tortuoso. No final do século XIX, quando mulheres comecaram a se organizar de forma

coletiva na luta por direitos, sobretudo politicos, como o sufrdgio, mas também sociais e

econdmicos (PEDRO, 2005), davam eco a lutas ou insatisfagdes individuais mais remotas*® e

40 Google BrandLab é um programa que permite verificar e quantificar as buscas por palavras/temas nas
principais plataformas, como Google e YouTube, com a finalidade de “orientar agéncias e anunciantes nas
estratégias de comunicacdo”. Foi lancado no Brasil (S&o Paulo) no final de 2016. Disponivel em:
https://www.thinkwithgoogle.com/intl/pt-br/tendencias-de-consumo/dossie-brandlab-diversidade/. Acesso em: 07
set. 2020.

“ Dentre os outros termos mais buscados estdo “machismo” (163% nos tltimos dois anos), “feminismo negro”
(65% em relagdo ao ano anterior) e “empoderamento feminino” (4 vezes mais que em 2012). Também foi
detectado, nos seis meses anteriores a apresentacao dos resultados dessa pesquisa, um crescimento médio de 260%
no numero de views (visualizacdes de videos) de contetidos como “homofobia”, “LGBTQI+”, “feminismo” e
“racismo”. Disponivel em: https://www.thinkwithgoogle.com/intl/pt-br/tendencias-de-consumo/dossie-brandlab-
diversidade/. Acesso em: 25 mai. 2021.

45 Este conceito foi formulado pelo Prof. Ricardo Alexino Ferreira (ECA/USP) para fazer referéncia a grupos que
possuem pouca ou nenhuma representacdo social e politica.

46 Ha registro de diversas mulheres que se destacaram por denunciar a desigualdade entre homens € mulheres em
prejuizo das ultimas. Menciono aqui uma das mais influentes para o movimento dos séculos seguintes, Olympe de
Gouges, autora da “Declaragdo dos Direitos das Mulheres e da Cidada”, redigida em 1789, um documento que
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iniciavam o que se convencionou chamar de primeira onda feminista, cujo marco principal foi
o0 movimento que culminou, em 1912, com o direito das inglesas ao voto e reverberou na
América Latina por meio dos diversos movimentos sufragistas do inicio do século XX
(PEDRO, 2005; PINTO, 2010; BANDEIRA, 2020). Apos essa primeira “onda”, entendida
enquanto metafora, em conformidade com Bandeira (2020), houve um momento de
arrefecimento dessas lutas nas décadas seguintes, periodo no qual predominaram os fascismos
na Europa.

Por volta dos anos 1960, sobretudo nos Estados Unidos ¢ na Franga, uma série de novas
reivindicacdes surgiram em torno de pautas muito diversas, resultantes do acimulo de novas
condi¢cdes surgidas apés a Segunda Guerra, as quais iam das questdes politicas até as morais
(costumes). Essa segunda onda do feminismo surgiu e se consolidou num contexto que teve
como background, dentre outros tantos acontecimentos importantes, o boom econdmico, a
invencdo da pilula anticoncepcional, a luta pelos direitos civis dos negros, os movimentos
hippie, de homossexuais e, principalmente, o Maio de 68, este Gltimo uma espécie de
amplificacao de diversas demandas, cujo epicentro foi a Franga, mas reverberou em diferentes
graus por varios paises fora da Europa®’.

E importante ressaltar que o movimento da segunda onda sofreu influéncia de, pelo
menos, duas obras. A primeira delas foi O Segundo Sexo, de Simone de Beauvoir, langada
originalmente na Franga em 1949 e publicada em versao inglesa nos Estados Unidos em 1953.
Por meio dessa obra, Beauvoir, mesmo de seu lugar de mulher privilegiada, causou forte
impacto na sociedade francesa da época ao difundir a tese de que ser mulher ndo ¢ um dado
natural, mas o resultado de uma historia construida secularmente por uma sociedade patriarcal
que coloca o feminino em um patamar de inferioridade em relacdo ao masculino. Com isso, a
filésofa francesa comegava a desmitificar uma ideia, a qual foi assimilada inclusive pelas
proprias mulheres, de que existia uma esséncia feminina. Embora para as novas geragdes de
feministas isso parega algo muito evidente, essa foi uma questdo muito cara para as feministas

da segunda onda.

denunciava a exclusao das mulheres do conjunto dos direitos aprovados durante a Revolugao Francesa favorecendo
os homens, ainda que ndo todos. Também foi o caso da inglesa Mary Wollstonecraft, autora de “Reivindicagdo
dos direitos da mulher”, texto publicado em 1792 por meio do qual condenava a educagdo dada as mulheres,
constituindo-se uma das iniciadoras do pensamento feminista.

47 Embora as “ondas” ndo tenham um marco fixo ao qual possamos nos remeter, é possivel afirmar que essa
segunda onda tem inicio depois da Segunda Guerra Mundial (PEDRO, 2005), consolidando-se na Franga e Estados
Unidos durante a década de 1960 (PINTO, 2010; BANDEIRA, 2020) e “internacionalizando-se” a partir de 1975,
com a I Conferéncia Internacional da Mulher, realizada no México (BANDEIRA, 2020, p. 15).
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O livro de Beauvoir, por sua vez, inspirou outra obra mencionada como basilar no
feminismo dessa fase: A mistica feminina, de Betty Friedan (PEDRO, 2005; PINTO, 2010;
BANDEIRA, 2020). Lancado em 1963, nos Estados Unidos, esse livro foi uma importante
contribuicao no sentido de diagnosticar que questdes aparentemente individuais — como as
insatisfagdes pessoais sentidas por algumas mulheres (especialmente as brancas, de classe
média), inclusive aquelas que sairam do mercado de trabalho e voltaram ao lar para dar lugar
aos homens que retornavam da guerra —, eram, em verdade, coletivas e tinham as mesmas raizes
histéricas, o que foi bem sintetizado na frase-slogan “o pessoal & politico”*. Os desejos e
necessidades dessas mulheres iam além de um lar “feliz”, ou seja, dos confortos proporcionados
pelos bens de consumo gerados no pos-guerra, embora a maioria delas sequer tivesse isso. A
partir de entdo, algumas fissuras comecaram a ser abertas nas estruturas patriarcais de diversas
sociedades ocidentais, ndo s6 no que se refere aos direitos politicos e sociais*’, como a outros
valores, tais como a autonomia sobre corpo’’ e o direito ao prazer’'.

Desde cedo, a luta feminista esteve perpassada por outros marcadores sociais da
diferenca além do género, como os étnico-raciais, de classe, de nacionalidade, religido, dentre
outros. Ainda na metade do século XIX, quando a estadunidense Sojourner Truth proferiu suas
duras e certeiras palavras acerca da sua condi¢io de mulher negra®?, invisibilizada tanto por
homens como por mulheres brancas, ¢ possivel que tenha feito a primeira dentncia das
diferencas em torno de um conceito que seria caro para as feministas da segunda onda: o de

“mulher”, no singular. Se a primeira onda foi marcada pela presenca quase exclusiva de

4 De acordo com Sardenberg (2018), a expressio “o pessoal € politico”, que também ¢ titulo do artigo, foi utilizada
pela primeira vez em 1969, por Carol Hanisch.

4 Vale ressaltar que, na América Latina, devido as especificidades da regido, entdo dominada por ditaduras, essas
fissuras ocorreram de forma mais lenta.

39 Simbolizados pelo “slogan ‘meu corpo me pertence, que remete & questdo da contracepgdo, da ‘maternidade
voluntaria’, de ter o direito de escolher ter ou ndo ter filhos”. (BANDEIRA, 2020, p. 16-17).

51 A invengao da pilula anticoncepcional, no inicio dessa década, permitiu a algumas mulheres, 0 acesso mais livre
ao prazer e permitiu maior qualidade e seguranca no planejamento familiar. Vale ressaltar que a pilula
anticoncepcional, a principio, ndo estava acessivel a todas as mulheres por razdes econdmicas, mas também por
conta de valores morais rigidos ainda vigentes em muitas sociedades, inclusive a brasileira. Sobre o impacto da
pilula anticoncepcional na vida das brasileiras, ver DINIZ (2016), PINSKY (2016b) e PEDRO (2016), entre outras
autoras.

52 Em uma reunido onde clérigos discutiam os direitos das mulheres na Women’s Rights Convention, em Akron,
EUA, em 1851, Sojourner fez a seguinte intervengdo: “Aqueles homens ali dizem que as mulheres precisam de
ajuda para subir em carruagens, € devem ser carregadas para atravessar valas, e que merecem o melhor lugar onde
quer que estejam. Ninguém jamais me ajudou a subir em carruagens, ou a saltar sobre pocas de lama, e nunca me
ofereceram melhor lugar algum! E ndo sou uma mulher? Olhem para mim? Olhem para meus bragos! Eu arei e
plantei, e juntei a colheita nos celeiros, ¢ homem algum poderia estar a minha frente. E ndo sou uma mulher? Eu
poderia trabalhar tanto e comer tanto quanto qualquer homem — desde que eu tivesse oportunidade para isso — e
suportar o acoite também! E ndo sou uma mulher? Eu pari treze filhos e vi a maioria deles ser vendida para a
escravidao, e quando eu clamei com a minha dor de mae, ninguém a nao ser Jesus me ouviu! E ndo sou uma
mulher?”. Retirado do site https:/www.geledes.org.br/e-nao-sou-uma-mulher-sojourner-truth/. Acesso em: 25
mai. 2021.
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feministas brancas, nesse segundo momento as mulheres negras, que j& participavam
ativamente de outra frente de luta nos Estados Unidos, a racial, denunciaram situagdes de
opressao que nao eram partilhadas pelas brancas, apontando a especificidade de suas pautas, as
quais nao estavam contempladas ou ndo condiziam com o conjunto de reivindicacdes das
mulheres brancas. Outra divergéncia importante no interior das lutas que caracterizaram a
segunda onda foi liderada pelas 1ésbicas, brancas ou ndo, as quais, como as mulheres negras
heterossexuais, nao se viam contempladas no conjunto das pautas e também acusavam as
demais de invisibiliza-las. Embora o lema do Movimento de Mulheres fosse “o pessoal ¢

33 as 1ésbicas acusavam as heterossexuais de ndo quererem ouvi-las quando desejavam

politico
falar de relagdes homoafetivas>*.
Essas situacdes expunham apenas algumas das contradigdes que se apresentavam entre

as diferentes formas de vivenciar a “condi¢do feminina™>>

, as quais foram se ampliando a
medida que avangavam as décadas e as ideias feministas alcangavam regides mais periféricas
em relagdo as areas centrais do movimento. Com isso, 0 movimento feminista tornou possivel
o enfrentamento de questdes como a essencializagdo da mulher e a problematizagdo do carater
monolitico que o termo encerrava, especialmente a partir da critica daquelas que nao se sentiam
representadas pelo conjunto das demandas das mulheres brancas e da classe média, como foi o
caso das mulheres negras (GONZALEZ, 1984; CARNEIRO, 2019; DAVIS, 2016; hooks, 2019;
COLLINS, 2019; LORDE, 2019), periféricas, imigrantes (ANZALDUA, 2019), lésbicas
(WITTIG, 2019; RUBIN, 2017)%, entre outras.

A América Latina estd longe de constituir uma unidade homogénea, embora as diversas
nacoes que a conformam compartilhem muitos elementos histoéricos comuns. Mas ¢ importante
falar das especificidades da historia do feminismo nessa regido inserida no chamado sul global,
na qual estdo situados os paises cujas cinematografias sdo objetos desta pesquisa. Os

feminismos latino-americanos tém particularidades em relagdo aos movimentos da Europa e

Estados Unidos que devem ser consideradas. Embora a primeira onda tenha repercutido entre

33 A chamada segunda onda do feminismo se fortaleceu através dos Movimentos de Mulheres, encontros nos quais
as mulheres compartilhavam seus problemas e discutiam sobre os mais variados temas relativos a suas vivéncias
pessoais e aos quais o acesso dos homens era vetada. Ver documentario She’s Beautiful When She’s Angry (Mary
Dore, EUA, 2014). De acordo com Joana Pedro (2016, 241), “o feminismo de ‘Segunda Onda” adotou, em seus
primeiros tempos, uma metodologia revolucionaria de divulgagcdo de suas ideias: os grupos de consciéncia,
também chamados de grupos de reflexdo. Esses grupos eram constituidos apenas por mulheres — elas diziam que
a presenca de homens as inibia...”.

4 Ver She’s Beautiful When She’s Angry (Mary Dore, EUA, 2014).

35 De acordo com Joana Pedro (2011, p. 272), “categorias como ‘mulher’, ‘mulheres’, ‘condi¢fo feminina’ eram
utilizadas nas andlises das fontes e nas narrativas que eram tecidas” nos anos 1980.

56 Estas obras foram originalmente publicadas nos seguintes anos: CARNEIRO, 2003; DAVIS, 1981; hooks, 1987;
COLLINS, 1990; LORDE, 1984; ANZALDUA, 1987; WITTIG, 1980; RUBIN, 1975; 1984.
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as mulheres das classes mais favorecidas de alguns paises, com a reivindicagdo de participagao
politica, de direito a educagdo e ao exercicio de determinadas profissdes, foi a partir da chamada
segunda onda, principalmente a partir de meados da década de 1970, que esses feminismos se
fortaleceram em diversos centros urbanos. Esse momento coincidiu com o periodo mais
sangrento de ditaduras ja instaladas ou das turbuléncias que antecediam os golpes militares,
sobretudo nos paises do cone sul. Segundo Sternbach et al. (1994, p. 258), “as realidades tanto
da repressao do Estado quanto da luta de classes foram instrumentais para moldar uma pratica
feminista latino-americana diferente da dos movimentos feministas em outros lugares”.

Sternbach ef al. acompanharam, na qualidade de participantes, dos Encuentros
feministas ocorridos em diversas cidades latino-americanas no periodo de 1981-1990 e
realizaram interessante inventario e discussdo acerca do carater dos feminismos latino-
americanos consolidados ao longo da segunda metade de 1970 e da década de 1980. De acordo
com essas autoras, tais encontros expuseram o cardter multifacetario que o movimento
apresentava no inicio de sua retomada. A exemplo do que ocorreu nos movimentos estudantis
do “Maio de 68” da Frang¢a, as mulheres latino-americanas foram percebendo que a militancia
junto aos movimentos de esquerda ndo as livrava das amarras de género. Aquilo que era visto
pelos militantes masculinos como determinantes culturais e econdmicos da militariza¢do dos
governos, era compreendido pelas mulheres como parte, também, de uma logica de opressao
cujas raizes se fundamentavam nas relagdes patriarcais, revelando-se também no ambito
privado. Dentro dos partidos politicos, suas lutas eram vistas como modismos que serviriam de
instrumentos ao imperialismo ianque (STERNBACH et al., 1994; PEDRO, 2016). A
experiéncia de algumas delas fora do pais, inclusive participando dos grupos de mulheres
mencionados anteriormente, ajudava a melhorar a percep¢ao de que a luta de classes ndo era a
unica a ser encampada (PEDRO, 2016; PINTO, 2010; BANDEIRA, 2020).

O endurecimento das condigdes socioecondmicas € a consequente perda de assisténcia
social aos mais pobres durantes os anos de regimes autoritarios gerava adesao de mulheres a
luta através de outras frentes, como os movimentos de mulheres, sem que houvesse
necessariamente uma conotagdo politico-partidaria. Algumas participavam clandestinamente
de partidos, outras ainda evitavam o rotulo de “feministas”, utilizando a estrutura de
“associacdo de mulheres”, sempre menos suspeito porque, sendo formado por mulheres,
carregava a pecha de ser “apolitico”. (STERNBACH et al., 1994, p. 260).

Por outro lado, o proprio carater multirracial e pluricultural das sociedades latino-
americanas, aliado as dificuldades socioecondmicas enfrentadas nesses paises, possibilitou um

didlogo, sendo mais facil, ao menos mais proficuo, como assinalado acima. As dificuldades e
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particularidades enfrentadas por mulheres negras, indigenas, camponesas, pobres, ndo-letradas,
periféricas, 1ésbicas, imigrantes e tantas outras ndo enquadradas na categoria privilegiada de
brancas, classe-média e heterossexuais foram importantes para enriquecer os debates e apontar
para as especificidades da luta de determinados segmentos. Nesse sentido, como ocorreu nos
centros irradiadores da segunda onda feminista, também na América Latina grupos menores se
organizaram a partir das diferencas dentro da diferenga (CRENSHAW, 2002). Tanto mulheres
lésbicas como negras, organizaram-se em torno de pautas especificas que representassem ou
atendessem suas necessidades e expectativas.

No Brasil havia nesse momento a percepc¢ao de que o “sujeito do feminismo” ndo dizia
respeito as mulheres negras, nem tampouco as indigenas. A ocupag¢do de espagos nos
movimentos negros, onde as questdes raciais podiam ser compartilhadas com os homens
negros, ofereceu, por outro lado, a percepcao de que também ali havia hierarquia e 0 machismo
se fazia sentir. Essas experiéncias foram importantes para a consciéncia de que a luta das
mulheres negras tinha suas especificidades, conforme apontou Luiza Bairros durante a sua fala
no VIII Encontro realizado em Bertioga, no interior de So Paulo, em 19857

Esse encontro foi marcado por um incidente que deu visibilidade nacional e
internacional as feministas através da cobertura de jornais do pais (CESTARI, 2014). Na
ocasido, um 6nibus com mulheres negras e pobres de favelas do Rio de Janeiro chegou ao local
do evento e as recém-chegadas reivindicavam a participagdo sem o prévio pagamento das
inscrigdes. As organizadoras, majoritariamente brancas, temiam ou desconfiavam que essas
mulheres pudessem estar sendo manipuladas por grupos politicos (ALVAREZ et. al., 2003;
CESTARI, 2014; STERNBACH et al., 1994) e impediram a entrada delas no evento, gerando
grande repercussao. Estavam em jogo nesse episodio, tanto as diferengas de perspectiva — entre
um pensamento feminista hegemodnico, de natureza mais académica, ¢ a do movimento de
mulheres, forjada nas lutas mais pragmaticas —, como as de carater classista e étnico-racial, ou
seja, de um lado mulheres brancas de classe média, do outro, mulheres negras e pobres. As
mulheres brancas se queixavam da possibilidade destas Gltimas estarem desvirtuando as lutas
feministas, expondo, por sua vez, o carater especifico de suas principais reivindicagdes. O
encontro de Bertioga foi um marco importante para a organizag¢ao de outros eventos especificos
de mulheres negras e para o que viria a ser chamado de “feminismos negros” no Brasil.

Diferente da Europa ocidental e dos Estados Unidos, no entanto, a preocupagao das

mulheres feministas dessa segunda onda na América Latina estava voltada, num primeiro

7.0 discurso de Bairros esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UTMN{N2jOVs. Acesso em: 25
mai. 2021.
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momento e de forma mais geral, para reivindicagdes consideradas mais urgentes para o cenario
da regido, como a questdo dos Direitos Humanos, que compreendia a luta por direitos politicos
e contra a violéncia de estado, além de outras demandas relativas a luta de classes, como
melhores condi¢des de trabalho, saude, escolas, creches, etc.’® A pauta que caracterizou este
movimento em outras partes do ocidente, como o direito ao corpo e ao prazer, o aborto e a
violéncia contra mulheres, s6 entrou no horizonte das latino-americanas de forma mais
consistente nos idos dos anos 1980 (PEDRO, 2016; LAGE; NADER, 2016). De modo geral, a
“ala masculina” dos movimentos da esquerda via (e, em alguma medida, ainda vé€) o movimento
feminista como algo menor, desagregador, uma espécie de passatempo de mulheres burguesas
a servigo do império (STERNBACH et al., 1994).

No que se refere ao cinema, embora participagdo a feminina em atividades
cinematograficas tenha ocorrido desde o inicio do século XX, principalmente como atrizes,
figurinistas e assistentes das mais diversas fun¢des, mas também como realizadoras de filmes
em curta-metragem ou do género documentario, o nimero de mulheres que atuaram como
cineastas na produg¢do de filmes ficcionais em longa-metragem foi escasso até os anos 1970 e
quase sempre limitado a uma obra por diretora (SANTOS, 2019b).

A década de 1980, no entanto, representou um momento de pequenas, mas importantes
mudancgas para as mulheres, inclusive aquelas que se identificavam como feministas ou que
demonstravam maior preocupagdo com as questdes de género. Nesse contexto, merece destacar
a importancia dos festivais de cinema direcionados a produgdes feitas por mulheres, assim como
as publicacdes em revistas especializadas, a exemplo do caderno argentino La Mujer y el Cine,
lancado no periodo de 1980 a 2000, conforme observa Veiga (2017).

Na Argentina, o grande destaque foi a cineasta Maria Luisa Bemberg que realizou seus
primeiros curtas nos anos 1970 e alcancou grande visibilidade na década seguinte com dois
importantes filmes ficcionais, Senhora de nadie (1982) e Camila (1984). Este ultimo, baseado
na vida da personagem historica Camila O’Gorman, foi indicado ao Oscar de melhor filme
estrangeiro naquele ano, feito ainda ndo repetido®, e constituiu um momento chave no vinculo
que se estabeleceu entre o cinema e o feminismo na Argentina (KRATIJE, 2013). Com uma

trajetoria singular, iniciada tardiamente, Bemberg seguiu dirigindo até a década de 1990 e

58 STERNBACH et al. (1994, p. 261) fazem a seguinte observagio: “As crises econdmicas levaram as mulheres
da classe operaria a desenvolver criativas estratégias de sobrevivéncia coletiva. Muitas vezes sob a tutela da Igreja
Catolica e da esquerda masculina, formaram-se grupos de mulheres em nivel de bairro para prover as necessidades
basicas da vida, uma responsabilidade consistente com os papéis femininos tradicionalmente definidos”.

9 Em 1990, Bemberb teve outro filme (Yo, la peor de todas) selecionado para representar a Argentina, assim como
conterranea Lucrecia Martel, em 2018, com Zama (2017), mas estes ndo chegaram a ser indicados.
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realizou ainda duas outras obras de vulto, Yo, la peor de todas (1990) e De eso no se habla
(1993). Embora outras cineastas argentinas tenham realizado filmes no periodo que antecede
ao advento do Nuevo Cine, o nome de Bemberg ¢ o unico a figurar na Historia del Cine
Argentino dirigido, em 1995, por Claudio Espaiia (ACOSTA, 2011)%°. Os filmes desta
realizadora, todos com caracteristicas marcadamente feministas, t€m sido objeto de varias
pesquisas e producdes académicas e a posicionam como um dos nomes (sendo 0) mais

destacados entre as cineastas latino-americanas. Como ressaltam Trebisacce & Veiga:

O cinema, tomado como ferramenta de militdncia politica, encontrou no olhar de
Maria Luisa Bemberg um espago e uma poténcia para o protagonismo das mulheres.
Seu feminismo, distanciado dos grupos por onde comegou, encontrou no cinema uma
via de representacdo e a forga necessaria para dar visibilidade a questdes socialmente
tangenciais, como € o espago das mulheres, atravessado pelas hierarquias de género.
(TREBISACCE; VEIGA, 2017, p. 1415, tradugio minha)®'.

Foi também a partir da década de 1980 que as realizadoras mexicanas Maria Novaro e
Marisa Sistach estrearam importantes filmes protagonizados por personagens femininas,
abordando temas e problemas pertinentes as mulheres®?. J4 na transigdo para o século em curso,
Sistach inicia o que seria sua trilogia sobre violéncia de género contra garotas adolescentes,
com os filmes Perfume de violetas, nadie te oye (2000), Manos libres, nadie te habla (2005)%
e La nifia en la piedra, nadie te ve (2006). Mas cabe destacar, também, o pioneirismo de Matilde
Landeta, que, em meados do século passado, ja realizava filmes com certa “mirada” feminina®*.

Quanto ao Brasil, algumas cineastas parecem ter seguido um percurso semelhante ao de
outras ativistas, aliando a militancia politica a incipiente luta das mulheres no pais, embora,
nesse periodo, algumas diretoras “tenham se despojado de uma etiqueta estritamente feminista

para assumir uma concepgio inclusiva™®, como ressalta Torres San Martin (2008, p. 111).

0 Acosta (2011) pondera, no entanto, que o recorte que favoreceu a selegio do nome de Bemberg propunha como
objeto de estudo o cinema nacional enquanto espetaculo e pode ter privilegiado determinada concepgdo ideologica
de classe ao considerar a voz das mulheres.

61 “El cine, tomado como herramienta de militancia politica, ha encontrado en la mirada de Maria Luisa Bemberg
un espacio y una potencia hacia el protagonismo de las mujeres. Su feminismo, alejado de los grupos por donde
comenzo, encontr6 a la vez en el cine una via de representacion y la fuerza necesaria para dar visibilidad a
cuestiones socialmente tangenciales, como es el espacio de las mujeres, atravesado por las jerarquias de género”.
(TREBISACCE; VEIGA, 2017, p. 1415).

62 F importante salientar, contudo, que essa forma de fazer cinema ndo as conectava automaticamente ao
feminismo. Novaro, por exemplo, mesmo vinculada ao coletivo Cine Mujer e trabalhando com grupos de
feministas, ndo se identificava como tal (a0 menos por essa ocasido). Em entrevista concedida a Medrano Platas
(1999) apud Santos (2010), a diretora ressaltava que sua paix@o ao fazer cinema era o México, nao o tema das
mulheres. E valido recordar que, a época, a designagdo de “feminista” era ainda mais estigmatizada.

63 Esta, produzida por ela e dirigida por seu marido, José Buil Rios.

4 Sobre esta e outras cineastas, ver http:/cinelatinoamericano.org/cineasta.aspx?cod=788. Acesso em: 28 dez.
2021.

%5 No original, “se han despojado de una etiqueta de cine estrictamente feminista para asumir una concepcion
incluyente”.
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Dentre essas realizadoras esta a brasileira Ana Carolina, que abordou a mulher e a familia na
sociedade nos filmes que constituem sua trilogia: Mar de rosas (1977), Das tripas coragdo
(1982) e Sonho de valsa (1987), dois deles realizados no periodo da ditadura, questionando,
inclusive, o regime militar (KREUTZ, 2019). Em sua defesa, Ana Carolina afirmou: “uma
feminista tem menos oportunidades que um cidaddo comum. Por isso prefiro ser uma cidada™®®.
(TORRES SAN MARTIN, 2008, p. 111).

Mas, possivelmente, a diretora que melhor aliou a militancia politica desse periodo a
uma perspectiva feminista foi Licia Murat. Em Que bom te ver viva (1989), seu primeiro longa-
metragem, a cineasta aborda, por meio de uma narrativa que mescla ficcdo e documentario, as

197, Ainda em atividade

violéncias de género praticadas durante o periodo da ditadura no Brasi
na atualidade, Murat langou seu ultimo filme, Ana. Sem titulo em 2020, retomando o tema que
atravessou grande parte de sua obra, ao longo de trés décadas: as experiéncias de mulheres
vitimas de violéncias perpetradas pelo Estado.

A década de 1990 também representou um importante ponto de inflexdo na luta
feminista na América Latina com a reivindica¢ao de mais espaco por parte de militantes negras,
sobretudo brasileiras, ecoando vozes do feminismo negro estadunidense, denunciando o
racismo estrutural da sociedade brasileira e ampliando os debates em torno das especificidades
da luta de um namero significativo de mulheres que ndo se viam contempladas nas pautas de
um feminismo branco de classe média. Lélia Gonzalez (1984; 2019) e Sueli Carneiro (2019)
foram, provavelmente as intelectuais negras que mais abriram trincheiras e possibilitaram o
enegrecimento do feminismo — para usar um termo da propria Carneiro — influenciando novas
geragOes de militantes que se propdem a pensar e atuar desde uma perspectiva interseccional,
como Carla Akotirene, Djamila Ribeiro, Cidinha da Silva, Stephanie Ribeiro, dentre tantas
outras.

Segundo Bandeira (2020),

A década de 1990 indica o renascimento militante com novas demandas. O
feminismo da 3* onda, ja voltado para a entrada no século XXI, visava desafiar
os resquicios das defini¢des “essencialistas” da feminilidade presentes na 2?
onda que colocaria énfase demais nas experiéncias das mulheres brancas de
classe média-alta; de alguma maneira desconsiderou a percepcao de que as
mulheres sdo de “muitas cores, etnias, nacionalidades, religides, e origens
culturais”. (BANDEIRA, 2020, p. 20-21).

% Na versdo em espanhol, “una feminista tiene menos oportunidades que un ciudadano comiin y corriente. Por eso
prefiero ser una ciudadana”.
67 A propria diretora foi presa e torturada nesse periodo.
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Assim, o traco de maior destaque dessa terceira fase do feminismo que marcou a
passagem do século foi, provavelmente, a ampliag¢ao e aprofundamento do chamado feminismo
das diferengas, iniciado ainda na segunda onda por meio de denuncias e reivindicagdes feitas
por autoras como Davis (2016); Gonzalez (1984; 2019 [1992/1993]); Anzaldua (2019); Lorde
(2019); entre outras.

Foi também nos anos 1990 que ocorreu o chamado “giro decolonial”®®

, 0 qual favoreceu
o surgimento de um pensamento feminista que considera a colonialidade do género. Maria
Lugones, a “teodrica da resisténcia”, como se autodenominou, ¢ uma das principais pensadoras
dessa vertente tedrica. A autora utiliza no seu processo de teoriza¢do sobre o feminismo

descolonial/decolonial a no¢o de “colonialidade do ser”®’

, porque considera que a dicotomia
entre humano e nao humano ¢ central na modernidade colonial. Em artigo no qual procura
aprofundar a discussio sobre a relagdo entre raga e género’’, ela afirma que a colonialidade
“veio acompanhada por outras distingdes hierarquicas dicotomicas, incluindo aquela entre
homens e mulheres” (LUGONES, 2014, p. 936). Na chamada modernidade colonial, as
categorias homem e mulher, sdo reconhecidos como tais somente para os europeus, os demais
seres sdo desumanizados, bestializados. “Desse ponto de vista, pessoas colonizadas tornaram-
se machos e fémeas. Machos tornaram-se ndo-humanos por ndo-homens, e fémeas colonizadas

tornaram-se ndo-humanas por-ndo-mulheres”. (2014, p. 937). Nesse sentido, a tedrica afirma,

ainda, que

“mulher colonizada” ¢ uma categoria vazia: nenhuma mulher € colonizada; nenhuma
fémea colonizada ¢ mulher. (...) Diferentemente da colonizacdo, a colonialidade do
género ainda estd conosco; € o que permanece na intersec¢ao de género/classe/raca
como construtos centrais do sistema de poder capitalista mundial. (...) Como ndo ha
mulheres colonizadas enquanto ser, sugiro que enfoquemos nos seres que resistem a
colonialidade do género a partir da “diferenga colonial”. (LUGONES, 2014, p. 939).

Essa filosofa observa que “Se mulher e negro sdo termos para categorias homogéneas,
atomizadas e separdveis, entdo sua intersec¢do mostra-nos a auséncia das mulheres negras — e
ndo sua presenga. Assim, ver mulheres ndo brancas € ir além da logica ‘categorial’” (2014, p.

935, grifos da autora). Lugones observa, na nota de rodapé n° 13 deste artigo, a importancia da

8 A expressdo “giro colonial” é de Maldonado Torres, conforme Ballestrin (2013) e Lugones (2014)

A autora entende tal conceito “como relacionado ao processo de desumanizagio [conforme] foi desenvolvido
por Nelson Maldonado Torres”. (LUGONES, 2014, p. 938).

70O artigo aqui utilizado foi publicado originalmente em 2010 na revista estadunidense Hypatia, sob o titulo
“Toward a decolonial feminism”. O trabalho foi publicado no Brasil em um primeiro momento, na Revista Estudos
Feministas, em 2014, com o titulo “Rumo a um feminismo descolonial” e, posteriormente, na coletanea de artigos
organizada por Heloisa de Hollanda, em 2019, com a alteragdo do ultimo termo: “Rumo a um feminismo
decolonial”. Entre as duas publicagdes, ha algumas diferencas nas tradugdes, como a que se percebe no titulo, mas
também em relagdo a palavras como “black”, traduzidas ora como “negro”, ora como “negra”, o que, numa
discussdo de género, faz bastante diferenga. Sem juizo de valor sobre a traducdo, utilizo a publicagido de 2014.
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interseccionalidade ao mostrar a falha das institui¢des no que se refere a discriminagdo ou
opressao contra essas mulheres, mas prefere pensar na presenca delas como seres a0 mesmo
tempo oprimidos e resistentes, dai se voltar para “a colonialidade do género na diferenga
colonial” para, a partir dela, “poder perceber e compreender o 16cus fraturado das mulheres
colonizadas e dos/as agentes fluentes em culturas nativas”. (2014, p. 942-943). Em seu percurso
teorico na direcdo de um feminismo decolonial, portanto, Lugones recorre a nocdo de
“diferenga colonial”’! entendida como “locus de fratura”, ou seja, como um espago do
pensamento de fronteira enquanto espago de resisténcia das mulheres, particularmente das nao

brancas, logo ndo-mulheres.

O que estou propondo ao trabalhar rumo a um feminismo descolonial €, como pessoas
que resistem a colonialidade do género na diferenga colonial, aprendermos umas sobre
as outras sem necessariamente termos acesso privilegiado aos mundos de sentidos dos
quais surge a resisténcia a colonialidade. Ou seja, a tarefa da feminista descolonial
inicia-se com ela vendo a diferenca colonial e enfaticamente resistindo ao seu proprio
habito epistemologico de apaga-la. Ao vé-la, ela vé o mundo renovado e entdo exige
de si mesma largar seu encantamento com “mulher”, o universal, para comegar a
aprender sobre as outras que resistem a diferencga colonial. (...) Ao pensar o ponto de
partida desde a coalizdo, porque o l6cus fraturado ¢ comum a todos/as, € nas historias
de resisténcia na diferenca colonial onde devemos residir, aprendendo umas sobre as
outras (LUGONES, 2014, p. 948).

As transformacdes observadas nos ultimos anos, no entanto, vao muito além do ambito
académico. Desde o final do século passado ha embates cada vez mais firmes e frequentes com
as estruturas patriarcais em alguns paises latino-americanos, os quais vém sendo realizados por
setores progressistas — especialmente os movimentos feministas, de mulheres, LGBT e partidos
de esquerda —, que podem causar fissuras ndo alcangadas em épocas anteriores. Como
consequéncia desses embates, mulheres de distintos grupos étnicos e diferentes classes sociais
passaram a ocupar mais espaco na sociedade. No Brasil, ja s3o maioria das/os estudantes nos
cursos superiores, com 57,2% matriculadas em cursos de graduagio’?, representam 44% da
forga de trabalho, constituem 40,5% entre as pessoas que chefiam familias’?, embora, de uma

maneira bastante simbdlica, ainda sejam minoria em espacos de poder, como os cargos politicos

1 A nogdo de “diferenca colonial” é de Walter Mignolo. Contudo, de acordo com Lugones, ndo hd uma defini¢do
ou uma “disposi¢éo definidora” e, “Conforme a frase ‘a diferenca colonial’ desloca-se pela escritura de Mignolo,
seu significado torna-se aberto” (LUGONES, 2014, p. 945). Ainda de acordo com esta autora, “quando ele a utiliza
para caracterizar o ‘pensamento de fronteira”, conforme a interpretagdo que faz de Anzaldua, ele a concebe
exercitando a diferencga colonial. Ao fazer isto, ele entende o locus de Anzaldiia como fraturado” (2014, p. 947).
2 De acordo com dados do Censo da Educagio Superior de 2016, do INEP. Disponivel em:
http://portal.inep.gov.br/artigo/-/asset publisher/B4AQV9zFY7Bv/content/mulheres-sao-maioria-na-educacao-
superior-brasileira/21206. Acesso em: 20 jul. 2020.

73 Proporgdo de familias chefiadas por mulheres em 2015. Disponivel em:

https://www.ipea.gov.br/retrato/indicadores_chefia familia.html. Acesso em: 20 jul.2020.
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ou diretorias de empresas publicas e privadas. Muitas pautas feministas avancaram de forma
que dificilmente havera espaco para grandes retrocessos’*, apesar das disputas ferrenhas com
grupos neoconservadores nos ultimos anos, as quais se refletem na permanéncia das diversas
formas de violéncia de género. Nao obstante, muitas mulheres, ao mesmo tempo em que
usufruem dos beneficios do feminismo, libertando-se de velhas armadilhas sociais e disfrutando
de maior liberdade social e sexual, ocupando mais espagos em universidades (inclusive em
cursos considerados “essencialmente masculinos™), na politica e em diferentes postos de
trabalho (PINSKY, 2016a), seguem negando sua importincia’>.

Para além dos dados de pesquisas apresentados pelo Dossi¢é BrandLab, mencionados
anteriormente, a efervescéncia da luta feminista a partir do inicio da segunda década do século
em curso pode ser constatada por meio de mobilizagdes muito potentes que tomaram as ruas de
varios paises latino-americanos, especialmente Argentina, Chile e Brasil, por meio das quais
milhares de mulheres denunciavam o sexismo persistente e as elevadas taxas de violéncia de
género. Carbajal (2017) destaca a importancia da intervencdo de jornalistas e de institui¢des
com perspectiva de género nos meios de comunicagdo argentinos para que ocorressem algumas
mudangas de atitudes das feministas na ultima década. A autora chama ateng¢ao para o fato de
que o problema do feminicidio ndo era tema instalado na imprensa argentina, com excegdo de
um unico jornal, mesmo com o numero elevado de mulheres mortas por “companheiros™ no
pais’®. Acdes de organizacdes independentes e observatorios de monitoramento de informagdes
culminaram com o chamamento, através de diversos meios, das mobilizagdes “Ni una menos”.

Também sdo significativas as mudangas observadas nas a¢des feministas voltadas para
o universo do audiovisual. No Brasil, ha uma movimentagdo importante, principalmente a partir
de meados da segunda década do século em curso, com a organizagdo de coletivos feministas,
a partir das redes sociais, com a finalidade de discutir “a desigualdade de género no mercado
audiovisual brasileiro”, a expansdo do numero de cineclubes com obras realizadas
principalmente por mulheres e voltados para o publico feminino, e também um relativo aumento

das produgdes audiovisuais, conforme panorama apresentado por Santos & Tedesco (2017).

4 A grande excecdo €, sem duvida, a pauta em torno da legalizagdo do aborto, de longe, o maior € mais polémico
dos embates, inclusive entre as mulheres.

5 No Brasil, exemplos claros dessa atitude sdo as mulheres com posturas ideoldgicas de extrema direita que
ingressaram em cargos publicos nos ultimos seis anos, por eleigdo ou nomeagdo, que tém posturas ou fazem
discursos combatendo o feminismo.

76 Nessa mesma linha, Gherardi (2017) também destaca a importancia dos meios de comunicagdo nas abordagens
da violéncia de género na Argentina, nas quais o conceito de feminicidio raramente ¢ utilizado, e o levantamento
de dados estatisticos mais proximos da tragica realidade do pais por parte de organizagdes independentes, como o
Equipo Latinoamericano de Justicia y Género - ELA, fundamentais para o desenvolvimento de politicas ptblicas.
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Figura 01: Movimento Ni una menos em Buenos Aires

Fonte: AFP/Getty images Foto: Eitan Abramoich

O revigoramento do movimento, nesta etapa, distingue-se pela adesdo de mulheres cada

vez mais jovens e diversas do ponto de vista étnico/racial e social”’

e pelo uso ostensivo das
midias digitais’®, caracterizando o que vem sendo chamada de quarta onda do feminismo’®. A
énfase dessas mobilizagdes ¢ na denlincia sobre as violéncias de género, particularmente o
estupro e o feminicidio, mas as reivindicag¢des englobam demandas histdricas — sobretudo dos
movimentos de segunda e terceira ondas, como da autonomia sobre o proprio corpo — que vao
desde a forma de se vestir e exercer a sexualidade até o direito ao aborto. Em alguns paises da
América Latina essas mulheres utilizaram de maneira inteligente os mais variados recursos da
Internet para articular as manifestagdes, como foi o caso dos movimentos #NiUnaMenos,
encabecado pelas argentinas, em 2015 (figura 1); #EleNao, pelas brasileiras, em 2018 (figura

2580

2); e “Un violador en tu caminho™”, pelas chilenas em 2019. Diferente de momentos anteriores,

neste ha uma profusdo de imagens que circulam por diversas midias digitais e reverberam

7 No Brasil, houve uma grande adesdo de mulheres negras e periféricas. “Esse movimento tem sido autodefinido
pelas mulheres negras em Salvador como maré feminista negra, uma clara alusdo a divisdo das trés fases que
caracterizam o feminismo em ondas”. (FIGUEIREDO, 2020, p. 4).

78 Freitas (2019) aborda em sua tese de doutorado (FAED/UDESC) o uso do espago virtual por blogueiras negras
e feministas no Brasil, no periodo de 2010-2019.

7 Ainda que o marco temporal dessas varias ondas e até mesmo suas nomenclaturas sejam sempre controversas —
ja que poderiam ser entendidas apenas como desdobramentos de momentos anteriores (BANDEIRA, 2020) —, um
namero expressivo de publicagdes vem chamando a atual etapa do movimento feminista de “quarta onda”. Esta
expressao aparece em titulos ou subtitulos de obras publicadas por, ao menos, trés autoras britanicas entre 2013 e
2017. No Brasil, dentre outras publicac¢des, a coletinea de artigos de Heloisa Hollanda (2018); o dossié da revista
Cult, edigdo 219 (2017); e o artigo de Bandeira (2020) fazem referéncia a quarta onda em seus titulos ou conteudo.
Na Argentina, a expressdao também ¢ utilizada na coletinea de artigos de Freire et. al. (2018); e nos artigos de
Pulleiro (2019) e Varela (2020); dentre outros.

80 Esta cangdo teria sido inspirada nas teses da feminista Rita Segato. Ver
https://10s40.com/los40/2019/12/11/bigbang/1576090200_298225.html. Acesso em: 30 abr. 2020.
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instantaneamente em varias partes do planeta. Essas sdo as principais caracteristicas apontadas
pelas defensoras da ideia de uma quarta onda feminista.

De fato, houve uma série de fenomenos nos ltimos anos protagonizados por mulheres
que utilizaram as redes sociais e plataformas digitais para fomentar, criticar ou defender
determinadas ideias, organizar coletivos de mulheres em torno de manifestagGes que poderiam

comecar e terminar nas redes sociais®!

, mas também ganhar as ruas®>. Movimentos que
comegaram em uma determinada cidade e foram replicados em diversas outras, tomando
dimensdes inimaginaveis como foram os casos do #NiUnaMenos e a cang¢do performativa “Un
violador en tu caminho”, que ganharam versdes em diversos outros paises, deste e de outros
continentes. Também ¢ digno de nota o fato de tais eventos contarem atualmente com uma
participacdo muito maior de mulheres jovens pretas, pobres, académicas ou nao, indigenas e
periféricas que em outras geracdes, além de homens que se declaram pro-feministas, leem e
escutam feministas das ondas anteriores, participam e se reinventam na luta. Acrescento, ainda,
que essa nova geracao de mulheres, a0 menos no Brasil, empoderou-se (SARDENBERG, 2018)

num contexto de politicas publicas mais favordveis as minorias sociais, com mais possibilidades

de acesso a universidades e diversos outros espagos de cultura e saberes.

Figura 02: Movimento #EleNao, Brasil
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Fonte: Folha de Séo Paulo. Foto: Lula Marques

As pautas principais estdo contempladas em praticamente todas as manifestagoes de rua

dos ultimos sete ou oito anos, seja por meio de cartazes com palavras de ordem ou de

81 Algumas das articulagdes ocorreram somente nas redes sociais, com o uso de hashtags que serviram para fazer
denuncias, principalmente de violéncias de género. Dentre as mais relevantes estdo #PrimeiroAssedio,
#MeuAmigoSecreto, #MexeuComUmaMexeuComTodas, #NaoMeregoSerEstuprada, dentre outras.

82 Dois movimentos extrapolaram as redes sociais e chegaram as ruas: #NiUnaMenos e #EleNio.
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performances musicais, como foi o caso da cang¢éo chilena “Un violador en tu camino” (figura
3)%, que em um de seus versos diz claramente que “a culpa [pelo estupro] ndo era minha, nem
de onde estava, nem como me vestia” porque “o estuprador € vocé”. Nas marchas de mulheres
no Brasil, lia-se em diversos cartazes expressdes como “Meu corpo, minhas regras”, em clara
alusdo ao direito das mulheres de se vestirem de acordo com suas vontades, de dizerem nio a
relacdes ndo desejadas ou de decidirem sobre a maternidade. E escutava-se, em unissono, o
seguinte clamor: “Legaliza [0 aborto]! O corpo é nosso! E nossa escolha! E pela vida das
mulheres!”. Outro movimento de reivindicag¢do de autonomia sobre o proprio corpo e contra a
violéncia de género ¢ o protesto denominado “LLa Marcha de las Putas™, na Argentina e “Marcha
das Vadias™, no Brasil, o qual teve origem em Toronto (Slutwalk, na versao original), em 2011,
quando milhares de canadenses sairam as ruas para protestar contra a culpabilizag¢do das vitimas
de violéncia sexual. Desde entdao, a marcha passou a ser realizada em muitas cidades de varios

paises.

Figura 03: Performance “Un violador em tu caminho”. Coletivo Las Tesis, no Chile

Fonte: Getty images / Cristopher R. Blanquet

8 Gongalves (2021) faz uma interessante leitura a partir da reflexdo de diferentes autoras/es acerca de intervengdes
artisticas realizadas em espagos publicos, como forma de recordar processos traumaticos de violéncia e exigir
justica. A referida autora vé ai um “campo fértil dos estudos dedicados a pensar as interagdes entre politicas de
memoria (hegemoénicas ou ndo) e expressdes artisticas ou atos performativos, quer mobilizem agentes
institucionais do campo das artes e do campo patrimonial, quer enfoquem e projetem praticas vinculadas a agdo
(individual ou coletiva) de cidadaos sem vinculos com tais campos” (GONCALVES, 2021, p. 6-7), como ¢é o caso
do projeto “Re(vi)vendo Exodos”, enfocado em seu artigo. Nesse sentido, embora a violéncia de género
denunciada pelo Coletivo Las Tesis constitua uma “experiéncia traumatica” de cardter continuo, penso que a
performance “Un violador en tu camino” representa um exemplo de articulagdo entre poética e politica de
memoria, conforme pensado por Gongalves.
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Constituindo ou ndo uma quarta onda, os feminismos da tltima década®* parecem ter
causado, de fato, algum impacto nas estruturas de cardter patriarcal, a ponto de despertar
reacgoes radicais e organizadas por parte dos conservadores, com destaque para os grupos com
motivacdes politico-ideoldgicas e religiosas. Nesse sentido, os movimentos feministas
contaram com a colaboracao de outros grupos sociais cujas lutas confluiram em algumas pautas,
como a defesa das liberdades individuais e das identidades sexuais e de género, o direito ao
matrimonio entre pessoas do mesmo sexo e, principalmente, a luta contra a violéncia contra
mulheres, homossexuais, transexuais e transgéneros. Essas pautas culminaram, em varios
paises, com a reivindicacdo de politicas publicas, as quais comegam a ser implementadas
através das politicas educacionais.

A resposta foi um forte ataque de setores conservadores na América Latina, de maneira
coordenada e com atuagdo em varios paises. De forma orquestrada, diversas liderancas politicas
e religiosas comecaram a utilizar a denominagdo de “ideologia de género” para combater

qualquer avango nas politicas de género. Em artigo recente, Miskolci & Campana analisam

evidéncias historicas de que a Iuta contra o que denominam de “ideologia de género”
emerge como reacgao catolica a disseminagdo da agenda feminista por igualdade a
partir da Conferéncia de Beijing (1995), mas ganha forca no contexto latino-
americano, em especial sul-americano, no inicio desse milénio, quando chegam a
Presidéncia partidos de esquerda e, a partir de 2006, algumas mulheres tornam-se
presidentes. (MISKOLCI; CAMPANA, 2017, p. 743).

De acordo com estes autores, a expressao “ideologia de género™ tem sua génese em um
texto escrito em 1997 pelo papa emérito Bento XVI, no qual ataca “ideias feministas que se
gestavam ha décadas, mas poderia se dizer que ¢ uma reacdo mais direta & Conferéncia Mundial
de Beijing sobre a Mulher, organizada pelas Nagoes Unidas, em 1995”. (MISKOLCI;
CAMPANA, 2017, p. 727). Nesta Conferéncia se reconhece que a desigualdade ¢ estrutural,
logo, que o problema deve ser abordado desde uma “perspectiva de género™. Ainda de acordo
com os referidos autores, a no¢ao de género como ideologia teria sido disseminada na América
Latina a partir da publicagdo do livro do argentino Jorge Scala, em 2010, no qual interpreta o
género como uma ferramenta de poder capaz de destruir o ser humano e a sociedade.

A noclo de “ideologia de género” foi manipulada sem nenhum pudor por lideres
conservadores de igrejas catolicas e evangélicas neopentecostais, de congressistas

conservadores (0s quais, nao raro, sdo representantes de igrejas), e outras liderangas sociais de

8 Hollanda (2018) defende a ideia de uma quarta onda e menciona o feminismo negro € o transfeminismo como
os dois movimentos de maior impacto desse momento.
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perfis semelhantes®®. Por tras do discurso da suposta “ideologia de género” estava o medo de
que as masculinidades e feminilidades — as quais sempre foram consideradas por grupos
conservadores como elementos dados pela natureza, portanto, a-historicos — pudessem
finalmente fugir ao controle, o que pode ser entendido como um grande paradoxo discursivo,
posto que, sendo condigdes naturais, ndo deveriam correr risco, a0 menos nao tao facilmente.
Em ultima instancia, o que parece um risco iminente para tais grupos ¢ a perda de poder de um
género sobre o(s) outro(s).

Conforme observa Pedro (2005, p. 80), no “inicio do movimento feminista de ‘segunda
onda’, portanto, até¢ a década de 1980, a palavra género nao estava presente. A categoria usada
na época era ‘Mulher’”, uma forma de questionar o sujeito universal masculino, no qual as
mulheres nao se sentiam inseridas. Contudo, com todos os questionamentos e embates surgidos
em torno das questdoes femininas ao longo das décadas, comecava a ficar patente que essa
entidade chamada “mulher” (no singular) era um mito, uma constru¢do cultural que trazia em
seu cerne uma série de caracteristicas, as quais nem de longe contemplavam o conjunto ou a
multiplicidade das mulheres de carne e 0sso. Isso permitiu que ndo s6 o feminismo se tornasse
mais complexo e pluralizado, como também abrisse caminho para repensar a categoria
“mulher”, aparentemente consolidada.

Embora a palavra “gé€nero” tenha alcangado maior popularidade na sociedade,
particularmente na brasileira, sobretudo depois da resisténcia de grupos conservadores a
inser¢do das discussdes relativas a esse tema nas escolas, o percurso para a formulagdo do
conceito foi arduo. Na busca de explicagdes para as desigualdades observadas entre homens e
mulheres, a no¢do de papeis sociais associados as diferencas sexuais foi a primeira forma de
compreensao, objeto de especulacdes e muitos debates entre as teoricas feministas.

A categoria género, que havia sido utilizada pela primeira vez no final da década de
1960 para marcar a diferenca entre o sexo bioldgico e a identidade sexual (PEDRO, 2005)%¢,
ganhou novo impulso com o ensaio antropolégico de Gayle Rubin, originalmente publicado em
1975, no qual ela desenvolveu o conceito de sistema de sexo/género, como “uma série de
arranjos pelos quais uma sociedade transforma a sexualidade bioldgica em produtos da

atividade humana, e nos quais essas necessidades sexuais transformadas sdo satisfeitas’

85 O documentario Género bajo ataque (Dir. Jeronimo Centurién, Costa Rica/Colombia/Peru/Brasil, 2018) aborda
essa questdo de maneira ampla, mostrando como surgiram as ideias em torno da chamada “ideologia de género” e
como elas estdo articuladas com liderangas locais em diversos paises, espalhando panico moral e influenciando
nas questdes politicas de cada pais.

% De acordo com a autora, Robert Stoller utiliza a categoria género no contexto de cirurgias de redesignagdo sexual
de pessoas intersexuais e transgéneros, para marcar a diferenca entre sexo (biologico) e identidade sexual (género).
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(RUBIN, 2017, p. 11)¥. A autora reafirmava, portanto, a separacio das categorias sexo e
género, contudo, atribuia um carater historico a ambos, na medida em que entendia ser a
sexualidade expressada pela intermediagdo da cultura, logo, também sujeita a mudangas. Ainda
que a autora tenha revisto algumas de suas argumentagdes em outro ensaio publicado na década
seguinte, o conceito de sistema sexo/género serviu de ponto de partida para a abordagem teorica
de muitas feministas.

Assim, no ambito da producdo do conhecimento historico, o conceito de género foi,
paulatinamente, sendo empregado para caracterizar a relacdo de poder que se estabelece entre
os sexos, servindo, assim, como categoria relacional de andlise. Esse entendimento foi
sistematizado no famoso artigo de Joan Scott, originalmente publicado em 1989. A historiadora
estadunidense avancou na dire¢do que suas predecessoras ja apontavam e, de alguma maneira,
respondeu a criticas de setores da academia dominada por homens desinteressados em qualquer
mudanca no status quo, os quais viam na escrita das mulheres uma historia paralela, de
importancia menor que a histéria “verdadeira”, “universal”, produzida por eles e
prioritariamente sobre eles. Scott ndo s6 retomou a diferenca entre sexo e género como apontou

a relacao de poder entre ambas categorias.

Minha defini¢do de gé€nero tem duas partes e diversas (sic) subconjuntos, que estao
interrelacionados, mas devem ser analiticamente diferenciados. O nucleo essencial da
defini¢ao repousa sobre a relacdo fundamental entre duas proposicdes: (1) o género ¢é
um elemento constitutivo de relagdes sociais fundadas sobre as diferencas percebidas
entre os sexos e (2) o género ¢ um primeiro modo de dar significado as relagdes de
poder (SCOTT, 1995, p. 86).

Conforme foi observado por Pedro (2005), embora, a principio, muitos trabalhos
citassem Scott, mas ndo utilizassem o género como categoria de andlise, como proposto pela
autora, aos poucos o conceito foi sendo incorporado as pesquisas de maneira relacional e cada
vez mais entrecruzada com outros marcadores sociais, como classe social, raga/etnia, geragao,
regido, nacionalidades, idade, etc., constituindo uma abordagem que foi sistematizada no final

dos anos 1980 por Kimberlé Crenshaw (2002) sob o conceito de interseccionalidade, embora

87 No ensaio “O trafico de mulheres: notas obre a ‘Economia Politica’ do sexo”, publicado originalmente em 1975,
Gayle Rubin procura desenvolver o conceito de sistema de sexo/género. Para tanto, recorre a conceitos como
“segundo aspecto da vida material” ou seja, “a reproducgdo”, presente em Marx e Engels, “tabu de incesto” e “troca
de mulheres”, de Lévi-Strauss ¢ “fase ou crise edipiana”, em Freud, pensando o sistema de sexo/género como um
conceito alternativo ao de “modo de reprodugfo” e de “patriarcado”, os quais introduzem uma distingdo entre
sistemas “econdmicos” e sistemas “sexuais”, mas sdo, segundo sua percep¢do, insuficientes para compreender a
historica opressdo das mulheres (RUBIN, 2017). Em artigo posterior, publicado originalmente em 1984, Rubin
argumentou que “é essencial separar analiticamente o género da sexualidade para refletir com mais precisdo a
separacdo social existente” (RUBIN, 2017, p. 125). Ambos artigos estdo reunidos na edigdo de 2017, utilizada por
mim.
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essa ideia j& estivesse presente em algumas autoras desde a década anterior (HOLLANDA,
2018). As criticas e questionamentos realizados ao longo das décadas por feministas negras,
lésbicas, periféricas, latino-americanas, latinas, chicanas, indigenas, entre outras, foram
fundamentais, constituindo o chamado feminismo das diferencas, caracteristica da chamada
terceira onda®.

Contudo, o conceito de género de Scott, embora fosse relacional, ainda estava pautado
na diferenca sexual. A “naturalidade” da categoria sexo ainda seguia inabaldvel. Foi outra
tedrica estadunidense que, mais uma vez, provocou impacto no meio académico e social® ao
repensa-lo a partir de outras bases. Judith Butler avangou no questionamento da propria
natureza do sexo enquanto elemento constitutivo do género. A autora retomou o importante
estudo de Thomas Laqueur (2001), originalmente publicado em 1992, o qual possibilitou um
giro total na compreensao de ambas categorias. Até entdo, havia praticamente um consenso em
torno da ideia de que o sexo era um dado puramente biologico e o género dizia respeito as
questdes socioculturais pautadas no sexo”’.

Foi a partir dessa inversdao de Laqueur — ou seja, da ideia de que foi o género que
constituiu o sexo — e das contribui¢des dos movimentos gays e lésbicos que partiram as
premissas que serviram de base para o entendimento do conceito de género de Butler. “Seria o
drag uma imita¢ao de género, ou dramatizaria os gestos significantes mediante os quais o
género se estabelece?”, questiona a autora. E mais: “Ser mulher constituiria um ‘fato natural’
ou uma performance cultural, ou seria a ‘naturalidade’ constituida mediante atos performativos
discursivamente compelidos, que produzem o corpo no interior das categorias de sexo e por
meio delas?” (BUTLER, 2003, p. 8-9). Essa premissa provocou uma reviravolta no
entendimento do género, sistematizado posteriormente por Butler sob a denominagao de
“performances de género”. A filésofa propds uma série de indagacdes — posteriormente
organizadas e estruturadas no que passou a ser denominada de teoria da performatividade —

através das quais ndo somente problematizou o carater de uma esséncia feminina que

8 Ainda que os marcos temporais na historia tenham sempre um carater arbitrario e estejam no campo das disputas
de narrativas, o fortalecimento do chamado feminismo das diferengas serviu de baliza para a terceira onda. Para
Hollanda (2018), por exemplo, essa fase tem inicio no final dos anos 1970 até a primeira década do novo milénio.
8O trabalho de Butler teve grande impacto na comunidade académica e reverberou para além dos muros das
universidades. Sua teoria, contudo, tem sido mal interpretada por grupos conservadores de algumas sociedades.
Exemplo disso foi a hostilidade enfrentada por Butler em evento na cidade de Sao Paulo, em 2017. Ver
https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/11/1936103 -judith-butler-escreve-sobre-o-fantasma-do-genero-
e-o-ataque-sofrido-no-brasil.shtml. Acesso em: 21 ago. 2020.

% Ao longo de sua obra, Laqueur (2001 [1992]) procurou desconstruir o carater natural atribuido a este altimo,
demonstrando como, de certa maneira, o cientificismo dos séculos XVIII e XIX construiu discursivamente o
binarismo sexual ao ressaltar as diferencas anatomicas de maneira que elas pudessem justificar, de forma mais
“fundamentada”, as diferencas de “género” que estavam sendo postas em questdo naquele momento.
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constituiria o ser mulher enquanto sexo biolodgico, como considerou essa questdo central para
pensar outros aspectos fundamentais como as identidades dos sujeitos. Para Butler, o sexo
também ¢ revestido de historicidade e o género ¢ performativo, independente do sexo ou da
orientagdo sexual. A filésofa entende performance como elemento de discursividade sobre os
géneros. Assim, mesmo a heterossexualidade ¢ um ato performativo.

Por outro lado, o carater de hierarquizag¢ao observado nas relagdes entre homens passou
a ser objeto de investigagdo, notadamente a partir dos desdobramentos dos movimentos de
homossexuais, durante a década de 1970, e da nogdo de papeis sociais. Connell, umas das
pioneiras nos estudos das masculinidades, observa que “A meados dos anos setenta ja havia um
pequeno, ainda que polémico, movimento de libertagdo dos homens nos Estados Unidos™ e que
alguns autores voltados para esses movimentos “sustentavam que o papel sexual masculino era
opressivo e deveria ser transformado ou abandonado” (CONNELL, 2015, p. 52, tradugao
minha)’!. A partir de entdo, dada a percep¢do de sua multiplicidade, as masculinidades
tornaram-se temas de estudo, consolidando-se nas décadas seguintes, como procuro demonstrar

mais adiante.

1.2 A construgdo social das masculinidades

Falar de masculinidades, nos dias atuais, ndo gera mais tanto estranhamento ou
curiosidade como no inicio deste século. O tema parece ter entrado, junto com género e
feminismos, na lista de tantas novas palavras que passaram a fazer parte do léxico de
brasileiras/os e argentinas/os nesta ultima década, dado o acirramento das disputas de narrativas
em torno de questdes politicas, raciais, de classe e de género. Muitas pessoas, de distintas
identidades de género (SUZUKI; QUINUPA, 2019), referem-se as masculinidades em seus
discursos nas midias e redes sociais, criam e disponibilizam videos sobre o tema no YouTube,
exibem cartazes em manifestagcdes, enfim, opinam sobre a matéria. Mas, afinal, do que estamos
falando quando nos referimos as masculinidades? O que fez com que essa palavra entrasse na
ordem do dia? Sabemos que o substantivo “homem”, no mundo ocidental, designava néo s os

individuos do sexo masculino como toda a espécie humana. Mas, na realidade, um tipo em

ol «“A mediados de los afios setenta ya habia un pequefio, aunque polémico, movimiento de liberacion de los
hombres en Estados Unidos” [...] “sostenian que el rol sexual masculino era opresivo y debia cambiarse o
abandonarse”.
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especifico ¢ reconhecido como tal: o individuo do sexo masculino, cisgénero®?, heterossexual,
cor branca, classe privilegiada; fora desses critérios simbdlicos, entretanto, ha toda uma
diversidade de formas de ser homem e de exercer a masculinidade, razao pela qual ¢ mais
coerente usar o substantivo no plural.

O contexto do surgimento dos grupos de conscientizacdo de homens nos Estados
Unidos, os quais serviram como pontapé¢ inicial para os estudos das masculinidades, ¢ o de uma
sociedade que vivenciava a prosperidade do pds-guerra mas que experimentava outros tipos de
mal-estar, diferentes dos vivenciados pelas geragdes anteriores’>. De acordo com Giffin (2005,
p. 48), tanto por parte dos jovens dos anos 1950, na figura dos “rebeldes sem causa”, como das
mulheres, especialmente as esposas brancas de classe média — cujo “problema sem nome” foi
exposto na obra de Betty Friedan no inicio da década seguinte, conforme mencionei
anteriormente —, havia um clima de insatisfagdo que atingia diversos setores da sociedade e que
culminou nos movimentos de contracultura ao longo dos anos 1960. Também faziam parte
desse momento historico as lutas por direitos civis da populacdo afro-americana, as
manifestagdes de apoio aos movimentos de descolonizagdo da Africa e Asia, assim como os
protestos contra a guerra no Vietna e as lutas pacifistas dos hippies. Por fim, a série de
manifestagdes de grupos organizados de homossexuais que se sucederam apos a invasao do bar
Stonewall pela policia de Nova York”.

Esses movimentos todos foram importantes, mas as lutas de libertacdo feminina®® foram
fundamentais para estabelecer o debate sobre homens e género, questionar o lugar destes como
representativos do sujeito universal e, como ocorreu com a no¢ao de mulher, destituir o carater
essencialista que a palavra “homem” encerrava, na sua pretensdo de englobar a multiplicidade
de formas de sé-lo. Foi a partir dos movimentos feministas que uma parte dos homens comegou
o processo de voltar os olhos para si proprios, o que culminaria com o fato destes passarem a

se enxergar como seres tdo gendrados (BUTLER, 2003) quanto as mulheres. Pois, como

%2 De acordo com Suzuki & Quinupa (2019, p. 2-3), o termo faz referéncia aos “individuos que, dentro desse
sistema binario, t€ém seu sexo ¢ sua identidade de género correspondente, ou seja, a genitalia e a identidade
subjetiva sdo do mesmo ‘género’”.

3 Na qualidade de grande “vencedor” da Segunda Guerra, no sentido de que pode desenvolver sua atividade
industrial e promover bem-estar material para uma parcela significativa de sua populagio, os Estados Unidos nao
conseguiram, entretanto, evitar que seus cidadaos e cidadas se sentissem insatisfeitos.

% Em 28 de junho de 1969, a policia invadiu o bar Stonewall Inn, frequentado por muitos gays e Iésbicas, em
Manhattan, Nova York, impondo forte e violenta repressdo aos clientes. A partir dessa invasdo, uma série de
manifestagdes e reagdes ocorreram nas semanas que se seguiram. Tal evento serviu como ponto de partida para a
organizagdo da comunidade LGBT na luta por direitos civis. A data marca o dia do orgulho gay, celebrado
anualmente com marchas em diversas cidades, com um numero cada vez maior de participantes. Informagdes
disponiveis  em:  https://www.nationalgeographicbrasil.com/cultura/2021/06/gay-lgbt-revolta-de-stonewall-
movimento-atual-pelos-direitos-lgbtqgia. Acesso em: 12 set. 2022.

% Women’s Liberation Movement (WLM).
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observa Oliveira (1998, p. 91), “costumava-se tratar os homens como se eles ndo tivessem
género” e formassem um todo homogéneo.

Foi nesse contexto — de um feminismo ativo e de transformagdes politicas, culturais e
tecnologicas — que uma parcela dos homens passou a repensar seu proprio comportamento. De
acordo com Connell (2015, p. 49), “A primeira tentativa importante de criar uma ciéncia social
da masculinidade centrou-se no conceito de papel sexual masculino”. Assim, de forma analoga
ao que aconteceu com o conceito de género, que esteve, a principio, atrelado a nocao de papel
sexual, a concep¢ao da masculinidade também evidenciava a necessidade de repensar os papeis
dos homens nas relagdes de género.

Buscando definir o que ¢ a masculinidade, Connell salienta que este ¢ um conceito
“inerentemente relacional” e que ndo existe uma ideia de masculinidade fora da oposigdo a
feminilidade. Ou seja, as definigdes de masculinidade seguem diferentes estratégias para

caracterizar o tipo de pessoa que ¢ masculina. Segundo a autora,

Em lugar de tentar definir a masculinidade como um objeto (um tipo de carater
natural, uma média de comportamento, uma norma), precisamos nos centrar nos
processos ¢ relagdes através dos quais os homens e as mulheres vivem vidas ligadas
ao género. A masculinidade, até¢ o ponto em que o termo pode ser definido, ¢ um lugar
nas relagdes de género, nas praticas através das quais os homens e as mulheres ocupam
este espago no género, nos efeitos de tais praticas sobre a experiéncia corporal, a
personalidade e a cultura (CONNELL, 2015, p. 105-106, tradug@o minha, grifos da
autora)’®.

A partir da pergunta fundamental “o que significa ser homem”, pesquisadores como
Kimmel (1998), Gutmann (1998) e De la Mora (2006), entre outros, seguiram caminhos
distintos, abordando o tema desde diversos ramos do conhecimento humano e perspectivas
tedricas. Que as diferengas sexuais, em todas as culturas conhecidas, sio tomadas como
referentes para a determinagdo da condi¢do masculina dos sujeitos, ¢ fato. Ser homem ¢, antes
de tudo, ndo ser mulher. Também ¢ fato que os papeis desempenhados socialmente sdo
designados a partir da percepcdo dessas diferencas. Nao a toa os primeiros estudos terem
trilhado esse caminho. Mas outras questoes passaram a nortear essas pesquisas, especialmente
entre antropologos, socidlogos e psicanalistas. Os men’s studies, como foram chamados,

constituiram as primeiras aproximagdes aos estudos de género com foco nas masculinidades.

% “En Jugar de intentar definir la masculinidad como un objeto (un tipo de caricter natural, un promedio de
comportamiento, una norma), necesitamos centrarnos en los procesos y relaciones a través de los cuales los
hombres y las mujeres viven vidas ligadas al género. La masculinidad, hasta el punto en que el término puede
definirse, es un lugar en las relaciones de género, en las practicas a través de las cuales los hombres y las mujeres
ocupan ese espacio en el género, y en los efectos de dichas practicas sobre la experiencia corporal, la personalidad
y la cultura”.
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Desde entdo, os estudos sobre masculinidades avancaram em diversos paises, com
destaque para as pesquisas de carater empirico realizadas na década de 1980 e principio dos
anos 1990 por pesquisadores/as na Australia, EUA e Inglaterra, as quais focavam em questdes
diversas, como locais de trabalho e escolas, sexualidade e carreiras atléticas, dentre outros
estudos que “produziram uma visdo muito mais detalhada, especifica e diferenciada dos homens
nas relacdes de género, e permitiram, portanto, um deslocamento decisivo para além do marco
abstrato do ‘papel do sexo’ que tinha dominado até entio” (CONNELL, 2015, p. 16)”’. Esta
autora chama atencao para o fato de pesquisadores/as da Europa também terem se interessado
pelas praticas de género dos homens, mas com enfoque nas pesquisas de opinido sobre a
maneira como estes se posicionavam diante de politicas publicas para a promoc¢ao da equidade
de género. A sociologa observou ainda que, apesar das diferencas de perspectivas, os dois
grupos de investigadores tinham temas em comum: estavam interessados na maneira como as
mudancas nos homens estavam vinculadas ao feminismo contemporaneo e tinham interesse em
pesquisar a masculinidade para entender e combater a violéncia (2015, p. 16).

Welzer-Lang (2001) também entende este conceito do ponto de vista relacional,
enfatizando que as masculinidades sdo construidas em oposi¢ao ao feminino: tanto o que esta
presente nas mulheres como o que estd nos homens, combatido através da homofobia. Os
autores ressaltam esse processo de construcao das masculinidades como o conjunto de agdes
que procuram distanciar o ser masculino de qualquer referéncia que possa ser associada ao
feminino, referéncias essas também construidas ou designadas como particularidades das
mulheres, como a sensibilidade, a fragilidade e a passividade, dentre outras.

Para Kimmel (1998),

“(...) as masculinidades sdo socialmente construidas, e ndo uma propriedade de algum
tipo de esséncia eterna, nem mitica, tampouco bioldgica”;

“(...) as masculinidades sdo construidas simultaneamente em dois campos inter-
relacionados de relagcdes de poder — nas relagdes de homens com mulheres
(desigualdade de género) e nas relagdes dos homens com outros homens
(desigualdades baseadas em raga, etnicidade, sexualidade, idade, etc.). Assim, dois
dos elementos constitutivos na construgdo social de masculinidades sdo o sexismo ¢
a homofobia.

“(...) a masculinidade como uma construgdo imersa em relacdes de poder &
frequentemente algo invisivel aos homens cuja ordem de género ¢ mais privilegiada
com relagdo aqueles que sdo menos privilegiados por ela e aos quais isto ¢ mais
visivel”. (KIMMEL, 1998, p. 105).

97 “produjeron una vision mucho mas detallada, especifica y diferenciada de los hombres en las relaciones de

género, y permitieron, por ende un desplazamiento decisivo mas alla del marco abstracto del ‘rol del sexo’ que
habia dominado hasta entonces”.
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Nesse sentido, os processos de constru¢cdo das identidades de género vdo sendo
binariamente moldadas a partir de determinadas concepgdes, que certamente variam de uma
cultua para outra, posto que ndo sao fixos, mas remontam, na maioria dos casos, a um passado
suficientemente impreciso para parecer eterno, portanto, “natural”. E a partir do que significa
ser homem que as masculinidades sdo socialmente construidas. Ser homem €, basicamente, ser
o extremo oposto do “ser mulher”. E se a constru¢io desta se d4 em funcdo de uma ideia de
fragilidade congénita, aquele precisa provar-se forte, o que, em alguma medida, significa
mostrar-se violento ou capaz de enfrentar atos de violéncia.

Os processos de construgdo das masculinidades podem ser abordados a partir de
variados pontos de vista. Contudo, alguns elementos se destacam como centrais: poder, for¢a/
virilidade, violéncia e sexualidade, ndo necessariamente nesta ordem. Gilmore (1994, p. 15,
tradugdes minhas), por exemplo, observou distintas comunidades, consideradas ocidentais ou
ndo, tentando entender “por que as pessoas de diversos lugares consideram o status de “homem
de verdade’ ou de ‘auténtico homem’ como incerto e precario, um prémio que precisa ser ganho
ou conquistado com esfor¢o” e “por que tantas sociedades elaboram uma evasiva imagem
exclusivista da masculinidade mediante aprovagdes culturais, rituais ou provas de aptidao e
resisténcia”®®. Sem fugir do enfoque funcional dos papeis sexuais, caracteristico desse periodo,
esse antropologo direcionou sua inquietacao no sentido de compreender o significado da
virilidade nas diferentes culturas, partindo da hipotese de que “o ideal de masculinidade ndo é
somente psicogenético em sua origem, mas também um ideal imposto pela cultura com o qual
os homens devem se conformar™ (GILMORE, 1994, p. 18, tradugio minha)®’. O autor se apoia
em teorias posfreudianas para concluir que “a luta pela masculinidade é uma batalha contra
estes desejos e fantasias regressivos [a fantasia de voltar a simbiose materna], uma dificil
renincia aos desejos do idilio infantil” (1994, p. 38)!%°. Ainda de acordo com esse autor, de um
ponto de vista socioldgico, a regressao representa uma ameaga grave para a sociedade em seu

conjunto, razao pela qual cada uma delas estabelece os rituais de validagdo da virilidadade.

% Esta e outras citagdes relativas a Gilmore (1994) foram traduzidas a partir da edi¢do publicada em espanhol:
“(...) por qué la gente de muchisimos lugares considera el estado de ‘hombre de verdad’ o de ‘auténtico hombre’
como incierto y precario, un premio que se ha de ganar o conquistar con esfuerzo” e “por qué tantas sociedades
elaboran una elusiva imagen exclusivista de la masculinidad mediante aprobaciones culturales, ritos o pruebas de
aptitudes y resistencia”

9 “el ideal de la masculinidad no es solamente psicogenético en su origen, sino también un ideal impuesto por
cultura con el que los hombres deben conformarse (...)".

100 ) la lucha por la masculinidad es una batalla contra estos deseos y fantasias regresivos, una dificil renuncia
a los anhelos del idilio infantil”.
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Por outro lado, Courtine (2013, p. 9) chama a atencdo para o fato de que a historia da
virilidade ndo se confunde com a da masculinidade. Nessa mesma dire¢dao, Haroche (2013, p.

16) afirma:

Qualquer que seja 0 momento historico, a virilidade ¢ sindnimo de forga, ou pelo
menos cla a supde: forga fisica, simbolica, mas também moral — fala-se de forca de
carater — considerada e valorizada como um traco essencial do masculino. Isto se
traduziria por algumas capacidades: a aptiddo para o comando e aptiddo para a decisao
vista como necessaria para o exercicio do poder. A virilidade se revelaria também por
algumas disposic¢des: autodominio, firmeza, resisténcia.

Parte dos estudos antropologicos e socioldgicos que se propuseram a investigar, em
sociedades nao industrializadas, os rituais de passagem dos meninos a vida adulta, ou seja, a
sua “transformacdo” em homens, tinham como preocupag¢io entender como e por que a maioria
desses rituais envolvem provas violentas, de subjugacdo de outros meninos ou ainda de
demonstragdo da capacidade sexual. Um trabalho importante que teve bastante impacto nas
ultimas décadas foi o do socidlogo francés Pierre Bourdieu. Uma das motivagdes para a
pesquisa deste autor foram as inquietagdes das criticas feministas acerca das diferengas entre
0s sexos ¢ sua relacdo tedrica ambigua com os psicanalistas. Desconfiado de que os proprios
psicanalistas podem cair nas armadilhas de seu inconsciente, o autor recorre a analise
antropologica das estruturas mitologicas dos berberes montanheses do norte da Argélia
buscando uma explicag@o para o fendmeno social da condi¢do subordinada das mulheres nas
diversas sociedades. Bourdieu utiliza alguns conceitos importantes, como o de habitus, para
sustentar seu argumento de que as diferengas entre os sexos “impressas” nos corpos

socializados se conservam ao longo dos séculos.

E, com efeito, através dos corpos socializados, isto é dos habitus, (sic) e das praticas
rituais parcialmente retiradas do tempo pela estereotipagem e pela repeticio
indefinida, que o passado se perpetua na longa duragdo da mitologia coletiva,
relativamente libertada das intermiténcias da memoria individual. (BOURDIEU,
1995, p. 135).

Bourdieu utiliza os mitos dos povos da Cabilia para expor sua percep¢do de como os
homens utilizaram as diferencas sexuais em seu proveito, estabelecendo, através da socializa¢ao
dos corpos, o habitus, reforcado infinitamente pelos rituais, discursos e praticas diarias que

mantém as estruturas desiguais entre os sexos, em favor dos homens.

Pelo fato de estar inscrito tanto nas divisdes do mundo social ou, mais
precisamente, nas relagdes sociais de dominagédo e de exploragdo instituidas
entre 0s sexos, como nos cérebros, sob a forma de principios de divisdo que
levam a classificar todas as coisas do mundo e todas as praticas segundo
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distingdes redutiveis a oposi¢do entre o masculino ¢ o feminino, o sistema
mitico-ritual é continuamente confirmado e legitimado pelas proprias praticas
que ele determina e legitima (BOURDIEU, 1995, p. 138).

A propésito do trabalho de Bourdieu, Harouche (2013, p. 17) afirma: “A virilidade é o
elemento central da dominag¢do masculina. Isto equivale a dominacdo viril, sem, porém, se
limitar a ela: ela pode ser exercida sem que um homem seja fisicamente viril, basta que ele o
seja mentalmente, sabendo exercer em seu proveito a virilidade fisica dos outros”. A autora
chama essa forma de “dominagdo mental” de “insidiosa”, posto que sua defini¢do ¢ imprecisa,
dificil de ser definida, mas pode ser constatada através da “permanéncia de modelos de
comportamentos desvalorizadores, de desqualifica¢des infinitas e sutis” (HAROUCHE, 2013,
p. 18), como as que acontecem a mitde em espagos publicos, ambientes académicos ou de

trabalho, por exemplo'°!.

1.2.1 As diferentes formas de ser homem e a hierarquizagdo das masculinidades

Uma importante linha seguida por alguns/mas pesquisadores/as foi a que procurou
analisar as masculinidades ndo apenas na sua relagdo como o género feminino, mas também,
ou principalmente, entre si. A teorizacdo sobre as diferentes maneiras de ser homem possibilitou
a formulagdo do conceito de masculinidade hegemonica e da hierarquizagdao das
masculinidades, por Connell, ainda nos anos 1980. Inspirado no conceito de hegemonia de
Gramsci, elaborado a partir de sua andlise das relagdes de classe, o conceito de Connell também
se refere a dinamica cultural, logo, ¢ entendido como historico, sujeito a mudangas.

Nesse sentido, Connell (2015, p. 108-110) trouxe contribui¢des fundamentais ao pensar
a estrutura do género como um modelo que atua em trés dimensdes, distinguindo relagdes de
poder (patriarcado), de producdo (divisdo sexual do trabalho) e de catexis (vinculos
emocionais). E como o género estrutura a pratica social em geral, conforme ressalta a autora,
também instersecciona ou interatua com outros marcadores como raga/etnia, classe social e, até
mesmo, com a nacionalidade e a posi¢d@o na ordem mundial. A partir dos estudos desenvolvidos
por meio de pesquisas de campo, Connell (2015, p. 120) caracteriza as masculinidades como

hegemonicas, subordinadas, cumplices e marginalizadas. De acordo com essa autora, a

101 A autora fornece alguns exemplos dessa forma de dominagio “insidiosa” e ndo seria leviano afirmar que toda
mulher, independentemente da cor da pele, do nivel de escolaridade ou da camada social a qual pertence, ja viveu
alguma dessas situagdes descritas por ela: “‘um homem langa um olhar trocista e malicioso, insistente ou furtivo,
para uma mulher; uma mulher toma a palavra, cumplicidade com olhares masculinos, olhos levantados para o céu
(-..). Ou ainda, o tom as vezes improprio, familiar, bonachéo, falsamente jovial com o qual um homem se dirige a
uma mulher”. (HAROUCHE, 2013, p. 17).
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masculinidade hegemonica, pode ser definida como “a configuragdo da pratica de género que
incorpora a resposta aceita, em um momento especifico, ao problema da legitimidade do
patriarcado, o que garante (ou se considera que garante) a posi¢ao dominante dos homens e a
subordina¢@o das mulheres”. (CONNELL, 2015, p. 112). Portanto, ndo ¢ fixa, nem ¢ igual em
todas as partes. A socidloga salienta a necessidade de reconhecer a multiplicidade de
masculinidades, procurando evitar cair numa tipologia de personalidades.

Kimmel (1998), por sua vez, buscou inspira¢ao na obra de André G. Frank, ou seja, na
relacdo desenvolvimento-subdesenvolvimento, para formular seu argumento da produgdo
simultanea das masculinidades hegemonicas e subalternas. Para este autor, ocorre com as
masculinidades uma operagdo semelhante ao que gera a hierarquia econdmica entre os paises,
na medida em que a concepgao de um tipo ou modelo se d4 em contraposicao a outros, servindo-
se e fortalecendo-se a partir desses antagonismos. Kimmel vé no self-made-man do século XIX
o ancestral do esteredtipo da masculinidade hegemonica dos EUA hoje. Observa trés padroes
basicos de provas ou demonstracdes para estabelecimento do padrdo hegemonico: autocontrole
(corpo como instrumento); fuga (luta contra natureza e outros homens) e, principalmente,
desvalorizagdo de outras formas de masculinidade (gays, negros, imigrantes...)'%%.

O conceito de masculinidade hegemonica, no entanto, ndo ¢ ponto pacifico. Desde a sua
formulacao, como ocorre com qualquer conceito importante, foi largamente utilizado para a
leitura de distintas realidades e, claro, esteve também sujeito a variadas criticas e

questionamentos'®,

Repensando o conceito a partir de tais criticas, mas também das
contribui¢cdes recebidas ao longo das décadas seguintes, Connell & Messerschmidt (2013)
reforgaram o aspecto dindmico que o envolve, buscando evidenciar esse carater historico e nao
fixo da masculinidade hegemonica, bem como reconhecendo a agéncia dos sujeitos no processo
de relagdo com essas masculinidades. Para os autores, ndo somente ha varias masculinidades

como também ha forte hierarquizacdo destas, sobretudo entre as hegemoénicas e as

subordinadas.

A masculinidade hegemonica se distinguiu de outras masculinidades, especialmente
das masculinidades subordinadas. A masculinidade hegemoénica ndo se assumiu
normal num sentido estatistico; apenas uma minoria dos homens talvez a adote. Mas
certamente ela é normativa. Ela incorpora a forma mais honrada de ser um homem,

1020 personagem Phil (Benedict Cumberbatch) incorpora um modelo de masculinidade bem proximo desse
esteredtipo no filme Ataque de cdes (The power of the dog, dir. Jane Campion, Coprod. Australia, Canada, Nova
Zelandia, Reino Unido, 2021).

103 Um inventario dessas criticas é feito por Connell & Messerschmidt (2013) no artigo denominado
“Masculinidade hegemonica: repensando o conceito”, no qual rebatem algumas delas e incorporam outras na
defesa do conceito. No Brasil, a validade desse conceito foi questionada por autoras feministas como Marlise
Almeida (2001) e Miriam Grossi (2004).
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ela exige que todos os outros homens se posicionem em relagdo a ela e legitima
ideologicamente a subordinagdo global das mulheres aos homens (CONNELL &
MESSERSCHMIDT, 2013, p. 245).

Tal concepgdo ¢ compartilhada por Vale de Almeida (1996, 163), para quem “A
masculinidade hegemonica ¢ um modelo cultural ideal que, ndo sendo atingivel — na pratica e
de forma consistente e inalterada — por nenhum homem, exerce sobre todos os homens e sobre
as mulheres um efeito controlador”. Por outro lado, as masculinidades subordinadas
representam o modelo antagénico, do qual se procura distanciar porque incorpora
caracteristicas do feminino, logo ndo viril.

A partir dos principais elementos constitutivos da masculinidade, observa-se uma
estratificacdo social através da qual as diferentes formas de ser homem coexistem atravessadas
por disputas, cumplicidades e negociacao de conflitos. Em relagao as hegemonicas, alguns
homens podem assumir um posicionamento de cumplicidade, na medida em que, mesmo nao
alcancando a hegemonia, sdo beneficiarios dos dividendos do patriarcado; ou de marginalidade
— esta, sempre relativa a forma de autoridade do grupo dominante, geralmente associada a sua
posigao étnica, social e geografica em relacao as hegemonicas (CONNELL, 2015, p. 112-116).

Embora ndo seja consenso entre as/os estudiosas/os de género, o conceito de
masculinidade hegemonica nos permite compreender as dindmicas e as lutas de poder
estabelecidas entre diferentes masculinidades, em diferentes épocas e lugares. Sua utilizagao,
portanto, precisa ser contextualizada e situada historicamente pois cada sociedade produz
masculinidades hegemonicas que sdo sempre reafirmadas pelos atributos de masculinidade e
feminilidade nela vigentes ou pelas tensdes que colocam em xeque esses modelos e terminam
por reafirma-los. Na (re)producdo e sustentagdo dos modelos hegemodnicos de masculinidades
alguns valores sdo ressaltados e outros reprimidos. Ainda que o corpo néo seja “passivamente
marcado com cddigos culturais, como se fosse um recipiente sem vida de relagdes culturais
sagradas e preconcebidas”, como observa Butler (2019, p. 223), para forjar esses modelos, os
corpos sao disciplinados e as sensibilidades moldadas dentro de determinados parametros.

Para além da nocdo de performance, as masculinidades sdo exercidas observando-se
as diferencas de orientagdo sexual, de identidades e expressdes de género, independente de leis,
imposicdes de regras, castigos fisicos e psicoldgicos, pregagdes nas igrejas, € tantas outras
formas de tentar enquadra-las. E certo, no entanto, que ha as excegdes. Em alguns casos,
homens se negam a reconhecer seus desejos e sentimentos, inclusive para si proprios, € se
recolhem no “armaério”. Os consultorios de psicologos e psiquiatras atestam que um nimero

expressivo de homens apresenta problemas e traumas decorrentes de questdes de género e
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sexualidade, os quais se refletem nas relagdes estabelecidas com outros homens, sob a forma
de homofobia, ou com as mulheres, expressadas na forma de misoginia e de violéncia. Nesse
sentido, a caracterizagao das masculinidades como hegemonicas, subordinadas, camplices e
marginalizadas foi importante para compreender tanto a dindmica histérica como a violéncia e
as “tendéncias de crises” entre os géneros e, de modo particular, entre as masculinidades
(CONNELL, 2015, p. 120). E essa perspectiva — dos processos dindmicos de hierarquizago

das masculinidades —, que procuro adotar neste trabalho.

1.2.2 Violéncia e sexualidade: a disciplinariza¢do dos corpos para o exercicio da

masculinidade hegemonica

Corpo, disciplina, violéncia, poder, sexualidade. Estas sdo palavras fundamentais nas
obras de Foucault, autor relevante para os estudos de género e, consequentemente, de
masculinidades. Em Vigiar e punir, especialmente nos capitulos 1 e 2 da terceira parte, Foucault
(1999) mostra como a nogdo de disciplina sobre os corpos passou por transformacdes na
sociedade moderna, respondendo a uma necessidade de dociliza-los, de disciplina-los para
tornd-los socialmente mais tuteis. “A disciplina ‘fabrica’ individuos; ela € a técnica especifica
de um poder que toma os individuos a0 mesmo tempo como objetos € como instrumentos de
seu exercicio”. (FOUCAULT, 1999, p. 143) Embora essa nog¢do de disciplina tenha sido
empregada pelo autor para entender as mudangas nas institui¢des penais modernas, o arcabougo
tedrico tem sido apropriado para a compreensdo das relagdes de poder em diversos ambitos.

Nesse sentido, utilizo aqui a nog¢do de “disciplinariza¢do™ dos corpos como o processo
de normatiza¢do e enquadramento dos mesmos dentro de padrdes preestabelecidos para os
géneros — estes, por sua vez, sempre socialmente limitados ao masculino e o feminino —. “O
corpo €, portanto, o suporte no qual sdo produzidas as diferencgas simbdlicas de género. (...) No
caso dos meninos, os rituais mostram que € necessario marcar no corpo a masculinidade, marca
que se faz geralmente com muito sofrimento” (GROSSI, 2004, p. 7). No momento em que se
atribui um género a um bebé designado biologicamente como masculino, tal como ocorre com
as meninas, recai sobre ele uma série de expectativas, as quais vao se transformando ao longo
dos meses e dos anos, em discursos e praticas no sentido de transformé-lo num homem. E por
homem, convencionou-se entender o sujeito masculino cisgénero, heterossexual, e branco,
acrescentaria Lugones.

Desde pequenos, os meninos sdo estimulados a demonstrar for¢a e poder sobre os

demais através de atos de violéncia e atitudes sexistas ¢ homofobicas. Welzer-Lang (2001)
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utiliza a metafora “casa dos homens” para os espacos de homossociabilidade que, segundo ele,
também sdo de homossexualidade e de abusos dos candidatos ao mundo dos homens. Ainda
que o referido autor faca referéncia a estudos realizados na Franga, a realidade abordada por ele
parece ter um alcance bem mais amplo, a julgar por relatos dispersos feitos por homens de
outras sociedades, com maior ou menor relacdo de proximidade. Beauvoir também chama a
atencdo para esse aspecto salientando que, desde amamentacdo, as maes ja incentivam um
comportamento mais agressivo dos bebés do sexo masculino, diferente do que ocorre em
relacdo aos bebés do sexo feminino, e a medida que vao crescendo e apresentando um carater
mais independente ou insolente, sdo encorajados a seguirem em frente, a0 passo que as meninas
vio sendo tolhidas'® e vio interiorizando uma atitude mais passiva em relacio a eles.

Os processos de construgdo das identidades de género vao sendo binariamente moldadas
a partir de determinadas concepgoes, que certamente variam de uma cultua para outra, posto
que ndo sdo fixos, mas remontam, na maioria dos casos, a um passado suficientemente
impreciso para parecer eterno, portanto, “natural”. E a partir do que significa ser homem que as
masculinidades s3o socialmente construidas. Ser homem ¢, basicamente, ser o oposto do “ser
mulher”. E se a construgdo desta tltima se da em fun¢do de uma ideia de fragilidade conggénita,
a qual ¢ reiterada de varias maneiras ao longo da vida, a do homem vai em outra dire¢do: ele
precisa provar-se forte e corajoso, o que significa, em algum momento, mostrar-se violento ou
capaz de enfrentar atos de violéncia. Assim, serd educado por meio de estimulos as vezes sutis,
as vezes explicitos, mas quase sempre buscando atender a essa expectativa.

Welzer-Lang (2001) também entende este conceito do ponto de vista relacional e
enfatiza que as masculinidades sdo construidas em oposi¢do ao feminino: tanto o que esta
presente nas mulheres como o que esta nos homens e ¢ combatido através da homofobia. O
autor ressalta esse processo de construcdo das masculinidades como o conjunto de a¢des que
procuram distanciar o ser masculino de qualquer referéncia que possa ser associada ao
feminino, referéncias essas também construidas ou designadas como particularidades das
mulheres, como a sensibilidade, a fragilidade e a passividade, dentre outras. Welzer-Lang parte
das defini¢des de homofobia e de heterossexismo e faz uma vasta revisdo bibliografica da
literatura feminista francesa contemporanea para analisar os esquemas, o habitus, o ideal viril,
homofobico e heterossexual que constroem e fortalecem a identidade e a dominagdo masculina.

E a partir deles que geralmente se conectam a tematicas como o poder, a dominacao ¢ a

104 Simone de Beauvoir, em entrevista intitulada “Pourquoi je suis feministe”, concedida ao apresentador Jean-
Louis Servan-Schreiber na TV francesa, em 1975, faz essas afirmagdes baseada na obra da pediatra italiana Belotti,
a quem menciona na entrevista. Ver https:/www.youtube.com/watch?v=J-F2bwGtsMM. Acesso em: 24 jul. 2020.
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violéncia sobre as mulheres ou mesmo em relagao a outros homens. Masculinidade e violéncia
sdo temas que guardam intima rela¢do, na medida em que esta Ultima faz parte da constitui¢ao
da primeira.

Se ¢ coerente afirmar que as masculinidades sdo construidas, também convém dizer que
essa “construgdo” visa um modelo ideal em determinado momento histérico. No caso da
América Latina, durante séculos o ideal de masculinidade foi o arquétipo do macho, no sentido
de ser “um homem que assume a responsabilidade de manter a sua familia tanto
economicamente como em outros aspectos”, ou ainda, de “ser um homem honrado”, conforme
Gutmann (1998, p. 238-239)!%°, Segundo esse autor, que fez um estudo aprofundado sobre o
machismo na Colonia Santo Domingo, México — DF, ndo existe nos dias atuais um consenso
sobre o significado de “macho”, “machismo” e “machista”, exceto que bater na esposa seja um
dos atributos do macho (GUTMANN, 1998, p. 239, tradu¢des minhas). A no¢do de macho
mexicano foi forjada principalmente pelo cinema de Hollywood, na oposi¢do com as
masculinidades do tipo self-made-man, conforme denominagdo de Kimmel (1998; 2016).
Gutmann (1998, p. 239) refor¢a que “Carlos Monsivais (1981, 1992) vinculou, sobretudo, a
emergéncia da cultura do machismo a idade de ouro do cinema mexicano nos anos quarenta e
cinquenta”!%,

Albuquerque Jr. (2013) também situa a construgdo da imagem do “macho nordestino™
brasileiro a partir da década de 1920, periodo histérico no qual ele situa o que chama de
“invencdo do nordeste”. Nesse momento de transicdo do modo de vida rural e sociabilidade
tradicional, representado pelo campo, ao moderno, representado pela cidade, um esteredtipo de
masculinidade foi reforcado como rea¢ao ao discurso da feminizagcdo proporcionada pelo
advento da modernidade, diretamente associado com as grandes cidades. Ainda que esse
esteredtipo tenha sido associado durante muito tempo a uma camada social e regido, ndo se
pode afirmar com seguranca que esteve restrito a elas, como ¢ possivel verificar por meio das
diversas expressoes de masculinidades através de variadas midias e redes sociais.

Argentina, por sua vez, se nao tem como uma das principais marcas de sua identidade a
figura do macho, tampouco se distancia dela. O tipo gaucho, personificado pelo personagem

literario (e cinematografico) Martin Fierro'"’, encarna um modelo de masculinidade viril,

105 “yn hombre que asume la responsabilidad de mantener a su familia tanto econémicamente como en otros

aspectos”, (...) “ser un hombre de honor”.

106 «“Carlos Monsivais (1981, 1992) ha vinculado, sobre todo, la emergéncia de la cultura del machismo a la edad
de oro del cine mexicano em los afios cuarenta y cinquenta”.

1970 gaiicho Martin Fierro [El gaucho Martin Fierro], poema escrito por José Hernandez em 1872, é considerado
uma das obras fundacionais da Argentina.
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associada ao macho, ressaltando valores como valentia, virilidade ¢ honradez (NAVONE,
2016). Por outro lado, a identidade masculina argentina estd fundamentalmente ligada a
algumas atividades esportivas, como o futebol e o polo, conforme Archetti (2016), o primeiro
representando o espago urbano e o outro mais vinculado a tradicdo rural. O autor ainda
acrescenta o tango como um importante elemento constituinte dessa identidade masculina.
Mesmo com algum grau de flexibilidade, a construgdo social das masculinidades segue
determinados parametros. Muitos homens, sobretudo brasileiros — especialmente aqueles cuja
orientagdo sexual e/ou a identidade de género ndo condizem com as normas estabelecidas —, se
recordarem suas infancias e adolescéncias, vao encontrar as reminiscéncias de diversos
momentos em que, de maneira sutil ou mesmo violenta, foram ensinados a se comportarem de

determinada maneira. Como observa Koury (2010, p. 150),

o fazer-se homem enquanto individuo social passa pelo processo educativo informal
e familiar, pela provocacdo humilhante de ser comparado ao ideal masculino e
separado dele nas aproximacdes com cddigos de dessemelhanga: mulherzinha, por
exemplo, e viado'%.

E essa € uma premissa valida, no tempo e espago, para varias sociedades. Sao muitos os
codigos utilizados para esse fim que atualizam, para as chamadas “sociedades modernas”, os
processos descritos por Bourdieu e alguns/mas antropologos/as acerca de “sociedades
tradicionais”.

A relagdo sexo/género/orientacdo sexual/expressdo de género ndo ¢ automatica, ndo ¢
um fato natural e inexoravel. Se assim fosse, ndo haveria necessidade de empregar tanto esfor¢o
no desenvolvimento de mecanismos e maneiras de moldar binariamente os géneros.
Paradoxalmente, por um lado se defende a incontestabilidade do fato biologico, ou seja, de que
o género atribuido a uma crianga ao nascer constitui um axioma, € por outro, patrulham, vigiam,
perscrutam os atos e atitudes ao longo do seu desenvolvimento, estabelecendo as regras de
conduta que o levardo a “ser homem”, no¢do que, por essa concepgdo, estd restrita aos
heterossexuais. Através dessas tecnologias de género, conforme denominou Teresa de Lauretis
(2019) vao construindo a distingdo dos aprendizes de homens em oposicao as mulheres e aos
homossexuais, estes ultimos também entendidos como ndo homens. “Essa diferenciacdo surge

através da indicacdo de atitudes e comportamentos encarados como coisas de homem e de

108 “e] hacerse hombre en tanto individuo social pasa por el proceso educativo informal y familiar, por la

provocacion humillante de ser comparado al ideal masculino y separado de €l en las aproximaciones con c6digos
de desemejanza: mujer cita, por ejemplo, y marica”.
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mulher”, conforme observa Koury (2010, p. 147)!%, ou, ainda, como de “maricas”, como se
observa nos ensinamentos de pai para filho nos filmes Anjos do sol e El Bumbun, fontes deste
trabalho.

Dessa forma, diversas estratégias sao utilizadas para aprofundar as diferengas de género,
de maneira que venham a performar (BUTLER, 2003; 2019) masculinidades e feminilidades

110 A construcdo social das diferengas de

de acordo com o sexo biologico percebido ao nascer
género ocorre ao longo de todo o processo de educagao e socializagdo: através da indicagdo ou
mesmo determinacao dos brinquedos infantis, direcionando aqueles que exigem for¢ca ou
habilidade fisica, maior capacidade de raciocinio ou que estimulem a escolha de profissoes
liberais para os meninos e os relacionados a atividades domésticas, ao exercicio da maternidade
ou que estimulem a vaidade para as meninas; das cores e tipo de roupas, com vestimentas mais
confortaveis e apropriadas para as brincadeiras que implicam em maior liberdade de
movimentos, portanto, maior possibilidade de agdes como correr, pular, subir em arvores (ou
em moveis, portas e brinquedos de parque, dependendo da situacdo) para os meninos e roupas
que estimulam comportamentos mais contidos para as meninas; da escolha dos esportes,
rotulando alguns de “masculinos” (como futebol, boxe e skate, por exemplo) ou “femininos”
(como a ginastica artistica, handebol, nado sincronizado); dos “rituais™ de inicia¢do na vida
adulta, com incentivo do “primeiro porre” e da primeira relagdo sexual para os meninos e¢ dos
bailes de debutantes para as meninas; posteriormente, incentivando a atitude predatoria e
promiscua deles e o recato delas; da educagdo escolar e familiar (estimulando a divisdo sexual
de papeis); da preferéncia por determinados tipos de dangas e outras manifestagdes artisticas'!'!;
enfim, através de tantas tecnologias que, ressalvadas as excegoes, serviram ao longo do tempo
para marcar e perpetuar as diferencas de género com base nas diferencgas sexuais.

Embora as maneiras de disciplinar os corpos masculinos para o exercicio da
masculinidade passem, em geral, por processos similares em uma dada sociedade, nem todos
os homens responderdo da mesma forma. Isso porque os individuos sdao diversos, t€ém gostos
muito variados, identidades de gé€nero diferentes, orientagdes sexuais distintas, desejos e

necessidades multiplas. Contudo, diferentes dos robds os humanos ndo obedecem cegamente a

109 «“Ega diferenciacion surge a través de la indicacion de actitudes y comportamientos enfrentados como cosas de
hombre y de mujer...”.

110 E interessante observar que os bebés que apresentam ambiguidade em relagio a sua genitalia, nos casos de
criangas intersexos, muitas vezes passam por cirurgias arbitrarias de adequag@o a um dos dois sexos socialmente
reconhecidos como “normais”, forcando uma binaridade que essas pessoas ndo necessariamente apresentam.

I Diferente do futebol ou do boxe, o balé foi durante muito tempo o grande “adversario” da masculinidade.
Acerca disso, ver, entre outros, os filmes Billy Elliot (Stephen Daldry, 2000), e Ma vie en rose (Alain Berliner,
1997).
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uma determinada programagdo. Ainda que as familias, escolas, igrejas e demais institui¢cdes
responsaveis pela formagao dos individuos para a sociedade fornecam as mesmas “instrugdes”
e as mesmas interdi¢des conforme o género designado ao nascer, as maneiras de performar as
masculinidades serdo diversas.

As atividades esportivas expressam de forma mais clara esse processo de
disciplinarizacdo dos corpos. Pesquisas sobre a relagdo entre futebol e masculinidades
realizadas desde diferentes pontos de vista (TEJEDOR, 2003; FARIA, 2009, BANDEIRA,
2010; GARRIGA ZUCAL, 2005; CABELLO; MANSO, 2011) consideram esse esporte um dos
principais para o desenvolvimento ou afirmagdo do “ser homem™, ao exaltarem forga, virilidade
e violéncia como valores masculinos. Assis & Santos (2020) observam a importancia desse
esporte e sua relagdo com as masculinidades nos dois paises por meio de abordagens filmicas'!'?.
Tanto no Brasil como na Argentina, o futebol ¢ o mais popular entre os esportes praticados.

No Brasil, os meninos s3o incentivados a gostar desse esporte desde cedo, sobretudo
pelos pais. Alguns bebés ao nascerem j& encontram um kit completo do time preferido
(geralmente dos pais, mas também das maes), festas de aniversario sdo decoradas com as cores
e logotipos da agremiagdo escolhida e bolas estao entre os presentes recebidos. De modo geral,
deles se espera que desenvolvam nao sé habilidades com a bola, mas também um tipo de
masculinidade que esteja em consonancia com o ethos desse esporte.

Os esportes tidos como “tipicamente” masculinos sdo os que exigem forga e estimulam
a competitividade. Dessa forma, esse também passa a ser um marcador de hierarquia de género:
pelo senso comum, os “machos de verdade” gostam de futebol, assim como do boxe. Dor,
violéncia, disputa, dominagdo sao elementos presentes nesses esportes considerados por alguns
como apropriados para transformar meninos em “homens™ ou para que estes reafirmem sua
hombridade diante de outros. Isso vale para a pratica do esporte em si, mas também pela
capacidade de aprecid-lo ou rejeitd-lo. Os esportes com certo grau de violéncia tém sido
utilizados nos processos de virilizagdo dos meninos, independentemente da classe social a qual
pertencem, conforme observou Rial (2011) a partir de pesquisa envolvendo a pratica de esportes
considerados violentos por homens de classe média alta.

Nesse processo de disciplinarizagdo e embrutecimento dos corpos para o exercicio das
masculinidades, cabe ressaltar também a vigilancia que se estabelece sobre os gestos e

movimentos desses corpos e até mesmo os timbres de voz. Aliado a isso, o controle das

112 Embora a analise dos filmes Bolivia (2001) e Estémago (2007) no referido artigo esteja centrada nos processos
de reconfiguragido das masculinidades em contextos migratorios, as autoras chamam a ateng@o para o lugar que o
futebol ocupa na vida de argentinos e brasileiros a partir da leitura desses filmes.
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emocdes, imposto por meio de sentengas como “engula o choro” porque “homem que ¢ homem
ndo chora” ¢ outras variagdes como “chorar é coisa de mulheres” (KOURY, 2010). Nesta
combinagdo de “mandatos” (SEGATO, 2003) estdo inclusos os estimulos as violéncias, sejam
psicoldgicas ou fisicas, como retomarei adiante. O medo de ultrapassar as fronteiras entre o
significado de “coisas de homens” e “coisas de mulher” conduz a que muitos homens tenham
comportamentos que colocam em risco suas proprias vidas, seja através da pratica de atividades
perigosas e arriscadas, seja na recusa a procurar ajuda médica para exames de rotina capazes de
detectar doencas com alto grau de letalidade, como observa Albuquerque Jr (2007). Sao
conhecidas as piadas direcionadas aqueles que decidem realizar o exame fisico da prostata
(toque retal)!!3. Entretanto, essa forma toxica de exercer a masculinidade, ameaga,
principalmente, a integridade fisica e a vida das mulheres, como se observa nos elevados indices
de violéncia nos dois paises, bem como em suas representacdes nos filmes analisados na

segunda parte deste trabalho.

1.3 Violéncia de género

Como problema, a violéncia de género ndo tem um marco inicial, a exemplo de outros
temas abordados desde a perspectiva da HTP, mas ¢ possivel situar alguns momentos nos quais
a situacao de desigualdade entre os géneros passou a ser tema de preocupacao social e se tornou
objeto de discussdo em legislacdo no nivel internacional, a0 menos no mundo ocidental. A
Convengao sobre a Eliminacdo de Todas as Formas de Discrimina¢do contra a Mulher
(CEDAW, por sua sigla em Inglés), documento elaborado em 1979 pela Organizacao das
Nagoes Unidas — ONU ¢é considerado “o primeiro tratado internacional que dispde amplamente
sobre os direitos humanos das mulheres” (PIMENTEL, 2006, p.14). Este documento entrou em

vigor em 1981 e foi

o apice de décadas de esforgos internacionais, visando a protegdo e¢ a promogao dos
direitos das mulheres de todo o mundo. Resultou de iniciativas tomadas dentro da
Comissao de Status da Mulher (CSW, sigla em inglés) da ONU, 6rgao criado dentro
do sistema das Nagdes Unidas, em 1946, com o objetivo de analisar e criar
recomendacdes de formulagdes de politicas aos varios paises signatarios da
Convengao, visando ao aprimoramento do status da mulher (PIMENTEL, 2006, p.14).

113 A partir da histéria de uma “brincadeira” de infAncia contada pelo antropdlogo Roberto da Matta e de outros
elementos que conformam o imaginario masculino, Miriam Gossi (2004, p. 9) conclui que “um homem de verdade
no Brasil tem que controlar as suas nadegas para néo ser penetrado, pois a penetragao ¢ significante de passividade,
portanto de feminilidade. Dai o sentido das piadas relacionadas com o exame fisico da prostata.
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Como observa Pimentel, a Comissdo preparou ao longo das décadas precedentes
diversos tratados com o objetivo de promover os direitos das mulheres em areas consideradas
vulneraveis. Um marco importante para a concretizagdo da CEDAW foi a I Conferéncia
Mundial da Mulher (México), realizada em 1975, Ano Internacional da Mulher, quando o
periodo de 1976-1985 foi declarado a Década da ONU para as mulheres, contribuindo para
impulsionar os trabalhos da CEDAW. Vista como “a grande Carta Magna dos direitos das
mulheres”, que reuniu esfor¢os, em escala global, no sentido de constituir “uma ordem
internacional de respeito a dignidade de todo e qualquer ser humano”, a CEDAW servia de
parametro para as agoes dos Estados-partes e foi ratificada pelo Brasil em 1984 e pela Argentina
em 1985. Ambos os paises ratificaram com reservas. Contudo, essa ratificacdo, sem medidas
efetivas e sem mecanismos de observagao e controle, poderia ndo passar de letra morta. Assim,
um importante documento adotado pela Assembleia Geral da ONU em 1999 foi o Protocolo
Facultativo a Convencdo da Mulher, através do qual se estabeleceu que o Comité da CEDAW
teria a fungfo de “monitor a implementagdo da Convengéo™ através do didlogo com os Estados-
partes e poderia realizar, se necessario, “visitas e investigacdo in loco” (PIMENTEL, 2006,
p.15-17). Tal protocolo foi ratificado pelo Brasil em 2002 e pela Argentina em 2007''4,

Outro importante instrumento internacional com o intuito de solucionar o problema da
violéncia contra mulheres, estabelecendo responsabilidades para os estados signatarios, foi
Convengao Interamericana para Prevenir, Punir e Erradicar a Violéncia Contra a Mulher ou
simplesmente “Convengdo de Belém do Para”, realizada em 1994. A Convengdo de Belém foi
adotada no ambito da Organizagdo dos Estados Americanos — OEA e, dentre outros aspectos,
recorda “as conclusdes e recomendac¢des da Consulta Interamericana sobre a Mulher e a
Violéncia, celebrada em 1990, ¢ a Declaragao sobre a Erradicacdo da Violéncia contra a
Mulher, nesse mesmo ano, adotada pela Vigésima Quinta Assembléia de Delegadas”
(Convencao de Belém do Para, 1994).

O Capitulo I, que trata da “defini¢do e ambito de aplicagdo™ expressa o seguinte:

Artigo 1°: Para os efeitos desta Convengdo deve-se entender por violéncia contra a
mulher qualquer agdo ou conduta, baseada no género, que cause morte, dano ou
sofrimento fisico, sexual ou psicologico a mulher, tanto no &mbito publico como no
privado.

Artigo 2° Entender-se-a que violéncia contra a mulher inclui violéncia fisica, sexual
e psicologica: 1) que tenha ocorrido dentro da familia ou unidade doméstica ou em
qualquer outra relagao interpessoal, em que o agressor conviva ou haja convivido no

114 Ver lista de paises que assinaram e ratificaram o Protocolo Facultativo 4 Convengio sobre a Eliminagdo de
Todas as Formas de Discriminagdo contra a Mulher na América Latina e Caribe. Disponivel em:
https://oig.cepal.org/pt/indicadores/paises-que-assinaram-e-ratificaram-o-protocolo-facultativo-convencao-
eliminacao-todas. Acesso em: 21 mai. 2021.




79

mesmo domicilio que a mulher e que compreende, entre outros, estupro, violagéo,
maus-tratos e abuso sexual: 2) que tenha ocorrido na comunidade e seja perpetrada
por qualquer pessoa e que compreende, entre outros, violagao, abuso sexual, tortura,
maus tratos de pessoas, trafico de mulheres, prostitui¢ao for¢ada, seqiiestro e assédio
sexual no lugar de trabalho, bem como em instituicdes educacionais, estabelecimentos
de satde ou qualquer outro lugar, e 3) que seja perpetrada ou tolerada pelo Estado ou
seus agentes, onde quer que ocorra (Convengao de Belém do Para, 1994).

Esse documento também foi bastante relevante por estabelecer os parametros que
nortearam as legislagdes dos paises signatarios, como foi o caso do Brasil e da Argentina, por

meio da Lei Maria da Penha e da Ley de Proteccion Integral de las Mujeres, respectivamente.

1.3.1 Conceito, tipologia e modalidades da violéncia de género

O conceito de violéncia contra a mulher, como outros das ciéncias humanas, ¢ historico,
consequentemente, vem passando por transformagdes. Autores/as de diferentes lugares e
posicdes teoricas chamam a atencgdo para as diferencas de terminologia ao longo da historia do
conceito e para o significado que cada uma delas adquire em diferentes contextos (DEBERT;
GREGORI, 2008; DOMINGUEZ; RODRIGUEZ, 2012; SAFFIOTI, 2015; CASTRO, 2016).
Nas expressoes violéncia contra a mulher, violéncia conjugal e violéncia de género (esta tltima
empregada mais recentemente), a énfase recai sobre as mulheres, diferentemente dos termos
violéncia doméstica e violéncia familiar que podem ou ndo englobar outros membros
familiares.

Embora as leis que visam prevenir, punir e erradicar as violéncias contra mulheres na
Argentina e no Brasil estejam pautadas no mesmo documento, o da Convencao de Belém
(1994), utilizam terminologias diferentes e abrangem modalidades e tipos de violéncia distintos.
A Lei 11.340/2006 — Lei Maria da Penha traz no caput a terminologia “violéncia doméstica e
familiar contra a mulher” e o termo género ¢ empregado somente no capitulo referente as
“medidas integradas de preveng@o”, com expressdes como “equidade de género”, “questdes de
género” ou “perspectiva de género”. Quanto ao alcance, a Lei Maria da Penha se aplica ao
“ambito da unidade doméstica”, ao “ambito da familia” e “em qualquer relagdo intima de afeto™,
independentemente da orientacao sexual.

De outra parte, a Lei 26.485/2009 — Lei de Protegao Integral as Mulheres, da Argentina,
utiliza a denominagdo “violéncia contra as mulheres” e, nos aspectos relativos as politicas
publicas, a expressdo empregada € “perspectiva de género”. A referida lei, no entanto, procura
“prevenir, sancionar e erradicar a violéncia contra as mulheres no ambito em que se

desenvolvam suas “relagdes interpessoais”, o que implica um alcance que vai além do espago
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doméstico e familiar. Na Lei 26.485/2009, a violéncia doméstica constitui apenas uma das
modalidades, que incluem, ainda, de forma clara, a violéncia institucional, a laboral, contra a
liberdade reprodutiva, a obstétrica e a midiatica.

De acordo com Castro (2016, p. 340), entre o inicio da década de 1970 e meados de
1980, quando “o ator principal foi o feminismo estadunidense, o termo dominante foi violéncia
sexual”. Logo, entre a metade dos anos 1980 e meados da década seguinte, quando entram em
cena os feminismos dos paises periféricos, “comecgariam a ecoar as expressdes violéncia contra
as mulheres, violéncia machista, violéncia patriarcal, violéncia masculina”. Por fim, de metade
da década de 1990 até o presente momento, “por um lado, tomam a batuta organismos
internacionais das Nagdes Unidas e, por outro, o feminismo se institucionaliza e a tematica
adquire relevancia no meio académico. Nesta etapa, o termo dominante € violéncia de género™.
(CASTRO, 2016, p. 340, grifos do autor, tradu¢des minhas)''°.

Debert & Gregori (2008) também observam que as mudangas das nomenclaturas
relativas a violéncia contra mulheres no Brasil, refletem diferentes momentos da luta feminista.
Discutem essas diferengas ao colocarem em perspectiva histérica a criagao das Delegacias de
Defesa da Mulher — DDM’s na década de 1980 e posteriormente dos Juizados Especiais Civeis
e Criminais — JECRIM’s, nos anos 1990, processo que elas chamam de “judicializacdo das
relagdes sociais de género”. De acordo com as autoras, tal processo teve inicio com o Decreto
40.693/96, o qual “ampliou a competéncia destas delegacias especializadas para também
investigar crimes contra criangas e adolescentes” e se ampliou com a Lei 11.340/06 — Lei Maria
da Penha. Argumentam que esse giro implicou na “confusdo” entre os conceitos de violéncia e
crime ao sair da violéncia contra a mulher ou conjugal para a violéncia doméstica (DEBERT &
GREGORI, 2008, p. 169). Para elas, as mudancas que culminaram na terminologia violéncia
doméstica e familiar contra a mulher, que consta no caput da Lei Maria da Penha, implicam no
risco de “transformar a defesa das mulheres na defesa da familia™ (2008, p. 166).

As referidas autoras argumentam que esse giro implicou na “confusdo” entre os
conceitos de violéncia e crime ao sair da violéncia contra a mulher ou violéncia conjugal para
a violéncia doméstica (DEBERT & GREGORI, 2008, p. 169). Consideram que a violéncia
“implica o reconhecimento social (ndo apenas legal)”. (2008, p. 176). A preocupagdo de ambas,

portanto, de alguma maneira, reflete a desconfianga de que situagdes de violéncia, ao serem

115 «e] actor principal fue el feminismo estadunidense, el término dominante fue violencia sexual”. (...)

“empezarian a resonar las expresiones violencia contra las mujeres, violencia machista, violencia patriarcal,
violencia masculina”. (...) “por un lado, toman la batuta organismos internacionales de Naciones Unidas y, por
otro, el feminismo se institucionaliza y la tematica cobra relevancia en el medio académico. En esta etapa, el
término dominante es violencia de género”.
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criminalizadas, sejam tratadas apenas na esfera juridica, implicando na nao solugdo do
problema a longo prazo.

Desde outra perspectiva, essa preocupagao com as terminologias também ¢ demonstrada
por Saffioti (2015). A autora chama a atengdo para a existéncia de uma “enorme confusio”
entre essas categorias e observa que ha sobreposi¢des, mas também particularidades entre os
conceitos. Saffioti (2015, p. 73) entende que a categoria violéncia contra mulheres ¢ usada
como sindnimo de violéncia de género, pois faz referéncia a um tipo especifico de violéncia:
aquele cometido por homens contra mulheres, seja no ambito doméstico, intrafamiliar ou no
espaco publico, cuja motivacao tenha sido o género. Ja a categoria violéncia doméstica também
¢ confundida com violéncia intrafamiliar porque pode ser praticada contra qualquer membro
familiar. A autora procura diferenciar tais conceitos, destacando que a “violéncia de género é,
sem davida, a categoria mais geral”. Ressalta, no entanto, que “causa certo mal-estar quando se
pensa este conceito como aquele que engloba os demais, cada um apresentando tdo somente
nuangcas distintas” (SAFFIOTI, 2015, p. 73). Tal posicdo provavelmente guarda relagdo com a
preferéncia da autora pelo conceito de patriarcado, em detrimento do conceito de género, ja
que este ultimo, segundo ela, “deixa aberta a possibilidade do vetor da dominagao-explora¢do”,
diferente de patriarcado, viriarcado, androcentrismo, dentre outros termos, 0s quais “marcam
a presenca masculina neste polo™. (2015, p. 74).

Trago essa discussao para demonstrar que o conceito de violéncia relacionado ao género
¢ relativamente recente e complexo, e como diferentes termos dominaram o debate em distintos
momentos (Castro 2016). Corroborando, em alguma medida, com a afirmagdo de Debert &
Gregori (2008, p. 167) de que é necessario “saber o que significa o emprego de cada uma dessas
nog¢des, sua rentabilidade em termos analiticos, bem como as limita¢des e os paradoxos que
elas apresentam”, ressalto que, para além das preocupagdes e questdes pertinentes abordadas
por essas autoras e por Saffioti (2015), utilizo, para fazer referéncia as agressoes fisicas, sexuais
psicoldgicas representadas nos filmes, tanto a expressao violéncia contra a mulher como
violéncia de género.

Embora a nogao de violéncia de género ndo se restrinja somente as mulheres cisgénero,
posto que também atinge homens homossexuais, travestis, pessoas transgénero e pessoas nao
binarias, uso a referida categoria na leitura das obras filmicas para fazer alusdo a violéncia
exercida somente sobre as mulheres cis. A unica excegao ¢ representada pelo filme XXV (Lucia
Puenzo, 2007), cuja personagem que sofre (e também pratica) violéncia sexual, embora seja
apresentada e reconhecida na comunidade como “mulher”, € intersexual, o que implica

ambiguidade sexual e de género. Quanto a E/ Bumbun (Fernando Bermudez, 2014), ainda que
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seja imposta uma identidade masculina a personagem que d4 nome ao filme desde o seu
nascimento, ¢ o fato desta ndo se adequar a identidade de género forjada pelo pai que a fara
vitima de violéncia. Entendo essa personagem, portanto, como uma mulher cisgénero.

No presente trabalho me proponho a analisar os filmes que abordam as violéncias de
género, de carater fisico e sexual, que podem ocorrer tanto no ambito publico como no privado
e estdo contempladas pelas leis da Argentina e do Brasil. Embora ndo se restrinjam a estas, as
violéncias fisicas, sexuais e psicologicas estao entre as mais reportadas e constituem os maiores
indices nas estatisticas divulgadas por variados organismos, com diferentes instrumentos de
aferi¢do. Por apresentar maior facilidade de observacao e constatagao nos filmes, centro-me nas
violéncias fisicas e sexuais, sem perder de vista que um tipo dificilmente acontece de forma
isolada e a violéncia psicologica esta presente em praticamente todas as outras modalidades. As
agressoes fisicas ocorrem principalmente no ambiente doméstico ao passo que as sexuais
podem incidir em espagos os mais variados, inclusive no lar. Todas essas formas de violéncia
podem chegar a sua expressao mais extrema, o feminicidio (PASINATO, 2011). Entretanto,
como estdo identificadas de maneiras distintas em cada legislacao, recorro as terminologias que
indicam a especificidade da modalidade da violéncia a ser identificada, as quais estdo descritas
nos itens 1 e 2 do art. 2° da Convengao do Par4, excluindo-se, portanto, as que sdo perpetradas

pelo Estado.

1.3.2 As estatisticas da violéncia

Mesmo no ambito de cada pais, os dados estatisticos sobre violéncia de género nao sao
muito precisos, nem mesmo nas situacdes em que as violéncias resultam em morte, j4 que
dependem da sintese de registros feitos por diferentes 6rgaos e da metodologia aplicada por
cada um. E o caso, por exemplo, dos feminicidios, muitas vezes registrados como homicidios
de mulheres, devido a imprecisao das circunstancias das mortes, especialmente no periodo que
antecede a publicacdo das leis especificas em ambos os paises. A partir de entdo, comeca a
haver um registro mais acurado das informagdes que permitem configurar ou ndo os crimes de
feminicidio. No entanto, ainda assim, algumas informagdes sdo fornecidas de maneira
deliberadamente incorretas, uma vez que o crime cometido por razdes de género tem sua pena
agravada depois da promulgagdo das referidas leis em cada pais. Feitas essas observagoes, €
importante relembrar que a posi¢cdo do Brasil estd entre as piores do mundo no recorte
“homicidio de mulheres”, no qual estdo inclusos os feminicidios e as demais mortes violentas

nao reportadas como relacionadas a questoes de género (embora muitas delas, de fato, o sejam).
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De acordo com os dados do Atlas da Violéncia 2018, relatério publicado anualmente
pelo IPEA (Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada) e o FBSP (Forum Brasileiro de
Seguranca Publica), a taxa de homicidio de mulheres no Brasil caiu de 4,2 em 2006, primeiro
ano de vigéncia da Lei Maria da Penha, para 3,9/100 mil em 2007. No entanto, nos anos
seguintes as taxas voltaram ao patamar anterior ou aumentaram em relagdo aos anos que
antecederam a lei, a0 menos se comparados de maneira isolada. Um olhar superficial sobre os
graficos baseados nas estatisticas de violéncia poderia facilmente levar a constatacao de que a
lei teve efeito contrario, ja que a partir de 2007 o incremento dos numeros parece acelerado. No
entanto, de acordo com Waiselfisz (2015, p. 11), ao desagregar os dados em dois periodos, um
anterior e outro posterior a lei, vemos que “no periodo anterior a Lei o crescimento do numero
de homicidios de mulheres foi de 7,6% ao ano; quando ponderado segundo a populagdo
feminina, o crescimento das taxas no mesmo periodo foi de 2,5% ao ano™.

No periodo de 2003-2016, recorte desta pesquisa, de acordo com os dados divulgados
por meio do Mapa da Violéncia 2015 e da série anual do Atlas da Violéncia do IPEA e FBSP,
a média das taxas de homicidios de mulheres foi de 4,3/100 mil, com o menor registro em 2007
(3,9) e os anos de 2012 a 2014 registrando as mais elevadas da série até entdio (4,6)!'®. Em 2010
a taxa retorna ao patamar de 2003, mas entre os anos 2012 e 2014 se estabiliza em niveis mais
elevados, conforme grafico 1. Com a publicagdo da Lei 13.104, em marco de 2015,
estabelecendo penas mais duras para crimes que configurem feminicidios, ndo se percebeu um
decréscimo significativo, pelo contrario, houve um aparente recrudescimento no ano seguinte
e em 2017 alcancou a taxa de 4,7/100 mil'"’.

E possivel, no entanto, que essa percep¢do inicial ndo resista a uma analise mais
aprofundada, da mesma forma que ocorreu com os dados posteriores a Lei Maria da Penha. De
qualquer maneira, esses numeros ainda representam, como no grafico anterior, todos os
registros de homicidios de mulheres, inclusive aqueles que ndo sdo enquadrados como
feminicidios. Embora os dados relativos a esta forma de violéncia ainda sejam imprecisos,

algumas estatisticas contribuem para as estimativas. Um deles € o local de ocorréncia. A maior

16 £ importante salientar que ha uma pequena variagio entre as taxas de homicidios apresentadas pelo Mapa da
Violéncia 2015 e o Atlas da Violéncia, o que possivelmente decorre da metodologia empregada em cada um deles
para estimar a populag@o feminina utilizada no célculo ou pelo mero arredondamento dos valores para cima ou
para baixo, ja que os nimeros totais de homicidios sdo semelhantes. Dessa forma, ¢ possivel notar diferengas nas
taxas de ambos relatorios para um mesmo ano, como ¢ o caso de 2013: 4,8 ¢ 4,6, respectivamente. Para elaboracdo
do grafico 1 utilizo os dados do Mapa da Violéncia 2015 até o ano 2007, coincidentes com os do Atlas da Violéncia
2018, e a partir dai a referéncia ¢ este ultimo.

7 Conforme Atlas da Violéncia 2019.
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parte dos homicidios de mulheres no ano de 2016 ocorreu dentro de casa: 3,2 contra 1,3 (por

100 mil) dos registros fora da residéncia.

Grafico 1. Evolugdo das taxas de homicidios de mulheres no Brasil (por 100 mil) —2003-2016

Taxa de homicidios de mulheres/100 mil

2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016

Fonte: Elaborado pela autora a partir de dados do Mapa da violéncia 2015 e do Atlas da Violéncia 2018.

A situacdo também € complexa no que se refere as demais formas de violéncia, cujos
registros muitas vezes dependem da iniciativa da vitima de denunciar a agressao sofrida, o que
implica em subnotificacdo dificil de calcular. Nesse sentido, o Viva: instrutivo de notificagcdo

18 representou um passo importante para a

de violéncia doméstica, sexual e outras violéncias
redugdo das subnotificacdes a partir de 2006. O instrutivo para o preenchimento das fichas de
notificagdo/investigacdo visa “subsidiar os profissionais de saude e de outros setores que atuam
nos servigos de atendimento as pessoas que sofreram ou que vivem em situagdes de violéncias
para um preenchimento mais padronizado dessa ferramenta de coleta de dados™. (SVS/MS,
2011, p. 5). Com isso foi possivel ter mais acesso a dados de violéncia doméstica e urbana, com
detalhamento das informagdes coletadas, pelo menos daquelas vitimas que necessitaram de
atendimento médico/hospitalar. Outras importantes fontes de informagdes acerca dessas
violéncias sdo as Delegacias Especializadas de Atendimento as Mulheres — DEAM’s, a Central
de Atendimento a Mulher — Ligue 180, os Nucleos ou Postos de Atendimento a Mulher nas
Delegacias Comuns, entre outras instituigdes.

De acordo com o Mapa da Violéncia 2015, dados de 2014, a violéncia fisica representa

48,7% das vitimas atendidas, com prevaléncia maior nas fases jovem e adulta, nas quais chega

118 Esse instrutivo contribuiu para a consolidagio da Politica Nacional de Reducdo da Morbimortalidade por
Acidentes e Violéncias implementada pelo Ministério da Saude em 2001, com o objetivo de reduzir o impacto
social e econdmico sobre o Sistema Unico de Satide — SUS.
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a 60%. A violéncia psicologica ocupa o segundo lugar, com 23%, ainda que o documento ndo
deixe claro a forma de afericdo desses eventos. Em terceiro esta violéncia sexual, representando
11,9% dos atendimentos, com maior incidéncia entre as criancas até 11 anos (29%) e
adolescentes (24,3%). O documento ainda destaca que 71,9% dos registros de violéncias ndo
letais sobre as mulheres ocorrem no ambiente doméstico, enquanto 15,9% acontecem na rua
(WAISELFISZ, 2015, p. 50). Como os numeros refletem apenas as violéncias ocorridas com
vitimas que buscam atendimento em alguma das institui¢des mencionadas, estao longe de
representar o total das ocorréncias, mas apresentam um quadro onde ¢ possivel compreender
suas manifestagoes.

O problema da subnotificagdo também ¢ alegado no levantamento dos dados de
violéncia de género na Argentina. Uma iniciativa igualmente importante € com objetivos
aparentemente similares — coletar informagdes as mais completas possiveis para a elaboracao
de politicas publicas — é o Registro Unico de Casos de Violéncia contra as Mulheres —- RUCVM,
que reune dados de violéncia de género reunidos por diferentes organismos publicos das trés
esferas governamentais do pais, com excecdo dos feminicidios. A versdo de 2019 desse
documento compilou informacgdes relativas ao periodo de 2013-2018, posterior, portanto, a
promulgacao das principais leis relativas ao tema. De acordo com esse relatorio, o qual recolhe
dados de mulheres a partir de 14 anos de idade, das violéncias registradas, 56,3% sao fisicas,
20,1% sdo do tipo simbolica (social e ambiental)!!?, 16,8% sdo econdmicas e patrimoniais,
enquanto 7,5% referem-se as violéncias sexuais. O RUCVM ainda indica que os maiores
indices registrados sdo de violéncia psicologica, 86% entre os reportados. Na Cidade Autdnoma
de Buenos Aires — CABA, o documento “Las cifras de la violencia de género” (s/d, p. 18) que
compila dados de 2013-2015, indica que 22,3% das mulheres afirmam ter sofrido violéncia
fisica do companheiro atual ou de um ex. Por outro lado, a Oficina de Violéncia da Mulher -
OVD, da Corte Suprema da Justica da Nacdo na Argentina, com base nas dentncias recebidas
pelas Equipes Interdisciplinares da OVD, apresenta dados diferentes para o periodo 2008-2017:
sexual, 12%; fisica, 62%; simbolica, 45%; e psicologica, 87%.

Comparadas com essas ultimas estatisticas da Argentina, registradas pela OVD, o Brasil

apresenta nimeros inferiores no que se refere as violéncias fisicas (48,7% x 62%, o que pode

9 Em nota explicativa, o relatério do RUCVM esclarece ambas as formas de violéncia simbolica e menciona as
respectivas fontes: “La violencia ambiental es una forma de violencia contra las mujeres frecuente en el contexto
doméstico. Consiste en dafios a objetos pertenecientes a la victima u otros objetos de su entorno (por ejemplo,
rotura de puertas, muebles, electrodomésticos, elementos personales, etc.) Procuracion General de la Nacion,
Ministerio Publico Fiscal, Republica Argentina, 2016:42. La violencia ‘social’ es aquella en la que el agresor limita
los contactos sociales y familiares de la victima, aislandola de su entorno y limitando asi un apoyo social de mucha
importancia en estos casos (Aguila Gutiérrez y otros, 2016)”.
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denotar uma subnotificagdo maior no caso brasileiro) e praticamente iguais nas sexuais (11,9%
x 12%). A discrepancia maior se observa em relagdo as violéncias psicologicas, o que, em parte,
deve se dar por conta das diferencas da compreensdo dessa forma de violéncia. Contudo, como
se trata de registros, isso ndo reflete necessariamente a realidade. De fato, o Observatorio da
Mulher do Senado Federal brasileiro constatou que houve um aumento significativo de todos
os registros no periodo de 2011 a 2016 (2018, p. 12), o que pode estar associado ao “aumento
da capilaridade do sistema”, o SINAN, cuja cobertura passou a ser de 87,6% dos municipios
brasileiros em 2014 contra apenas 38% em 201 1. Isso significa que os nimeros, nos dois paises,
podem ser ainda mais elevados que os indicados acima.

Quanto aos numeros das violéncias sexuais no Brasil, alguns registros merecem
destaque. Por exemplo, o vinculo com o agressor se inverte de acordo com a idade das vitimas:
enquanto a maioria dos agressores entre as vitimas de até treze anos ¢ de amigos/conhecidos
(média acima de 30% para o periodo de 2011-2014), entre as maiores de idade os violadores
sdo majoritariamente desconhecidos (acima de 53%), seguido por amigos/conhecidos (acima
de 15%) e representando menos de 10% estdo os agressores com algum outro tipo de vinculo
afetivo (conjuge ou ex, namorado(a) ou ex). Quanto ao local, 63,8% dos casos ocorrem na
residéncia (79,5% com conhecido, 25,6% com desconhecido) enquanto 18,4% acontecem na
via publica (6,3% com conhecido, 48,7% com desconhecido). Com relacdo ao nimero de
agressores, em 83,2% dos casos sdo praticados por somente um e 16,8% por dois ou mais
violadores. For¢a corporal/espancamento (46%) e ameaga (39,6%) sdo os principais meios
utilizados para cometer a agressdo'?’. No caso da Argentina, de acordo com os resultados do
RUCVM — Anos 2013-2018, os tinicos dados completos sao a idade e o género das vitimas e o
tipo de violéncia. Em relagdo ao agressor, nenhuma das varaveis ¢ 100% completa, razao pela
qual ndo disponho de dados desagregados com o mesmo nivel de detalhamento que os relativos
ao Brasil.

No que se refere aos feminicidios, embora haja divergéncias quanto as estatisticas
oriundas de distintos Orgdos, ¢ seguro afirmar que a Argentina apresenta taxas bem menos
elevadas que o Brasil. Como observei anteriormente, o Mapa da Violéncia 2015, que apresenta
o computo total dos homicidios de mulheres (sem a distingdo do que caracteriza um
feminicidio) aponta o pais como o 28° com taxa de 1,4 (dados de 2012), enquanto o Brasil

ostenta, nesse mesmo ranking, o 5° lugar (dados de 2013). Os niimeros ¢ a percepgao geral, em

120 Todos os dados relativos a estupro apresentados neste paragrafo foram extraidos de Cerqueira; Coelho; Ferreira
(2017, p. 40 ¢ 44).
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ambos os paises, dao sinais de que ndo houve arrefecimento nas estatisticas de violéncia de
género apos a entrada em vigor das respectivas leis (WAISELFISZ, 2015, p. 28).

Um dado que chama a atencao no Brasil, mas nao surpreende quem conhece a realidade
atual do pais, ¢ a diferenca entre o nimero de homicidios de mulheres negras (pretas e pardas)
em relacdo ao de brancas. Enquanto a taxa de homicidios das ultimas caiu desde 2003, a das
mulheres negras subiu em valores expressivos, de acordo com os dois relatorios supracitados.
De acordo com o Atlas de violéncia 2018 (p. 51), quando desagregados pela variavel raga/cor,
“considerando-se os dados de 2016, a taxa de homicidios é maior entre as mulheres negras (5,3)
que entre as ndo negras (3,1) — a diferenca € de 71%”. A série dos ultimos dez anos indica um
crescimento de 6,4% dos homicidios de mulheres, no entanto, revelam desigualdade: houve um
aumento de 15,4% na taxa das mulheres negras e uma reducdo de 8% entre as ndo negras'?!.

Em relagdo as mulheres nao negras, os dados desagregados chamam a atencao para uma
situacdo alarmante: o estado de Roraima, no extremo norte do pais, apresenta uma taxa de
21,9/100 mil, superior a qualquer outra. “Desse total, em nimeros absolutos, catorze mulheres
indigenas foram mortas em 2016 e ndo foi contabilizada nenhuma morte de mulher branca ou
amarela, havendo um caso de cor/raca ignorada. Entre 2006 ¢ 2016, o nimero de mulheres
indigenas mortas foi 98 Nesse mesmo estado foi registrada uma taxa de 6,1/100 mil de
mulheres negras, indicando uma variacao de 214% no periodo de 2006 a 2016 (ATLAS DA
VIOLENCIA 2018, p. 52-54). Essas estatisticas colocam as mulheres negras e indigenas como
as mais expostas a mortes violentas. De acordo com os dados estatisticos apresentados nos
documentos supramencionados, as mulheres negras tém uma possibilidade quase 60% maior
que as brancas de serem mortas no Brasil.

As transformagdes ocorridas ao logo das duas décadas deste século, ainda que nao
tenham resultado em reducdo efetiva das violéncias de género, geraram movimentos
importantes nas sociedades aqui abordadas. E, embora ndo se possa atribuir todas as mudangas
ao desenrolar dos movimentos feministas, tampouco se deve subestimar a forga destes. Diante
da persisténcia dos elevados nimeros, uma pergunta ¢ inevitavel: por que somente as leis ndo
sdo suficientes para reduzir ou eliminar a violéncia de género? Certamente a resposta a essa
pergunta ainda estd por ser encontrada, mas o passado recente, articulado a outros momentos

histéricos do pais, fornece algumas pistas importantes, como a chamada cultura do estupro

121 £ necessario observar, no entanto, que esses dados ndo estdo associados somente a violéncia de género. De
fato, de acordo com o Atlas da Violéncia 2018 (p. 41), “76,2% das vitimas de atuacdo da policia sdo negras”, ai
inclusas muitas mulheres.
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(LIMA, 2017; CAMPOS et. al., 2017; FREITAS; MORALIS, 2019; SOUSA, 2017; CAMPOS,
2016).

1.4 Relagdo cultura machista e violéncia de género: a cultura do estupro

Um episodio recente, que se tornou publico através da imprensa e das redes sociais no
Brasil, corrobora essa no¢do de parcialidade da justica em favor de homens ricos, ou assim
considerados, a0 mesmo tempo em que se procura culpabilizar a vitima em casos de abusos e
agressdes sexuais. Teve grande repercussdo nacional, e alcance internacional, o episddio do
julgamento do acusado de estupro de uma jovem em um beach club na famosa praia de Jureré,
em Floriandpolis-Santa Catarina'?>. Em virtude da pandemia do COVID-19, a audiéncia de
julgamento ocorreu em ambiente virtual, razao pela qual seus detalhes puderam ser conhecidos
posteriormente. Em artigo de opinido publicado no site ConJur, Higa e Junqueira (2020), ao
refletirem sobre o que chamaram de “estupro de reputagdo” por parte do advogado de defesa

do acusado, afirmam que a jovem foi

“moralmente linchada pelo advogado do réu que, sob a premissa sub-repticia de
superioridade moral, teceu as mais abjetas consideracdes sobre a sua indole. Nao
houvesse audio na transmissao, o semblante placido e indulgente de alguns dos demais
participantes da sessdo sugeriria que assistiam a uma palestra sobre ‘mecanismos
de hedge cambial’ ou a um documentario acerca da ‘vida dos macacos bonobos da
Republica Democrética do Congo’. Empatia, enternecimento e compaixdo pareciam
sentimentos tdo distantes daquela aura masculina quanto a constelagdo Ursa Maior.
Mariana, da tela, num canto, chorou seu pranto, € bradou por respeito as faces
taciturnas e fleumadticas que contemplaram, impassiveis, a sua imola¢do pelo

boquirroto causidico”.!?

O caso reverberou na imprensa e sociedade, principalmente pelo grau de crueldade do

advogado do réu na sua determinagdo em destruir a reputagdo da vitima e pela conivéncia do

124

juiz e promotor, 0s quais permaneceram impassiveis enquanto o escutavam ~*. O conhecimento

122 André de Camargo Aranha, identificado como empresario e filho de importante advogado em Florianopolis,
foi absolvido da acusacdo de estupro de vulneravel — apesar de comprovado o rompimento recente do himen e de
haver s€émen do acusado em sua pega intima — em decisdo proferida pelo juiz Rudson Marcos, da qual 3* Vara
Criminal dessa cidade. O fato que originou o processo ocorreu em dezembro de 2018 e veio a tona depois que
imagens do julgamento ocorrido em setembro de 2020 foram vazadas. A partir de entdo, a histéria passou a ser
conhecida como “caso Mariana Ferrer”.

123 Ver “Estupro de reputagdo: reflexdes sobre o ‘caso Mariana Ferrer’”, de 12/11/2020. Disponivel em
https://www.conjur.com.br/2020-nov-12/higa-junqueira-reflexoes-mariana-ferrer?imprimir=1# _ftnl. Acesso em:
25 jan. 2021.

124 O caso ganhou ainda mais notoriedade depois que o periddico The Intercept Brasil publicou matéria na qual
nominava, equivocadamente, de “estupro culposo” a interpretacdo da promotoria publica de que o dolo do réu ndo
estava provado, em associagdo ao “homicidio culposo”, crime que resulta em morte donde néo ha dolo, ou seja,
intencdo de matar. Ver “Julgamento de influencer Mariana Ferrer termina com tese inédita de ‘estupro culposo’ e
advogado humilhando jovem” em https:/theintercept.com/2020/11/03/influencer-mariana-ferrer-estupro-
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do fato através da exposicdo do video ocasionou uma série de protestos organizados
especialmente por grupos feministas, mas também oportunizou que muitas/os jornalistas
advogadas/os criminalistas e juristas, publicassem artigos acerca desse acontecimento. Um dos
Ministros do STF, Gilmar Mendes, manifestou-se através de sua conta pessoal no Twitter,
classificando de “estarrecedoras™ as cenas da audiéncia. Mesmo considerando que a decisdo
pela absolvigdo foi feita sobre o conjunto de provas produzidas'?’, sem entrar no mérito da
atitude dos homens que ocupavam a tela e foram coniventes com os impropérios ditos pelo
advogado causaram perplexidade, indignacdo e confirmam a no¢do de que a justica brasileira
e, por extensdo, a latino-americana ¢ dominada por homens em defesa do patriarcado. A
utilizagdo dos recursos da justiga para inocentar homens, sobretudo os de poder, ndo se constitui
nenhuma novidade. E a regra, ndo a exce¢do. Diante de tamanha repercussio, em 22 de
novembro de 2021 foi sancionada a Lei 14.245 (Lei Mariana Ferrer), proposta pela bancada
feminina da Camara dos Deputados, a qual altera o Codigo Penal para “coibir a pratica de atos
atentatorios a dignidade da vitima e de testemunhas e para estabelecer causa de aumento de
pena no crime de coacdo no curso do processo™!%®.

Sao abundantes as noticias em toda a América Latina, nas quais sdo construidos os
discursos mais esdruxulos para culpabilizar as vitimas e absolver os estupradores. Chamou-me
a aten¢do, de modo particular, um caso da cidade de Ica, no Peru, publicado no Jornal Clarin
Internacional, em que duas juizas e um juiz absolveram um acusado porque a suposta
personalidade timida da vitima ndo condizia com a roupa intima que ela usava — uma calcinha
vermelha de renda —, pois, “pela maxima da experiéncia, este tipo de roupa intima feminina

costuma ser usado em ocasides especiais para momentos de intimidade™, o que levou o tribunal

culposo/, de 03/11/2020. Esta reportagem foi atualizada na mesma data, para explicar o uso da referida expressao,
e no dia seguinte, para inser¢do de copia de um trecho das alegagdes finais apresentadas pelo promotor Thiago
Carrigo de Oliveira. Em 20/12/2020, a matéria foi editada por uma ordem judicial provisoria proferida pela juiza
Cleni Serly Rauen Vieira, juiza substituta da 3* Vara Civel da Comarca de Floriandpolis, edigdo que consiste na
inclusdo da versdo das partes citadas, inseridos em trés paragrafos da matéria, os quais podem ser conferidos na
versao online no referido jornal. O juiz e o promotor do caso entraram com pedido de indenizagdo contra a
jornalista que escreveu e os veiculos que publicaram, conforme matéria do jornal Folha de Sao Paulo, de
16/12/2020. Ver  https://www].folha.uol.com.br/cotidiano/2020/12/juiz-e-promotor-do-caso-mariana-ferrer-
processam-sites-e-reporter-por-danos-morais.shtml?origin=folha. Acesso em: 26 jan. 2021.

125 H4 controvérsias no que se refere 4 produgdo de provas. De acordo com alguns jornais, o processo foi marcado
por “troca de delegados e promotores, sumico de imagens e mudanga de versdo de Aranha”. Ver
https://wwwl.folha.uol.com.br/cotidiano/2020/1 1/tese-de-estupro-culposo-por-promotor-em-caso-de-mariana-
ferrer-gera-revolta.shtml; https://theintercept.com/2020/11/03/influencer-mariana-ferrer-estupro-culposo/.
Ambos publicados em 03/11/2020. Acesso em: 26 jan. 2021.

126 Publicada no DOU de 23.11.2021.
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a “inferir que a vitima tinha se preparado ou estava disposta a manter relacdes sexuais com 0
acusado” (traducio minha) '?’.

Por tudo que foi dito anteriormente, € possivel conjecturar que a violéncia de género €
um problema complexo, que deve ser compreendido em suas dimensdes historicas e culturais.
O passado colonial, principalmente do Brasil, mas também da Argentina e demais paises latino-
americanos, esta fortemente marcado por relagcdes sociais construidas sobre profundas
desigualdades étnico-raciais e de género que nao foram resolvidas ao longo dos séculos e que
se reproduzem por intermédio de diversos meios como os sistemas politicos, educacionais,
culturais e de justica, dentre outros, com destaque para este Ultimo que constitui uma das
tecnologias de género (LAURETIS, 2019) mais cruelmente eficazes. Elaborado desde a
colonizagdo por homens brancos, heterossexuais e ricos, o sistema de legislacao tornou-se uma
das mais importantes e eficientes formas de legitimagao de desigualdades e das variadas formas
de opressao de classe, raca/etnia e de género.

Mas ¢ também uma questao politica, no sentido amplo da palavra, na medida em que os
governos podem ser pressionados a assumir responsabilidades, tanto internamente, por meio
das mobilizagdes, reais ou virtuais, decorrentes das mais diversas demandas sociais —a exemplo
das que vém ocorrendo contra as mais variadas formas de violéncia ou a favor da legalizagdo
do aborto (Argentina), como foi mencionado anteriormente —, como das pressoes ou imposi¢des
dos organismos internacionais, a exemplo do que ocorreu com o do governo brasileiro a partir
da denuncia de Maria da Penha a CIDH/OEA. Ou, pelo contrario, quando se eximem da
responsabilidade de tomar medidas de combate ou mesmo estimulam essa violéncia por meio
de discursos, praticas e politicas equivocadas (como parece ser o caso do Brasil no governo
Bolsonaro). Exemplos disso sdo os debates em torno de politicas educacionais sobre género e
sexualidade, e tudo o que grupos de diferentes setores da sociedade tém feito para impedi-las'2®.

Entretanto, ndo ¢ possivel —nem é meu objetivo neste trabalho — afirmar que o aumento

da violéncia de género esta diretamente relacionado com o recrudescimento dos embates entre

127 De acordo com a matéria, consta o seguinte na decisdo do corpo de magistrados: “La supuesta personalidad que
presenta la misma (timida) no guarda relacion con la prenda intima que utilizé el dia de los hechos, pues por la
maxima de la experiencia, este tipo de atuendo interior femenino suele usarse en ocasiones especiales para
momentos de intimidad, por lo (que) conlleva a inferir que la agraviada se habia preparado o estaba dispuesta a
mantener relaciones sexuales con el imputado” Ver https://www.clarin.com/internacional/absuelven-acusado-
violacion-victima-llevaba-ropa-interior-roja_0_d2FcCJuDg.html, de 03/11/2020. Acesso em: 26 jan. 2021.

128 Um dos fatores decisivos para a elei¢do do candidato de extrema direita nas eleicdes de 2018 no Brasil foi a
fakenews espalhada pelas redes sociais sobre um suposto kit gay que teria sido distribuido nas escolas durante a
gestdo do Partido dos Trabalhadores. Tratava-se, na verdade, de material pedagogico sobre educagdo em género e
sexualidade, cujo grau de distor¢ao por parte de pessoas mal intencionadas chegou a sugerir a existéncia de
“mamadeira erética” entre os materiais distribuidos nas creches do pais. Uma parcela significativa do eleitorado
acreditou em tal versao.
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progressistas e conservadores ou mesmo com o fortalecimento desses ultimos. A propria
metodologia de computo dos casos de violéncia, que vem avangando sistematicamente e se
tornando mais eficiente ao longo dos anos, certamente tem influéncia sobre as estatisticas,
especialmente se consideramos periodos mais elasticos. Os meios de divulgacdo também foram
amplificados, dando maior visibilidade aos fatos, consequentemente, elevando a sensagdo de
aumento exponencial das diversas formas de violéncia de género. Mas ¢ preciso reconhecer
que, se olharmos retrospectivamente, cada vez que as mulheres avangaram em questdes nas
quais os homens se sentiram ameacados ou desejaram ter o monopdlio, mesmo antes do
conceito de feminismo comegar a ser empregado, as reagdes masculinas se fizeram sentir'?’.

E inegavel que estamos vivendo um momento de muitas mudancas, de causas multiplas,
as quais se refletem principalmente na forma como homens e mulheres percebem e vivem tais
mudangas. Vimos, principalmente nas ultimas duas ou trés décadas, importantes
transformagdes no Brasil e em alguns outros paises da América Latina, dentre as quais, a
ampliacdo do numero de mulheres ocupando fungdes vistas anteriormente como quase
exclusivamente masculinas. Atualmente ¢ menos raro encontrar mulheres como gerentes ou
diretoras de grandes empresas publicas e privadas, intelectuais, cientistas, engenheiras,
diretoras ou produtoras de cinema, profissionais liberais em diversas areas ou, ainda, em
espacos da vida publica, como representantes politicas nas mais variadas esferas, inclusive no
mais alto posto do Executivo de alguns dos maiores paises.

Em que pesem as diferengas étnico-raciais e de classe, que ainda favorecem mais as
mulheres brancas em detrimento das pretas, pardas e indigenas, ¢ perceptivel a ampliagdo dos
espacos de atuagdo por parte destas. Em boa medida, tais logros foram produto das lutas
feministas e dos movimentos de mulheres de geracdes anteriores, lutas essas que continuam
com adesdo de pessoas cada vez mais jovens, provocando mudangas de posturas no
comportamento das mulheres de diferentes origens étnicas, sociais e geracionais, as quais estao
cada vez menos dispostas a se submeterem aos caprichos masculinos. Esse movimento foi
produzido pelas mulheres, particularmente as pretas, que estdo na base da base da sociedade,
pois como afirma Angela Davis, “Quando a mulher negra se movimenta, toda a estrutura da
sociedade se movimenta com ela, porque tudo ¢ desestabilizado a partir da base da pirdmide

social onde se encontram as mulheres negras, muda-se a base do capitalismo™'*°. Se houve

129 Isso ocorre em todas as relagdes de poder, seja entre classes sociais, grupos étnico-raciais, etérios ou de género.
130 Conferéncia de abertura do curso “Decolonial Black Feminism in the Americas”, da UFRB, em Cachoeira-
Bahia, proferida por Angela Davis, 17 abr. 2020. 1 wvideo (1:05:08). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WjleksOQkCU. Acesso em: 30 jan. 2021.
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algum tipo de fratura e quais as consequéncias dela, ainda ndo somos capazes de mensurar. Mas
se hoje temos a sensagdo de que as masculinidades toxicas estdo mais atonitas e reativas ¢é
porque houve algum impacto nessas estruturas patriarcais. Entendo como toxico, em
consonancia com Sergio Sinay (2006), o paradigma de masculinidade que ¢ moldado nao
somente para ser forte, poderoso, viril e vencedor, mas para demonstrar diariamente esses
atributos (na multiplicidade de situagdes que cada um pode se desdobrar), através de gestos e
atitudes, ao custo que for necessario.

Contudo, paradoxalmente, longe de reduzirem, os numeros sobre violéncia contra
mulheres vém aumentando progressivamente, apresentando outros desafios e exigindo novas
respostas. E € nesse sentido que considero necessario pensar a questdo da violéncia de género,
que estd muito além de ser algo que diz respeito somente as mulheres, remontando a diversos
contextos historicos, trabalhando com diferentes processos que avangcam ou retrocedem em
ritmos e velocidades distintos, o que Koselleck (2014) chamou de “estratos do tempo™. Dai a
relevancia de recuperar a histéria das lutas das mulheres através das chamadas ondas do(s)
feminismo(s), do processo de teorizagdo das relagdes de género e das masculinidades, bem
como da ado¢do de uma perspectiva feminista para refletir acerca da violéncia de género através
de artefatos culturais como os filmes.

Por fim, ressalto que, embora os Estados nacionais argentino e brasileiro tenham
procurado se adequar as Convengoes Internacionais em matéria de leis para prevencao, punicao
e erradicagdo de diversas formas de violéncia contra mulheres (de diferentes idades), essa
adequacdo ¢, em grande medida, decorrente das pressdes dos movimentos feministas e de
mulheres (tanto quanto as proprias convengdes), sobretudo pela persisténcia da violéncia de
género. Entretanto, a simples implementagao de leis ainda ndo foi capaz de minimizar um
problema que ¢ considerado pelo Diretor Geral da OMS, Tedros Adhanom Ghebreyesus,
endémico em todos os paises e culturas.

A violéncia contra mulheres no Brasil, Argentina ¢ demais paises latino-americanos,
tem raizes na cultura machista, ainda muita arraigada, cujas premissas principais sao 0s
sentimentos de superioridade e posse de homens sobre mulheres, sentimentos esses que lhes
permitem fazer afirmagdes do tipo “se ela ndo for minha, ndo sera de mais ninguém”, muito
comuns entre os homens que ameagam ou concretizam um ato de feminicidio. Embora as leis
implementadas até aqui tenham desempenhado um papel relevante, tanto para dar mais
visibilidade ao tema como para tentar prevenir novos casos, além de possibilitar a aplicagdo de
penas mais severas aos agressores e servir de bussola para o desenvolvimento de politicas

publicas, a violéncia de género ainda continua sendo praticada em larga escala.
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A cultura sexista e machista, como parte do imaginario de uma sociedade, muda de
forma muito mais lenta que a necessidade de supera-la. Porém, compreender a forma como essa
cultura opera — e as fic¢des cinematograficas favorecem essa compreensdao — pode contribuir
para que transformagdes possam ocorrer de forma mais efetiva. Por outro lado, lancar um olhar
para os acontecimentos recentes na Argentina e no Brasil e as transformag¢des que ocorreram
nas duas ultimas décadas decorrentes das lutas feministas nos dois paises, os quais significaram
passos importantes para a modificacdo desse cenario, favorece uma analise mais atenta das

fontes filmicas enquanto produtos culturais contextualizados nessas sociedades.
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CAPITULO 2

RELACAO CINEMA, HISTORIA E GENERO(S) — FONTES E
METODOLOGIA

Desde o seu surgimento, nos ultimos anos do século XIX, o cinema, através de seus
variados géneros, serviu para diversas finalidades. Os filmes, como outros produtos culturais,
nao sao neutros. Os governos sabem disse e, em geral, adotam politicas numa dire¢ao ou outra.
Nesse sentido, os Estados Unidos tém em Hollywood umas das industrias mais estratégicas de
seu governo. Além dos produtos diretamente relacionados com a producao filmica, fomenta,
através de sua politica cultural, uma série de outas industrias, com destaque para a dos jogos
eletronicos e das armas, uma das mais terriveis, sem duvidas, porém a mais lucrativa e
estratégica para o pais. Em alguma medida, o imaginario em torno desse pais como icone da
democracia, terra das liberdades e possibilidades, dentre tantas outras representagdes, €
resultante da hegemonia que o cinema estadunidense assumiu em boa parte do planeta.

O cinema nos paises latino-americanos, por outro lado, ao menos nos paises onde
chegou a se desenvolver uma indistria cinematografica, teve a sua historia marcada por altos e
baixos, intercalando fases de relativo €xito com periodos de declinio e quase desaparecimento.
Sem politicas publicas de estado, dependendo tdo somente da boa vontade de (uns poucos)
governos, foram sufocadas pelo sistema de producdo e distribui¢do do cinema estadunidense
que se impods de forma hegemodnica e incontestdvel desde o fim da Segunda Guerra, as
cinematografias locais.

A importancia do cinema pode ser constatada pelo exemplo de Hollywood, mas também
em casos nos quais a situagdo ¢ quase oposta e a producdo cinematografica ¢ vista como uma
ameaca para o pais, como ocorre no Brasil atualmente. Nos ultimos anos, particularmente
depois da chegada de um governo de ultradireita ao poder, houve uma acao deliberada no
sentido de desmontar politicas cinematograficas duramente construidas desde o periodo da
Retomada do cinema brasileiro!'*!. Esse importante setor da cultura brasileira passou a ser
tratado como inimigo do governo J. Bolsonaro (2019-2022), fato que pode ser constatado
através de diversas declaragdes feitas pelo presidente e por outros funcionarios do governo,

supostamente ligados ao setor cultural. A¢des como os protestos realizados pela equipe de

131 Algumas dessas medidas foram, dentre outras, a extingdo do Ministério da Cultura, o corte de patrocinios da
Petrobras e o retorno da censura, ainda que disfargada. Ver https://www.cineset.com.br/os-10-maiores-ataques-
do-governo-bolsonaro-ao-cinema-do-brasil-em-2019/. Acesso em: 09 fev. 2022.
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produgdo do filme Aquarius (Kleber Mendonga, 2016) durante a premiagdo no Festival de
Cannes daquele ano, denunciando explicitamente para o mundo o golpe juridico-midiatico-
parlamentar que estava em curso no Brasil entre 2015-2016, do qual o principal beneficiario
veio a ser eleito em 2018, e, principalmente, as sessoes lotadas do filme Bacurau (2019), do
mesmo diretor, as quais chegavam ao fim com efusivos coros “Fora Bolsonaro”, ajudam a
entender a sanha pelo desmonte. Com isso, quero ressaltar a importancia e o valor das obras
cinematograficas para um pais. Os filmes sdo produzidos no interior de sociedades que sdo
complexas e sdo realizados por grupos diversos de pessoas, refletindo, naturalmente as
diferencas e divergéncias que caracterizam essas coletividades.

Mas a recente hostilidade — ou, pelo menos, a sensacdo de incomodo — por parte de
determinados setores da sociedade brasileira com o cinema enquanto forma de manifestagao
cultural e de denuncia social comegou ainda em 2015, com o sucesso de Que horas ela volta?
(Anna Muylaerte). Neste filme, a diretora expde um mal-estar que era sentido, mas nem sempre
verbalizado: o desconforto das camadas sociais médias brancas diante da ascensdo de grupos
anteriormente identificados como pertencentes as camadas D e E, portanto, um problema de
classe que, ademais, foi interseccionado por questdes de género, cor de pele e regido de origem.
A menina Jéssica (Camila Mardila), nordestina, parda, filha de Val (Regina Cas¢), empregada
doméstica, ocupa, como resultado de politicas publicas e do esforco pessoal, um lugar que se
considerava “naturalmente” destinado ao menino Fabinho (Michel Joelsas), sudestino, branco,
de classe média alta, filho da patroa de Val. S3o exatamente os grupos conservadores
insatisfeitos com as transformagdes sociais mostradas atraves da janela “cinema” que, agora no
topo do poder, tratam nao s6 de destruir as conquistas sociais como impedir que o cinema, como
outras formas de expressao artistica, exponha e problematize os problemas da sociedade.

Trago esses eventos da historia recente do Brasil para salientar a importancia que o
cinema tem ou pode ter quando leva para as telas determinados temas. Com isso, quero ressaltar
o valor das obras cinematograficas para a um pais. Os filmes sdo produzidos no interior de
sociedades que sao complexas e sdao realizados por grupos diversos de pessoas, refletindo,
naturalmente as diferencas e divergéncias que caracterizam essas coletividades e propiciando
elementos para pensar criticamente essas sociedades.

Por tras de cada filme estdo em jogo diversas forgas e interesses, ¢ fato. E dentre os
interesses, certamente esta o comercial, caracterizado pelo retorno financeiro e a projecao
nacional ou internacional de seus/suas realizadores/as. Dai decorre, muitas vezes, o
favorecimento de certos temas em detrimento de outros, considerados menos digeriveis para os

telespectadores, logo, de retorno mais incerto, ainda que as “férmulas™ as vezes falhem e
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grandes apostas resultem em fracasso ao passo que filmes sem pretensdo possam alcangar
sucesso. Percorrer brevemente a histéria do cinema nos permite pontuar algumas questdes
importantes e situar as cinematografias que produziram os filmes usados como fontes nesta

pesquisa.

2.1 Breve panorama da historia do cinema na América Latina

A invencdo do cinema ocorreu na Franga, no apagar das luzes do século XIX e
rapidamente se espalhou por diversos paises, mundo afora. As primeiras imagens foram
projetadas pelos irmdos Lumiére, em Paris'*?. Tratava-se de algumas tomadas feitas de cenas
cotidianas, como a saida de trabalhadores de uma fabrica em Lyon ou a chegada de um trem
numa estacao. A invengao foi possivel a partir da dinamizag¢do de um invento mais antigo, a
captura de imagens estaticas, a fotografia. O cinema surge como a captura e projecao de uma
sucessdo de diversas fotos por segundo, gerando a ilusdo da imagem-movimento que caracteriza
0 cinema.

As primeiras imagens foram exibidas no Brasil e na Argentina em 1896, no Rio de
Janeiro e Buenos Aires, respectivamente, um ano ap6s a descoberta do cinematografo. Sua
“vocacdo” inicial para captar imagens “reais”, tanto do cotidiano como de eventos de carater
extraordindrio, fez do cinema um importante meio de registro de informagdes'** e com isso
pretendia-se que constituisse um arquivo privilegiado de fontes para a historia. O cinema serviu,
sobretudo ao longo da primeira metade do século passado, em diversas partes do mundo, como
um dos principais meios de entretenimento, sobretudo para as camadas da populagdo menos
cultas e favorecidas. Apos a Segunda Guerra e, principalmente, depois da concorréncia
representada pelo advento da TV, o cinema sofreu algumas mudancas. Em oposi¢do ao
chamado cinema de massa, feito com objetivos meramente comerciais, surgiram algumas
inovagoes, dentre elas o chamado cinema de arte (BERNARDET, 2017).

Algum tempo depois, pela variedade de género e estilos, o cinema passou a contemplar

o gosto dos mais diversos setores'3#. O cinema foi importante também para disseminagdo de

132 O invento foi patenteado pelos irmdos Auguste e Louis Lumiére, em 1895, mas antes deles outras tentativas
bem sucedidas ja tinham sido realizadas (MORIN, 1970).

133 Bra comum, durante as primeiras décadas da histéria do cinema, os filmes serem antecedidos por cinejornais,
através dos quais se projetavam documentarios jornalisticos de curta duragdo, com informagdes relativas aos
principais acontecimentos da semana, geralmente centrados em atividades de politicos da época.

134 Nas tltimas décadas ocorreram muitas mudangas, as quais foram muito bem documentadas e analisadas por
Canclini (2005). O cinema, enquanto espago de proje¢ao dos filmes, esta quase restrito a setores mais prestigiados,
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valores, tanto politicos como socioculturais. Durante as primeiras décadas do século passado,
enquanto o cinema buscava desenvolver uma linguagem propria, tanto as sociedades
capitalistas (EUA e parte da Europa ocidental) quanto as socialistas (URSS) e os movimentos
fascistas (sobretudo na Alemanha) se utilizaram desse meio como arma politica em defesa de
seus respectivos regimes politicos, econdmicos e sociais (FERRO, 1992). Serviu ainda como
veiculo para a construgdo de identidades em paises latino-americanos na primeira metade do
século passado (TUNON, 1998; SCHVARZMAN, 2004).

Por meio de variados géneros cinematograficos'?> foram construidas imagens de
diversas sociedades e estilos de vida, cujo exemplo mais exitoso €, provavelmente, o
estadunidense. Através do desenvolvimento de uma verdadeira induastria cinematografica —
Hollywood —, os Estados Unidos conseguiram, logo ap6s a Primeira Guerra Mundial, desbancar
o cinema europeu em diversos paises, servindo como principal concorrente para as
cinematografias nascentes, dentre as quais a brasileira, “exportando” seus valores sociais'*® e

alcangando hegemonia dentro da cultura cinematografica ocidental'3’.

2.1.1 A influéncia do cinema dos EUA nos paises da América Latina

O paradigma de cinema que serviu de influéncia para as cinematografias latino-
americanas, particularmente a brasileira e a argentina, ao menos desde os anos 1920, foi o
estadunidense. Através de géneros cinematograficos como o drama, os Estados Unidos

desenvolveram e exportaram aquilo que se denominou american way of life, ou seja, um estilo

0 que nao significa que a populacdo de modo geral ndo encontre formas alternativas de ver filmes. Desde 2020,
por conta da pandemia do COVID-19, quase todas as salas de cinema foram fechadas.

135 Provenientes da teoria literaria, os géneros cinematograficos se originaram a partir do cinema de Hollywood,
segundo Baptista (1998.). H4 um niimero bastante elevado de géneros cinematograficos, os quais buscam fornecer
ao telespectador elementos que permitam-no formar uma ideia mais ou menos precisa do tipo de filme que irdo
ver. A classificag?o, todavia, ndo € rigida e um filme pode ser enquadrado em mais de um género.

136 Bernardet (2017) chama a atengdo para o fato do cinema ter sido a primeira arte que permitiu sua reprodugdo
ou reprodutilibilidade, para usar a expressdo de Benjamim (2012), através da realizagdo de copias, em carater
quase ilimitado, as quais podiam ser vendidas em outros paises por pregos mais baixos depois de ja ter garantido
seus lucros no pais de origem. Foi o que aconteceu inicialmente com o cinema europeu, cujo mercado interno ja
era grande e prospero, permitindo sua expansdo para o mercado latino-americano. Depois da Primeira Guerra, os
Estados Unidos passam a ocupar esse lugar, representando forte concorréncia com paises da América Latina, entre
eles o Brasil, impedindo, ou ao menos dificultando, o florescimento das cinematografias locais.

137 As Unicas cinematografias a competir com Hollywood em numero de produgdes anuais sdo as da Nigéria,
conhecida como Nollywood, e da ndia, chamada de Bollywood. Em verdade, essas duas industrias produzem,
individualmente, mais filmes do que a estadunidense, no entanto, embora esta ultima tenha um alcance mundial e
maneja orcamentos muito elevados, as primeiras estdo mais restritas ao pais/continente. Disponivel em:
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-
arte/2017/12/10/interna_diversao_arte,646591/industria-incessante-bollywood-na-india-produz-em-alta-
velocidade.shtml; http://revistadeci nema.com.br/2017/06/mostra-apresenta-producoes-recentes-da-india/;

e https://super.abril.com.br/ cultura/luzes-cameras-nigeria/. Acesso em: 17 jun. 2021.
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de vida criado a partir do modelo estadunidense de familia classe média “perfeita”, representada
por um casal heterossexual branco, com (quase sempre) dois filhos, uma casa com jardim e dois
carros, um para o marido “trabalhador” e outro para a mulher “dona de casa” levar os filhos ao
colégio e ir ao supermercado, estilo exportado como forma de incentivar os valores morais € o
consumismo tipico das sociedades capitalistas desenvolvidas. O western, por sua vez, foi o
género responsavel pelo desenvolvimento de um modelo de hombridade ou um padrdo de
masculinidade, o macho valentdo do “velho oeste”, desbravador e conquistador de terras e de
mulheres. Também foi responsavel por criar esteredtipos sobre os varios imigrantes nao brancos
que compuseram aquela sociedade principalmente ao longo do século XX, como o macho
latino, cujo modelo de alteridade € projetado especialmente sobre o seu outro geograficamente
mais préximo, o mexicano (mas extensivo aos demais latino-americanos) que, juntamente com
0s povos originarios, foram os grandes viloes nos filmes de faroeste.

Hollywood ¢ a maior industria cinematografica das Américas e principal exportadora
de produtos culturais audiovisuais para América Latina e outras regides do planeta. Através de
seu star system formaram-se modelos de masculinidade e feminilidade, os quais, em alguma
medida, penetraram a cultura dos paises latino-americanos e influenciaram, geragao apos
geracdo, as formas de ver e interpretar o mundo. Foi também a partir dessa cinematografia que
muitas das principais teorias de cinema se desenvolveram, inclusive as feministas, a exemplo
da teoria do “Prazer visual”, de Laura Mulvey (1989 [1975]) e da “Tecnologia de género”, de
Teresa de Lauretis (2019 [1987]) sobre as quais voltarei a falar mais adiante.

A hegemonia do cinema dos Estados Unidos na América Latina, lograda ap6s a Primeira
Guerra, depois de ocupar os espacos que até entdo eram privilégio do cinema europeu
(BERNARDET, 2017), so6 foi ligeiramente ameacada entre as décadas de 1940 e 1950, periodo
conhecido como época de ouro do cinema mexicano (1939-1952). Durante esse periodo, os
melodramas mexicanos circularam pelos demais paises latino-americanos, sobretudo os
hispanofalantes'*®, inspirando o que Oroz (1999) chamou de “cinema de lagrimas da América
Latina” no subtitulo de sua obra. A concorréncia maior, dos Estados Unidos, diminuiu
consideravelmente quando esse pais se envolveu diretamente no conflito e se viu com sua
producdo cinematografica comprometida. Além disso, o fato dos mexicanos serem vistos como
aliados nao so facilitou a aquisi¢do das escassas matérias primas para a realizacao das peliculas
como favoreceu a oferta de orientagdes técnicas de estadunidenses. Também caiu a produgdo

europeia, j& que os paises com cinematografias mais importantes estavam em plena guerra,

138 Embora alguns melodramas mexicanos e argentinos tenham chegado ao Brasil, a lingua certamente constituiu
uma barreira, se comparado com os demais paises, que consumiram avidamente principalmente os mexicanos.
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favorecendo, assim, a inddstria mexicana, que nio s6 produzia para o “consumo’ interno como
também exportava sua filmografia para toda América Latina'*® e, inclusive, para os Estados
Unidos (GARCIA RIERA, 1972).

O caso do México provavelmente foi o processo de industrializagao mais bem sucedido
entre os paises latino-americanos, a ponto de ultrapassar a Argentina, que ocupava entao o posto
de maior produtora de cinema de fala hispanica, j& que a Espanha também atravessava um
periodo de guerra (GARCIA RIERA, 1972). Géneros como a comédia ranchera, responsavel
pela popularizacio da figura do charro'*’ — o personagem que representava a antitese dos vildes
mexicanos dos filmes do faroeste estadunidense — e o melodrama, se desenvolveram na
cinematografia mexicana da época de ouro. O género melodramatico se expandiu para outros
mercados latino-americanos e influenciou cinematografias também florescentes, como a
argentina e, em menor medida, pela questdo linguistica, a brasileira, temporariamente menos
impactadas pela forte concorréncia dos Estados Unidos. Através dos melodramas latino-
americanos, o cinema também serviu como educador sentimental das mulheres dentro dos
padrdes da moral judaico-crista (OROZ, 1999) e sugeriu a imagem ideal destas nas relagdes
sociais e conjugais (TUNON, 1998) num periodo em que a populagio do campo afluia em
grande niimero para as cidades.

Nao por acaso, o fim da época de ouro mexicana coincide com o pleno restabelecimento
da industria estadunidense, poucos anos depois da Segunda Guerra. A partir de entdo, a
industria de Hollywood voltou a ser a principal for¢a limitadora das atividades cinematograficas
em toda a regido. Dominando os circuitos de produgdo, distribuicdo e exibi¢do, os quais
caracterizam a industria cinematografica, esse pais sufocou os projetos de industrias dos paises
latino-americanos, imp0s sua hegemonia e Hollywood se tornou sindnimo da propria nocao de
cinema, conforme observou Canclini (2005). Em termos de paradigma de linguagem, o Unico
momento de tentativa de ruptura com o modelo estadunidense foi entre os anos 1960 e 1970,
quando se buscou criar uma nova estrutura narrativa com o Cinema Novo do Brasil e o0 Nuevo
Cine Latinoamericano (NCL) nos paises hispanicos, periodo no qual uma ideia de cinema
latino-americano ganhou um significado maior do que a simples soma das produc¢des nacionais

de cada pais.

139 Acerca dessa influéncia, Boscan assim resume o pensamento de Antonio Soto: “El cine mexicano alternaba con
el cine de procedencia argentina, espafola y el estadounidense. Pero era México con sus melodramas; (sic)
musicales y comedias el pais que dictaba la pauta sobre los gustos de la colectividad marabina [de Maracaibo,
Venezuela]. Toda una serie de valores, emociones y sentimientos fueron plasmados por los artistas mexicanos
marcando una huella indeleble en el gusto y la forma de ser de nuestros abuelos y padres”. (SOTO, 2004. Resenha
de BOSCAN, 2005).

140 Acerca de desse género cinematografico, ver, dentre outras referéncias, o artigo de Diaz Lopez (1999).
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2.1.2 Da “invengdo” do cinema latino-americano as novas cinematografias da

Argentina e do Brasil

As primeiras décadas do século XX correspondem a fase de desenvolvimento da
linguagem cinematografica, mas também coincidem com grandes mudangas politicas,
econdmicas e sociais que estavam em curso na América Latina (colapso das oligarquias,
principalmente na Argentina e Brasil, revolu¢do no México, ascensao dos chamados governos
populistas, processo de industrializa¢ao de alguns centros urbanos, etc.), com a mobilizagao de
grandes contingentes populacionais do campo para cidades como Buenos Aires, Sdo Paulo, Rio
de Janeiro, Cidade do México, entre outras que se tornaram metropoles da regido na atualidade.
Importante observar que, nesse periodo, os governos locais estavam envidando esfor¢os no
sentido de desenvolver os sentimentos de nacionalidade nos respectivos paises, processos que
sO ocorreram de forma mais sistematizada muito depois da formagdo dos Estados Nacionais
(MARTIN-BARBERO, 2003). Nesse sentido, o cinema, mais que a literatura e o radio, serviu
como principal veiculo para esse fim. Formar identidades nacionais também significava
“forjar” modelos de masculinidades, feminilidades e familias pautadas na heteronormatividade,
enfim, inventar um tipo de sociedade que se desejava representativa dessas nagoes.

Contudo, ndo se pode falar, nesse periodo, de um “cinema latino-americano”, talvez
nem mesmo nacional, para os paises desta regido. O que temos em cada uma das nascentes
nacdes sdo experiéncias individuais de alguns cineastas, denominadas “Ciclos Regionais™ no
Brasil e tentativas de desenvolver industrias, nos moldes da que se criou em Los Angeles, nos
Estados Unidos. Assim, com o proposito de desenvolver a cinematografia no Brasil, surgiram
algumas produtoras, dentre as quais merecem destaque a Cinédia'*!, a Atlantida'* e a Vera
Cruz'®, cujas histérias variaram tanto no que se refere a longevidade quanto ao sucesso.

Algumas companhias realizavam o processo desde a producdo até a distribui¢do e
exibicdo. Uma das maiores dificuldades encontradas pelas producdes nacionais, inclusive dos

demais paises latino-americanos, ja naquele momento, era encontrar distribuidoras e salas para

14l Fundada em 1930 por Ademar Gonzaga, a produtora e estidio Cinédia produziu quase 700 obras de diversos
formatos e tamanhos ao longo de 21 anos. Dentre as varias obras de destaque, O ébrio (1946) permaneceu em
cartaz por 35 anos e alcancou 8 milhdes de espectadores no lancamento original. A Cinédia langou e consagrou
varios artistas, a exemplo de Carmen Miranda, Dercy Gongalves, Grande Otelo, Procopio Ferreira e Oscarito, entre
tantos/as outros/as. Ver http://www.cinedia.com.br/cinedia.html

142 Foi fundada em 1941 por Moacir Fenelon e José Carlos Burle. A partir de 1947, a companhia consolidou suas
comédias populares e teve na chanchada sua marca registrada. Encerrou suas atividades em 1962, com 66 filmes
produzidos. Ver http://www.atlantidacinematografica.com.br/sistema2006/historia_texto.asp

143 A companhia fundada por Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho teve suas atividades iniciadas em
1949 e finalizadas em 1954, com um total de 22 filmes de longa-metragem produzidos. Ver
http://cienciaecultura.bvs.br/pdf/cic/v56n3/a25v56n3.pdf
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exibicdo de seus filmes, processos que geralmente eram dominados por empresas estrangeiras.
A ndo participacao nesses dois ultimos processos poderia ser fatal para uma produtora. O caso
da Vera Cruz ¢ ilustrativo. Seu filme de maior sucesso foi O Cangaceiro (Lima Barreto,1953),
o qual alcangou projecdo internacional, foi premiado em Cannes e distribuido em varios
paises'*, gerando lucro de milhdes de ddlares. Entretanto, como a distribuicdo e exibi¢do eram
realizadas por outras empresas, a produtora ndo participou dos lucros decorrentes das diversas
projecdes realizadas mundo afora, ao longo da década. No caso de O Cangaceiro, o retorno
financeiro sequer cobriu os gastos de produgio, o que a levou a faléncia no ano seguinte!*’.

No que se refere as iniciativas individuais, merece destaque o diretor mineiro Humberto
Mauro, do Ciclo de Cataguases, um dos pioneiros € o mais longevo entre os cineastas
brasileiros, cuja obra ja apresentava desde meados dos anos 1920 a preocupagdo no sentido de
“mostrar o Brasil aos brasileiros”, a exemplo do que faziam os estadunidenses, representando
uma das primeiras e mais importantes referéncias na constru¢do de nossa identidade através do
cinema. Uma das caracteristicas principais de suas obras ¢ a apresentagdo da transi¢do de um
Brasil rural para o urbano, enfatizando o processo de modernizacdo das cidades e a
transformagao dos costumes (SCHVARZMAN, 2004; SANTOS, 2015). Mauro provavelmente
foi um dos pioneiros (sendo “0” pioneiro) ao abordar a violéncia contra mulheres no cinema
brasileiro. Ganga Bruta (1933), filme ja realizado pela produtora de Ademar Gonzaga, na fase
de transicdo do cinema silencioso ao falado, tem inicio com o assassinato da esposa pelo marido
na noite de nupcias!4S.

A partir de 1930, Mauro passou a dirigir filmes produzidos pela Cinédia'?’ e,
posteriormente, durante o Estado Novo, trabalhou a frente do Instituto Nacional de Cinema
Educativo — INCE, 6rgao estatal cujos filmes “se dirigiam a formacao do povo brasileiro,
colocando-o em contato com situagdes e personagens capazes de moldar sua conduta social”,
além de ter “como objetivo aproximar as grandes cidades e a populacdo do interior, pois as
distancias eram consideradas obstaculos para o desenvolvimento do pais”. (BARRENHA,

2015, p. 463).

144 De acordo com a base de dados do IMDb, o filme foi langado em quinze paises, curiosamente, nenhum deles é
latino-americano.

195 http.//cienciaecultura.bvs.br/pdf/cic/v56n3/a25v56n3.pdf

146 Neste filme, o engenheiro Marcos (Durval Bellini) mata sua esposa na noite de ntpcias, ao descobrir que ela
ndo era mais virgem. Absolvido, vai trabalhar numa pequena cidade, onde se apaixona por outra mulher.

147 Em 1930, Humberto Mauro foi trabalhar com Gonzaga, associagdo que durou até 1933, quando Mauro foi
desvinculado da companhia. Através dessa parceria, os filmes de dirigidos por Humberto Mauro passam a ter
caracteristicas diferentes, conforme analisa Schvarzman (2004).
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A tentativa de desenvolver uma industria cinematografica argentina, a partir de 1931,
também enfrentou problemas: a dificuldade de acesso a matéria prima'“%, a concorréncia dos
filmes mexicanos, durante sua época de ouro, e dos estadunidenses, até o inicio da guerra e
posteriormente a ela. Ainda assim, surgiram importantes empresas produtoras, a exemplo da
Lumiton'* e da Argentina Sono Film'*°, esta tiltima produzindo e distribuindo um ntimero
significativo de filmes dentro e fora da Argentina. Esse pais, por sua vez, buscou construir sua
identidade através da historia de seus proceres, na integracao dos imigrantes, mas também da
classe trabalhadora. As guerras de independéncia e de fronteiras inspiraram muitas obras
fundacionais desse pais, ressaltando de diferentes maneiras e em momentos diferentes, a
valentia dos homens nelas envolvidos.

A competicao representada pelos Estados Unidos, como poténcia hegemonica depois da
Segunda Guerra, tornou-se cada vez mais feroz e a saida para um grupo de cineastas argentinos

foi a busca por um “tercer cine”!"!

, ou seja, uma terceira possibilidade de producao
cinematografica que ndo fossem as produgdes industriais, as quais seguiam o modelo
hollywoodiano, nem o chamado cinema de autor. Um terceiro cinema que fosse comprometido
com a realidade politico-social do continente, que fosse descolonizado. Os “Novos Cinemas”
da década de 1960, de fato, tinham uma preocupagdo grande em denunciar os aspectos do
subdesenvolvimento e da violéncia estrutural dos paises e de propor uma forma de fazer cinema
de “liberacion”.

Ainda que cinematografias como a mexicana e a argentina tenham circulado nos paises
de fala hispanica e, em menor nimero, no Brasil, e os filmes brasileiros, eventualmente, tenham
sido distribuidos nesses paises durante a primeira metade do século XX, como mencionei
acima, a ideia de um cinema latino-americano, no sentido amplo do termo, s6 foi aparecer a
partir da década de 1960, com os movimentos chamados Nuevo Cine (paises hispanicos) e
Cinema Novo (Brasil). Nesse sentido, merece destacar a relevancia do neorrealismo italiano,

importante movimento europeu do pos-guerra, como inspirador de um cinema a ser realizado

com menos recursos, mais “voltado para a questdo social e os oprimidos e capaz de fazer a

148 Diferente do que ocorreu com o México, visto como aliado na Guerra e, portanto, tendo seu acesso as matérias
primas facilitado, a Argentina era vista com muita desconfianca e ndo tinha as mesmas vantagens.

149 Primeira produtora de cinema da Argentina, foi a criada em 1931, na localidade de Munro, zona industrial da
Grande Buenos Aires, € encerrou suas atividades em 1952. Produziu, durante esse periodo, um total de 98 filmes
e hoje abriga 0 Museu do Cinema Lumiton. Ver https://ar.linkedin.com/company/lumiton-usina-audiovisual

150 A produtora foi fundada em 1933 por Angel Mentasti, em Buenos Aires. Apostando desde o principio em filmes
com numeros musicais, alcangou sucesso desde o seu primeiro filme, Tango! (1933). A produtora também realizou
a distribuicdo de filmes estrangeiros, principalmente espanhois, o que facilitou o langamento de seus filmes tanto
na Espanha como em outros paises latino-americanos. Ver Sa Neto (2015).

131 Ver Avellar (1995).
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critica desse sistema social”, conforme Bernardet (2017, posi¢do 51), e da Revolugdo Cubana
(1959) como fator de aglutinacdo em torno de algumas ideias. A criagdo de uma escola de
cinema em Cuba no pos-revolucao foi fundamental para o intercambio de diretores de diversos
paises e contribuiu para fomentar, também no campo cinematografico, um sentimento anti-
imperialista no que se refere a producdo e ao consumo, materializado nos diferentes manifestos

132 Octavio Getino, Fernando Solanas'? e Julio

publicados por diretores como Glauber Rocha
Garcia Espinosa'*.

As décadas de 1960 e 1970 foram, até entdo, os momentos de maior fluxo de
informagdes e ideias entre cineastas latino-americanos. Houve também um intenso transito de
pessoas, decorrente, principalmente, dos golpes militares que sucessivamente aconteciam,
sobretudo no cone sul. Esses fluxos, migratorios e informacionais, constituiram novas
paisagens e proporcionaram um trabalho de imaginacao (APPADURAI, 2001) que marcou os
cineastas dessa geracdo'>. E por “cineastas”, nesse momento, deve-se entender realizadores
homens, ja que as mulheres constituiam raras exce¢des'>®. Embora a década de 1970 registre a
emergéncia dos movimentos feministas da segunda onda, os reflexos desse movimento tardam
a reverberar nas produg¢des cinematogréaficas latino-americanas'>’.

Neste periodo, estabeleceu-se uma “ponte clandestina” (AVELLAR, 1995) entre varios
paises que, certamente, conferiu certa identidade ao Nuevo Cine Latinoamericano'8. O NCL
representou a possibilidade do estabelecimento de uma terceira via para o cinema da regiao, um
cinema revolucionario, que fosse uma alternativa entre o cinema industrial representado por
Hollywood ou as incipientes industrias locais ¢ um cinema de autor nos moldes “burgueses”

(DEL VALLE DAVILA, 2013) que incluia o projeto cinemanovista brasileira. A proposta

152 Uma Estética da Fome (1965).

153 Hacia un tercer cine (1969).

154 Por un cine imperfecto (1969).

155 A primeira edigdo da obra de Appadurai, na qual ele formula o conceito de paisagens (etnopaisagens,
mediopaisagens, tecnopaisagens, financiapaisagens e ideopaisagens), foi publicada em 1996, portanto, pode
parecer anacronico usa-lo para eventos historicos anteriores. Contudo, utilizo-o aqui de forma consciente, ja que
o0 proprio autor recorre aos “fluxos globais” que ocorrem ha décadas para formular seu conceito.

156 No Brasil, Helena Solberg é a tunica cineasta reconhecida no movimento Cinema Novo. Disponivel em:
https://institutodecinema.com.br/. Acesso em: 20 mai. 2020.

157 Na Argentina, Maria Luisa Bemberg ¢ a maior referéncia no que se refere as cineastas feministas, escrevendo
roteiros de longa-metragem desde os anos 1970 e dirigindo obras de vulto a partir da década de 1980, como foi
mencionado anteriormente.

158 Bsse periodo marcou a tentativa de ruptura do cinema da América Latina com a estética hollywoodiana. Nesse
sentido, o filme La hora de los hornos (Fernando Solanas, 1968) é paradigmatico. Com 3h20min de duragao, esta
dividido em 3 trés partes (1. “Neocolonialismo y violencia”; 2. “Acto para la liberacion” [subdividido em dois
momentos: “Cronica del peronismo (1945-1955)” e “Croénica de la resistencia (1955-1966)”] e 3. “Violencia y
liberacion”. A proposta estética de Solanas visava a “descolonizacdo do gosto”, fundamental para o
estabelecimento de um “tercer cine” ou um “cine imperfecto”, um “cine junto al pueblo”, conforme os diversos
manifestos langados na época. Ver AVELLAR (1995).




104

dessas novas cinematografias era refletir acerca de sociedades extremamente desiguais, com
elevados niveis de violéncia social e politica, reflexdo que deveria se converter em arma de
transformac¢ao da realidade dessas sociedades. O movimento, no entanto, constituia uma
alternativa de cinema que coexistia com as demais formas de produgdo, sem alcancar em
nenhum momento uma posi¢ao majoritaria entre as realizagdes de cada pais.

Nas décadas de 1970 ¢ 1980, o cinema latino-americano atravessou uma fase dificil,
especialmente naqueles paises que enfrentaram periodos de ditaduras, com transformacdes que
tiveram suas idiossincrasias em cada um. O Brasil produziu o chamado Cinema Marginal e
desenvolveu o subgénero da Pornochanchada, esta Gltima responsavel por garantir a frequéncia
do publico nos cinemas, sobretudo o publico masculino. Existem diversos trabalhos sobre essa
fase do cinema brasileiro e este nao ¢ o meu foco, mas ¢ importante salientar que este subgénero
se popularizou muito em funcao da exploracao da nudez do corpo feminino e do sexo explicito,
ndo raro em situagdes consideradas degradantes para elas. Ambos os géneros sdo caracterizados
pelas producdes de baixo custo e qualidade técnica. Mas ¢ importante destacar que algumas
obras consideradas mais relevantes na cinematografia brasileira, de cunho politico-social,
foram realizadas nesse periodo!’.

Na Argentina, o periodo posterior a experiéncia do Nuevo Cine da década de 1960
correspondeu a uma fase do cinema que alternava, “sem seguir uma cronologia muito linear ou
regular, etapas de radicalizacdo, recuo, resisténcia e rearticulagio” (LUSNICH, 2011, p. 34)!¢0,
de acordo com o momento das produgdes. Também teve sua faceta underground, mas esta nao
chegou a alcangar a mesma popularidade do caso brasileiro. O cinema argentino foi fortemente
marcado pelo periodo da ditadura militar, que for¢ou o exilio de muitos cineastas e alguns
recuos na producdo. Posteriormente, o tema rendeu filmes de qualidade reconhecida, nacional
e internacionalmente, como La historia oficial (Luis Puenzo, 1985), ganhador do primeiro
Oscar de melhor filme estrangeiro para o pais. Mas a industria cinematografica deste pais

também foi abalada nesse periodo.

159 Menciono, dentre outros filmes, os premiados O homem que virou suco (Jodo Batista de Andrade, 1980), Pixote,
a lei do mais fraco (Hector Babenco, 1980), Eles ndo usam black-tie (Leon Hirszman, 1981), Memorias do carcere
(Nelson Pereira dos Santos, 1984) e A hora da estrela (Suzana do Amaral, 1985).

160 A autora se refere ao chamado “cine politico y social” no periodo compreendido entre 1969 e 2009. No original:
“sin seguir una cronologia sumamente lineal o regular, etapas de radicalizacion, repliegue, resistencia y
rearticulacion”.
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2.1.2.1 Cinemas argentino e brasileiro: do ressurgimento ao século XXI

Foi somente a partir na década de 1990, com o estabelecimento de politicas de estado,
que os diversos paises foram, sucessivamente, fazendo renascer das cinzas suas
cinematografias, suas novas versdes de um “Novo Cinema” dos anos 1990'!. Diferente do
primeiro movimento da década de 1960, no entanto, este ltimo ndo constitui uma proposta de
didlogo entre os paises do continente que estao as margens do cinema hegemdnico. Nem mesmo
¢ considerado um “movimento” por algumas cinematografias locais'®?. Cada pais passou por
um processo distinto de renovacdo de seu fazer cinematografico e apresentou caracteristicas
diversas, de acordo com suas realidades historicas.

Um dos pontos em comum entre essas novas cinematografias foi justamente a falta de
uma tendéncia ou diretriz definida. Assim, o cinema argentino rompeu com a estética que
prevaleceu nas décadas anteriores e introduziu uma linguagem que refletia a crise financeira
iniciada nos anos 1990, abordando temas como o desemprego, a decadéncia econdmica e a
violéncia urbana de maneira realista ¢ o cinema da Retomada, assim como o Nuevo Cine
Mexicano, notabilizaram-se pela diversidade de géneros e estilos em seus respectivos

momentos de ressurgimento'®3

, com destaque, também, para o tema da violéncia urbana.

O revigoramento das cinematografias argentina e brasileira a partir de meados da década
de 1990 ocorreu no contexto de paises profundamente marcados por crises e instabilidades
econdmicas, politicas e sociais, especialmente a Argentina, pais que vinha de uma sucessdo de
vicissitudes, com a consequente troca de governos na virada do século. Em 2001, uma onda de
protestos descrita como a crise “que reuniu uma brutal retragdo econdmica, uma onda de
descrédito generalizado na politica e um colapso moral e institucional num pais que sempre se
considerara o lider da América Latina™ (E/ Pais, 2013), varreu a Argentina. Diante desse
cenario, medidas econdmicas foram tomadas pelo entdo Ministro da Economia, Domingo
Cavallo, como a declaragao de moratdria, consequentemente, a suspensao total do pagamento

das elevadas dividas do pais, e a decretagdo do corralito financeiro, o qual “limitou os saques

bancéarios dos argentinos a 250 pesos por semana” (Revista do IPEA, 2007)'¢4,

161 Ao longo da década de 1990, em diferentes momentos e por caminhos distintos, trés das principais
cinematografias latino-americanas (mexicana, brasileira e argentina) passaram por um processo de revitalizagao
apos anos de pentiria, principalmente nos anos 1980, chamada de “década perdida” para a América Latina. A esse
processo chamou-se “Cinema da Retomada” no Brasil e “Nuevo Cine” na Argentina e no México, com o prefixo
“Novo” voltando a fazer parte das denominagdes.

162 Ver Amatriain (2009).

163 Sobre essa questdo, ver Amatriain (2009) para o caso argentino e Marson (2006) para o caso brasileiro.

164 Ver https://brasil.elpais.com/brasil/2016/12/13/internacional/1481655800_716012.html; e
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A crise econdmica que ja assolava o pais desde a década anterior serviu de mote para a
inovagao da linguagem cinematografica e de uma estética que rompeu com o modelo anterior
inaugurando uma nova forma de fazer cinema. Pizza, birra, faso (Israel Adrian Caetano; Bruno
Stagnaro, 1998), obra que abordava a violéncia e delinquéncia urbanas intensificadas com a
crise econdmica do pais, foi o filme que marcou essa ruptura. A linguagem crua, com toques
de realismo, consequéncia direta da falta de recursos financeiros, foi o diferencial desse cinema,
que passou a ser chamado de Nuevo Cine Argentino (AMATRIAIN, 2009).

Ja aretomada do cinema brasileiro ocorreu em meados da década de 1990, depois de ter
praticamente colapsado com a desastrosa politica econdmica do governo Collor'®®, chegando a
triste marca de trés producdes langadas no ano de 1992, depois de extinguir toda a estrutura que
dava suporte e sustentagdo a producao e distribui¢do de filmes no Brasil, com destaque para a
extingdo da Embrafilme. A crise da produgao cinematografica brasileira ocorreu, portanto, em
meio ao colapso politico e economico do pais € no momento em que 0 governo procurava uma
mudanga de rumo, aderindo ao discurso neoliberal que acabava de ser delineado através do

chamado Consenso de Washington. De acordo com Marson,

A concepgdo politica adotada por Collor tratou a cultura como um “problema de
mercado”, eximindo o Estado de qualquer responsabilidade. Isso significa dizer que a
produgdo cultural passou a ser vista como qualquer outra area produtiva, que deve se
sustentar sozinha através de sua inser¢ao no mercado. A partir das medidas adotadas
por esta nova postura politica — ou melhor dizendo, a partir da auséncia de medidas
adotadas — toda a produgao cultural foi afetada. No caso especifico do cinema, que
tinha um vinculo muito forte com o Estado desde a criagdo da Embrafilme, a saida de
cena do governo federal foi um abalo muito forte, considerada por cineastas e

pesquisadores a morte do cinema brasileiro (MARSON, 2012, p. 17-18).

Nesse processo de desmonte foram revogadas leis especificas para essa area e extintos
diversos oOrgdos fundamentais, como o proprio Ministério da Cultura, transformado em
Secretaria da Cultura, processo que, alis, repetiu-se no inicio do governo de J. Bolsonaro, numa
tentativa de desmobilizar ou destruir um setor que possui grande importancia ndo s6 econdmica

como estratégica'6®.

http://www.ipea.gov.br/desafios/index.php?option=com_content&view=article&id=1146:reportagens-
materias&ltemid=39. Acesso em: 20 jun. 2021.

165 Fernando Collor assumiu a presidéncia com o pais mergulhado numa crise econdmica e inflacionaria, heranca
dos governos militares que os sucessivos e igualmente desastrosos choques econdmicos da era Sarney ndo foram
capazes de sanar. Pressionado pelas circunstancias e, possivelmente, por agentes externos que comegavam a impor
o receituario do chamado Consenso de Washington sobre as combalidas economias latino-americanas, Collor
iniciou, ja na primeira semana de governo, “os movimentos de enxugamento do tamanho do Estado, extinguindo
11 empresas estatais e 13 outras agéncias, entre as quais estdo os 6rgéos de apoio ao cinema brasileiro” (IKEDA,
2015, p. 19).

166 O setor da cultura sempre foi muito importante nos diferentes contextos politicos, por sua capacidade de
expressar e/ou denunciar, através de distintos meios, as mais diversas questdes e problemas sociais. Em governos




107

Ikeda (2015) observa, no entanto, que ainda durante o governo Collor foi dado o pontapé
inicial na formulacdo das principais leis que irdo contribuir para, na metade da década,
alavancar a producao cinematografica. A primeira delas, conhecida como Lei Rouanet, procura

167 o incentivo das diversas manifestacdes culturais,

promover, através de trés mecanismos
inclusive as audiovisuais. Mas, como ndo produziu os resultados esperados a curto prazo, ao
menos que pudessem ser auferidos, foi necessaria outra lei para atender as especificidades do
cinema: a 8.685/93, denominada Lei do audiovisual, j4 no governo Itamar Franco. A criagdo da
Lei do Incentivo ao Audiovisual, ainda durante o governo Itamar Franco, reabriu a possibilidade
da realizagdo de produgdes e coprodugdes, como foi o caso de Carlota Joaquina, princesa do
Brasil (Carla Camurati, 1995), dando inicio ao que se passou a chamar de cinema da Retomada.
(IKEDA, 2015).

Portanto, embora nem de longe se possa falar desses momentos de transformacao das
cinematografias locais como uma reedi¢ao do projeto de NCL do final dos anos 1960 — ja que
ndo se pode dizer, sequer no ambito de cada pais, que constituiam movimentos organizados —,
creio ainda ser possivel falar de cinema latino-americano enquanto uma cinematografia que
forja sua “unidade” na contraposicfio ao cinema hollywoodiano!®®. Este ultimo procura manter
sua hegemonia de diversas maneiras, entre elas “cooptando” os diretores e atores/atrizes mais
destacados em cada pais'®®. Outro indicativo dessa integracdo é que tem ocorrido uma maior
circulacao das obras filmicas dentro do que constitui o espago geografico latino-americano e
intercAmbio de atores, diretores, roteiristas e produtores, sobretudo a partir deste século, quando
houve maior aproximagao entre os paises da regido, alguns deles alinhados politicamente, mais
identificados culturalmente ou com maiores interesses comerciais, como ocorre entre Brasil e
Argentina. Nesse sentido, os festivais desempenham um papel relevante ao promover encontros
e premiagdes, contribuindo para a divulgagdo dos trabalhos e dos/as principais profissionais

envolvidos/as.

autoritarios como os do periodo da ditadura e o atual, os setores que ndo sdo cooptados para servirem de armas
ideoldgicas tornam-se alvos de censura, perseguicdo e até destruicao sistematica.

167 Trata-se do Fundo Nacional de Cultura (FNC), dos Fundos de Investimento Cultural e Artistico (Ficart) e do
incentivo a projetos culturais via mecenato, esta ultima através de doagdes e patrocinios (IKEDA, 2015, p. 22-29).
168 Ver matéria publicada em https://www.diariodepernambuco.com.br/noticia/viver/2015/04/cinema-latino-
investe-em-parcerias-para-bater-de-frente-com-o-hollywood.html. Acesso em: 13 jul. 2020.

169 S30 muitos os diretores latino-americanos (ndo por acaso todos homens) seduzidos por Hollywood a partir dos
anos 1990: os mexicanos Alfonso Cuaron, Alfonso Arau, Luis Mandoki, Guillermo del Toro y Alejandro Gonzalez
Ifiarritu, os brasileiros Bruno Barreto, Fernando Meirelles, Walter Salles, José Padilha, Hector Babenco (argentino
naturalizado brasileiro), além de atores/atrizes como Gael Garcia Bernal, Salma Hayek, Wagner Moura, Alice
Braga, Rodrigo Santoro, entre outros/as.
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Desde o inicio do “ressurgimento” das principais cinematografias latino-americanas,
quase vinte filmes foram indicados ao Oscar de melhor filme estrangeiro!’’, ganhando algumas
edicdes, incluindo duas das mais recentes'’!, o que confirma sua relevancia no cenario global e
a importancia de pensar esse cinema como fonte e como agente historico (BARROS, 2008).
Ainda que nem todas as obras sejam vistas através do cinema, pelas questdes de distribuigdo
mencionadas acima, ha, atualmente, variadas formas de exibi¢do, como as diversas plataformas
estreaming, — tais como Netflix (provavelmente a mais conhecida), Looke, Vimeo, Amazon
Prime, Mubi, HBO Go, Amazon PrimeVideo, Globoplay, entre tantas outras —, os canais de TV
(abertos e fechados), as plataformas virtuais de cinema, como Cine.ar e Cinemargentino'’?, as
diferentes formas de compartilhamento em rede e, principalmente, o YouTube, que aumentam
consideravelmente o potencial de alcance das filmografias nacionais e, em virtude disso, a
circulacao desses filmes também melhorou um pouco em relagdo a décadas passadas.

Ademais, deve-se acrescentar que o nimero de produgdes aumentou sensivelmente nos
ultimos anos. A titulo de exemplo, ¢ preciso ressaltar que Argentina produz, atualmente, mais
de duzentas peliculas anuais e o Brasil mais de cento e cinquenta, se considerarmos as ficcdes
e os documentarios!”>. A ampliagio do numero de producdes cinematograficas vem
acompanhada pelo aumento de novos diretores e diretoras e do protagonismo de outras regioes,
além dos ja conhecidos centros metropolitanos de Buenos Aires, Sao Paulo e Rio de Janeiro,
portanto, da diversificacao dos enfoques e temas abordados. Isso significa a possibilidade (ainda
que ndo a garantia) de uma maior sintonia com problemas e as questdes sociais contemporaneas.
A retomada desses aspectos € necessaria para situar o contexto historico de produgao das obras
que servem como fontes para a analise das representacdes de violéncia de género.

Embora o cinema realizado nos paises da América Latina sempre tenha ocupado um

lugar secundario na percepcao dos proprios latino-americanos — especialmente por causas que

170 Destas indicagdes, trés filmes sairam vencedores: El secreto de sus ojos (Juan José Campanella, Argentina,
2009), Una mujer fantastica (Sebastian Lelio, Chile/Alemanha, 2017) e Roma (Alfonso Cuarén, México/EUA,
2018), foram premiados nas edi¢des do Oscar 2010, 2018 e 2019, respectivamente. Antes, somente La historia
oficial (Luis Puenzo, Argentina, 1985) havia ganhado o referido prémio. Embora existam ressalvas em relagdo a
essa Premiacdo, ela ainda € a mais importante no universo cinematografico.

"' Una mujer fantdstica (Sebastian Lelio, Chile/Alemanha, 2017) e Roma (Alfonso Cuardn, México/EUA, 2018),
foram premiados nas edi¢cdes do Oscar 2018 e 2019, respectivamente. Embora existam ressalvas em relacdo a essa
Premiacdo, ela ainda ¢ a mais importante no universo cinematografico.

172 Cine.ar e Cinemargentino-videoteca de cine argentino disponibilizam filmes argentinos gratuitamente. O
Cine.ar foi extremamente importante para aceder a diversos filmes argentinos ndo disponiveis em outras
plataformas mencionadas.

173 No ano de 2017, a Argentina produziu 220 filmes de longa-metragem (135 ficgdes e 85 documentarios) € o
Brasil produziu 160 (91 ficgdes e 69 documentarios). Em comparagdo com a década anterior, temos um aumento
significativo nos dois paises: Em 2008 (ndo dispomos dos dados de 2007) a Argentina produziu um total de 72
peliculas e o Brasil, em 2007, produziu um total de 78. Dados obtidos nos partais do Instituto Nacional de Cine y
Artes Audiovisuales — INCAA e da Agéncia Nacional de Cinema — ANCINE, respectivamente.
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vao desde o pouco incentivo financeiro que este recebe, dificultando sua concorréncia com
grandes producdes da industria hollywoodiana, até o problema da distribui¢do em cada pais,
em virtude da escassez de salas de exibi¢do destinadas as cinematografias nacionais'’* — ndo
resta diivida sobre a sua relevancia enquanto forma de expressao da cultura, da memoria ou do
imagindrio de cada pais. Essa relevancia ¢ constatada, entre outros fatores, pelas inimeras
premiagdes em festivais internacionais e também pelo numero de diretores dos trés paises com
producdes mais expressivas neste inicio de século que chamaram a atengao da grande industria

e foram seduzidos para trabalharem nela.

2.2 Relagdo cinema-historia: o cinema como fonte para a historia

A proposta de utilizagdo do cinema como fonte para a constru¢do do conhecimento
historico ¢ desafiadora e, mesmo com tantos avangos nessa area, ainda gera desconfianga no
meio académico, em parte pelos rancos de tradicionalismo que persistem na historiografia, mas
também pela dificuldade de se elaborar uma metodologia apropriada. Contudo, as diversas
linguagens, dentre elas as cinematograficas, comecam a ter cada vez mais espago nos cursos de
historia e constituem linhas de pesquisa em importantes programas de pos-graduagio no pais.
Embora as pesquisas em Historia do Tempo Presente - HTP, tenham na historia oral sua
metodologia e fontes privilegiadas, minha proposta ¢ utilizar o cinema, de modo especifico,
filmes ficcionais entendidos como ndo histéricos para analisar aspectos relacionados com as
formas de expressdo das masculinidades e a cultura e imagindrio em torno destas e das
violéncias praticadas contra mulheres. Nesse sentido, convém abordar algumas questdes
relacionadas com esta linguagem e dialogar com a bibliografia no que concerne aos aspectos
teoricos e metodologicos.

Apoés a Segunda Guerra Mundial, quando as experiéncias desse periodo se
transformaram em preocupacao para um grupo de historiadores — os quais viriam a formar, a
partir do final dos anos 1970, o Instituto de Historia do Tempo Presente (IHTP), instituicao que
estd na origem da Histéria do Tempo Presente (HTP) —, foram poucas as investigagdes que
utilizaram o cinema como fonte histdrica. A propria énfase dos estudos do IHTP, centrados na

memoria e nos testemunhos das vitimas dos eventos traumaticos da Segunda Guerra Mundial,

174 No Brasil, algumas pesquisas demonstram como o cinema nacional enfrenta sérios problemas de distribuigdo,
com a produgdo local ocupando cerca de 8% das salas, contra 92% destinados para o cinema produzido nos Estados
Unidos, majoritariamente, € em menor propor¢ao as produgdes dos demais paises. Nessa disputa por salas, os
filmes indicados ou premiados nos principais festivais nacionais e internacionais acabam tendo mais chances, em
detrimento dos demais.
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sobretudo da Shoah e da resisténcia francesa, tem como consequéncia imediata, para a Historia
do Tempo Presente, a prevaléncia dos testemunhos orais sobre outras fontes de natureza
diversa.

E importante lembrar, no entanto, que a relagdo do cinema (captura de imagens através
do cinematdgrafo) com a historia remete aos seus primordios. “O cinema descobriu a histdria
antes de a Histdria descobri-lo como fonte de pesquisa”, como observa Napolitano (2008, p.
240). A preocupacdao em registrar atos politicos, cenas do cotidiano, guerras, batalhas e
revolugdes demonstram a no¢do da importancia desses registros para a posteridade desde as

primeiras décadas de existéncia dessa tecnologia'”®

. Mas foi a Segunda Guerra Mundial que
forneceu o maior nimero de imagens tragicas, dramadticas, que povoam nosso imaginario até os
dias de hoje. Esses materiais foram utilizados, durante muito tempo, quase que exclusivamente
por cineastas, os quais recorriam a esses “bancos de imagens”, tanto para a produ¢ao de filmes
do tipo documentario como de ficcdo. Tais arquivos foram relativamente subaproveitados pelos
historiadores nesse periodo, servindo, quase sempre, apenas como elementos ilustrativos ou
referéncias secundérias em suas producdes académicas.

Constituem excegoes desse periodo os trabalhos de Kracauer, um ensaio sobre o cinema

e a Republica de Weimar, publicado em 1947!76

, € de Marc Ferro, publicado na Revista Annales
em 1965, como resultado de sua investigacdo sobre o cinema e a experiéncia da Grande Guerra,
com a colaboragdo de Annie Kriegel e Alain Besangon (CAPARROS LERA, 2008). O estudo
de Kracauer, como se vé, ¢ muito anterior a criagdo do IHTP, ¢ o de Ferro esta vinculado a
tradicio dos Annales'”’. Neste e em trabalhos posteriores, Ferro defendeu o uso do cinema como

fonte historica, tanto o documentdrio como a ficcdo, o que o transformou em uma das

referéncias mais importantes nessa area. Acerca delas, Ferro (2009) afirmou:

O cinema de fic¢ao se converteu muito mais tarde em uma segunda fonte para mim,
tdo importante quanto a primeira, a documental, que de certa forma se trata da historia
oficial. O cinema ¢ um pouco como os romances na literatura; ou seja, geralmente

175 Talvez o fato mais inusitado nesse afd de registar guerras e batalhas tenha ocorrido durante a Revolugdo
Mexicana. Segundo Orellana (2006, p. 107), em 05 de janeiro de 1914 — antes, portanto, do inicio da Primeira
Guerra Mundial —, foi firmado um “contrato de exclusividade” por 25.000 dolares entre Pancho Villa e Mutual
Film Corporation, autorizando a empresa estadunidense a gravar os ataques perpetrados pelo famoso
revolucionario da Divisdo do Norte, em troca de financiamento para seu exército. Além disso, as incontaveis
imagens dos demais conflitos, usadas posteriormente em diversos filmes e documentarios, ratificam a importancia
que comegava a ter o cinema como forma de registrar os acontecimentos historicos.

176 De acordo com Caparros Lera (2008, p. 26), Kracauer “en 1947 sorprendi6 a los tedricos con un sugerente y
debatido ensayo sobre el cine de la Republica de Weimar”, intitulado From Caligari to Hitler. A Psychological
History of the German Film, publicado naquele mesmo ano”.

177 Em verdade, os trabalhos desses dois autores precedem a formagido do IHTP, mas cito-os porque estdo situados
em um periodo temporal no qual tanto a Primeira como a Segunda Guerra Mundial, ¢ tudo que se relacionava a
essas guerras, era tema de preocupagdo para os pesquisadores que formariam o Instituto.
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proporciona uma verdade social tdo grande quanto os discursos politicos. Nos filmes
de ficcdo muitas vezes vemos fatos e analises que nem os documentos oficiais, 0s
discursos ou as estatisticas fornecem (tradu¢do minha)'”8,

E mister ressaltar que a posi¢ao desse historiador est4 inserida em determinado contexto
historiografico. Ferro fez parte do grupo de historiadores que passou a ser chamado, a partir dos
anos setenta, de terceira geracao dos Annales, a qual foi responsavel pela criagdo de um novo
paradigma historiografico, a Nova Historia, cuja principal caracteristica foi a abertura para
novos objetos, novas fontes, novas abordagens metodologicas e para temas da cultura — dai a
maior aproximagdo desta com outras areas, como Antropologia, Literatura, Psicologia,
Sociologia, entre outras — Por outro lado, nesse periodo, como bem recorda Novoa (2008, p.

24), Ferro liderou a proposta de usar o filme como documento historico,

no bojo de um movimento cientifico e cultural que trazia, em alguma medida, os
reflexos do movimento cinematografico da Nouvelle Vague, que, junto com outros
movimentos que apareceram no pods-guerra —como o neo-realismo italiano ou o
cinema novo brasileiro—, consolida definitivamente o cinema, ja ndo mais apenas
como fonte de divertimento, mas como expressdo artistica a mais completa.

A defesa do cinema como fonte histdrica, portanto, estd em consonancia com o contexto
historico e com uma concepgao da historia que comegou a emergir desde entdo e que iria gerar
inimeros debates ao longo das décadas seguintes. Mas nao por isso Ferro esteve livre de
pesadas criticas de outros historiadores nos anos que se seguiram, muito menos depois da
publicagdo de Cinéma et Histoire, seu trabalho mais importante no que se refere a relagdo
cinema-historia, onde explora a ideia da utilizacao de filmes como contra-analise da sociedade.

Tal defesa partia da desconfianca que as imagens cinematograficas despertavam na
maioria dos historiadores tradicionais, justificada por estes pelo alto grau de manipulagdo e
truque que elas podiam/podem sofrer, mesmo que fosse/seja um filme do tipo documentério ou
um cinejornal. E interessante recordar que as fontes historicas reconhecidas por esses
historiadores eram principalmente as escritas, as quais eram submetidas a critérios de
veracidade para ter validade. Ferro, que também atuou como diretor cinematografico, nao
desconhecia esse problema e o discutiu em profundidade. Indubitavelmente, as imagens podem

ser manipuladas, cortadas e montadas para mostrar uma “realidade” em vez de outra. E essa ¢

178 “E] cine de ficcion se convirtié mucho mas tarde en una segunda fuente para mi, tan importante como la primera,
la documental, que de cierta forma se trata de la historia oficial. El cine es un poco como las novelas en la literatura;
es decir, entrega a menudo una verdad social tan grande como los discursos politicos. En los filmes de ficcion
muchas veces vemos hechos y andlisis que no entregan ni los documentos oficiales ni los discursos ni las
estadisticas”. Ver “El cine es una contrahistoria de la historia oficial”, entrevista com Marc Ferro publicada em E/
Mercurio, Chile, 20 de diciembre de 2009. Disponivel em: http://carpetashistoria.fahce.unlp.edu.ar/marc-ferro-el-
cine-es-una-contrahistoria-de-la-historia-oficial. Acesso em: 12 out. 2022.
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uma das razdes, na sua concep¢ao, pelas quais o cinema, como outras fontes historicas, nao
devia ser usado como documento Unico e sim confrontado com outros tipos de documentos, o
que nao invalidaria seu carater de fonte importante, pelo contrario.

Ocorre que este ¢ um dos pontos mais criticados da obra de Ferro na atualidade. Com
base nas criticas sistematizadas por Morettin, Napolitano (2008, p. 244) observa que “as tensdes
internas de um filme vao além do jogo ‘historia oficial’ ou ‘contra-histéria’, da ‘manipulacéo’
filmica em oposi¢do a uma ‘verdade’ por tras do filme, como coloca Ferro”. Ou seja, em certa
medida, a proposta tedrico-metodoldgica do historiador francés de submeter o documento
filmico ao critério da veracidade, em que pese sua importiancia como detonador de debates
posteriores, ainda caia nas armadilhas de um fazer historico com o qual a Nova Historia buscava
romper. Contudo, ndo se pode negar a relevancia deste autor na luta pela legitimagao dessa
fonte para a historia.

A Dbarreira que se pensava existir entre a “irrealidade” da ficgdo e uma suposta
“realidade” contida nos documentérios, portanto, ndo se sustenta. Entretanto, grande parte dos
filmes de ficcdao utilizados por historiadores e historiadoras ainda estd restrita ao género
conhecido como drama historico, tanto os relatos que visam reconstituir um acontecimento
historico, como os filmes de ambientagdo histérica com personagens ficticios, dentre outras

possibilidades desse género. Acerca dessas particularidades, Barros (2008, p. 76) esclarece que

¢ importante aprofundar a reflexdo a respeito do que sdo os ‘filmes de Historia’,
sempre lembrando que a Representagdo Historiografica ndo € a propria historia,
mesmo no que concerne aos chamados documentarios historicos. Assim, tal como ja
disse, devem ser consideradas como fontes filmicas interessantes para o estudo das
relagdes entre Cinema e Representacdo Historiografica ndo apenas os documentarios
historiograficos (representagdes historiograficas, propriamente ditas), mas também
quaisquer filmes de ambientacao historica, e neste caso se enquadram, para além dos
‘filmes historicos’ romanceados, os filmes de pura ficgdo construidos sobre um
contexto histérico bem definido. De fato, estes varios tipos podem ser considerados
em certa medida como um tipo de ‘representacdo historica’ atravessado pela ficgdo
(ou um tipo de ficcdo atravessado pela ‘representagdo histdrica’).

Esse entendimento ndo deixa de expressar certa concep¢ao de histdria: aquela que foi
consagrada por outras fontes — particularmente as escritas — ou que remete a um tempo mais
longinquo do/a historiador/a, identificavel por demarcar o periodo de algum acontecimento
igualmente digno de nota pela historiografia consagrada/hegemonica.

Apesar do esforco heroico de alguns poucos historiadores — dentre os quais Marc Ferro
¢, sem duvida, o mais destacado —, o estreitamento dessa relacdo cinema-historia somente
comegou a se tornar mais visivel a partir do final do século passado e inicio deste, com um

numero crescente de historiadores/as que passaram a usar essas fontes para fazer pesquisas que
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ndo se restringem a histdria da arte ou a histéria do cinema. Desde entdo, vemos com mais
frequéncia trabalhos académicos que exploram, desde uma perspectiva historica, as imagens
produzidas em determinados contextos'”’.

Nas duas ultimas décadas o debate em torno do uso do cinema em suas multiplas
possibilidades tomou um impulso ainda maior. Cresceu a quantidade de publica¢des, assim
como aumentou o nimero de eventos nos quais se discute a relacdo cinema-historia. E mais
recentemente, com a emergéncia da Historia do Tempo Presente - HTP, as obras
cinematograficas nos seus mais diversos formatos e géneros, assim como fotografias e demais
imagens, muitas delas capturadas no momento mesmo do acontecimento da “udltima

catastrofe”!8°

, para usar uma expressdo de Henry Rousso (2016), constituem-se, sem divida,
fontes nada despreziveis para a historia.

Mesmo considerando somente o cinema, a partir de seu principal produto — os filmes —
as possibilidades hoje sdo inumeras, seja qual for o género que tomemos como fonte, pois se
compreende que tanto no documentério como na fic¢do se constréi uma narrativa, cujo sentido

¢ intrinseco e, portanto, passivel de ser analisado. Segundo Morettin,

O filme possui um movimento que lhe € proprio, e cabe ao estudioso identificar o seu
fluxo e refluxo. E importante, portanto, para que possamos apreender o sentido
produzido pela obra, refazer o caminho trilhado pela narrativa e reconhecer a area a
ser percorrida a fim de compreender as opgdes que foram feitas e as que foram
deixadas de lado no decorrer de seu trajeto (2011, p. 62).

Sao muitas as relagdes estabelecidas entre o cinema ¢ a histéria e varios autores se
ocuparam de pensar sobre elas sob diversos angulos'®!. Seja como objeto ou fonte, o cinema
possui caracteristicas muito complexas que exigem dos/as pesquisadores/as o desenvolvimento
de outras habilidades e exercicios tedrico-metodoldgicos distintos. Dentre as principais formas
de utilizacao do cinema por historiadores/as estdo os filmes como narrativas historiograficas,
ou seja, a analise dos chamados filmes historicos (ROSENSTONE, 2010; MORETTIN, 2011;
LAGNY, 2000; 2009; 2012, etc.) e os filmes como artefatos culturais (BARROS; NOVOA,
2008).

179 Ver, entre outros, Rosenstone (2010), Barros & No6voa, Org. (2008), Ferreira & Soares, Org. (2001).

180 Rousso (2016) utiliza a nogdo de “ultima catastrofe” para denominar acontecimentos historicos de grande
impacto e reverberagdo, que servem como hiato entre dois periodos historicos. Nesse sentido, o 11/09
estadunidense ¢ um exemplo notavel. Talvez ndo haja nenhum outro evento ou catastrofe mais registrado em
imagens que a queda das torres gémeas, imagens estas ja utilizadas em diversos filmes/documentarios e estudos
de carater historiografico.

181 Ver, entre outros, Santiago Junior (2012) para um inventario mais completo dessas formas de relagdes
estabelecidas por historiadores/as franceses/as e brasileiros/as.
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A maioria dos historiadores/as que trabalham com fontes cinematograficas (FERRO,
1991; 1992; ROSENSTONE, 2010; MORETTIN, 2011; LAGNY, 2000; 2009; 2012), ainda
que fagam a defesa dos filmes de ficcdo como fontes legitimas, fazem referéncia explicita aos
chamados filmes historicos, ou seja, aqueles que procuram representar fatos ou acontecimentos
entendidos como histéricos, sobretudo aqueles que ja foram “narrados™ através de outros
documentos ou fontes historicas.

Entendo o cinema como uma forma de materializar, ou melhor, de plasmar em imagens
e sons uma ideia, um pensamento, uma certa visdo sobre algum acontecimento ou uma “tese”
sobre determinado tema num dado momento, que pode ser relativo a uma sociedade especifica
ou dizer respeito a condicdo humana em qualquer parte. O resultado dessa materialidade, o
filme, portanto, expressa a visao de uma ou mais pessoas envolvidas na sua realizagao, as quais,
por sua vez, estao inseridas em certo contexto historico e social. O que defendo neste trabalho
¢ o uso de filmes realizados sem nenhuma pretensdo histérica como fonte para a escrita da
historia. Considero que os filmes de qualquer género apresentam aspectos da cultura que
revelam o imaginario de uma sociedade no periodo no qual foram realizados, tanto ou mais que
aquele ao qual se referem, no caso de obras que remetem a um passado mais distante.

Os chamados filmes historicos, como foi dito, tornaram-se objetos ou fontes de pesquisa
para historiadores, de forma mais ou menos organizada, a partir do projeto empreendido por
Ferro nos anos 1970, quando encontros foram promovidos para o debate e a troca de
experiéncias relacionadas com essa area de interesse e comecaram a surgir publicagdes em
livros ou revistas especializadas (MORETTIN, 2011; RESENSTONE, 2010; NOVOA, 2008).
Além dos documentarios, a grande produgdo de filmes de ficgdo que narravam os temas
histéricos ndo podia mais ser ignorada por esses profissionais. Mas, além dos documentarios,
por que os filmes de representacdes historicas sdo quase que exclusivamente os que despertam
a atencdo dos historiadores? O que faz com que um filme seja considerado histdrico e outros
nao? E a historia do cotidiano? O que fazer quando o que se pretende estudar por meio dos
filmes sdo questdes que ndo receberam o status de temas histéricos, como € o caso da violéncia
de género? Os filmes, como produtos da acdo humana, sdo vestigios histdricos, independente
da intencdo de fazer ou nao histéria, de registrar grandes acontecimentos ou de narrar fatos

cotidianos.



115

2.2.1 As fontes filmicas e a HTP: historicizando as fic¢des “ndo historicas”™

A violéncia de género ndo estd entre os temas com os quais a historiografia

tradicional '®

, sempre muito dada aos “grandes temas”, costuma se ocupar. Nao sendo abordada
por ela, tampouco o ¢ pelos chamados filmes historicos. Nesse sentido, recorrer a ficgoes ndo
historicas ¢ uma necessidade, mais que uma opg¢do, embora os documentarios também
representem uma possibilidade importante. Minha intengao, portanto, ndo ¢ analisar o trabalho
de cineastas historiadores ou sua escrita cinematografica, conforme termos correntes na

183 Meu desafio ¢ utilizar como fontes para a histéria do tempo presente

bibliografia pertinente
esses filmes do género ficcional ndo historico e compreender de que maneira as masculinidades
e as violéncias de género cometidas por esses homens sdao expressadas e representadas, como
sdo levadas as telas e como essa realidade ¢ “dada a ler”, conforme expressdo de Chartier
(2002). Como observa Barros (2008, p. 53), “A mais fantasiosa obra cinematografica de fic¢ao
traz por tras de si ideologias, imaginarios, relacdes de poder, padrdes de cultura”, logo, pode
ser analisada na sua relagdo com o tempo, em sua dimensao histoérica.

Os filmes considerados histéricos recorrem, em geral, aos temas consagrados pela
historiografia e esta, por sua vez, como se sabe, persegue os “fatos historicos”, as guerras,
conflitos religiosos, acontecimentos politicos, revolucdes, greves, ditaduras, narrativas em
torno de reis, rainhas e outras figuras notodrias e reservam poucos lugares para as questdes que
envolvem o cotidiano nas relagdes de género, inclusive se comparados com as de raga/etnia e
classe social. Dentre as representacdes de relagdes de género, o destaque vai para os romances,
ainda que a narrativa exija o momento de conflito entre o casal (majoritariamente heterossexual)
para a posterior resolugdo, geralmente com final feliz.

Outro ponto importante a ser observado € que, no cinema, como na perspectiva
historiografica tradicional, para que o filme seja considerado historico o passado representado
deve ser longinquo. Nesse sentido, o presente trabalho rompe com dois paradigmas no que se
refere ao uso de fontes filmicas para a pesquisa historica: utiliza obras cinematograficas que

distam das caracteristicas atribuidas aos filmes historicos e utiliza um recorte temporal recente.

A tese ora apresentada esta vinculada a HTP.

182 Por historiografia tradicional me refiro aquela geralmente escrita por homens que omite a participagdo das
mulheres ou das questdes de género.

183 Rosenstone (2010) defende que alguns/mas cineastas realizam obras sobre temas reconhecidos na historiografia
que podem ser consideradas verdadeiras interpretagdes historicas.
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Ainda que ndo se deva pensar nos processos ditatoriais pelos quais a Argentina e o Brasil
passaram entre as décadas de 1960 e 1980 como “acontecimentos monstros”, no sentido
empregado por Pierre Nora (1995 [1974]), sdo esses eventos traumaticos que embasam a maior
parte das pesquisas vinculadas a HTP — ou Histéria Reciente, como denominada na Argentina
—, a0 menos nas duas ultimas décadas. A partir dos anos 1990, as ditaduras serviram de
argumento para diversos filmes em ambos paises, com enfoques que guardam relagdo com a
propria forma como cada nagdo realizou sua transicdo para a democracia. Na ultima década
houve um incremento significativo das obras cinematograficas que adotaram as memorias das
vitimas como fios condutores das narrativas ficcionais.

Muito embora esses filmes, tanto as ficcdes como os documentarios, por suas tematicas,
sejam documentos historicos importantes porque abordam os eventos sociopoliticos mais
traumaticos da América Latina na segunda metade do século XX, considero que também eles
receberam pouca atengdo dos/as historiadores/as, sobretudo se comparados com outras fontes.
Resgatei esses temas, tdo caros a HTP, para demonstrar o quanto os filmes, especialmente os
do género ficcional, tém sido pouco utilizados enquanto fontes historicas, mesmo quando
abordam os temas que s3o a “menina dos olhos™ da HTP na América Latina.

Além da abordagem das questdes politicas, as quais ainda figuram no senso comum
como as mais dignas de serem consideradas historicas, o cinema se ocupa dos mais variados
aspectos da sociedade, muitos dos quais sao matérias do interesse dos/as historiadores/as. No
entanto, os filmes ndo costumam estar inclusos no rol de suas fontes privilegiadas, salvo as
excecdes, mais uma vez. Embora as questdes relacionadas com as ditaduras possam ser
consideradas como os objetos de pesquisa mais relevantes da HTP, ¢ importante salientar que
ha outras chagas na historia latino-americana, como as violéncias de género, as quais também
sdo parte de “um passado que ndo passa”, conforme expressdo de Henry Rousso, mesmo que
ndo se possa falar de um evento fundacional ou matriz (ROUSSO, 2007) que represente um
marco historiografico para esse tema. A violéncia contra mulheres sempre existiu. O que talvez
tenha mudado foi a maneira como a sociedade, ou setores dela, passou a enxerga-la.

A violéncia contra mulheres ¢ parte de uma cultura sexista e machista que se construiu
ao longo de milénios e segue presente em nossas sociedades desde o periodo colonial. De tao
velha, parece ter sido naturalizada, constituindo interesse menor ndo apenas na tradi¢ao
historiografica, conforme apontei acima, como também de parte consideravel dos proprios
cineastas, categoria majoritariamente formada por homens. E um problema social que tem se
apresentado de forma muito perceptivel, especialmente na ultima década, seja porque ha uma

suposta reacdo aos avangos alcancados pelas mulheres através dos movimentos feministas,
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como abordei no capitulo 1, seja porque ha mais informagdes disponiveis e maior exposicdo do
tema por meio das midias sociais, logo, maior encorajamento para a realizacdo de denuncias e
registro dos casos. No entanto, sdo relativamente poucos os dramas ficcionais, género
considerado nesta pesquisa, que tematizam a violéncia contra mulheres.

Os filmes de fic¢do ndo tém um compromisso estrito em exprimir, descrever ou refletir
a realidade vivida. “Estamos perante um discurso construido, ndo diante da realidade crua, um
discurso que, no caso do cinema de ficgdo, invoca a fantasia” (TUNON, 1998, p.128)'$*. Claro
que a historia, de modo geral, € escrita através de narrativas, e recorre a imaginacao historica
(WHITE, 1992), mas o cinema ficcional nasce da inten¢do do/a realizador/a — ou do conjunto
de realizadores/as, ja que um filme ndo ¢ uma obra individual — de mostrar ao publico uma
realidade, ndo ¢ a “realidade” em si, mas uma visdo a partir de um enfoque ou recorte qualquer
elegido por ele. Isso ndo significa, contudo, que as representacdes nao sejam um fendmeno
historico cujas mudangas ndo possam ser percebidas ao longo do tempo.

Neste sentido, a discussdo proposta por Ginzburg (1989, p. 42) sobre o método
warburguiano que considera “a utilizagdo dos testemunhos figurativos como fontes historicas”,
fornece elementos importantes para pensar as questoes metodologicas que me assaltam quando
se trata de refletir sobre o imaginario acerca das relagcdes de género e suas representagdes no
cinema. Warburg, através de sua no¢ao de Pathosformelm (formulas do patético), procurou
reunir documentacdo variada que incluia “testamentos, cartas de mercadores, aventuras
amorosas, tapegarias, quadros famosos e obscuros”, ou seja, aquilo que alguns poderiam
considerar “documentos de pouca importancia” (BING apud GINZBURG, 1989, p. 45) na sua
tentativa de “reconstruir o elo entre as figuragdes e as exigéncias praticas, os gostos, a
mentalidade de uma sociedade determinada” (GINZBURG, 1989, p. 46). A preocupagido de
Warburg em conceber a cultura no seu sentido “quase antropologico™, ou seja, considerando a
diversidade de aspectos materiais, filos6ficos, psicologicos, artisticos, religiosos, etc., levou-o
a organizacdo de um vasto acervo composto ndo somente de livros como de materiais
imagéticos, cujo objetivo maior era compreender a “encruzilhada do Renascimento™.

Essa forma de expressdo ou apresentacdo do imaginario acerca da qual me propus a
refletir (filmes), diferente de outras consideradas por Warburg (gravuras, pinturas, escritos) no
curso do desenvolvimento de seu método, tem a vantagem de condensar em uma mesma obra
diferentes formas de expressao artistica, o que, pelo menos em teoria, revela-se uma vantagem

para quem se aventura a analisa-las. E importante ressaltar que o método desenvolvido por Aby

184 “Estamos frente a un discurso construido, no ante la realidad cruda, un discurso que, en el caso del cine de
ficcion, convoca a la fantasia”.
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Warburg ¢ considerado valido por muitos estudiosos — ainda que cada um tentasse, a seu modo,
aperfeicod-lo — ainda influencia, de alguma maneira, a historiadores contemporaneos tais como
Ginzburg e Buructia'®, que buscaram desenvolver seus proprios percursos metodologicos para
escrever uma Historia Cultural. Exemplo claro disso ¢ o método indiciario de Carlo Ginzburg,
o qual ¢ sempre fonte de inspiragdo para diversos/as pesquisadores/as.

Procurando estabelecer uma metodologia para compreender como a escrita impressa
que circulou na Europa entre os séculos XVI e XVIII influenciou as formas de sociabilidade
dos europeus, Chartier (2002, pp. 16-17) constata que o objeto principal da Historia Cultural —
herdeira da Historia das Mentalidades — € “identificar o modo como em diferentes lugares e
momentos uma determinada realidade social € construida, pensada, dada a ler”, entendendo que
o conceito de representacao passa pelos caminhos percorridos na tarefa de ler essa realidade.
Isso significa, no caso do cinema, atentar para a construcao das diferentes formas de discursos,
tanto textuais como imagéticos, além de todos os demais elementos que compdem a narrativa

filmica (enquadramento, sonoplastia, mise-en-scene, etc.). Nesse sentido, Barros (2008) afirma

que

(...) a fonte cinematografica, particularmente a fonte filmica, torna-se evidentemente
uma documentagdo imprescindivel para a Historia Cultural — uma vez que ela revela
imaginarios, visdes de mundo, padrdes de comportamento, mentalidades, sistemas de
habitos, hierarquias sociais cristalizadas em formagoes discursivas, ¢ tantos outros
aspectos vinculados a de uma determinada sociedade historicamente localizada
(BARROS, 2008, p. 53-54).

Tal nogao ¢ fundamental na obra de Chartier, a qual tangencia a cultura no seu aspecto
material mas principalmente no imaterial, logo, diz respeito também ao imagindrio. Acerca

deste ultimo conceito, Barros afirma:

A historia do imaginario estuda essencialmente as imagens produzidas por uma
sociedade, mas ndo apenas as imagens visuais, como também as imagens verbais e,
em ultima instancia, as imagens mentais. O imaginario serd aqui visto como uma
realidade tdo presente quanto aquilo que poderiamos chamar “vida concreta”
(BARROS, 2007, p. 26).
Dessa maneira, também ¢ possivel dialogar com a obra de Hayden White (1995). A
historia baseada em fontes tradicionais, ou seja, em documentos escritos, se utiliza da
imaginacdo histdrica na constituicdo de sua narrativa, conforme defendeu o autor. Isso nao

significa, no entanto, que essas narrativas se transformam em fic¢des, no sentido de invengoes,

mas denota que a realidade concreta ndo pode ser acessada sem o recurso da narrativa para

185 Ver a resenha de Lehmkuhl (2005) a respeito da obra desse autor.
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(re)apresentacdo dos fatos, o que a aproxima da fic¢do. Por outro lado, as obras
cinematograficas ficcionais ndo historicas com as quais dialogo sdo narrativas que buscam
inspiracao na vida concreta, revelando diversos aspectos da cultura, como assinalou Barros
(2008), mas sem o compromisso com a verdade historica, qual seja, de re(a)presentar fatos
concretos. Nao deixam, portanto, de representar vestigios importantes da vida humana, seu
imagindrio, que, mesmo ndo sendo “a historia”, ¢ passivel de ser historicizado.

Acredito que a forma como concebemos as relacdes de género na atualidade,
independente de sermos conservadores ou progressistas, esta fortemente marcada pelos
movimentos feministas e LGBT, os quais tiveram seus anos aureos nas décadas de 1960 e 1970
na Europa e Estados Unidos, mas reverberaram com mais for¢a no Brasil e em outros paises
latino-americanos somente a partir dos anos 1980. Nesse sentido, ndo podemos pensar nesses
movimentos como eventos “matrizes”, no sentido proposto por Rousso (2007), mas ¢ inegavel
a importancia que tiverem ao fomentar uma forma de pensar género e sexualidade que foi
determinante para as mudangas culturais que, no caso especifico do Brasil, experimentamos de
forma mais significativa até pelo menos a metade da segunda década do século XXI — em que
pesem os constantes movimentos contrarios, sobretudo no que se refere a legaliza¢ao do aborto
—, € que agora se encontram gravemente ameagadas por uma nova e impactante onda
conservadora que deseja jogar por terra todos os avangos duramente conquistados'®®.

No enorme caldeirdo cultural constituido a partir do “maio de 68”, houve espago para
reivindica¢des dos mais diversos tipos, as quais foram se concretizando nos anos e décadas
seguintes, gerando outros acontecimentos também mididticos, embora com menor repercussao,
como ¢ o caso das grandes passeatas pela descriminalizagado e legalizacdo do aborto, as diversas
paradas do orgulho LGBTQIA+!'¥7 — as quais retnem atualmente milhdes de pessoas em
grandes centros urbanos em varios paises — e, mais recentemente, as diversas edi¢des de
manifestagdes locais que foram replicadas em outras cidades e paises, como a “marcha das
vadias”, #NiUnaMenos, “Un violador en tu camino” e demais formas de mobilizag¢Ges pelo
fim da violéncia contra as mulheres abordadas no capitulo anterior.

Os desdobramentos desses movimentos podem ser sentidos em diversos ambitos, seja
no politico, no econdmico, educacional, religioso, enfim, em qualquer aspecto da vida social.

Eles significaram a transposicao de varias fronteiras e operaram transformagoes desde as mais

186 Refiro-me aqui especialmente aos diversos grupos que aderiram ao discurso de uma suposta “ideologia de
género”.

187 Utilizo esta sigla para fazer referéncia a0 movimento mais recente. Para entender as mudangas pelas quais a
sigla passou nas ultimas décadas, ver https://www.trt4.jus.br/portais/trt4/modulos/noticias/465934. Acesso em: 25
ago. 2022.
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sutis até as mais explicitas e de maior impacto. Contudo, essas mudangas parecem ter
provocado, paulatinamente, movimentos contrarios. Especialmente nos ltimos anos, uma onda
reacionaria esta buscando ocupar todos os espagos, como se estivesse procurando retornar a um
tempo que ficou para trds, que quase ja ndo ¢ mais possivel recuperar com o simples
deslocamento espacial, ja que, gragas a recursos como a Internet, em maior ou menor grau, as
mudangas tém chegado aos lugares considerados mais remotos.

Algumas bandeiras levantadas por setores conservadores da sociedade, especialmente
na ultima década, evocam uma nog¢ao de familia e de relagcdes de género baseadas unicamente
no modelo patriarcal de séculos anteriores e entendem as identidades de género de maneira fixa
e binaria, em flagrante desacordo com a realidade socialmente posta. Grupos masculinistas'®®
e movimentos representados majoritariamente, mas nao unicamente, por politicos e coletivos
caracterizados pelo fundamentalismo religioso procuram desesperadamente restabelecer um
tempo mitico'®, utilizando-se, para isso, dos mais diversos tipos de “armas”. Essa guinada
conservadora que se observa ndo somente no Brasil, mas também na Argentina e em varios
outros paises da América (inclusive nos Estados Unidos!), parece ter intensificado e se
expressado por meio do aumento das violéncias de género, gerando, consequentemente, uma
demanda social no sentido proposto por Rousso (2007, p. 294), logo, uma necessidade maior
de atencdo ao tema sob distintas perspectivas. Embora esteja consciente de que o cinema, nao
sendo espelho da realidade, nem sempre contempla em suas representagdes as transformagoes
sociais concomitantes a constatagdo dos acontecimentos, esse fenomeno constituiu uma das

motivagdes para a realiza¢do desta pesquisa.
2.2.2 Violéncia de género nos cinemas argentino e brasileiro: as fontes da pesquisa
Como delineei no primeiro capitulo, a no¢do de violéncia contra mulheres foi se

transformando ao longo das décadas, tanto na percep¢ao das académicas e feministas como na

forma como a propria legislagcdo enfrentou a situagdo. Exemplo disso foi a mudanca tardia no

188 Esses grupos sdo identificados pela busca da virilidade vinculada a uma suposta esséncia masculina e se
caracterizam pela defesa da ideia de superioridade dos homens e pela expressdo de atos de misoginia. “Essa ideia
pode ser extremamente violenta entre alguns: estuprar as mulheres que eles quiserem, pegar as que desejam, matar
outros homens que ndo gostam, matar e torturar mulheres, com guerras e armas”, conforme observa Aronovich
apud Alexandre (2021) na matéria “Movimento masculinista cresce e preocupa”, publicada no GQ.globo.
Disponivel em: https://gqg.globo.com/Noticias/noticia/2021/05/movimento-masculinista-cresce-e-preocupa-saiba-
como-ele-se-espalha-no-brasil.html. Acesso em 22 nov. 2021.

189 Utilizo esta expressdo por entender que esses grupos reivindicam o retorno a um tempo ou sociedade que s6
existiu no plano da idealizagdo, em didlogo com Boym (2017, p. 158), que afirma: “A nostalgia moderna ¢ o luto
pela impossibilidade do retorno mitico, pela perda de um ‘mundo encantado’ com limites e valores claros”.
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Titulo VI da Parte Especial do Decreto-Lei n°® 2.848 — Codigo Penal de 1940, que passou da
denominacdo “Dos crimes contra os costumes” para “Dos crimes contra a dignidade sexual”.
A alteragdo promovida pela lei 12.015/2009 extinguiu a figura do “Atentado violento ao pudor”
descrito por meio do art. 214 como o ato de “Constranger alguém, mediante violéncia ou grave
ameaga, a praticar ou permitir que com ele se pratique ato libidinoso diverso da conjun¢do
carnal” (grifos meus). Assim, a partir da referida lei passou a inexistir diferenca, para fins de
aplicagdo da pena, entre os crimes de abuso sexual e de estupro'®®. Essas mudangas sdo
relevantes e ratificam transformacgodes ocorridas na sociedade. Durante décadas, atitudes
violentas e abusivas eram levadas as telas em chaves de diversdo ou erotismo. Inclusive, é
possivel que isso tenha proporcionado uma percepg¢ao distorcida do que se considera violéncia
contra mulheres no cinema, como ilustra a cldssica cena protagonizada pela atriz brasileira
Norma Bengel no filme Os cafajestes (Ruy Guerra, 1962). Talvez ela ndo seja mais vista por
todos/as somente da forma como foi apresentada desde o periodo de seu langamento, ou seja,
como “o primeiro nu frontal do cinema brasileiro” e como uma sequéncia primorosa, conforme
¢ descrita nas antologias de critica cinematografica. O publico feminino identificado com as
lutas feministas provavelmente enxergara pouca ou nenhuma sensualidade e bastante violéncia
nessa famosa sequéncia.

E possivel também que a compreensio mais estreita do que constituiu ou nio violéncia
de género justifique, em parte, o relativo aumento do numero de filmes que abordam o tema em
varios paises ao longo das duas décadas do século em curso. Por meio de uma busca de carater
aleatdrio feita na Internet, primeira forma de levantamento das fontes com as quais trabalho, foi
possivel verificar o crescimento do niimero de produgdes em diversos paises. Alias, abro aqui
um paréntese para uma observagao importante. Ao realizar a busca preliminar de filmes a partir
das palavras chaves “violéncia de género” ou “violéncia contra mulheres”, houve retorno de
diversas listas. Em praticamente todas constavam somente obras dos Estados Unidos e da
Europa, com uma ou outra excecdo de obras latino-americanas ou de outros continentes, o que
reitera a importancia do presente trabalho. Mesmo especificando o pais de origem dos filmes,
as listas retornadas eram quase sempre as mesmas. A partir dessa pesquisa exploratoria inicial

foram encontrados quase cem filmes do género ficcdo de vdrios paises, excluindo-se os

190 £ oportuno observar, inclusive, que a eliminagdo dessa distingdo provoca distor¢des na aplica¢do da lei, como
observa Maria Luiza Nagib Eluf, criminalista e ex-procuradora de justica do MP de Sao Paulo: “Seria importante
ampliar o rol dos crimes contra a dignidade sexual, incluindo um novo artigo que abrangesse uma conduta
intermediaria de ataque libidinoso, com pena maior do que a prevista para o assédio e menor do que a prevista
para o estupro”. Ver “O que ¢ estupro?” Disponivel em: https://assets-institucional-
ipg.sfo2.cdn.digitaloceanspaces.com/2017/09/estadao-20-09-2017_O-que-e-estupro_.pdf. Acesso em: 17 jul.
2022.
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argentinos e brasileiros. Desses, 26 (vinte e seis) foram langados antes de 2000. Entre os demais,
40 (quarenta) foram langados até 2010 e 27 (vinte e sete) entre 2011 ¢ 2016'°!. Quig4, mais que
o aumento das produgdes que tratam desse tema (de forma central ou secundaria), a lista revele
a mudanca na percep¢ao do publico, o qual comeca a notar mais claramente o que antes podia
passar despercebido em termos de violéncia de género.

Evento semelhante foi observado ao replicar o procedimento especificamente para
Argentina e Brasil, ainda que esse levantamento para os dois paises tenha resultado ainda mais
precario, dada a pequena visibilidade do cinema latino-americano em comparagdo com o
estadunidense e mesmo o europeu. Somente as obras com abordagens mais explicitas e com
maior repercussdo sao mencionadas e destas, o maior nimero ¢ de produgdes mais recentes.

A busca especifica por filmes brasileiros sobre violéncia de género, utilizando a
ferramenta Google, retorna listas nas quais constam obras de paises diversos e, entre elas, umas
poucas produgdes do Brasil (tanto ficgdes como documentérios). Nessas listas, Um céu de
estrelas (Tata Amaral, 1996), que narra a historia da cabeleira Dalva (Leona Cavalli), feita
refém pelo ex-namorado em sua propria casa, € o unico filme ficcional sobre violéncia conjugal
a figurar entre as producdes do século passado. Contudo, como mencionei anteriormente, €
possivel que Ganga bruta (Humberto Mauro, 1933) tenha sido o primeiro filme brasileiro de
ficcdo a levar as telas o que viria a ser denominado de feminicidio muitas décadas depois.
Embora seja necessario fazer uma pesquisa mais criteriosa relativa a esse periodo para afirmar
com seguranga — ja que, além do proprio Ganga Bruta, Bonitinha, mas ordindria, um dos mais
emblematicos do século passado a ponto de ensejar dois remakes e constituir uma das fontes
desta pesquisa, sequer € citado como uma obra dessa natureza —, ha razdes para suspeitar que a
cinematografia brasileira abordou a violéncia de género ao longo do século passado, mas
algumas praticas hoje tidas como inaceitaveis e violentas foram representadas como simbolos
de erotismo pelo cinema, principalmente no chamado cinema marginal e nas
pornochanchadas'®?. Outras, nas quais os atos violentos sdo incontestaveis, simplesmente

parecem esquecidas.

191 Tal levantamento serviu tdo somente de elemento de comparacdo com a dindmica observada na Argentina e
Brasil.

1920 abuso e a violéncia sexual fizeram parte de um género cinematografico em especifico, a pornochanchada,
contudo, longe de serem elementos de problematizacdo ou de denuncia social, foram chamarizes num periodo em
que o cinema brasileiro dispunha de baixos orgamentos, sofria com a concorréncia do cinema estadunidense e com
a censura politica da ditadura militar e precisava atrair publico. Esta questdo ¢ sintetizada no documentario
Historias que nosso cinema (ndo) contava, (Fernanda Pessoa, 2017), apresentado no prologo como “a historia da
década de 1970 através dos olhos do nosso cinema erotico-popular”.
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Em relacdo ao cinema argentino, a mesma busca retorna um nimero maior de filmes,
dos quais ao menos quatro foram emblematicos na segunda metade do século XX: La patota
(Daniel Tinayre, 1960), La sartén por el mango (Manuel Antin, 1972), La mala vida (Hugo
Fregonese, 1973) e Patrén (Jorge Rocco, 1993)!1°%. Os trés primeiros tratam da violéncia fora
da conjugalidade. La patota, assim como Bonitinha, mas ordinaria foi recentemente
readaptado. Ambos serdo analisados no 1iltimo capitulo, em perspectiva histérica. E também da
década de 1990 um dos poucos filmes argentinos a abordar a violéncia conjugal: Patron. A
histéria se passa em meados do século XX, na zona rural, e narra a postura do proprietario de
uma fazenda que decide unilateralmente se casar com a filha do seu empregado, cerca de 40
anos mais jovem, com o Unico fim de gerar um herdeiro e a trata como um dos seus animais ou
peoes.

Outro filme geralmente mencionado nas listas foi langado j& no inicio deste século, mas
¢ anterior ao recorte temporal desta pesquisa. Antigua vida mia (Héctor Oliveira, 2001) toca
fundo no tema da violéncia conjugal ao narrar o problema tomando como ponto de partida o
assassinato do marido pela esposa e a prisao desta. A partir dai se descobre que ela era vitima
de violéncia fisica e psicologica, inclusive durante a gravidez.

De modo geral, ¢ possivel observar um crescimento notavel nas produgdes deste século

em relacdo ao periodo anterior, sobretudo na segunda década'®*

. Mas ¢ preciso ressaltar que,
além de uma busca mais criteriosa — a qual considerou inicialmente as sinopses e depois o
visionamento de diversos filmes de cada pais —, foram incluidas na sele¢do das fontes tanto as
obras nas quais a violéncia de género ¢ o tema principal como aquelas que abordam de maneira
secundaria ou mesmo superficial, através de alguma cena que pode ser central ou nao para o
desenvolvimento da narrativa, procedimento que proporcionou a ampliagdo do corpus filmico.

Apesar disso, € perceptivel o crescimento do numero das realizagdes no periodo delimitado na

pesquisa, aumento que se mostra progressivo, inclusive nos anos subsequentes ao recorte.

193 A maioria dos filmes encontrados nesse periodo focam a violéncia fora da conjugalidade. E o caso de La
Patota (Daniel Tinayre, 1960), La sartén por el mango (1972), La mala vida (1972) e El caso Maria Soledad
(Héctor Oliveira, 1993).

194 Outro fendmeno que se verifica no universo audiovisual nos ultimos anos é o aumento da produgdo de séries
cinematograficas que tematizam a violéncia de género. Na Argentina, a série Fantasmas de la ruta (José¢ Celestino
Campusano, 2013) aborda a prostitui¢do e trafico de mulheres. Entre as séries brasileiras, merecem destaque Coisa
mais linda, segunda temporada (Caito Ortiz; Hugo Prata; Julia Rezende, 2020), cuja historia se passa na década
de 1960, e Bom dia, Verénica (2020) que representa a época atual. Ambas incluem o tema da violéncia conjugal
(em suas variadas formas) e do feminicidio. Bom dia, Verénica, no entanto, trata especificamente das violéncias
contra mulheres, denunciando a dificuldade de se fazer justica numa sociedade cujas institui¢des sdo dominadas
por homens e por redes de corrupg@o onde importa mais salvar a pele daqueles que tém poder do que fazer cumprir
a lei.
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Um elemento relevante que talvez deva ser considerado como um dos fatores que
contribuiram para o relativo aumento das producdes argentinas a partir de 2009 — além das
discussoes que deram maior visibilidade ao problema das violéncias de género e propiciaram a
publicacdo de importantes leis nos dois paises —, foi o lancamento de varias peliculas
espanholas, algumas das quais muito exitosas, entre o final do século passado e o inicio deste,
abordando o tema da violéncia de género'®. E importante salientar que a Espanha mantém forte
vinculo com a cinematografia da Argentina, constituindo-se o maior parceiro no que se refere
a coprodugdes, como foi observado anteriormente. Dentre essas obras, merece destaque Pelos
meus olhos (Te doy mis ojos, Iciar Bollain, Espanha, 2003), filme que obteve grande sucesso
nacional e internacional, tanto de publico como de critica. Ganhou varios Goya, a mais
importante premiacao do cinema espanhol, e foi lancado em mais de vinte paises, dentre eles,
Argentina em 2004 e Brasil em 2005, com relancamento em 2008. Teve muita repercussao na
Espanha, sendo projetado e debatido em varios eventos académicos e feministas.

Hernandez & Maraion (2016) consideram que o sucesso do filme espanhol foi
importante na sensibilizacdo da populacao daquele pais para esse problema e ajudou a acelerar
a criagdo de leis de protecdo integral as mulheres vitimas de violéncia doméstica na Espanha.
No ano seguinte a seu langamento foi publicada a Ley Organica de proteccion integral contra
la violencia de género” na Espanha, a qual foi vista pela opinido majoritdria como “um
verdadeiro salto qualitativo na resposta juridico-institucional a este problema”, segundo Vidal
(2012, p. 7).

Antigua vida mia (Héctor Olivera, 2001), filme argentino que problematiza a violéncia
conjugal extrema, lancado um ano antes de Pelos meus olhos (2003), embora bem recebido
pelo publico e critica ndo reverberou tanto quanto este ultimo. Por outro lado, El secreto de sus
ojos (Juan José¢ Campanella, 2009), que narra a busca pelo autor de uma violéncia sexual
seguida de um feminicidio e ganhou enorme notoriedade sobretudo depois de vencer o Oscar
de melhor filme estrangeiro de 2010, ¢ mais recordado pela histéria de amor vivida pelos
protagonistas, Benjamin e Irene. No Brasil ndo ha uma grande referéncia filmica nesse sentido,
embora a produtora do filme brasileiro Vidas partidas, inspirado na vida de Maria da Penha,
tenha envidado esfor¢os no sentido de torna-la uma obra relevante, como denotam diversas

entrevistas dadas por ela.

195 A titulo de exemplo, é possivel mencionar Carne trémula (Pedro Almoddvar, 1997), Solas (Benito Zambrano,
1999), Flores de otro mundo (Iciar Bollain, 1999), Maria la portuguesa (Décil Pérez de Guzman, 2001), Fale com
ela (Hable con ella, Pedro Almodoévar, 2002), Solo mia (Javier Lavaguer, 2001), Pelos meus olhos (Te doy mis
ojos, Iciar Bollain, 2003), Princesas (Fernando Leon de Aranoa, 2005), O jogo do enforcado (El juego del
ahorcado, Manuel Gomez Pereira, 2009), Por nada (Mercedes Fernandez-Martorell, 2009).
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Os filmes selecionados para a pesquisa que ora apresento foram realizados de 2003 a
2016, periodo no qual Brasil e Argentina eram governados por liderancas consideradas
progressistas e durante o qual importantes acontecimentos estavam tomando curso, alguns
derivados de politicas publicas, outros independentes delas. Durante esse periodo, os
movimentos feministas e de mulheres estavam cobrando mudangas em ambas as sociedades,
sobretudo em relagdo a resiliéncia das diversas formas de violéncia contra mulheres e, em
consequéncia, importantes legislagdes estavam sendo promulgadas, enfim, periodo em que as
forgas sociais contrarias estavam em pleno embate politico.

Por meio da combinagdo de distintos métodos de busca, dentre os quais ressalto a leitura
da sinopse dos dramas ficcionais produzidos no periodo, foram selecionadas as obras constantes
da tabela 2, organizadas de acordo com o ano da producao, diretores/as/roteiristas e categorias
de violéncia. A partir desta tabela foram elaboradas outras nas quais constam caracteristicas
mais especificas de cada filme, como a centralidade ou ndo do tema, a abordagem direta ou
indireta e o tipo das violéncias (fisicas e/ou sexuais) nas relagdes domésticas (conjugais e
familiares) e comunitarias, incluindo os feminicidios delas decorrentes, praticadas por homens

conhecidos ou nao, as quais constam dos capitulos 3 ¢ 4.

Tabela 2: FONTES FILMICAS: ARGENTINA E BRASIL (PERIODO DE 2003-2016)

(continua)
Pais  Ano Filme Diretor(a)/Roteirista Categoria de violéncia
2004 | Elcielito Maria Victoria Menis / Maria Victoria ~ Doméstica
Menis e Alejandro Fernandez Murriay
2007 | XXY Lucia Puenzo / Sergio Bizzio Comunitaria
2009 | La mosca en la ceniza Gabriela David / Gabriela David Comunitaria
2009 | El secreto de sus ojos Juan José Campanella / Juan José Comunitaria
Campanella e Eduardo Sacheri
2010 = La mala verdad Miguel Angel Rocca / Miguel Angel Doméstica
Rocca e Maximiliano Gonzalez
g 2010 | La mirada invisible Diego Lerman / Diego Lerman e Maria | Comunitaria
! Meira
§IJ 2012 | Salsipuedes Mariano Luque / Mariano Luque Doméstica
2 2012 | El sexo de las madres Alejandra Marino / Alejandra Marino Comunitaria
2012 | Fango José Celestino Campusano / José Comunitaria
Celestino Campusano
2013 | La guayaba Maximiliano Gonzalez / Maximiliano Comunitaria
Gonzalez
2014 = El Bumbtn Fernando Bermuidez / F. Bermudez; Doméstica
Leticia Castro e Gabriel Wainstein
2014  Refugiado Diego Lerman / Diego Lerman e Maria = Doméstica

Fonte: Elaborada pela autora

Meira



Tabela 2: FONTES FILMICAS: ARGENTINA E BRASIL (PERIODO DE 2003-2016)

2015

2015

2016

2016

Argentina

2016

2005

2006
2006

2007

2008
2009

Brasil

2013

2013
2015
2015

2016
2016

La patota remake
Tuya

La nifia de tacones
amarillos
Al final del tunel

Koblic

Crime delicado

Anjos do sol
Baixio das bestas

Estomago

Dias e noites
Sonhos roubados

Bonitinha, mas ordinaria
remake

O lobo atras da porta
Mate-me, por favor

A frente fria que a
chuva traz

Vidas partidas

O siléncio do céu

Fonte: Elaborada pela autora

2.3 Cinema e género(s)

Santiago Mitre / Mariano Llinas
Santiago Mitre

Edgardo Gonzélez Amer / Edgardo
Gonzalez Amer

Maria Lujan Loioco / Maria Lujan
Loioco

Rodrigo Grande / Rodrigo Grande

Sebastian Borenzstein / Sebastian
Borenzstein e Alejandro Ocon

Beto Brant / Beto Brant e Margal
Aquino

Rudi Lagemann / Rudi Lagemann
Cléaudio Assis / Hilton Lacerda e
Cléaudio Assis

Marcos Jorge / Lusa Silvestre (M),
Marcos Jorge, Fabrizio Donvito e
Cléudia da Natividade

Beto Souza / Lulu Silva Telles (F)
Sandra Werneck / Michelle Frantz,
Paulo Halm, Adriana Falcdo, José
Joffily e Mauricio O. Dias
Moacyr Goes / Moacyr Goes

Fernando Coimbra / Fernando Coimbra
Anita Rocha Silveira / Anita R. Silveira
Neville D’ Almeida / Michel Melamed

Marcos Schechtman / José Carvalho
Marco Dutra / Caetano Gotardo; Lucia
Puezo; Sergio Bizzio

Comunitaria

Doméstica

Comunitaria

Doméstica

Doméstica

Doméstica

Comunitaria
Comunitaria
e doméstica
Doméstica

Doméstica
Comunitaria
e doméstica

Comunitaria
Doméstica
Comunitaria

Comunitaria

Doméstica
Doméstica
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(Conclusio)

Palavra de carater polissémico, género passou a ser empregada a partir da década de

1980 para designar as relagdes de poder entre os sexos e entre individuos do mesmo sexo, como

abordei no capitulo anterior. Mas também ¢ utilizada no cinema para classificar os filmes (assim

como na literatura, pois alguns deles s@o oriundos dos estudos literarios) em conformidade com

suas caracteristicas, de modo a orientar os/as espectadores/as acerca da obra apresentada. De

acordo com Nogueira (2010, p. 17), “¢ no cinema americano que os géneros cinematograficos

encontram a sua manifestacdo mais sustentada e sistematica”. Ainda segundo este autor, o

género drama tem “a seriedade dos factos” como uma de suas “qualidades emotivas”. Para ele,
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0 objeto do drama € “o ser humano comum, normal, em situagdes quotidianas mais ou menos
complexas, mas sempre com grandes implicacdes afectivas ou causadoras de inescapavel
polémica social”. (NOGUEIRA, 2010, p. 23). A opgéo por esse género filmico, portanto, se
deu pelo fato de ser este o que melhor atende aos objetivos propostos.

A classificac¢do por género, como observou o referido autor, ¢ uma maneira de orientar
os/as espectadores/as acerca do que esperar ver na tela. No entanto, essas classificagdes podem
ser um tanto arbitrarias, de modo a se atribuir varios géneros a uma mesma obra. Dito isso,
observo que, embora tenha selecionado os filmes com base na pertinéncia ao género drama, em
alguns deles os filmes recebem outras classificagdes (como policial e terror), casos de Al final
del tunel e Mate-me, por favor, respectivamente. Outros, como os argentinos La plegaria del
vidente (Gonzalo Calzada, 2012), Tesis sobre un homicidio (Hernan Golfrid), Zanjas (Francisco
Joaquin Paparella, 2015), Contrasangre (Nacho Garassino, 2015), todos eles com abordagem
sobre violéncia de género, ficaram fora do corpus filmico porque sdo classificados
exclusivamente por outros géneros como policial, suspense, acdo, horror, mistério, faroeste'*°.

“Género(s)”, portanto, faz referéncia tanto ao estilo da narrativa filmica como as

relagdes estabelecidas entre o masculino e o feminino.

2.3.1 O cinema como “tecnologia de género”

As cinematografias estadunidense e europeia serviram de objeto de estudo e formaram
as bases da maioria das teorias de cinema as quais temos acesso hoje. Assim, em boa medida,
as referéncias tedricas que utilizamos para o estudo do cinema latino-americano foram
estabelecidas a partir das especificidades dos paises do norte global, principalmente dos Estados
Unidos, o qual segue hegemonico na regido, como bem observa Canclini (2005). Da mesma
forma, pesquisas sobre diversos temas que utilizam o cinema como fonte, como ¢ o caso da
violéncia de género, utilizam majoritariamente esses filmes em detrimento dos nossos.

Nesse sentido, uma das grandes teoricas do cinema com abordagem feminista, Teresa
de Lauretis, ndo ¢ uma exce¢do. A partir de estudos sobre as producdes cléssicas do cinema
hegemonico, a teodrica italiana discute em uma série de ensaios, escritos entre 1979 e 1983, os
quais compdem a obra Alice doesn’t: feminism, semiotics, cinema'®’, concep¢des de

semiologia classica e da psicandlise lacaniana para pensar a inter-relagdo mulher, cinema e

196 Para a presente selecdo considerei a classificagdo de todos os filmes constante no site IMDb.
197 Obra foi originalmente publicada sob o titulo Alice doesn’t: feminism, semiotics, cinema. Utilizo aqui a versdo
em espanhol intitulada Alicia ya no: feminismo, semiotica, cine.
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linguagem. Para ela, ainda que a subjetividade e a questdo da diferenca sexual ndo sejam temas
pertinentes ao campo tedrico da semiologia e tenham sido objetos primarios da psicanalise,
nenhuma das duas teorias consigna as mulheres o estatuto de sujeito ou produtoras de cultura.
No cinema, a mulher ocupa uma posicao semelhante. Ela ¢, ao mesmo tempo, objeto e
fundamento da representacdo. Sua subjetividade ¢ definida em relagdo ao masculino,
instaurando um vazio de significado para a mulher tanto na linguagem (teorias) como no
cinema.

A partir dai, Lauretis (2019) comeca a esbogar, inspirada nos estudos de Foucault —
particularmente na sua formulacdo acerca da sexualidade como “tecnologia do sexo”,
desenvolvida no vol. 1: “A vontade de saber” de sua Historia da sexualidade —, um importante
arcabougo teorico para o que denominara de “tecnologia de género™. A autora adota a nog¢éo do
pensador francés, compreendendo o cinema como uma das tecnologias sociais, conforme havia
esbogado no livro anterior. Em um dos ensaios que conformam Alice doens 't, a autora faz o que
talvez seja seu primeiro esforco de andlise filmica entendendo a linguagem cinematografica
como uma tecnologia de género, ainda que, como ela propria afirmard posteriormente, nao
tenha nomeado assim nesse primeiro momento.

Lauretis (2019, p. 135) chama a aten¢ao, entretanto, para o fato de que a percepcao do
cinema como uma tecnologia social se desenvolveu na teoria filmica de forma paralela, mas
independente do pensamento desse filosofo e historiador francés. Ressalta que as tedricas
feministas do cinema estavam atentas a questdes como a “conexdo entre a mulher e a
sexualidade, e a identificacdo do sexual com o corpo feminino, tdo difundidos na cultura
ocidental” e que, mesmo antes da publicacdo do primeiro volume da obra de Foucault, ja
“vinham escrevendo sobre a sexualizacdo das estrelas do cinema em filmes narrativos e
analisando as técnicas cinematograficas [...] e codigos cinemadticos especificos [...] que
constroem a mulher como imagem, como objeto do olhar voyerista do espectador” e vinham
realizando uma critica “a representa¢ao do corpo feminino como locus primario da sexualidade
e prazer visual” (LAURETIS, 2019, p. 135).

O tema do prazer experimentado pelo espectador foi tratado pela britanica Laura
Mulvey no ensaio “Visual pleasure and narrative cinema”, publicado pela primeira vez em

198 Nessa obra,

1975, e considerado hoje um cléssico nos estudos de teoria feminista do cinema
a autora, que além de feminista ¢ critica de cinema, faz uso das teorias psicanaliticas de Freud

e Lacan para apresentar uma leitura original da imagem da mulher no cinema como o centro do

198 Este ensaio foi posteriormente publicado no livro Visual and Other Pleasures, em 1989.
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prazer erdtico do olhar masculino. Suas fontes ou referéncias para esse estudo sdo os filmes
classicos de Hollywood, os quais, para ela, seriam os responsaveis pela codificagdo do erdtico
da ordem patriarcal dominante para a linguagem do cinema. Para pensar o prazer voyerista, a
autora recorre a abordagem lacaniana da fase do espelho. Mas a escopofilia ¢ somente uma
parte desse prazer visual. “O cinema satisfaz um desejo primordial por uma visdo prazerosa,
mas ele vai além e desenvolve a escopofilia em um aspecto narcisistico”. (MULVEY, 1989, p.
17, tradugdio minha)'®°.

Na ordem da linguagem predominante no patriarcado, o masculino estd associado com
0 ativo e o feminino com o passivo. Mulvey (1989) entende que essa divisao do trabalho entre
ativo e passivo também estd presente na narrativa, onde a imagem da mulher (passiva) alimenta
a pulsdo escopofilica do homem e a identificagdo com a representagdo masculina (ativa) nutre
0 ego, portanto, o prazer narcisico do espectador por meio da projecdo imaginaria e da
identificacdo com o personagem masculino, geralmente protagonista. Nessa relagdo, a imagem
do corpo feminino objetificado ¢ o espetdculo e o masculino, ndo estando associado a
objetificacdo sexual, € o que impulsiona a narrativa, ambos constituindo os dois lados do prazer
visual do espectador, sempre pensado no masculino®®.

Essa tedrica também influenciou os estudos de Lauretis, cujo desenvolvimento da nogao
de tecnologia de género foi realizado em artigo de mesmo titulo, publicado pela primeira vez
em 1987. Neste trabalho, a autora tece incialmente uma critica ao conceito de diferenca sexual,
ao qual o conceito de género esteve atrelado entre os anos 1960-1970, apontando suas
limitagdes. Essa critica ¢ importante para a discussdo que promove dai em diante, a partir de

quatro proposigdes nas quais expressa sua concepcao.

O termo género €, na verdade, a representacdo de uma relagio, a relagdo de pertencer
a uma classe, um grupo, uma categoria. Género ¢ a representacdo de uma relacdo ou,
se me permitem adiantar a segunda proposicdo, o género constrdi uma relagio entre
uma entidade e outras entidades previamente constituidas como uma classe, uma
relagdo de pertencimento; assim, o género atribui a uma entidade, digamos a uma
pessoa, certa posicao dentro de uma classe e, portanto, uma posicao vis-a-vis outras

199 “The cinema satisfies a primordial wish for pleasurable looking, but it also goes further, developing scopophilia
in its narcissistic aspect”.

200 O Jornal Correio da Manhd (RJ), publicou a seguinte nota por ocasido da realizagdo da primeira versio de
Bonitinha, mas ordindria: “Furiosa, Odete Lara esta querendo processar os produtores do filme ‘Bonitinha, mas
ordindria’. Alega que em determinada cena a sua blusa foi rasgada e o cinegrafista aproveitou a deixa para filmar
suculentos aspectos de sua anatomia. Segundo Odete, os produtores tinham jurado que a panorama nio seria
incluida na fita, mas acabaram roendo a corda”. E a nota ¢ finalizada da seguinte forma: “A torcida para que ela
ndo ganhe o processo ja ¢ grande” (Correio da Manhd, ano 1963, edi¢do 21569 (1). Domingo, 28 de julho de 1963.
4° caderno). Mais recentemente, em 2009, o olhar voyerista da camera ¢ usado no filme argentino E! secreto de
sus ojos, conectando o espectador com o personagem masculino (ainda que, nesse caso, ndo seja o protagonista)
por meio do olhar que ele langa e fixa no seio de Irene, através do botdo aberto de sua blusa. Voltarei ao tema no
quarto capitulo.
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classes pré-constituidas. (...) Assim, género representa ndo um individuo e sim uma
relacdo, uma relag@o social; em outras palavras, representa um individuo por meio de
uma classe. (LAURETIS, 2019, p. 125).

Além dos autores ja mencionados, Althusser também constitui uma referéncia
importante para Lauretis, por meio do conceito de ideologia, a qual “representa a relagdo
imaginaria daqueles individuos com as relagdes reais em que vivem”, portanto, segundo ela,
também descreve o funcionamento do género (LAURETIS, 2019, p. 127), e da “palavra
interpelagdo, o processo pelo qual uma representacdo social € aceita e absorvida por uma pessoa
como sua propria representagao, e assim se torna real para ela, embora seja de fato imaginaria”
(2019, p. 134, grifo da autora).

Entretanto, a autora apresenta ressalvas tanto que em relagdo a teoria de Foucault,
observando que a compreensdo unica de tecnologia sexual desse autor ndo levou em
considerag¢do as diferengas entre sujeitos masculinos e femininos, ignorando “os investimentos
conflitantes de homens e mulheres nos discursos e nas praticas da sexualidade” (LAURETIS,
2019, p. 123), como ao sujeito da ideologia de Althusser, o qual ela percebe também como nao
“gendrado” porque ndo considera a possibilidade de um sujeito feminino (2019, p. 127).

Assim, toma com ressalvas essas teorias € procura avangar no sentido de pensar o sujeito

generificado, salientando que

a representagdo social do género afeta sua construg@o subjetiva e que, vice-versa, a
representagdo subjetiva do género — ou sua autorrepresentagdo — afeta sua construgao
social, abre-se uma possibilidade de agenciamento e autodeterminagdo ao nivel
subjetivo e até individual das praticas micropoliticas cotidianas que o préprio
Althusser repudiaria. (LAURETIS, 2019, p. 131).

Com isso, aprofunda as discussoes iniciadas na obra anterior, nas quais apontava para a
importancia de compreender os efeitos ideoldgicos da diferenga sexual no processo de
construcao dos sujeitos sociais em uma cultura na qual a representacdo da mulher como imagem
esta tdo expandida. De acordo com ela, “o cinema funciona na realidade como uma méquina de
criacdo de imagens, que ao produzir imagens (de mulheres ou ndo) também tende a reproduzir
a mulher como imagem”. (LAURETIS, 1992, p. 64)*°!. Esse me parece um importante ponto
de partida para pensar a representacdo de violéncia de género nos filmes argentinos e
brasileiros, fontes desta pesquisa.

Para além da designagdo sexual, o corpo € o lugar de inscrigao dos codigos através dos

quais se expressam as identidades de género. O corpo feminino ¢ representado, por exceléncia,

201 «¢] cine funciona en realidad como una maquina de creacion de imagenes, que al producir imégenes (de mujeres

0 no) tiende también a reproducir a la mujer como imagen”.
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como o lugar da sexualidade e do prazer visual, este ultimo entendido sempre no masculino,
conforme ressaltam Lauretis (2019) e Mulvey (1989). Dai a importancia de se refletir sobre o
lugar dos corpos nas representagdes filmicas: além do grau de relevancia que t€ém nos debates
sobre género, ocupam um lugar central na narrativa cinematografica.

A selecdo de atrizes e atores certamente passa pela capacidade de interpretar um papel,
mas nesse processo de escolha, tanto o corpo enquanto materialidade como a performance
teatral sdao elementos de grande relevancia na selecao do elenco de um filme. Isso porque alguns
estereotipos de masculinidade e feminilidade foram se sedimentando ao longo da historia. O
género ¢ performatico inclusive na heterossexualidade, como defendeu Butler (2003). Ainda
que ndo corresponda a realidade — ja que os homens que cometem atos violentos contra
mulheres tém as mais diversas compleigdes fisicas e atitudes comportamentais —, determinadas
caracteristicas sao associadas quase de modo automatico a certos tipos de masculinidades, as
quais sdo estereotipadas a partir delas, em um processo semelhante ao observado por Lauretis
com relagdo a imagem das mulheres. Assim, o machismo, enquanto manifestacio da
masculinidade heterossexual toxica ¢ geralmente identificdvel a um determinado tipo de

gestual®?

, uma performance comportamental que se exprime por meio da tentativa de posse e
controle do corpo feminino, mas também de caracteristicas que sdo expressadas por intermédio
de certas posturas corporais. Esse processo de estereotipagem ¢ perceptivel em praticamente
todos os personagens dos filmes fontes?®.

E por meio do corpo que se pratica a violéncia e é nele também que se sofre, em quase
todas as suas dimensdes. Por essa razdo, considero importante, durante a analise, identificar
os/as personagens associados aos/as intérpretes que lhe deram vida. No caso brasileiro, alguns
atores que representam masculinidades toxicas, tanto no cinema como na televisdao, encarnam
tdo bem esse esteredtipo que se repetem em diversos trabalhos com perfil semelhante. Da
mesma forma, a escolha dos corpos femininos representados segue uma légica parecida no que

se refere aos esteredtipos?®.

202 Recentemente (07.02.2022), Porta dos Fundos, produtora de videos de comédia veiculados na Internet, realizou
um video ironizando a performance da chamada “masculinidade toxica”, expressdo maxima do heterossexual
machista. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ORdBkc387FM. Acesso em 16 fev. 2022.

203 Talvez pelo fato dessa estereotipia ja se constituir um lugar, o filme brasileiro Boi neon (Gabriel Mascaro,
2015), tenha atraido tanto a atencéo do publico, da critica e de académicos/as ao procurar estabelecer uma ruptura,
principalmente por meio do personagem Iremar (Juliano Cazarré), mas também de Galega (Maeve Jinkings). Ver,
dentre outras leituras sobre esse filme, Santos (2019a).

204 Diversas entrevistas de diretores/as e produtores/as corroboram essa ideia, particularmente presente no
audiovisual brasileiro. A imagem do/da personagem encarnada fica impressa no ator/atriz de modo que as/os
diretoras/es e produtoras/es sdo levados a fazer propostas de trabalho que terminam por reiterar atuagdes anteriores.
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2.3.2 Construindo uma metodologia a partir das teorias feministas

Considerei importante retomar a histéria das lutas feministas no primeiro capitulo

porque, mesmo indiretamente?®®

, elas produziram impactos em diversas esferas sociais e
representam um dos principais motivos de embate ideoldgico entre os géneros, principalmente
na ultima década. Ou seja, por um lado a luta feminista contra o patriarcado — essa concepgao
de sociedade baseada em um ideal de suposta superioridade e dominio masculino —, e por outro,
a defesa masculina (a0 menos de parte de alguns homens) da ideologia patriarcal que os
favorece no conjunto da sociedade. Procurei também recorrer aos estudos de masculinidades,
os quais demonstram que seu processo de “constru¢ao” envolve a ideia de poder nas relagdes
de género, tanto com outros homens, o que ocorre através da homofobia e da hierarquia das
masculinidades, como principalmente sobre as mulheres, na forma de dominacao, relagao
permeada pelo uso da forca fisica, da violéncia sexual e simboélica, como ja ressaltaram
varios/as autores/as. Entendo a violéncia de género como parte intrinseca da formagao de um
tipo de masculinidade que estd, em alguma medida, em processo de crise ou mesmo de
transformagao, mas ainda constitui o modelo hegemonico, conforme demonstram as estatisticas
de violéncia em grande parte da América Latina.

No que se refere as construgdes e representagdes de género no cinema, desde um ponto
de vista das teorias feministas, os olhares de Teresa de Lauretis e Laura Mulvey constituem
importante referencial. As duas autoras, desde momentos historicos e enfoques distintos,
revisitam as teorias psicanaliticas e a semiologia para compreender as representagdes das
mulheres e das relagdes de género no cinema. “Analisar um filme € analisar também o publico
que irad consumi-lo” (BARROS, 2008, p. 53). Foi a percepgdo de Mulvey — de que o cinema
hollywoodiano, objeto de seus estudos, era feito para um publico pensado no masculino — que
me despertou para a necessidade de um olhar mais agucado para certos detalhes da mise-en-
scéne nas representagdes das violéncias sexuais?’’. O procedimento adotado nesta pesquisa
estabelece dialogo com diferentes areas, pois, como também observa Barros (2008, p. 63), “a
metodologia para andlise filmica deve ser acima de tudo multidisciplinar e pluridiscursiva”,

caracteristicas ja contempladas pelas feministas, sobretudo as tedricas do cinema.

205 Conforme destacou Koselleck (2014), as transformagdes historicas ocorrem em ritmos e velocidades diferentes.
Dessa forma, os avangos decorrentes dos embates feministas ndo atingiram todos os espagos sociais no mesmo
momento nem com a mesma intensidade. Algumas mudangas, embora decorrentes, ndo sdo creditadas ao
feminismo. Outras, de fato, ndo guardam relagdo com esses movimentos, pois atos e atitudes feministas podem
existir, independentemente do conhecimento tedrico.

206 Agradego também a Profa. Dra. Ana Laura Lusnich pelos comentarios nessa mesma diregdo.
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Foi a partir da perspectiva feminista, portanto, que procurei construir um caminho
metodoldgico para analisar as representacdes de violéncia contra mulheres nos filmes
selecionados como fontes. Durante o processo de selecao dos filmes, chamou-me a atengao, por
exemplo, a proporcao das violéncias sexuais sobre as violéncias fisicas, ainda que, como se
sabe, na maioria dos casos, as primeiras implicam nas Ultimas. Nesse sentido, uma referéncia
importante dos estudos de género no que se refere as violéncias sexuais € a antropologa
argentina radicada no Brasil, Rita Segato. Sua nogdo de “mandato da violagdo” (SEGATO,
2003) coaduna, em alguma medida, com as posi¢des dos/as estudiosos/as das masculinidades
ao considerar que as violéncias masculinas sdo praticadas, em muitas circunstancias, para
demarcar um lugar na hierarquia das masculinidades. O estupro ou violagdo, segundo a autora,
¢, antes de tudo, uma forma de se posicionar frente a outros homens.

Alguns problemas metodologicos, no entanto, foram invitaveis. Um deles diz respeito
ao acesso a determinados filmes. Embora haja diversas plataformas streaming e outros meios
de disponibilizacao de filmes, os quais certamente foram fundamentais para reunir as fontes
listadas acima, eles ndo foram suficientes para suprir todas as necessidades, de forma que nao
foi possivel encontrar todos os titulos procurados. O periodo da pesquisa também coincidiu
com a pandemia de Covid-19 e, em seguida, com o incéndio da biblioteca brasileira, a qual
permaneceu fechada ao publico por longo periodo. A estancia de investigagcdo prevista para
acontecer na Argentina também foi inviabilizada ndo s6 pela pandemia como pelos cortes
promovidos pela CAPES, os quais impactaram especialmente sobre as bolsas de pesquisa na
area das Ciéncias Humanas.

Outra dificuldade diz respeito a natureza das fontes. Ainda que a selecao dos filmes
tenha obedecido critérios claramente estabelecidos, com a opg¢do pelo drama, tipo e forma de
violéncia abordada, centralidade ou ndo na narrativa, entre outros, os géneros cinematograficos
ndo possuem mais caracteristicas tdo claramente definidas como ocorria no cinema cléssico,
fosse no estadunidense, no europeu ou no latino-americano. Alguns, inclusive, estdo na
fronteira com outros géneros, sendo classificados em dois ou mais (drama/suspense;
drama/policial/suspense, etc.). A lista das fontes, mesmo que todos os filmes sejam dramas
(mesclados ou ndo a outros géneros filmicos?’”) é muito heterogénea. Embora a relagio das
fontes seja relativamente pequena quando comparada com a dimensdao do problema, uma
apreciacao individualizada mais aprofundada mostrou-se inviavel. Para a anélise com série de

filmes, como me propus a fazer, esse aspecto foi um elemento a considerar.

207 Alguns filmes sdo classificados, para fins de exibi¢do e/ou comercializagio, em mais de um género, por
possuirem caracteristicas narrativas diversas.
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O tratamento das fontes s6 foi possivel a partir de uma redefini¢do de critérios de analise.
As obras foram separadas em dois grupos principais de andlise, de acordo com as categorias
das agressoes representadas: violéncia doméstica (conjugal e/ou familiar) e violéncia fora da
conjugalidade (intimo-afetiva e comunitéria), as quais serdo analisadas nos capitulos 3 e 4,
respectivamente. Em cada um desses grupos, sdo observados o tipo de relagdo e de violéncia
praticada (fisica e/ou sexual, culminando ou ndo em feminicidios), o tempo da diegese filmica
(passado ou presente); a centralidade ou ndo da(s) violéncia(s) nos filmes; e as caracteristicas
étnico-raciais, de classe e de geragdo das mulheres em situacao de violéncia — de acordo com o
critério de heteroclassificagio®® — porque considero importante fazer uma anélise
interseccional. A partir dessa categorizacdo, os filmes sdo agrupados e trabalhados em sessdes
diferentes. Essa forma de organizacao permitiu observar o conjunto dos filmes de maneira mais
acurada e sistematizada e determinar os elementos mais relevantes em cada grupo. O passo
seguinte foi analisar, a luz das teorias de género e dos feminismos, o que se mostra através do
discurso imagético, como sdo enquadrados os personagens centrais e as cenas de violéncias,
quais sao as caracteristicas ressaltadas nos personagens, quais sao os pontos de vista da camera,
dentre outros aspectos importantes, visando atender aos objetivos propostos.

Quanto as fontes sobre violéncia comunitaria (fora do dmbito doméstico), também
foram consideradas as duas primeiras caracteristicas, ou seja, as formas e a centralidade da
violéncia. Como o Unico filme que remete a outro tempo diegético € O segredo dos seus olhos,
essa discriminagdo em fun¢do do tempo narrativo ndo se mostrou necessaria nesse grupo de
filmes. Por outro lado, enquanto as mulheres representadas como vitimas de violéncia conjugal,
sdao todas brancas e pertencentes as camadas sociais baixas ou medianas, pareceu
imprescindivel distinguir as caracteristicas étnico-raciais ¢ de classe entre as vitimas de
agressodes sexuais, inclusive porque considero importante fazer uma analise interseccional. Esse
passo foi fundamental para caracterizar os elementos mais relevantes a serem analisados em

cada grupo de filme.

208 Para a classificagdo da cor/raga dos personagens filmicos, ao longo deste trabalho, utilizo a nogdo de

heteroclassificagdo, ou seja, a atribuicdo de uma categoria étnico-racial a alguém, por outra pessoa.
(PETRUCCELLI; SABOIA, 2013)
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PARTE II

AS VIOLENCIAS DE GENERO NAS REPRESENTACOES CINEMATOGRAFICAS
DA ARGENTINA E DO BRASIL NO SECULO XXI
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CAPITULO 3

VIOLENCIA DE GENERO NAS RELACOES CONJUGAIS E
FAMILIARES

“Descarregou a arma ali, na porta de nosso trabalho. A
mulher tinha acabado de deixar os filhos de ambos na escola
que ficava em frente (...). Se acontece isso na porta de onde
trabalhas, algo tens que questionar” (LERMAN, 2015,
tradugdo minha)>®.

O fragmento em epigrafe, retirado da entrevista de um dos diretores dos filmes-fontes
desta tese, aponta para uma demanda social (ROUSSO, 2007) que ¢ histdrica e premente no
tempo presente, principalmente por parte das mulheres: refletir acerca da cultura da violéncia
contra mulheres existente nas sociedades latino-americanas. Os numeros da violéncia
doméstica sao bastante elevados, tanto na Argentina como no Brasil, conforme foi apontado no
primeiro capitulo. Entende-se por violéncia doméstica, a partir do disposto nas leis 11.340/2006
e 26.485/2009, aquela praticada contra uma mulher no &mbito da unidade doméstica ou de um
grupo familiar. Nas duas legislagdes, a nocdo de familiar tem carater amplo, abrangendo
pessoas que sdo aparentadas por consanguinidade, afinidade ou vontade expressa. Ambas
incluem, no rol das violéncias domésticas, as relagdes que envolvem vinculos de carater
intimo/afetivo, inclusive aquelas ja finalizadas, independente de terem ou ndo coabitado. A lei
brasileira especifica ainda que “as relagdes pessoais enunciadas neste artigo independem de
orientagdo sexual”.

Devido a amplitude dessa categoria, a analise das violéncias domésticas serd feita com
os filmes separados em subgrupos, considerando a natureza das relagdes neles abordadas:
conjugais, familiares e outras de carater intimo/afetivo. Utilizo a no¢ao de conjugalidade que,
de acordo com Ferrés-Carneiro & Diniz Neto (2010, p. 270), ¢ evocada pelo imaginario social,
ou seja, a “do casal como um par associado por vinculos afetivos e sexuais de base estavel, com
um forte compromisso de apoio reciproco, com o objetivo de formar uma nova familia
incluindo, se possivel, filhos”. Observo, também, que a identidade de género ou a orientagao
sexual das pessoas envolvidas nessa relacdo ndo comprometem a nocao de conjugalidade aqui

adotada.

209 «“Vacié el cargador ahi, en la puerta de nuestro trabajo. La mujer venia de dejar a los hijos de ambos en la
escuela que estaba en frente (...). Si en la puerta donde trabajas pasa eso, algo te preguntds” Entrevista concedida
pelo diretor Diego Lerman (2015). Disponivel em: https:/farrucini.es/entrevista-diego-lerman-director-de-
refugiado/. Acesso em: 25 jun. 2019.
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Por razdes metodoldgicas, considero como relagdes “intimo/afetivas” aquelas que
ocorrem entre parceiros € ex-parceiros (namorados, ex-namorados e relacionamentos
extraconjugais) nas quais nao hé coabita¢do nem vinculos de base estavel. Essas representacdes
serdo analisadas no capitulo seguinte, referente as violéncias extrafamiliares e comunitarias.
Nele, considero somente as obras que abordam as violéncias domésticas conjugais e familiares,
conforme tabela 03. Essa op¢do metodoldgica, longe de expressar qualquer juizo de valor
acerca do carater das demais relagdes afetivas, obedece a outros aspectos observados nas
narrativas filmicas, dentre eles a prevaléncia das violéncias sexuais sobre as fisicas, o que torna
esse subgrupo mais proximo do que trata das violéncias comunitérias. Contudo, ainda que os
filmes tenham sido separados de acordo com a categoria, ¢ necessario observar que alguns deles
representam diferentes formas de violéncia e, por essa razdo, podem constar de mais de um

topico nas analises.

Tabela 03: VIOLENCIA DOMESTICA CONJUGAL E FAMILIAR

Pais Ano Filme Categoria/tipo de violéncia = Repr. da violéncia = Tempo diegético

2004 El cielito Conjugal/Fisica e sexual Direta/secundaria Alguns meses
2011 ' La mala verdad Familiar/Abuso sexual Indireta/central Alguns meses

= 2012 = Salsipuedes Conjugal/Fisica e sexual Indireta/central Poucos dias

s 2014 = Refugiado Conjugal/Fisica Indireta/central Poucos dias

:é:n 2014 El Bumbun Conjugal/Fisica (feminicidio) Direta/secundariae = Aprox. duas

< Familiar/sexual (estupro) Direta/central décadas
2016 @ Koblic Conjugal/Fisica e sexual Direta/secundaria Alguns meses
2016 Al final de tinel | Familiar/Abuso sexual Indireta/secundaria = Poucos meses
2006 Baixio das bestas = Familiar (Fisica e sexual) Direta/central Algumas semanas

= 2008  Dias e noites Conjugal/Fisica (feminicidio) = Direta/central Aprox. trés décadas

& 2009 = Sonhos roubados | Familiar/Abuso sexual Indireta/secundaria = Alguns meses

A 2016 = Vidas partidas Conjugal/Fisica e sexual Direta/central Aprox. trés décadas

(tentativa de feminicidio)

Fonte: Elaborada pela autora

Na categoria “violéncia doméstica conjugal”, encontrei somente dois filmes ficcionais
na cinematografia brasileira, ambos de iniciativa da mesma produtora®'®. Na Argentina,
constatei um numero um pouco maior de producdes, embora ndo todas tenham seu argumento
desenvolvido em torno ou a partir de dita violéncia. A violéncia conjugal ¢ uma das menos
abordadas entre os filmes-fontes, representando cerca de 35,29% dos argentinos e tdo somente
18,18% dos brasileiros. Estdo nessa categoria os brasileiros Dias e noites (2008) e Vidas

partidas (2016); e os argentinos Salsipuedes (2012), Refugiado (2014), El cielito (2004), El

219 Dias e noite € Vidas partidas tém como produtora e atriz principal Naura Schneider.
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Bumbun (2014) e Koblic (2016). Dentre todos estes, somente os quatro primeiros tém a
violéncia conjugal como tema em torno do qual gira a narrativa, nos demais, ela aparece como
elemento secundario. Algumas dessas obras estdao inspiradas na vida de pessoas que passaram
por situacdes de violéncia®!!.

Os filmes que abordam violéncia doméstica familiar constituem um conjunto ainda
menor: Baixio das bestas (2006) e Sonhos roubados (2009), do Brasil e La mala verdad (2011),
El Bumbun e Al final de tunel (2016), da Argentina. Desses, somente La mala verdad narra
exclusivamente essa forma de violéncia, os demais contemplam outras categorias, como a
conjugal e a comunitaria, ou mesmo a violéncia urbana, caso de A! final de tinel. E importante
ressaltar que o filme argentino Maria y el araiia também trata de abusos sexuais contra uma
adolescente, contudo ndo foi possivel ter acesso ao mesmo por nenhuma plataforma no Brasil.

Além do tipo de violéncias representadas — caracterizadas sobretudo por agressdes
fisicas nas unides conjugais, e sexuais nas relagdes familiares —, sdo consideradas nessa tabela
a maneira como sao representadas e o tempo da diegese. O tempo nas obras filmicas ¢ tema
bastante debatido, conforme demonstram Aumont & Marie (2003). Alguns filmes constroem
suas narrativas no decorrer de alguns anos, décadas e até mesmo na longa duragio (séculos)?!'?.
E hé4 ainda os que narram os acontecimentos de um ou de poucos dias na vida de um
personagem. Tanto em uns como em outros hd a possibilidade de jogar com essas
temporalidades, avancando, retrocedendo, ou produzindo efeito de simultaneidade®!’. A
abordagem de um determinado tema, como o da violéncia de género, terd caracteristicas
distintas de acordo com o tempo digético nos filmes. Por essa razdo, serdo analisados em topicos
distintos, de acordo com as caracteristicas das fontes.

Dentre os tipos de violéncia representadas nesses filmes, as mais perceptiveis sao as de
carater fisico, na forma de espancamentos, embora as violéncias psicologicas e sexuais também
estejam presentes. E importante recordar que as violéncias fisicas no ambito das relagdes
conjugais sao potencialmente feminicidas, ja que algumas delas sdo tentativas deliberadas de
feminicidio, aspectos narrados em Refugiado e Vidas partidas, ou culminam com ele depois de
uma escalada de violéncias que incluem principalmente as psicologicas, situagdes representadas

em El Bumbun e Dias e noites. Necessario salientar também que as violéncias sexuais estao

211 No entanto, os filmes do género Biografia sobre grandes personalidades brasileiras, a exemplo de Lula, o filho
do Brasil (Fabio Barreto; Marcelo Santiago, 2009); e Tim Maia (Mauro Lima, 2014), que abordam violéncia contra
mulheres (aspecto contestado neste Gltimo), ndo foram utilizados nesta pesquisa.

212 O tema da temporalidade nas narrativas filmicas é abordado de maneira mais enfatica por Lagny (2000).

213 E ilustrativo desse jogo a forma como Stephen Daldry narra acontecimentos de um dia na vida de trés mulheres
de diferentes geragdes em As horas (2002).
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presentes nestas narrativas, embora sejam abordadas de forma menos contundente que as fisicas
e as vezes passem despercebidas.

No que se refere as representagdes de violéncias familiares, somente a narrativa de E/
Bumbun se desenvolve no passado e estd ambientado no espaco rural. Todas as demais estao
situadas no presente, com tempo diegético de alguns meses.

Quanto a forma de representacdo, identifico como direta aquela cujo ato de violéncia
esta presente na narrativa de maneira explicita; indireta, aquela que ocorre no espago fora de
campo, observando-se somente os desdobramentos da mesma na narrativa; e central ou
secundaria de acordo com a relevancia de tal violéncia na histdria narrada. No que se refere ao
periodo da diegese, ressalto que somente as obras que narram historias no decorrer de décadas
referem-se total ou parcialmente a periodos anteriores. As demais, com excecao de Koblic, tém

suas historias ambientadas no presente da realizagdo das mesmas.

3.1 Contextualizagdo e caracterizag¢do das fontes filmicas

Por se tratar de obras brasileiras que, embora tenham estado em cartaz, ndo foram
distribuidas em todo o pais e de filmes argentinos que, se chegaram aos cinemas do Brasil,
foram lancados somente nas grandes cidades — pelas questdes de distribui¢do mencionadas no
capitulo 2 —, faz-se necessaria uma breve apresentacao dos filmes-fontes, sobretudo daqueles
nas quais as violéncias sdo centrais. A descri¢do de alguns detalhes da mise-en-scene de
determinadas planos e sequéncias das narrativas, assim como o contexto de producdo destes
filmes, sera de grande valia para a compreensao da leitura/analise filmica que me propus fazer.
Em seguida, em secOes distintas, procuro fazer uma leitura/analise das representagdes de
violéncias de género no ambito da conjugalidade e das relagdes familiares, observando as

formas de agressdes e as expressoes das masculinidades agressoras em cada uma das categorias.

3.1.1 Violéncia de género nas relagoes conjugais

Entre as abordagens de violéncias conjugais, Salsipuedes e Refugiado sdo narrados em
um tempo muito curto de uns poucos dias; Dias e noites, Vidas partidas e El Bumbun narram
suas historias no tempo de duas ou trés décadas. Em ambos os grupos, com exce¢do deste
ultimo, as violéncias conjugais sdo centrais no desenvolvimento da narrativa. Nos demais
filmes — El cielito e Koblic —, embora estejam mais proximos dos primeiros no que se refere ao

tempo diegético da narrativa, as representacdes de violéncia sao secundarias na trama. Como
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apresentam caracteristicas distintas dos demais, serdo abordados em outro topico com foco nas
cenas especificas das violéncias e na relagdo que estas t€m com a historia do filme, sem que
1sso desmereca a importancia dos mesmos. Nesse sentido, serdo caracterizadas em trés topicos

distintos.

3.1.1.1 um flash nas violéncias

Salsipuedes (2012) e Refugiado (2014), ambos argentinos, estdo temporalmente
situados no momento da produgdo, portanto, no inicio da segunda década deste século e o tempo
narrativo transcorre em breves dias. Salsipuedes foi realizado um pouco depois da promulgacao
da importante Lei de Prote¢do Integral e no calor dos debates que culminariam na Lei do
Feminicidio da Argentina. Essas mudangas na legislacdo foram motivadas por mobilizag¢des
sociais promovidos principalmente por feministas e outros grupos de mulheres que, no
momento da realizacdo de Refugiado, apesar da aprovacdo dessas leis, viviam a inquietagdo e
frustragao diante dos sucessivos casos barbaros de crimes por razdes de género e resolveram
dar o grito de basta por meio das mobiliza¢des com o lema NiUnaMenos, em 2015. No plano
econdmico, o pais atravessava mais uma crise, a qual culminaria na eleicdo do governo
Mauricio Macri, no final desse mesmo ano, pondo fim a doze anos de kirchnerismo. Estao
contextualizados, portanto, em um momento de inquietagdo da sociedade argentina,
particularmente das mulheres.

Salsipuedes ¢ fruto de uma tese universitaria posteriormente transformada em longa-
metragem?'* e marca a estreia de Mariano Luque como diretor, a época com apenas 25 anos de
idade. A obra, que também tem roteiro assinado por ele, conta com um elenco bastante
reduzido. O filme, que faz parte do chamado cine regional argentino, aborda o silencioso
conflito do casal Rafael (Marcelo Arbach) e Carmen (Mara Santucho), carinhosa ou
ironicamente chamada por ele de Tutuca, ambos brancos, entre trinta e quarenta anos. A historia
se passa no interior da provincia de Cordoba, num acampamento de fim de semana, onde o
casal vai descansar ou, quem sabe, tentar se reconciliar, aproveitando o contato com a natureza.
A narrativa se desenvolve em torno da soliddao da protagonista Carmen, seja na companhia de
seu marido agressor ou da mae e irma mais jovem, que compartem algumas horas de diversao
com o casal. O tempo narrado, ainda que seja somente o de um final de semana, fornece

suficientes elementos sobre um cotidiano que mescla tensdo, violéncias psicologicas

214 yer entrevista do diretor: http://www.cinestel.com/salsipuedes-entrevista-mariano-luque/.
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dissimuladas ou encobertas por ironias e cinismo, numa histéria que oferece poucas
possibilidades de saida para a personagem central.

Refugiado®'® também concentra sua narrativa no tempo diegético de poucos dias, por
volta de uma semana. A ideia do roteiro, segundo o diretor Diego Lerman, surgiu da observagao
de seu entorno. Lerman decidiu abordar a violéncia de género a partir do caso de Corina
Ferndndez, uma mulher argentina que sofreu tentativa de homicidio por parte de seu ex-
companheiro depois de deixar suas filhas no colégio. Corina, que ja havia feito varias denuncias
e solicitado medidas protetivas, foi alvejada no peito, quando atravessava a rua na frente da
escola. Disfarcado de ancido, Javier Weber disparou alguns tiros a queima-roupa, com a clara
intencdo de mati-1a?!®. Seu julgamento foi o primeiro a ser nomeado como “tentativa de
feminicidio™?!”.

Entretanto, ele ndo aborda a relacao do casal. Diferente da obra anterior, desde o inicio
essa pelicula tem o foco na crianga, para além da mulher/mae/esposa em situacao de violéncia.
E a partir da perspectiva do menino de aproximadamente sete anos que, em boa medida, a
narrativa se desenvolve. A comecar pela cena inicial, quando termina a festinha de aniversario
em que Matias (Sebastian Molinaro) est4 e ninguém aparece para busca-lo. E ele, com sua capa
de super-homem, que encontra a mae em casa, caida no chdo em meio a cacos de espelho e
manchas de sangue, e pede socorro. A camera o segue em suas brincadeiras de crianca € em
suas reagdes frente a tudo que estd acontecendo. No entanto, o relato ¢ sobre violéncia de
género.

Nesse periodo exiguo de uns poucos dias, Laura passa por um refigio de mulheres
vitimas de violéncia depois de realizar exames médicos e de corpo de delito, vai ao Poder
Judicial — onde desiste de pedir medida cautelar —, volta a sua residéncia para recolher roupas
e documentos, vai ao trabalho para pedir ajuda as colegas e, finalmente, foge para a casa de
Antonia (Marta Lubos), sua mae, nas imedia¢cdes de Buenos Aires. Todo esse percurso €
permeado de muito medo e tensdo, os quais sao transmitidos ao publico espectador por meio de
uma camera movel. A forma como a narrativa de Refugiado ¢ construida explora o caminho
seguido por muitas mulheres em situagdo de violéncia doméstica, ao menos aquelas que vivem

em cidades com a estrutura das casas abrigo, situacdo que, infelizmente, ndo corresponde a

215 Este filme foi produzido em coprodugio com outros paises: Colémbia, Franga, Polonia e Alemanha.

216 Apesar disso, a vitima sobreviveu e convive com uma bala alojada no térax.

217 A sentenga foi proferida em 08.08.2012, meses antes da Ley del Femicidio ser sancionada, em 14.12.2012.
Ver “La sentencia que le puso nombre al femicidio”, disponivel em https://www.paginal2.com.ar/diario/elpais/1-
202476-2012-09-03.html. Acesso em: 14 mar. 2021.
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realidade enfrentada pela maioria delas. Mas vai além ao colocar em cena a perspectiva da
crianga, com sua inocéncia, sua visdo parcial da situagdo dos pais e seus afetos divididos.

Um ponto em comum entre este filme e Salsipuedes ¢ que as cenas de violéncia explicita
sao evitadas. Em ambos, os realizadores optaram por mostrar somente as marcas da violéncia
recém cometida, diferente dos trés que serdo abordados a seguir. A camera ja “encontra” Laura
caida no chdo, machucada pelas agressdes do marido, e a segue a partir dai. E, diferente de
todos os demais, o agressor nao tem presenca fisica no filme. Ouvimos sua voz ao telefone e
até vemos a sua sombra pelas costas, mas ndo conhecemos seu rosto. Entretanto, sua “presenga”
¢ constante. Ela se faz sentir através do medo que Laura demonstra fugindo pela cidade,
mudando de um lugar para outro, tdo assustada a ponto de se refugiar com seu filho por uma

noite num motel, em gesto de extremo desespero.

3.1.1.2 em camera lenta: violéncias que atravessam geragoes

Os relatos deste segundo grupo t€ém um tempo diegético bem mais longo. A forma como
as historias sdo narradas em Dias e noites (2008), El Bumbun (2014) e Vidas partidas (2016)
ultrapassam o periodo de duas décadas ou de uma geragdo. Dessa maneira, apresentam aspectos
que, em geral, ndo estdo representados nas narrativas que envolvem temporalidades mais curtas,
tais como as caracteristicas mais complexas dos personagens envolvidos nas agressoes, oS
ciclos da violéncia, as consequéncias dessas violéncias sobre as mulheres e seus/suas filhos/as
num prazo mais dilatado. Dentre esses filmes, dois sdo relativos a violéncia conjugal,
especificamente, ¢ um transborda para a violéncia familiar, estendendo-se para a filha, sem
perder, no entanto, a caracteristica de violéncia praticada por razdes de género.

Os dois filmes brasileiros, Dias e noites e Vidas partidas, foram realizados a partir da
iniciativa pessoal da produtora e atriz principal Naura Schneider e sdo posteriores a
promulgacao das duas leis brasileiras mais importantes sobre violéncia de género, a Maria da
Penha e a do feminicidio, respectivamente. A intengdo de Schneider foi chamar a atencao para
o tema. Segundo ela, a ideia de fazer Vidas partidas nasceu ap6s a realizacdo do documentario
Siléncio das inocentes (2010), o qual traz depoimentos reais de mulheres que passaram por
situagdes de violéncia. Para a atriz, “E importante mostrar, visualizar, dar exemplos e dizer que
aquela situacao tem saida ¢ fundamental para que muitas pessoas tomem atitudes. A arte ¢ uma

forma de educar, denunciar e mostrar o retrato da nossa sociedade”?!'®. Esse objetivo, no entanto,

218 Entrevista concedida pela atriz e produtora ao jornal Correio Braziliense, publicada em 06.07.2016.
Disponivel em: https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-
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ndo foi plenamente alcangado. O filme teve um publico inferior a 6 mil pessoas no cinema.
Ainda de acordo com Schneider, o langamento do filme foi acompanhado de exibi¢des publicas
seguidas de debate, o que lhe da um carater que vai além do comércio e da diversao, aspectos
abordados no capitulo 2. Embora a intencao inicial fosse fazer uma obra baseada/inspirada ou
que retratasse a vida de Maria da Penha, o filme acabou sendo “livremente inspirado nas
alarmantes estatisticas de crimes praticados contra a mulher no Brasil € no mundo”, conforme
pode ser lido no epilogo. Importante salientar que o Mapa da Violéncia 2015: homicidios de
mulheres no Brasil, langado quando o filme estava sendo realizado, traz dados que indicam
aumento dos indices de violéncia de género em relagdo aos anos anteriores.—Entretanto, a
historia e a personagem central do filme sdo facilmente identificdveis com a historia de Penha.

A historia de Dias e noites, por sua vez, foi adaptada do romance “Cl6 dias & noites”
(1982), do gatcho Sérgio Jockymann, o qual se baseia em acontecimentos veridicos. A
narrativa se passa no Rio Grande do Sul e atravessa trés décadas. Parte de seus desdobramentos
ocorre em uma fazenda proxima a cidade de Santa Maria, no interior do estado, e a outra se
desenvolve na capital do estado, para onde a protagonista se muda, mas com reverberagdes no
campo, através da vida de sua filha. Dessa forma, a narrativa acompanha a trajetoria marcada

)21 e, de maneira secundaria e

por violéncias da personagem principal Cl6 (Naura Schneider
indireta, da filha Joana (Nathalia Schneider), que permanece na fazenda depois que a mae
escapa das agressoes do pai. Como pano de fundo, vemos os ecos das transformagdes politicas
pelas quais o pais passava, com a primeira fase do filme situada a partir do final da era Vargas
e a segunda pontuada por fatos relacionados com o Golpe de 1964 e com a ditadura civil-miliar
entdo instaurada.

Ja no inicio da década de 1970, depois de sua filha Joana constituir familia, a historia
de violéncia se repete com a jovem, culminando com seu feminicidio, aspectos que tém lugar
num espago fora de campo. A partir dai, Clo, que a essa altura ¢ uma mulher com uma posi¢ao
social considerada “respeitavel”, por sua relagdo de conveniéncia com Aires de Lucena (José
de Abreu), tem sucesso na luta pela guarda da neta. Nas cenas finais do filme, cronologicamente

situadas no periodo da ditadura, a personagem de C16 procura dialogar, sem sucesso>?’, com a

nova onda feminista que chegava ao Brasil naquela época, mas acaba ecoando um dos lemas

arte/2016/07/06/interna_diversao_arte,539146/naura-schneider-traz-a-violencia-domestica-como-tema-de-novo-
filme.shtml. Acesso em: 12 mar. 2020.

219 Além de produtora, a atriz também atua como protagonista nesse que € seu primeiro trabalho no cinema.

220 O filme ndo teve boa aceitagdo junto ao publico. Alcangou pouco mais de 6.500 pessoas.
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do feminismo em voga no pais no momento da produgdo, ao ensinar a neta a “dizer a palavrinha
mégica ‘ndo’"?!,

Vidas partidas narra a trajetéria do casal formado por Graga (Naura Schneider), uma
biologa respeitavel e premiada, em torno dos 40 anos, em plena atividade e Raul (Domingos
Montagner)???, um doutor em Ciéncias Politicas, 42 anos, inicialmente desempregado. A
direcdo de Vidas partidas ¢ de Marcos Schechtman, um profissional com longa experiéncia em
telenovelas, o que explica alguns dos problemas presentes no filme, como observou Machado
(2019). Buscando mostrar que, semelhante a uma relagdo real, nem sempre ¢ possivel saber
quando comegam os primeiros sinais de violéncia, porque os envolvidos no relacionamento
compartilham afetos, conforme observam Gregori (1993) e Matos (2001), entre outras/os, o
filme ndo deixa muito claro o momento dessa “transicdo”. Mas as primeiras tensdes entre o
casal sdo geradas a partir de cenas de ciimes protagonizadas por Raul. A narrativa procura
retratar uma convivéncia de aproximadamente um quarto de século, com o prop6sito de mostrar
como ha uma escalada da violéncia que pode, em alguns casos, chegar a situacdes extremas. A
histéria se passa em Recife, inicio dos anos 80, no qual prevaleciam outros valores, tanto
masculinos como femininos??*. O contexto, portanto, é o dos anos finais da ditadura, no entanto,
ndo ha na trama referéncias explicitas a vida politica do pais.

Em uma perspectiva diferente dos anteriores, o argentino £/ Bumbun trata da identidade
de género da personagem principal, questao que passou a ser mais abordada pelo cinema latino-

224

americano na ultima década““”, embora neste filme isto ocorra a partir de outro ponto de vista:

o da imposi¢io de uma performance e identidade masculinas pelo pai??. Mas, para além dessa

221 Acerca dessa questdo, mesmo tendo produzido trés filmes que abordam a violéncia doméstica (duas ficgdes e
um documentario) e atuado como protagonista nas duas ficcdes, Naura Schneider declarou que ndo € feminista, é
feminina. Ver ““N&o sou feminista, sou feminina’, diz protagonista de ‘Vidas Partidas’”, entrevista concedida a
Reinaldo Glioche do site IG, em 03/08/2016. https://gente.ig.com.br/cultura/2016-08-03/vidas-partidas-entrevista-
naura-schneider.html. Acesso em: 12 mar. 2020.

222 O ator morreu tragicamente nas aguas do Rio Sdo Francisco em 15.09.2016, pouco mais de um més apds o
langamento do filme no Brasil, em 04.08.2016.

223 Ao final do primeiro julgamento do feminicida Doca Sreet, em 1976, em frente ao Férum de Cabo Frio-RJ, um
reporter da Rede Globo de Televisao entrevistou algumas das pessoas que aguardavam a saida do réu. Entre os
entrevistados, todos os homens afirmaram ter concordado ou gostado do resultado ao passo que entre as mulheres
as respostas foram mais heterogéneas. Disponivel em: http:/globotv.globo.com/rede-globo/memoria-
globo/v/assassinato-de-angela-diniz-1976/2216522/. Acesso em 26 abr. 2020.

224 O tema da identidade de género foi abordado em filmes ficcionais mais recentes como Uma mulher fantdstica
(Una mujer fantastica, 2017), producdo vencedora do Oscar de Melhor Filme Estrangeiro de 2018, A4 Gloria e a
Graga (Flavio Tambellini, Brasil, 2017), Mia (Javier Van de Couter, Argentina, 2011), Alice Junior (Gil Barone,
Brasil, 2019) e Mde so hd uma (Anna Muylaert, Brasil, 2016), dentre outros, além de algumas séries e diversos
documentarios.

225 XXY (Lucia Puenzo, Argentina, 2007) e El ultimo verano de la boyita (Julia Solomonoff, Argentina, 2009)
também abordam a identidade de género como imposi¢ao. Mas, diferente de EI Bumbun, cuja designa¢do a um
género ndo tem qualquer justificativa em uma suposta ambiguidade genital, estes dois filmes tratam o tema a partir
de criangas intersexuais.
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questdo, ou melhor, a partir e em consequéncia dela, aborda a violéncia machista, conjugal e
familiar, praticada por um lenhador contra a esposa e a filha, num lugarejo situado na provincia
de La Rioja, noroeste argentino. Dirigido por Fernando Bermudez, com roteiro assinado por ele
em parceria com Leticia Castro e Gabriel Wainstein??, o filme, que foi adaptado do conto
homénimo de Carmen Agiiero Vera®?’, esta ambientado na turbulenta década de 1970, entre o
final do governo de Isabelita Peron e a ditadura civil-militar que a sucedeu.

A narrativa se desenvolve em torno da histoéria de Bumbun (Silvina Paez), a quarta
menina da familia de Antonio (Daniel Valenzuela) e Mercedes (Laura Garcia). Necessitando
de bragos para ajuda-lo no cuidado das cabras e no corte da lenha, principal fonte de renda da
familia, Antonio deposita todas as expectativas de ter um menino na ultima gravidez da esposa.
Ao ver o sexo da recém-nascida, decide dar-lhe o nome de José, apelido “el Bumbun”, e impde
a mie que o crie como menino, forgando-o a assumir uma identidade de género masculina®?®,
Mercedes tenta oferecer alguma resisténcia ao marido ao improvisar as escondidas em sua casa,
diante de algumas imagens de santos, uma espécie de “batismo™ no qual d4 a menina o nome
de Maria. Também procura dar algum afeto nos momentos em que se encontra s6 com a filha.
Contudo, sua autonomia frente ao marido ¢ quase nula e o enfrentamento a atitude autoritaria
dele lhe custara a vida.

O espancamento e morte de Mercedes, portanto, ndo sdo centrais no filme, mas estao
imbricados com a série de violéncias que Bumbun sofre na infancia, as quais atingem o ponto
maximo na adolescéncia, quando ¢ estuprada pelo pai, conforme serd explorado mais adiante.
Antonio alimenta uma espécie de misoginia pelo fato de nenhuma de suas filhas ter nascido
vardo € a maximiza com a entrada de Bumbin na puberdade. O medo de um possivel
envolvimento entre Bumbun com Joaquin (Hugo Casas), seu Uinico amigo, leva Antonio a ter
um ataque de colera e a desferir os golpes que levam Mercedes a morte, sob a alegacdo de que
ela o desobedeceu ao ndo impedi-los de ir juntos ao rio.

Diferente dos dois filmes argentinos do primeiro grupo, cujas violéncias praticadas nao
sdao diretas e explicitas, ou seja, ocorrem num espago fora de campo, estes trés t€m como

caracteristica comum o fato de narrarem os ciclos da violéncia doméstica de maneira mais

226 Informac@o de acordo com o proprio diretor. Ver MARINELLI, Julio. El fin de la espera. Entrevista. Disponivel
em http://revistarandom.com/arte/cine-el-bumbun-el-fin-de-la-espera/. Acesso em: 10 dez. 2020.

2270 conto de Carmen Agiiero foi escrito com base num fato real. Antes de ir pra telona, foi adaptado ao teatro.
Ver RUSSO, Juan Pablo. Una cuestion de identidad. Critica El Bumbun. Disponivel em
http://www.escribiendocine.com/critica/0002475-una-cuestion-de-identidad/. Acesso em: 10 dez. 2020.

228 Ao longo deste trabalho, quando necessario, utilizo pronomes e adjetivos no feminino, porque é esta a
identidade assumida pela personagem quando toma as rédeas da propria vida, diferente da que lhe foi imposta pelo

pai.
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evidente. Os agressores comeg¢am com sinais de irritagao, reagindo com violéncias psicologicas

)*2% como quebrar objetos e dirigir ofensas ou xingamentos a mulher,

ou simbdlicas (ambiental
passando as agressoes fisicas e, em casos extremos, ao feminicidio, o qual fecha o ciclo
(PASINATO, 2011). De qualquer tipo, nas mais variadas circunstancias, a violéncia doméstica
tem impacto sobre todos os membros familiares.

Com o tempo da diegese bem mais dilatado em relagdo aos filmes do primeiro grupo,
as obras dos dois paises oferecem elementos que permitem tracar melhor o perfil das
masculinidades encenadas nas telas, as quais, por sua vez, ainda que nao sejam a expressao do
conjunto da sociedade, condizem com modelos hegemonicos de outras temporalidades e podem

servir de pardmetro para pensar possiveis mudancas em relacdo a representacdo das

masculinidades do tempo presente.

3.1.1.3 um close nas violéncias

Os filmes argentinos E/ cielito (2004) e Koblic (2016) tém em comum o fato da violéncia
conjugal ter carater secundario na histéria narrada, embora no primeiro essa violéncia guarde
relagdo direta com o argumento do filme, a exemplo de E/ Bumbun. O tempo da narrativa de E/
cielito € o presente e a historia de Koblic se passa durante a ultima ditadura do pais. Em ambos,
o tempo diegético ¢ de aproximadamente alguns meses.

Koblic, dirigido por Sebastian Borensztein, estd ambientado na ultima ditadura militar
argentina e tem como argumento a crise de consciéncia de um oficial da aerondutica, cujo
codinome da titulo ao filme, o qual era encarregado de realizar, até entdo, os chamados “voos
da morte”?*’. Para desertar, Koblic (Ricardo Darin) simula um desaparecimento e vai se
esconder num pueblo distante de Buenos Aires, onde conhece Nancy (Inma Cuesta), uma
mulher que convive com um homem agressor. Esse ¢ um dos trés filmes-fontes argentinos cuja
histéria se passa nesse periodo e a violéncia de género, mesmo nao sendo central na historia,
serve de metafora para a brutalidade, o abuso e o autoritarismo do regime. Também nao ¢
praticada por agentes do estado, ainda que o agressor, num contexto de violéncia generalizada,

pareca se sentir autorizado a praticd-la. O interessante nesse filme ¢ refletir como essa

229 RUCVM 2013-2018 (2019, p. 35)

230 Dyrante o periodo da ditadura na década de 1970, a alianga entre paises do Cone Sul denominada “Operagéo
Condor” favorecia troca de informacdes entre eles e permitia prisdes clandestinas, torturas e desaparecimentos de
militantes de esquerda fora de seu pais de origem. Nesse contexto eram realizados os “voos da morte”, por meio
dos quais alguns dos prisioneiros eram eliminados ao serem langados ao mar ainda vivos.
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masculinidade toxica encontra um ambiente favoravel, durante esse periodo historico, para dar
vazao a seus impetos violentos consciente da impunidade.

El cielito é o unico entre os filmes que tratam da violéncia conjugal a ser dirigido por
uma mulher, Maria Victoria Menis*}!, que também assina o roteiro com Alejandro Ferndndez
Murriay. O filme narra a histéria de Félix (Leonardo Ramirez), um jovem e desajustado
andarilho que acaba indo trabalhar na chécara de Roberto (Dario Levy), no interior da provincia
de Buenos Aires. Roberto ¢ casado com Mercedes (Monica Lairana) e pai de um bebé de 8
meses. O convivio de Félix com o casal possibilita a observacao da dindmica da familia. O
comportamento machista de Roberto se revela no dia a dia por meio da exploragdo da tripla
jornada da mulher: no trabalho do campo, com a cultura e colheita de frutas; na totalidade das
atividades domésticas, inclusive com fabricacao de geleias para comercializagao; e, por fim, no
cuidado exclusivo do filho. A histéria pessoal de abandono familiar e a percepcao da sobrecarga
de Mercedes leva Félix a se aproximar cada vez mais do bebé e a ajudar a mae nos cuidados
dele.

As atitudes violentas de Roberto em relacao a mulher vao num crescendo: humilhagdes
frente a Félix, empurrdes, estupro marital, espancamentos. Depois de tentar abandonar a casa
levando o bebé e desistir, pensar em suicidar-se e ser levada pelas lambidas do fiel cachorro a
novamente desistir, finalmente vai embora sozinha, deixando o filho em casa. A afei¢cao de
Félix pela crianca faz com que ele, diante do alcoolismo e menosprezo de Roberto pelo filho,

fuja com o bebé para a cidade, fingindo-se de pai.

3.1.2 Violéncia de género no ambito familiar

A violéncia doméstica conjugal tratada nos filmes apresentados acima certamente tem
implicacdes na vida da prole, ainda que isso nao seja muito explorado nas respectivas narrativas,
particularmente em Vidas partidas e Refugiado, nas quais se enfatiza as consequéncias na vida
das mulheres em situacao de violéncia. Dias e noites €, em parte, uma excec¢ao. O feminicidio
do qual Joana ¢ vitima depois de adulta guarda relagdo com o histérico de violéncias sofridas
pela mae, com a alienag@o parental do pai e, finalmente, com a passagem de uma situagdo de
opressao paterna para violéncia marital. No entanto, nesse filme, estas questdes sdo tratadas

num espago imagindrio, fora do campo de visdao do publico.

231 Menis também ¢ diretora de Maria y el araiia (2013), filme (nfo disponivel) que aborda violéncia doméstica
familiar por meio do abuso de uma adolescente.
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Embora seja correto afirmar que criangas de ambos os sexos estdo sujeitas aos efeitos
das violéncias no ambito doméstico, ¢ mister ressaltar que as meninas sd3o muito mais
vulneraveis a violéncias que extrapolam os castigos fisicos recorrentes no interior de algumas
familias. O tema da violéncia de género no universo familiar ¢ enfrentado de maneira central
por meio dos filmes-fontes £/ Bumbun e La mala verdad e de forma secunddria em Baixio das
bestas, Sonhos Roubados e Al final del tunel.

O argentino El Bumbun, ja abordado no topico das violéncias conjugais, esta centrado
na histéria de Maria — apelido Bumbun —, a menina que foi esperada como menino e batizada
pelo pai como José para atender as necessidades materiais da familia, mas, de modo particular,
as vaidades masculinas de Antonio. O feminicidio de sua mae e as violéncias que ela propria
sofre sdo decorrentes de sua condi¢ao de género. Nesse filme, a desagregacao tem inicio com a
violéncia estrutural a que a familia estd submetida. Imersas na pobreza e falta de perspectiva,
as filhas de Antonio e Mercedes sdo levadas a deixar a familia para trabalhar tdo logo chegam
a adolescéncia. Bumbtn, a ultima a nascer, escapa a esse destino, mas esta longe de ter um
melhor. Sua situacdo, forgcadamente ambigua, sera alvo da luta simbolica — e logo fisica — que
se estabelece entre o desejo do pai de manté-la como o segundo “homem da casa” e a percepgao
da incontornavel realidade biologica?*? por parte da mie. Mercedes sente que niio basta desejar
que Bumbun seja homem para que esse fato se imponha. Sabe que mais cedo o mais tarde a
farsa imposta pelo pai sera revelada. O estupro do qual posteriormente sera vitima ¢ antecedido
por diversas outras violéncias, de carater simbolico, impostas sobretudo pelo pai.

Com diregdo de Miguel Algel Rocca e roteiro co-escrito com Maximiliano Gonzales,
La mala verdad ¢ o inico filme cujo tema central ¢ a violéncia familiar. Estd ambientado no
periodo de sua produgdo — portanto, cerca de um ano apos sancionada a Lei de protecao integral
as mulheres —, embora os cendrios e os tons empregados no filme parecam remeter a um periodo
anterior. Narra a historia de abusos sofridos por Barbara (Ailén Guerrero), uma menina de
aproximadamente 10 anos, cuja habilidade vocal lhe gabarita como solista no coral da escola.
Nao conhece o pai, e sua mae sempre esta empenhada em outras ocupagdes, delegando parte
dos cuidados com Barbara, parte ao namorado e ao pai dela, com quem mora. Ernesto (Alberto
de Mendoza), avd de Barbara, um senhor em torno dos 80 anos, tipico “cidaddo de bem™?3* —

amante de musica classica e dono de uma livraria, mas sem nenhuma sensibilidade no trato com

232 O adjetivo “incontornavel” é usado neste caso especifico por tratar-se de uma familia humilde, sem recursos
financeiros, em um periodo no qual os tratamentos hormonais ndo poderiam fazer parte dessa realidade.

233 Uso aqui a expressdo “cidaddo de bem” de forma irdnica, pois o termo vem sendo empregado no Brasil nos
ultimos anos para fazer referéncia a pessoas falso-moralistas que se autodenominam assim, mas tém sido flagradas,
cada vez em maior nimero, cometendo crimes de naturezas variadas, inclusive sexuais.
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as pessoas de seu entorno — ¢ quem se encarrega de levar e buscar a menina na escola e de
ajuda-la nos deveres de casa, além de estimular sua vocagdo musical. E no espago escolar que
se apresentam os sinais que servem de alerta para a professora e a psicologa da instituigao.

Os filmes cujas violéncias domésticas familiares t€ém carater secundario tratam de
diversas outras formas de violéncias e crimes. Baixio das bestas, dirigido pelo pernambucano
Cléaudio Assis, com roteiro assinado por Hilton Lacerda sobre o argumento do préprio diretor,
transita entre o drama e o terror, pelo cardter extremo e explicito das agressdes sexuais nas
representacoes. Assis ¢ considerado, no universo dos criticos cinematograficos, um diretor
polémico. Seu cinema ¢ bastante provocador, tanto pelos temas abordados como pela mise-en-
scene, apostando sempre na reagdo do publico com cenas impactantes desde seu primeiro longa,
Amarelo Manga (2002), formula que ja tinha sido experimentada em seus curtas-metragens.

Baixio das bestas, que a principio parece ter o argumento centrado na opressdao dos
corpos dos trabalhadores (no masculino) da usina de agucar, em verdade direciona seu foco
para a exploracdo dos corpos femininos, em todas as suas dimensdes. Desses, o da adolescente
Auxiliadora (Mariah Teixeira) ¢ o que intersecciona a maior diversidade de violéncias. Por
outro lado, o abuso sexual em Sonhos roubados, também narrado em uma familia suburbana,
apresenta maior sutileza. A diretora Sandra Werneck procura mostrar um aspecto para o qual
Abdulali (2019) chama a atencdo: em determinados setores sociais o abuso ¢ ainda mais
pernicioso, porque ele vem camuflado por meio da compensacao material.

El Bumbun, Baixio das bestas e Sonhos roubados tém em comum o fato das violéncias
serem cometidas contra meninas adolescentes. Nesses filmes, as representacdes sdo mais
impactantes, sobretudo nos dois primeiros, nos quais a linguagem visual ¢ crua, explicita. Nos
dois filmes brasileiros, as violéncias de género na forma de agressdes sexuais sao abordadas no
universo familiar, mas também no dmbito da comunidade, as quais serdo abordadas no capitulo
4. Al final del tunel, por outro lado, tem a violéncia urbana como argumento principal. O abuso

infantil ¢ representado quase como um “detalhe” na narrativa.

3.2 Representagdo das violéncias de género no dmbito da conjugalidade

A forma como as relagdes conjugais se configuram no universo das fontes filmicas
oferece algumas chaves para pensar as violéncias representadas. Algumas dessas
configuragdes, como questdes de classe, raca/etnia, ambiente onde vivem (rural ou urbano)
também situam cada vitima em relag@o as suas possibilidades de enfrentar a violéncia. Em todos

os filmes aqui tratados a conjugalidade esta configurada por meio de relagdes heteroafetivas.
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Os casais pertencem a camadas sociais distintas, somente trés ndo sdo urbanos e quase todos
sdo socialmente brancos?**, aspectos que retomarei posteriormente.

E importante reforgar que, embora o cinema nio seja o reflexo da sociedade no sentido
de ndo espelhar uma determinada realidade, as representagcdes que se expressam nas narrativas
filmicas resultam, muitas vezes, da maneira como realizadores/as refletem sobre determinadas
questdes sociais. O verbo refletir, nesse caso, distancia-se da ideia de espelhar uma imagem e
tem o sentido de elucubrar, pensar e conjecturar acerca das ideias, das praticas cotidianas, do
imaginario social que, por sua vez, ¢ dado a ler através do texto filmico. E valido ressaltar,
ainda, que esse texto filmico — formado essencialmente por imagens enquadradas e encadeadas
segundo determinada 16gica, discursos e outros recursos sonoros — ¢ mostrado a partir de certos
pontos de vista, que sdo, em boa medida, do/a diretor/a e do/a roteirista. A maneira como a
narrativa ¢ realizada — quer dizer, a escolha do enquadramento, os angulos, iluminagao,
figurino, sequéncia de planos, sonoplastia, dentre outros elementos usados para narrar uma
histéria — ¢ muito relevante e em alguns casos pode ser determinante para a percep¢do do
publico.

Mise-en-sceéne ou puesta-en-escena, como se fala no Brasil e nos paises de lingua
hispanica, respectivamente, grosso modo, ¢ a maneira como determinado tema ¢ dirigido e
encenado, ou seja, como os diversos objetos cénicos e atores/atrizes sao organizados e
hierarquizados diante da cadmera e como a banda sonora, figurino, iluminacdo e outros
elementos sdo usados de modo a fornecer informagdes sobre as caracteristicas psicoldgicas dos
personagens e a despertar sentimentos no publico espectador. Embora todos os filmes tratem
especialmente das violéncias fisicas, as obras sdo muito distintas entre si, tanto nas escolhas
narrativas como nos aspectos estéticos.

Assim, nos filmes do primeiro grupo, os diretores Mariano Luque e Diego Lerman
optam por representar as marcas fisicas dessas violéncias, ndo o ato em si. As agressoes das
quais Carmen e Laura sdo vitimas t€ém lugar em um fora de campo, um “passado’ muito recente
dentro da narrativa, constituindo um espaco imagindrio que antecede a percepcao destas
pelas/os espectadoras/es. O foco estd no que acontece depois, nos desdobramentos. Opcao
semelhante faz Borensztein em Koblic. Embora a representacdo da violéncia se dé no presente
da narrativa, também ocorre fora do campo de visao da audiéncia. No caso deste ultimo, os

elementos sonoros sdo o recurso utilizado para representar a violéncia.

234 A excecdo, talvez, de Mercedes e Antonio (£/ Bumbun). Embora os atores sejam heteroclassificados como
brancos, o casal representado vive numa regido predominantemente indigena e a filha, Bumbun, pode ser
heteroclassificada como descendente de indigenas.
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Por outro lado, nos filmes do segundo grupo prevalecem as cenas explicitas de
agressdes: empurrdes, socos, pontapés, sangue. Mesmo assim, algumas das representagdes,
como os tiros disparados contra Graga e a tentativa de eletrocuta-la, ocorrem no fora de campo,
recurso narrativo utilizado em Vidas partidas para propiciar o clima de suspense que caracteriza
as cenas de tribunal. Da mesma forma, Dias e noites também aborda as violéncias contra a filha
de Graca nesse espaco imaginario. Como personagem secunddria, ndo ha uma representagdo
direta da violéncia sofrida por ela. Nesse caso, o recurso do fora de campo ¢ utilizado para
caracterizar o ciclo das violéncias que pode se estender por geragdes se nao for quebrado.

Mas esses sao apenas alguns dos aspectos gerais das escolhas feitas pelos realizadores,
opgdes que ocorrem em diversos niveis, dos mais explicitos, como esses que mencionei, aos
menos evidentes, como procuro demonstrar adiante. A forma como cada uma dessas
representacdes ¢ realizada e “dada a ler”, impacta de diferentes maneiras a audiéncia desses
filmes — cujas histérias de vida e experiéncias pessoais sdo Unicas — causando ou nao
identificacdo entre a historia narrada e os/as personagens, provocando reflexdes e mudancas ou

corroborando valores, enfim, (re)configurando imaginérios.

3.2.1 Agressoes fisicas: as marcas visiveis e invisiveis das violéncias

A narrativa de Salsipuedes tem inicio com uma sequéncia na qual se v€, em primeiro
plano, uma mulher em posi¢do de recolhimento no banco de passageiro de um automovel
parado em meio a algumas arvores, enquanto percebemos em segundo plano, através dos vidros,
atras do carro, um homem limpando uma area do terreno e batendo hastes de metal com pedra.
Nao se vé claramente quem ele ¢ nem o que realmente faz. A camera fixa, fechada estd focada
nela, que parece triste e indiferente ao seu entorno. Trata-se de Carmen. Ela segue recostada no
banco do carro, faz alguns movimentos como passar a mao pelos cabelos e mexer nos objetos
a sua volta dentro do carro e nesses movimentos encontra seu proprio rosto refletido no espelho
retrovisor. Aproxima-se um pouco mais, passa delicadamente os dedos em volta olho esquerdo,
portanto, menos visivel para a audiéncia, girando o suficiente para que os/as espectadores/as
percebamos que estd machucado. Reclinada no banco do carro, com o olhar perdido, sua
expressao ¢ de profunda melancolia.

A cena contrasta com a musica alegre que esta tocando no radio do carro. Permanece
por algum tempo, ora imdvel, ora mexendo aleatoriamente nas coisas, voltando a olhar o
proprio olho no espelho, sempre tomada de muita tristeza. Até entdo, ¢ tudo o que se pode saber:

uma mulher, com marcas que se pode facilmente reconhecer como resultante de uma agressao
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fisica, esta dentro de um carro, em meio a arbustos e se escuta o ruido de materiais metalicos
manejados por um homem do lado de fora.

O homem, cujos movimentos seguem perceptiveis, em camera desfocada, atras do
veiculo, ¢ Rafael. Nao se v€ claramente o que ele faz, mas ¢ possivel perceber um objeto
metalico em sua mao, elemento suficiente para deixar as/os espectadoras/es em estado de alerta,
j& que ndo € possivel saber com certeza o que esta para acontecer. A camera fixa gira lentamente
em direcao a frente do carro até alcangar, a alguns metros de distancia, uma barraca de camping
com outra mulher dentro, retornando novamente a Carmen. Nesse momento nos damos conta
de que o casal vai acampar, mas nao sabemos as circunstancias que os levaram a essa situagao.
Quando Rafael entra no carro e procura conversar, fazer carinho e beija-la com uma rudeza
peculiar e ela resiste, terminamos de entender que se trata da fase do ciclo de violéncia no qual

o marido agressor procura reconquistar a mulher agredida.

Figura 04: Fabian procura reaproximagéo com Carmen

Fonte: Salsipuedes (LUQUE, 2012)

O soco de Rafael no teto do carro contribui para confirmar a relacdo tensa do casal e
instaurar o clima de suspense que permanece ao longo do filme. Esse longo plano sequéncia
inicial (quase sete minutos) opde uma mulher que parece ter desistido de falar, de lutar e até
mesmo de cuidar de si — detalhe enfatizado pelas unhas de esmalte descascando quando ela
tamborila com os dedos na janela do carro, pelo contraste em relagdo a mae e a irma e pelos
odores que exala —, a um homem fisicamente forte, caracterizado como dominador e
manipulador (figura 04). Essas sequéncias iniciais fornecem os elementos que o publico
necessita para entender a relagdo do casal. Os outros detalhes apenas vao reforgando o

argumento apresentado no inicio.
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O acampamento, lugar para onde afluem varias outras pessoas, ¢ o local escolhido para
representar a soliddo e melancolia de Carmen. A violéncia fisica ocorre no passado da narrativa
filmica, mas as marcas permanecem, tornando-se, ao longo do filme, um elemento em torno do
qual giram os comentarios da mae, da irma e do proprio Rafael, que age com atitudes irdnicas
e referéncias desqualificadoras sobre ela.

Sdo as marcas no rosto de Carmen que indicam a violéncia sofrida, ainda que ela use
um pretexto qualquer para ndo assumir que ¢ uma mulher em situagdo de violéncia. A mae
percebe claramente que ela mente ao dizer que caiu da bicicleta, mas aceita a desculpa
apresentada pela filha, ainda que esdrixula, e se propde a maquid-la para disfargar o arroxeado
do olho. Prefere ndo meter a colher na briga do casal. A autoestima de Carmen parece
aniquilada, aspectos que o diretor procura ressaltar através do figurino — um vestido muito
simples —, das unhas com esmalte descascando, da auséncia de qualquer maquiagem, dos
cabelos com aspecto de ndo lavados e do olhar sempre cabisbaixo. A pintura que sua mae se
propde a fazer, por um lado representa uma tentativa de elevar essa autoestima baixa, mas
também ¢, literal e metaforicamente, uma maquiagem para as marcas da violéncia. E a maneira
encontrada por ela para ndo enfrentar o tema. O dialogo que se estabelece nesse instante entre
mae e filha, com a interveng¢do da irma, ¢ carregado de um humor raro, uma conversa que parece
inspirada no realismo fantéstico. Segundo o diretor, o roteiro foi “baseado em historias pessoais
ou percepgdes do grupo de pessoas que tenho mais proximas e do cotidiano. Este tipo de
violéncia eu vejo muito na sociedade e quis langar um olhar sobre isso™?%,

A queda da bicicleta, alegada por Carmen, faz parte de um amplo reportério de
desculpas usadas pelas mulheres vitimas de violéncias fisicas que deixam marcas. Para
disfarcarem a vergonha, constrangimento e humilhacdo que sentem de assumirem-se em
situagdo de violéncia ou por temerem expor seus companheiros agressores € serem mais uma
vez agredidas, muitas mulheres inventam situagdes e contam mentiras, como ter caida da escada
ou no banheiro, batido de cara na porta ou no armério, dentre outras?*®. Essa situacdo a que sio
expostas as vitimas faz parte de um amplo leque das violéncias psicologicas que acompanham

as fisicas.

235 “pasado en historias personales o percepciones del grupo de gente que tengo mds cercano y cotidiano. Este tipo
de violencia lo veo mucho en la sociedad y quise dar una mirada sobre eso”. http://www.cinestel.com/salsipuedes-
entrevista-mariano-luque/

236 Em 20135, diante dos elevados dados de violéncia de género publicados no Mapa da Violéncia 2015, op. cit., a
Globo ¢ a ONU Mulheres realizaram um video de 30” no qual chamam a ateng&o para a necessidade de denunciar
as agressdes, fazendo o seguinte alerta: “A cada 15 segundos uma mulher cai da escada, escorrega no banheiro ou
tropeca no tapete. E a cada uma hora e meia uma mulher ndo sobrevive para contar a proxima desculpa”. Ver
“Campanha alerta sobre a violéncia contra a mulher”, 11/nov/2015. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=vFxL.gVGpFRs. Acesso em: 21 dez. 2020.
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O filme inteiro ¢ muito lento, quase sempre em camera fechada, ampliando a sensagdo
de prisdo, situagdo em que Carmen parece se encontrar. Mais ainda, reproduz um ambiente de
suspense ou mesmo de medo e uma atmosfera de sufocamento e asfixia que cercam a
personagem central, aspectos metaforizados na barraca de camping utilizada pelo casal. Ha uma
reduzida quantidade de didlogos, mas, a0 mesmo tempo, os siléncios sdo reveladores e as
imagens impregnadas de sentidos, passiveis de muitas leituras. Antes e depois da partida de sua
familia, Carmen estd sempre sozinha e triste. As poucas tomadas com camera aberta mostram
a natureza ao redor ou pessoas alheias a sua situacdo. Na Uinica cena que parece ser uma reagao
a essa violéncia silenciosa, Carmen entra no carro do casal, passa por cima da barraca que
Rafael estd desarmando e sai dirigindo por uma estrada, sugerindo para o publico um ato de
autolibertagdo. Mas na sequéncia seguinte, vemos que ela retorna ao acampamento, indicando
que ndo consegue sair da situagio?’.

Em Refugiado, a camera em movimento segue Matias que vai correndo desde a saida
do elevador até a porta de entrada do apartamento, onde se detém por um momento preparando
a audiéncia para o impacto sentido por ele proprio e pela mae do colega que o traz a casa, diante
da cena. O fato de ser encontrada caida entre cacos de vidro ¢ suficiente para entendermos do
que se trata. De acordo com as estatisticas, mais de 70% das violéncias de género ocorrem no
ambiente doméstico. Diferente de outras vitimas de agressoes nos demais filmes, Laura nao fica
com marcas visiveis da violéncia sofrida, o que talvez indique um erro de continuagdo no filme,
ja& que ela ¢ encontrada entre cacos de vidro e levanta do chdo com alguma dificuldade.

As sequéncias seguintes, no entanto, deixam a situacdo mais explicita através dos
percursos seguidos por ela: inicialmente no hospital, onde se sabe que esta gravida, em seguida
na casa refligio, para onde ¢ levada. O autor procura imprimir um carater de naturalidade a
ficg@o ao filmar o ingresso de Laura em uma casa abrigo com caracteristicas bastante reais, no
qual interage com outras mulheres, algumas das quais com historico de violéncia, como ressalta

o proprio diretor.

O reftigio que se vé no filme € um refligio possivel e muitas mulheres que participaram
da gravacao e outras que aparecem em papeis menores sao mulheres que conhecemos
durante a etapa de pesquisa e v€m de uma histéria de violéncia. Para elas participar
atuando foi catdrtico porque o filme cria um espago de muita identificagdo. Talvez

237 Nio por acaso, o titulo do filme, Salsipuedes, que faz referéncia a um municipio argentino na provincia de
Cordoba, joga com as palavras e significa algo como “saia se puder”
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porque Refugiado estda narrada com uma crueza natural, é esteticamente humana.
(LERMAN apud MOLERO, 2014, grifos da autora)**®,

A passagem de Laura e seu filho Matias pelo refigio, embora rapida, fornece alguns
indicios do significado dessa experiéncia para as mulheres em situa¢do de violéncia, assim
como para as proprias criangas. O fato aparentemente “simples” de sair de casa e se alojar
temporariamente em um centro de acolhimento implica numa série de transtornos para ela e
para a crianga, aspectos captados em diversos momentos nessa representagdo, Como no retorno
a enurese ou mic¢ao noturna de Matias, na primeira noite no abrigo, € por meio da crise de
choro da mae ao dar-se conta de sua nova realidade. Laura se mostra absolutamente deslocada
em um espaco onde, por um lado hé bastante acolhimento por parte das demais residentes, mas
a privacidade ¢ um bem escasso — como se vé€ principalmente pela disposicao de um grande
nimero de camas dispostas em um dormitdrio, no qual mae e filho sdo alojados. Esse
acolhimento de Laura, por exemplo, pode estar presente em “um refugio possivel”, ao qual se
refere o diretor do filme, mas talvez ndo esteja em todo e qualquer abrigo. De fato, toda a
representacdo filmica do percurso dela depois do ato da violéncia mostra uma estrutura
institucional mais préxima do ideal que da realidade vivida pela maioria das mulheres na mesma

situagdo que ela.

Figura 05: No refugio, Laura presta depoimento acerca das agressdes sofridas

Fonte: Refugiado (LERMAN, 2014)

238 «E] refugio que se ve en la pelicula es un refugio posible y muchas de las mujeres que participaron en el rodaje
y otras que aparecen en roles menores son mujeres a quienes conoci durante la etapa de investigacion y vienen de
una historia de violencia. Para ellas participar actuando fue catartico porque la pelicula genera un espacio de
mucha identificacion. Tal vez porque Refugiado esta narrada con una crudeza natural, es estéticamente humana” .
Ver MOLERO, Miriam. “Diego Lerman y el origen de Refugiado: ‘Vi policias y manchas de sangre en el suelo’”,
matéria publicada no Infobae, em 2 de out. 2014. Disponivel em https://www.infobae.com/2014/10/02/1598946-
diego-lerman-y-el-origen-refugiado-vi-policias-y-manchas-sangre-el-suelo/. Acesso em: 23 mar. 2022.
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No plano acima (figura 05), trés mulheres ouvem atentamente e registram o relato de

Laura®*’

. A mesa em torno da qual as quatro estdo sentadas, de formato redondo, ndo exprime
relacdo hierarquica de poder entre elas. Laura, ao fundo, a direita, conta os detalhes das
agressOes para as profissionais, as quais procuram demonstrar atencdo e empatia. A sala
pequena, a iluminagdo té€nue e o figurino escuro das mulheres compdem a puesta en escena,
contribuindo para transmitir a sensagdo de desconforto da vitima em se expressar acerca das
violéncias psicologicas e fisicas sofridas, mesmo diante de outras mulheres.

Os filmes do segundo grupo, por outro lado, sobretudo os brasileiros, procuram
representar o aumento progressivo da tensdo e apostam numa mise-en-scene na qual as
agressoes sdo explicitas, quase espetaculares. Em Vidas partidas, sao narrados acontecimentos
da vida de Raul e Graga desde quando a relacdo ainda era harmoniosa e ardente, “carregada de
erotismo”, até chegar ao tribunal, apds a violéncia atingir seu apice. A propria nogao de
erotismo neste filme é bastante discutivel e merece atencao (voltarei ao tema mais adiante).
Nesse percurso, através de diversos recursos narrativos, sao revelados alguns indicios através
dos quais ¢ possivel perceber tracos da personalidade de Raul, dentre os quais o principal € o
ciime, mas também o incomodo com a carreira de sucesso da mulher e certa inveja ou, talvez,
complexo de inferioridade, sentimentos que sdo demonstrados por meio de falas e posturas de

Raul perante ela.

Figura 06: Graga discursa durante recep¢ao de prémio enquanto Raul assiste de fora

Fonte: Vidas partidas (SCHECHTMAN, 2016)

239 Nos créditos finais do filme, as personagens sdo apresentadas como advogada, psicologa e assistente social,
profissionais da Oficina de Violéncia Doméstica — OVD, a qual foi “creada en 2006 por la Corte Suprema de
Justicia de la Nacion con el objetivo de facilitar el acceso a justicia de las personas que, afectadas por hechos de
violencia doméstica, se encuentran en situacion de especial vulnerabilidade”. Disponivel em
http://www.ovd.gov.ar/ovd/institucional.do. Acesso em: 23 mar. 2022.
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O auge da tensdo ocorre na festa de premiag¢do de Graga, quando ela é cumprimentada
pelo ex-namorado, o deputado Roberto Neves (Nelson Freitas), e posa para uma foto com ele.
Tomado de ciumes, Raul acerta um soco em Neves jogando-o no chao, gerando uma confusao
na frente de fotografos e constrangendo Graga. A atitude de Raul pode ser caracterizada como
uma busca por (re)posicionamento na hierarquia das masculinidades. Na relagdo conjugal,
demonstra desconforto perante a situacao de destaque da esposa. A figura 6 ressalta a assimetria
que o momento representa na vida do casal, destacando a imagem de Raul (diminuida com o
recurso da camera em plongée) do lado de fora do auditério lotado, em contraste com a de
Graga, em lugar elevado (ainda que de costas e sem foco), proferindo discurso pela premiagao
recebida como reconhecimento de seu trabalho. Em relagdao a Roberto, Raul também se percebe
em posi¢ao de inferioridade, ja que o primeiro representa a masculinidade profissionalmente
bem sucedida enquanto ele necessita de favores para conseguir se posicionar melhor no
mercado de trabalho. A briga de Raul com Roberto é, duplamente, por razdes de género.

A mise-en-scene proposta por Marcos Schechtman, um diretor com larga experiéncia
em telenovelas que estd debutando no cinema com este filme, parece trazer consigo — na
contramao do que defende Mulvey (1989) e que se aplica a maioria dos filmes — a ideia de um
publico pensado no feminino?*’. Na sequéncia seguinte, Raul estd em casa, sentado no sof3,
colocando bolsas de gelo nos ferimentos. Ele tem a camisa desabotoada de modo a expor o
peito desnudo e os musculos conseguidos por meio dos constantes treinos de boxe, quando
Graca chega. O casal inicia, entdo, a discussdo que culminard na agressdo fisica. O didlogo
praticamente reproduz um manual didatico de machismo (se houvesse), razdo pela qual o

reproduzo em parte:

- A noite ndo podia ser minha, né Raul? Tinha esquecido que uma mulher ndo pode brilhar mais que o
macho latino, que o doutor em Ciéncias Politicas.

Ele reage como se aquela conversa o enfadasse e pergunta pelas criangas. Ela insiste em
falar novamente das criangas, até que ele entra no tema da briga. Segurando o rosto dela com
forca,

- Por que vocé ndo me contou que tinha convidado aquele otario?
- [Graga livra-se da mao dele] Eu ndo convidei ninguém, o Roberto foi por conta propria.

Ele se levanta e vai até ela.

- E por que vocé nao me contou que foi ele quem conseguiu o emprego?

240 Em entrevistas dadas por ocasido do langamento do filme, tanto ele quanto a produtora fazem referéncia
explicita ao pubico no feminino. Entretanto, essa ideia ndo encontra sustentagdo em muitas outras cenas. Voltarei
a isso mais adiante.
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- Porque eu sabia qual ia ser tua reag¢@o. Porque vocé ndo tem a menor humildade pra ser ajudado por
ninguém.

Segurando novamente o rosto dela e passando os dedos nos labios como para retirar o

batom, ele segue:
- O que vocé fez pra conseguir esse emprego? Dormiu com ele, dormiu?!
Livrando-se mais uma vez das maos dele, ela o encara:

- Sabe o que o Roberto me disse quando eu fui pedir emprego pra vocé? Ele me perguntou sua idade. Eu
falei 42. Sabe o que ele me disse? “Graga, fracasso antes dos 40 é op¢do, depois disso ¢ incompeténcia mesmo”.

A cena da violéncia contra ela remete aos filmes de acdo tipicamente masculinos, nos
quais as brigas com socos sao filmadas de modo que a audiéncia acompanhe a agressao em
detalhes: Raul segura os cabelos atras da nuca da mulher e com a outra mao desfere um violento
SOCO em seu ventre € outro em seu rosto, apos o que ela cai sobre a cristaleira rompendo os
vidros e ferindo-se com os estilhacos. O plano seguinte, em contra plongée, agiganta Raul na
sua relagdo com Graga, semi-ajoelhada no chdo entre os estilhacos, enquanto a empregada sai
da cozinha, observa de longe a cena mas nao interfere, afinal, em briga de marido e mulher...
ela seria a ultima a meter a colher.

A explosao de violéncia se d4 em um contexto de questionamento de sua masculinidade.
No entanto, a fala de Graca s6 verbaliza o sentimento de fracasso que Raul tem interiorizado.
Na década de 1980, o modelo de masculinidade mais aceito e considerado respeitavel era o de
principal provedor. Ele ndo ganha o suficiente para ser arrimo de familia e at¢é mesmo o
automovel, simbolo de virilidade por exceléncia entre os homens, ¢ propriedade dela. Esse
aspecto ¢ ressaltado na narrativa quando Raul aproveita o fato dela estar paraplégica e decide
vender o carro para pagar o suborno do delegado do caso.

Os espelhos quebrados compdem a mise-en-scene do ato de agressao em Vidas Partidas
e também sao parte do cenario de violéncia pela qual Laura passou antes de ser socorrida em
Refugiado (embora as marcas de ferimentos com sangue ndo estejam presentes neste ultimo).
O espelho ¢ o objeto que devolve a imagem de uma pessoa a si mesma. Remete também a uma
suposta “vaidade feminina”.

A recorréncia dessas imagens nos dois filmes ndo ¢ casual (figura 07). As
representacdes das violéncias nestas duas obras ocorrem em meio a discussdes envolvendo
ciimes, nas quais os machos agressores sentem que suas imagens estdo danificadas diante da
possibilidade, aventada por eles, de uma trai¢ao das companheiras. Causar danos de maneira
intencional a imagem da mulher durante as agressdes ¢ uma violéncia adicional comum entre

os agressores. Em estudo realizado a partir de dados estatisticos e entrevistas com mulheres
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vitimas de violéncias praticadas por parceiros intimos, Dourado & Noronha (2015), destacam
a grande incidéncia e os impactos que as “marcas visiveis e invisiveis” deixam em mulheres
que sofreram esse tipo de dano, considerando que “o rosto € um sitio corporal privilegiado ¢ de

alto valor simbolico” (DOURADO & NORONHA, 2015, p. 2912).

Figura 07: Graga ¢ Laura entre estilhacos de vidros depois das agressoes

Fonte: Vidas partidas e Refugiado, respectivamente

As imagens dos vidros quebrados e dos ferimentos decorrentes deles sdo elementos de
dramaticidade que remetem a essa experiéncia vivida por muitas mulheres em situagdo de
violéncia. Ademais, € possivel elucubrar que os espelhos estilhagcados metaforizam a ruptura da
identidade das mulheres espancadas, humilhadas — algumas vezes diante da presenca de
filhas/os e terceiras/os —, obrigadas a recolher os cacos de si mesmas. As mulheres confrontadas
com a decisdao de tomar uma atitude mais radical, como abandonar o lar ¢ um projeto de vida
que nao funcionou da forma esperada, recomegar outro em circunstancias diferentes e
desconhecidas, estdo quebradas e divididas.

Uma das caracteristicas dos crimes motivados por ciumes ¢ o desejo do agressor de
causar danos a imagem da mulher em situa¢do de violéncia. Nao por acaso muitas violéncias
contra mulheres consistem na deformacao de partes de seu corpo, seja por meio da mutilagao,
queimaduras com acidos, cortes profundos e outras formas de intervengdes brutais. Um
exemplo paradigmatico desse agravante da violéncia de género foi o da socialite Angela Diniz,
cuja beleza era destacada em revistas e jornais, que teve seu rosto atingido pelos tiros disparados
pelo entdo marido, Doca Street.

Em Vidas partidas o ciclo da violéncia ¢ didaticamente representado por meio das cenas
de reaproximacao do casal, fase de lua-de-mel e nova cena de violéncia, com consequéncias
ainda mais graves (figura 8). “Primeiro eles fazem a merda, depois vém com beijinho e abrago”,
nas palavras de Graga. Claramente inspirado na vida de Maria da Penha, o personagem Raul

inicialmente simula um assalto e com um tiro, deixa a esposa paraplégica. Nao conseguindo,
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tenta eletrocuta-la no chuveiro. O diretor opta por uma narrativa na qual as violéncias fisicas e

psicoldgicas sdo explicitadas com todas as tintas, sobretudo as vermelhas do sangue.

Figura 08: O zoom no bilhete de reconciliagdo enfatiza a fase de lua-de-mel do casal

Fonte: Vidas partidas (SCHECHTMAN, 2016)

Na mesma linha da violéncia explicita, Bermudez opta, no entanto, por outra puesta-en-
escena. A violéncia exercida por Antonio ¢ mais sutil a principio, mas nao deixa de ser sentida.
No olhar de medo que Mercedes lanca ao marido quando este retira a manta para olhar o sexo
do bebé recém-nascido (figura 09) esta implicita a ideia de que suas reagdes, quando
contrariado, ndo costumam ser suaves. Seu ataque de furia ocorre depois de um acimulo de
frustracdes como homem, das quais a principal ¢ ndo ter sido capaz de gerar um filho vardo. Ao
ser informado pela esposa de que Bumbun, criado para se tornar um homem, “se fez mulher”,
Antonio ataca Mercedes a socos € ponta pés com toda a agressividade e for¢ga de um homem
acostumado ao trabalho bracal. Mesmo depois que ela cai no solo de chao batido, ele continua
chutando.

A cena ¢ rapida e nao ha sangue. Logo, por meio do recurso da elipse, o publico fica
sabendo que a situagdo dela ¢ muito grave quando, ja na casa da freira Mara (Laura Garcia),
fora de campo, Mercedes manda chama-la para se confessar e contar o segredo sobre a filha.
Nova elipse temporal e a confirmagao de que Mercedes morreu em decorréncia das agressdes
do marido. Pode-se argumentar que essa opcao do diretor decorre do fato da narrativa estar
centrada na historia de Bumbtin, mas essa forma de abordagem nao deixa de causar impacto,

como¢ao e empatia com o publico.
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Figura 09: Mercedes expressa temor quando Antonio vé o sexo de Bumbun

Fonte: El Bumbin (BERMUDEZ, 2014)

A violéncia representada nos dois filmes do terceiro grupo assume a forma de uma
questdo pontual e particular na trama, funcionando com uma faceta dos personagens associados
a histéria narrada. Nancy (Inma Cuesta), uma espanhola pobre sem possibilidade de retorno a
seu pais ou qualquer outro lugar, ¢ obrigada a conviver maritalmente com o tio alcoolatra, de
quem sofre violéncia fisica e sexual. Ela funciona no filme como o par romantico do
protagonista, o piloto Koéblic, conectando metaforicamente a violéncia de Estado com a de
género através de Omar (Bernardo Forteza), um sujeito inescrupuloso que presta servicos sujos
para os aspirantes a ditadores na cidade e que a mantém como sua mulher. Omar suspeita da
“trai¢do” de Nancy e passa a colher informag¢des sobre essa possibilidade.

As cenas da violéncia ndo sao totalmente explicitas, ocorre quando ele retorna de viagem
e tenta forcar uma relagdo sexual. A iluminagdo ¢ escura, a cAmera ¢ fechada nos corpos de
ambos na cama (plano americano, na horizontal), o dele atras do dela de modo a tornar evidente
a tentativa de apalpa-la. Nancy se desvencilha, sai da cama, os dois discutem e ela corre para o
banheiro. A camera permanece do lado de fora, mostrando Omar de perfil, em primeiro plano,
ameagando e finalmente quebrando a porta com a forga de seu corpo. A camera segue fixa,
enquadrando as portas dos dois comodos, enquanto Omar entra no banheiro e sai segurando
Nancy pelo pescoco em direcdo ao quarto, ambos os ambientes representados como espagos
fora de campo.

O publico ¢ informado, por meio de diversos detalhes ao longo do filme, que a relagao
¢ forcada, que ele se considera marido, logo, detentor de poderes sobre Nancy, mas ela ndo se
considera sua esposa, situagdo reiterada por ambos durante a discussdo. A relacdo incestuosa

contribui para ressaltar o lado bandido do marido e, de alguma forma, ressaltar as virtudes do
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protagonista cuja biografia ¢ bastante desabonadora, posto que se trata de um piloto que, antes
de ter uma crise de consciéncia, executou varios “voos da morte”.

Em El cielito a diretora Maria Victoria Menis opta por uma mise-en-scene onde as
violéncias fisicas, e mesmo a sexual, t€m inicio em espacos abertos ou areas comuns da casa —
inclusive diante de Félix, aumentando a sensacao de humilhagdo de Mercedes — ¢ terminam nos
ambientes fechados, fora de campo, das quais apenas escutamos os sons e, posteriormente,
vemos as marcas. Nessa narrativa, as violéncias ndo ocorrem apds cenas de ciimes, como em
Refugiado, Koblic ou Vidas partidas, mesmo com a presenca de um homem mais jovem entre
o casal. Nesse sentido, Roberto se aproxima de Antonio, em E! Bumbun, e de Pedro Ramao, em
Dias e noites, expressando seu machismo na forma de dominagao e autoritarismo.

A mais grave das agressdes fisicas, apds a qual Mercedes decide abandonar a casa,
ocorre depois que Roberto encontra a mulher conversando alegremente e tomando cha com
algumas senhoras em uma barraquinha armada proxima da sua, nas quais vendem seus produtos
a margem da rodovia. Ao chamé-la para voltar a casa, Mercedes responde, perante as demais

mulheres, que ainda ¢ cedo. Contudo, diante da determinacao do marido, ela acaba voltando.

Figura 10: Mercedes retorna para casa com o marido

Fonte: El cielito (MENIS, 2003)

A figura 10 expressa a condicao de subalternidade que Roberto tenta impor a Mercedes.
Ele estd adiante, em bicicleta, ela vai atras, a pé. O enquadramento aberto ressalta a solidao da
mulher oprimida pelo marido num espago pouco habitado. O fato de ter sido contrariado diante
de outras mulheres nao ¢ tolerado por Roberto, acostumado a dar ordens e a ser obedecido. Em

casa, mesmo com a presenca de Félix, ele parte para cima da esposa com violéncia: “Quanto te
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disser alguma coisa, me obedeca! Entendeu, ou ¢é burra?!” (MENIS, EI cielito, tradug¢ao
minha)®*!.

Roberto, Antonio e Pedro Ramao t€ém em comum o fato de serem homens que vivem no
campo. Ao menos trés décadas separam as vivéncias do primeiro em relacao aos outros dois
personagens. Mas, apesar da diferenca de tempo, ndo se nota transformagdes na maneira como
exerce sua masculinidade. Tampouco o espago ou o status social sdo fatores determinantes para
as formas de expressao dessas masculinidades, como corrobora Raul, homem de classe média,
urbano e elevado nivel de escolaridade.

A violéncia de género, portanto, ¢ mais um dos argumentos para as narrativas desses
dois filmes que procuram abordar, de maneira mais ampla, outros problemas sociais como a
violéncia urbana, os crimes violentos e o duro “cdodigo de ética” entre bandidos, o alcoolismo,

o desemprego e falta de oportunidade para a populagdo jovem e, por fim, a impossibilidade de

um homem pobre assumir a paternidade sozinho num grande centro urbano.

3.2.2 As mulheres/esposas em situagdo de violéncia

Retomo a famosa frase que sintetiza a tese de Beauvoir, “nfo se nasce mulher, torna-
se”, como ponto inicial de reflexdo. Ainda faz parte das culturas brasileira e argentina a
expectativa do tornar-se esposa € mae no processo de tornar-se mulher, ainda que as excecdes
sejam cada vez mais abundantes. Culturalmente, ainda se espera delas certas atitudes e
comportamentos como docilidade, feminilidade e vaidade (significadas, em cada sociedade, por
um conjunto de codigos e convengdes), mas também de submissdo e resignagdo. Assim, cabe
perguntar: quem sdo essas mulheres representacionais? Como se construiram “historicamente’?
E possivel tracar seus perfis a partir dos elementos apresentados nos filmes? Possuem redes de
solidariedade? Sao escolarizadas, trabalham de forma remunerada, entendem-se como sujeitas
(BUTLER, 2002) ativas ¢ em pé de igualdade com seus companheiros? Como podem ser lidas
essas representagdes?

Mais uma vez, sdo os filmes do segundo grupo que oferecem mais possibilidade de
respostas a essas perguntas. As trés personagens apresentam perfis diferentes, sobretudo entre
os dois filmes brasileiros € o argentino. Graga (Vidas Partidas) ¢ doutora e pesquisadora em
Biologia. E mostrada como uma profissional competente, comprometida, consciente de seu

papel social como mulher e como bidloga. Isso fica patente no seu discurso de premiagao,

241 «Gj te digo algo, vos me haceis caso! Entendeis, o no te entra?!”.
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quando compara os avangos na biologia com o que ela espera que ocorra na sociedade,
sobretudo em relacao as mulheres.

Tem uma vida relativamente confortavel. Dispde, em tempo integral?*?, dos servicos
domésticos de Nice (Georgina Castro), com quem tem uma relagao de cumplicidade. Conta
com alguma participacdo do marido no cuidado das filhas, sobretudo na tarefa de levar e buscar
as criangas na escola. Sua vida sexual também parece satisfatoria, com lugar para fantasias e
jogos eroticos, mesmo depois das filhas e quase duas décadas de convivéncia. Conta, ainda,
com uma importante rede familiar. E a familia que ela recorre, junto com as filhas, depois da
briga na qual é espancada.

No universo da conjugalidade Graga representa a esposa que passa por estagios
diferentes. A principio, parece proxima do ideal de felicidade no casamento. Contudo, para que
esta seja completa, falta que Raul cumpra também o papel de provedor. Desempregado, vivendo
de bicos, ndo pode levar essa fungdo a cabo de maneira satisfatoria. Importante recordar que
entre os anos 1980 e 1990, mais que hoje, essa ainda era uma fun¢do muito cobrada dos homens
brasileiros. Este ¢ um ponto que parece denotar desequilibrio entre o casal no inicio do filme.
Embora Graga seja o sustentaculo financeiro da casa, nao parece confortavel com a situagao do
marido que, por sua vez, também denota desconforto. Num segundo momento, quando Raul
comega a trabalhar e parece que finalmente tudo estara em seu devido lugar, Graga comeca a
descobrir as infidelidades do marido: primeiro, o filho de uma relacdo anterior, de cuja
existéncia ela desconhecia; logo em seguida, descobre a relagdao fortuita com uma aluna da
universidade na qual comega a trabalhar como professor. Os conflitos comegam a ficar mais
acirrados, tanto por causa dos ciimes de Raul como do espirito de competitividade dele,
expondo a dupla moral (COSSE, 2006) que imperava e ainda estd presente na sociedade
brasileira. Por fim, a sucessao de conflitos violentos alternados com promessas de reconciliacao
e mudangas.

A proposta filmica de Dias e noites esta centrada na histdria da protagonista Clotilde. A
personagem ¢ apresentada como a mulher que sacrificou seu ideal de juventude ao casar com
um fazendeiro rico para salvar a familia da faléncia; aquela que saiu de uma cidade, ainda que
pequena, para viver numa fazenda, isolada. Uma mulher que descobre desde a noite de nipcias

que seu casamento nao sera um conto de fadas. Clo procura manter uma atitude altiva e

242 Nos anos 1980 e 1990, como ainda hoje, em determinadas regides e camadas sociais, por ndo ser regulamentado,
o emprego doméstico quase sempre era realizado por mulheres, sem horario delimitado, sendo muito comum a
empregada dormir no trabalho e realizar tarefas a noite, dentre elas, colocar as criangas para dormir e cuida-las,
caso acordassem.
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desafiadora perante o marido — comportamento considerado pela sociedade dos anos 1960 como
inadmissivel para uma mulher, numa época de modelos rigidos (PINSKY, 2016a) —, postura
que ¢ combatida com violéncia, inclusive durante a gestacao.

Oriunda da cidade, relativamente instruida e sem lagos afetivos construidos com o
marido ao longo dos poucos anos de casamento, a ruptura acontece sem maiores dificuldades.
No entanto, ela perde o direito a guarda dos filhos e procura a justica, o que abre espago, ainda
que superficialmente, para a abordagem da violéncia institucional sofrida por mulheres que
optavam pela separacdo. De acordo com o cddigo civil vigente a época em que se situam os
acontecimentos na diegese filmica, uma mulher ndo poderia se separar por iniciativa propria
sem que isso configurasse abandono do lar e, consequentemente, a perda da guarda dos/as
filhos/as. Além do mais, as leis feitas e operadas por homens sempre podiam ser ajustadas as
situagdes extraordinarias. Por ndo fazer exame de corpo de delito em tempo habil, deixando
desaparecerem as marcas da violéncia para registrar a queixa, Cl6 ndo pdde comprovar a
acusac¢ao contra o marido. Por outro lado, sabedor das possiveis, ainda que dificeis, implicagdes
de seus atos violentos, Ramao antecipa uma queixa contra ela por abandono de lar, antes mesmo
de decorrido o tempo necessario. Na falta de documentos comprobatorios, a palavra do homem
vale mais.

No que se refere as dificuldades de uma mulher separada na metade do século passado,
no entanto, a narrativa ndo convence. Apresentada como uma mulher muito bonita “que estava
a frente de sua época”, Clo € representada como alguém que passa de esposa de um marido
provedor e espancador para a condi¢cdo de “amante de luxo™ de outros homens provedores e
aproveitadores, os quais encontram nela a oportunidade de reafirmarem a propria
masculinidade ao exibirem perante outros uma amante jovem e bonita. E nessa condigdo que
encontra o seu provedor principal, Aires de Lucena (José de Abreu), situagdo que lhe possibilita
buscar reaproxima¢do com a filha, j& adulta, casada e sofrendo violéncia doméstica. Essa
tentativa ndo é bem vista por Joana, sua filha, que se recusa a “ser como a mée”. A volta para
o marido agressor culmina com o seu feminicidio.

Mercedes (E! Bumbun) representa um ponto fora da curva entre as trés personagens
deste grupo. Apesar do tempo longo da diegese filmica, ha poucos elementos que possam
caracteriza-la, sobretudo porque a historia esta centrada em Bumbtin. Mercedes € representada
como uma mulher simples, pertencente as camadas sociais menos favorecidas. Vive na zona
rural e mal sabe ler e escrever. Sua vida se resume a executar as tarefas domésticas e atender
ao marido, inclusive na tentativa de gerar um filho vardo apto a servir de mao-de-obra para a

subsisténcia da familia. Esporadicamente fornece pao caseiro para a Irma Mara, sua unica fonte
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de renda. Envolta nessa atmosfera desoladora, ela vé as filhas partirem, uma a uma, para
trabalhar com familias da cidade enquanto ¢ obrigada pelo marido a criar a tltima como menino.

Diferente das demais mulheres, seu horizonte de expectativas ¢ mais limitado e suas
possibilidades de resisténcia a violéncia machista do marido sdo muito pequenas. Seu espaco
de didlogo ou negociacdo junto a Antonio ¢ quase inexistente. Seus maiores gestos de
resisténcia consistem em atribuir as escondidas um nome de mulher para a filha recém-nascida,
apoia-la frente as brutalidades dele e comunicar-lhe que ela “se tornou mulher”, informagéo
que ele, a principio, finge ndo escutar e, diante da insisténcia da mulher, reage de forma
explosiva. Pela escassez de elementos de caracterizagdo a seu respeito, assemelha-se mais as
personagens do primeiro grupo. Por suas caracteristicas sociais € econdmicas, aproxima-se mais
de sua homonima de E! cielito. Essa outra Mercedes, no entanto, apesar do medo ¢ da
subserviéncia demonstrada em relacdo ao marido, apresenta sinais mais visiveis de rebeldia e
resisténcia, seja quando olha Félix e o deseja como homem — especialmente na cena em que
fica por tréds das arvores observando o jovem a margem do rio, mas também quando o observa
cuidando do filho —, ou quando procura saida para o mau relacionamento, ainda que, em algum
momento, essa saida imaginada representasse uma tragédia maior que o abandono do filho.

Em Refugiado, pela propria forma como a narrativa ¢ construida, ndo sdo fornecidos
muitos elementos acerca da personagem Laura. E possivel que seja uma mulher sem muita
escolaridade, mas nao ha como afirmar com seguranca. Seu emprego numa pequena fabrica de
costura pode sugerir isso, mas também pode indicar sua habilidade como costureira. Nota-se
que tem boa relacdo com as colegas de trabalho por alguns indicios, como a solidariedade
demonstrada por elas na recepcao carinhosa e preocupada, quando Laura retorna ao lugar em
busca de ajuda e também quando fazem uma “vaquinha” para ajuda-la a ndo retornar a casa. O
fato de Paola (Carina Resnisky) confidenciar que o marido dela esteve em sua casa buscando-
a de forma ameacadora revela que as duas, mais que colegas de trabalho, t€ém algum grau de
amizade. Ao ser chamado pelo nome, deduzimos que nao foi a primeira vez que Matias, o filho
de Laura, esteve no local em que a mae trabalha. Todos esses detalhes mostram que o ambiente
de trabalho ocupa muito espago na vida de Laura.

Quanto a familia de origem, sabe-se que Laura teve uma ruptura com sua mae quando
Matias ainda era um bebé e que esse afastamento possivelmente esteve relacionado a propria
conjugalidade conflituosa da filha. Percebemos isso na conversa de sua mae com a amiga,

quando comenta, evitando ser muito explicita, dada a presenca do neto, que a filha deixou o
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marido e que “dessa vez é pra valer”?*}. Sobre sua relagdo conjugal é possivel saber apenas o
que relata a diretora do reflgio: que seu marido lhe ameacava com facas, embora fizesse isso
em tom de “brincadeira”, que ao lhe contar da gravidez teria dito preferir vé-la morta junto com
o bebé¢, o qual ndo acreditava ser dele, jogando-a contra o espelho da sala. O tnico momento
em que transparece algum afeto ¢ quando ela, depois de buscar refigio na casa materna, ¢
flagrada pela mae atendendo a uma chamada dele e, envergonhada, justifica-se dizendo nao
poder “deixar de falar com ele assim, de repente”?*,

O fato da narrativa centrar-se no processo de fuga de Laura impede que se tenha mais
elementos relativos a convivéncia do casal, restando, basicamente, as “queixas” (GREGORI,
1993) descritas por ela durante sua passagem pelo refigio. Também nao € possivel fazer uma
leitura acerca de sua rede de sociabilidade. Laura ndo acompanhou Matias a festa de aniversario
de seu colega, embora outras maes estivessem la. O fato dos pais de seu colega nao saberem
onde Matias morava — o que fica claro no inicio do filme quando eles, depois de longa espera,
resolvem levé-lo — revela que ndo havia contato entre os pais das criancas. Deduz-se, pois, que
suas unicas relacdes de amizade se resumem as colegas de trabalho, num ambiente composto
somente por mulheres. No entanto, seu marido a acusa de estar gravida de outro homem. Ou
seja, nao ha elementos indicativos de que se trata de um ciume baseado no convivio social ou
laboral dela com outros homens, como no caso de Graca®*, ou se s3o meras elucubracdes com
a finalidade de forjar uma “justificativa™ para castiga-la.

Sobre Carmen também sdo fornecidos poucos elementos que a caracterizem como
mulher e como esposa. A narrativa de Salsipuedes é, em grande medida, construida sobre

imagens, quase todas em planos médios ou fechadas®*

, as quais agregam poucos elementos
externos ao texto filmico. Nao hé cenas em flashback, por exemplo, e os poucos didlogos nao
nos informam muito sobre os personagens. Os recursos narrativos para tracar o perfil da
personagem principal sdo escassos.

Carmen ¢ introspectiva, parece triste e indiferente a tudo a sua volta. Sua aparéncia ¢ de
uma mulher cuja autoestima sofreu profundos danos. Ainda que essa observacdo parega, a

principio, carregar em si esteredtipos de feminilidade, digo isso com base na leitura que o filme

possibilita. A chegada de sua mae e irmd introduzem os signos que nos conduzem a essa

243 Antonia: “de esa vez, es para valer”.

24 Laura: “dejar de hablarle asi, de repente”.

245 Nao quero dizer, com isso, que o ciume justifique qualquer tipo de atitude agressiva. Trago a comparagio para
indicar que, no caso de Graga, a0 menos havia convivio desta com outras pessoas do sexo masculino, inclusive em
posigdes sociais distintas das do marido enciumado e com problemas de autoestima.

246 Nesses tipos de enquadramento, a cAmera estd a pouca distincia ou muito proxima dos personagens, reduzindo
0 campo, ou seja, o espago focalizado por ela.
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interpretacdo. As duas personagens sdo caracterizadas como mulheres atentas a suas
autoimagens, ao passo que Carmen parece alheia a isso, inclusive ao asseio pessoal. Na primeira
cena em que sai do carro e caminha em dire¢do a area de servigos do camping, ela usa dgua da
torneira para lavar as axilas. Isso ndo impede que sua mae sinta algum cheiro desagradavel, que
ndo identifica exatamente de onde vem, ou finge ndo saber, cheirando as proprias axilas. Sua
mae também comenta sobre a aparéncia de seus cabelos, insinuando que estdo sujos e
maltratados. O contraste entre Carmen e as outras mulheres se mostra ainda em outros detalhes,
como as unhas descuidadas e na auséncia de qualquer maquiagem ou acessorio*’. Seu olho
roxo € o detalhe que expde a violéncia fisica, mas também a auséncia de uma vaidade que talvez
Carmen tenha tido algum dia, como sua mae e irma, e que pode ter perdido em fun¢do de um
possivel cerceamento sofrido por ela.

Nao sdo fornecidos elementos que indiquem ha quanto tempo Carmen estd casada, se
tem um trabalho remunerado, se vive na mesma cidade que sua familia de origem e se mantém
contato permanente com ela, se tem amizades ou ndo. O que se percebe ¢ uma mulher calada,
sem alegria ou vivacidade. Em determinado momento, enquanto desfruta da companhia da mae
e irma, deixa escapar, quase sem querer, que deseja voltar a conviver com as duas. A tristeza
que ela expressa ndo ¢ sintomatica de quem esta triste ou indignada com algo grave que passou
—aagressao fisica sofrida —, que ela eventualmente se dispusera a perdoar, como poderia sugerir
aquele acampamento de fim de semana. Parece revelar algo corriqueiro, algo que a atormenta,
que ¢ fisico e também psicologico, do qual, por alguma razdo, ela ndo consegue escapar e
procura se resignar.

Por outro lado, o contato com as duas mulheres da familia ndo lhe da muitos indicios de
que pode contar com elas. Ao perceber o olho roxo da filha, sua mae aceita a resposta de que
foi decorrente de queda de bicicleta, repreende-a para que esteja mais atenta e se propde a
maquié-la com um creme que “faz tudo desaparecer” (figura 11). O comportamento da mae ¢
de total cumplicidade com o agressor — conforme explicita o proprio diretor do filme**® — na
medida em que age no sentido de encobrir, tanto literal (maquiagem, 6culos de sol) como

metaforicamente o que certamente consegue enxergar com clareza. Embora a atitude de Coco,

247 Com isso ndo estou afirmando que mulheres com essas caracteristicas tém, necessariamente, problemas de
autoestima. No contexto do filme, no entanto, sdo elementos utilizados como recurso para contrastar a imagem de
Carmen com as de sua mae e irma.

248 “0 que mais me interessava era mostrar uma espécie de cumplicidade com a violéncia, ja que ha algo como
uma violéncia cumplice que inclusive ¢ aceita e acompanhada”. [“Lo que mas me interesaba era mostrar una
especie de complicidad con la violencia, ya que hay como una violencia complice que incluso es aceptada y
acompaifiada”]. Ver entrevista de Mariano Luque a Télam. Disponivel em:
https://www.otroscines.com/nota?idnota=6124. Acesso em: 25 jun. 2019.
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sua irma mais jovem, seja um pouco diferente da demonstrada por sua mae, ao tentar expor de
forma mais explicita o problema da violéncia, perguntando se o casal “andou se boxeando”, é
rechacada tanto pela mae como pela prépria Carmen. Sua relagdo com a mae e irma deixa
transparecer, portanto, ainda que de maneira sutil, que ha diferentes pontos de vista diante da
questdo da violéncia e que estdo perpassadas por questdes geracionais, onde Carmen ocupa
exatamente esse lugar intermediario no qual o desejo de sair esbarra nas dificuldades postas
pelo entorno social e familiar. No enquadramento, essa posi¢do ¢ reforgcada com a imagem de

Coco em destaque, no centro, em contra plongée.

Figura 11: A mae de Carmen aplica maquiagem em seu olho para disfarcar os hematomas

Fonte: Salsipuedes (LUQUE, 2012)

No decorrer do filme vao aparecendo outros indicios de que a baixa autoestima de
Carmen decorre de sua relagdo com Rafael. Na cena em que ele a espera no final da tarde para
tomar uma cerveja em um bar proximo a area do camping, Carmen se demora um pouco a
chegar. Ela vem com os cabelos limpos e penteados, usando 6culos de sol e pela primeira vez
se vé esbocar um sorriso. Sua explicagdo para o atraso nos leva a constatar que Rafael exerce
grande controle sobre ela, a ponto de repreendé-la por estar olhando colares na pracinha do

lugar.

3.3 Representagdo das violéncias domésticas familiares

Diferente do que ocorre nas relagdes conjugais, em todas as demais abordagens no

universo dos vinculos familiares hd uma prevaléncia de violéncias sexuais. Poder-se-ia

argumentar que as violéncias fisicas no ambito da familia, fora da conjugalidade, passam
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despercebidas ou sdo normalizadas a ponto de nio servirem de enredo para filmes ficcionais. E
possivel que este argumento tenha sentido. No entanto, chamo a atencao para o fato das relagdes
conjugais pressuporem um ‘“contrato sexual”. Assim, embora o estupro marital seja uma
realidade na vida de muitas mulheres, sobretudo daquelas que ja se encontram em situacao de
outras formas de violéncia, as violéncias fisicas provocam mais impacto. Por outro lado, as
violéncias sexuais sdo profundamente chocantes quando praticadas contra criancas e
adolescentes, razao pela qual tém maior apelo junto ao publico. Em todos os filmes selecionados
nesta categoria, as marcas da violéncia de género estdo presentes por meio de agressoes de

carater sexual: abusos e estupro.

3.3.1 Agressoes sexuais: as “marcas” do género em meninas e adolescentes

Em La mala verdad, o abuso vai se revelando ao longo do filme de forma sutil, através
do comportamento da menina que, apesar da idade, ndo consegue controlar a urina na sala de
aula, mas também das atitudes do avd, as quais vao se desvelando tanto em relagao a neta como
aos adultos com os quais se relaciona, sobretudo sua filha Laura (Analia Couceyro), mae de
Bérbara, totalmente dependente (econdmica e emocionalmente) e submissa a ele. Laura sabe,
ou ao menos intui, que algo errado ocorre quando a filha estd com o av0 no quarto. A sequéncia
em que ela estd lavando a louca, escuta ruidos, fecha a torneira e fica atenta demonstrando
preocupacao, logo em seguida abre novamente a torneira e segue o trabalho sdo indicativos de
sua consciéncia do problema. Mas ela ¢ incapaz de enfrentar a situa¢do. Permite e até¢ manda a
menina levar refei¢des no quarto do avo, nao vai a escola quando chamada pela psicologa. A
dor de Barbara em sua solidao familiar s6 ¢ quebrada enquanto fantasia com seu amiguinho
cleptomaniaco uma viagem/fuga para uma ilha imaginaria. Os cendrios em tons pastéis, com
pouca iluminagao — sobretudo na casa onde vivem, mas também na escola e na livraria onde a
mae trabalha e para onde ela vai depois da aula —, as tomadas quase sempre fechadas, mesmo
em locais abertos, contribuem para o ambiente fechado, aparentemente sem saida, que envolve
a realidade de Barbara.

As sequéncias que conectam a razdo com as consequéncias do trauma provocado pelo
abuso sexual vivido por Béarbara tém inicio com a cena na qual a menina estuda com a ajuda do
avo a licdo. No cenario estdo dispostos alguns elementos, como o reldgio abaixo do abajur
indicando a hora e o palet6 pendurado no cabide, advertindo que estdo no quarto dele, pouco
antes do horario de dormir. Avd e neta estao sentados na cama, de costas para a cdmera. Barbara

veste amarelo, cor com diversos significados na linguagem cinematografica, remetendo, dentre
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outras, a ideia de inocéncia, desespero e traicdo. A imagem de Barbara refletida no espelho

mostra seu olhar desviado das anotagdes do caderno e denota certa preocupacao (figura 12).

Figura 12: Barbara tenta se concentrar na ligdo, temendo o que acontecera depois

Fonte: La mala verdad (ROCCA, 2011)

As cenas seguintes mostram, em plano detalhe, as anota¢des da licdo com o desenho
manual de um esqueleto ao lado da lista dos respectivos ossos que formam o corpo humano e
as maos do avd — as quais sdo destacadas através de outros planos ao longo do filme —,
recolhendo o caderno para seguir “estudando sem as anotagdes™ (Figura 13). Esta cena antecede
o momento do abuso, o qual ocorre através do recurso da elipse. O encadeamento dos planos
que formam a conexao se fecha com a sequéncia seguinte, na qual Barbara esta na escola ao

lado do esqueleto, ¢ arguida pela professora e se urina diante dos colegas.

Figura 13: Mao de Emesto recolhendo o caderno dos deveres de Barbara

Fonte: La mala verdad (ROCCA, 2011)
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O choque decorrente do abuso infantil também ¢ abordado em Al final del tunel por
meio da mudez temporaria de Betty (Uma Salduende) que, apesar de ter seis anos, ndo fala. O
filme transita entre os géneros drama, thriller e policial, com a histéria do roubo de um banco
por um grupo de bandidos, dentre os quais esta o pedéfilo Galereto (Pablo Echarri). O taciturno
cadeirante Joaquin (Leonardo Sbaraglia) decide alugar um quarto de sua casa para Berta (Clara
Lago), uma jovem e alegre stripper e sua filha Betty. Ele trabalha com reparos em equipamentos
de informatica no pordo da casa. A partir desse espaco descobre que estdo cavando um tunel,
desde a casa vizinha e passando por baixo da sua, para roubarem um banco. O filme, que conta
com a dire¢ao de Rodrigo Grande, narra a historia desse roubo. A vida de Berta e sua filha esta
conectada de modo dramatico com Galereto, o chefe do bando.

O crime comum (roubo do banco) ¢ a face mais evidente da violéncia, chamariz para o
publico que deseja ver agdo e preza pelo aumento da adrenalina. Em segundo plano, como
dentncia dos crimes invisibilizados, a historia sombria de violéncia doméstica familiar, por
meio da revelagdo do abuso sexual da menina. Ao perceber que Berta sé conversa cochichando
no ouvido de seu velho cachorro, Joaquin prende um pequeno microfone na coleira do cdo,
unico ser em que a menina confia, e escuta de sua boca a revelacdo do abuso por parte do
namorado da mae, o bandido encarregado de cavar o tunel sob sua residéncia para roubar os
cofres do banco localizado ao lado.

Diferente do filme anterior, no qual o peddfilo procura mostrar-se socialmente como um
cidaddo respeitavel, apesar das atitudes arrogantes e autoritdrias, nesta obra ¢ alguém que nao
surpreende, porque ja € um sujeito que vive no mundo do crime. A violéncia sexual ¢ um
elemento a mais na composi¢ao do personagem mau da historia.

O plano detalhe nas maos também ¢ um recurso simbolicamente importante neste filme,
mas tem uma conotacdo diferente. Na cena final, depois de salvar mae e filha dos bandidos e
de conquistar a confianca de Betty, um close capta a mao de Joaquin estendida de forma
despretensiosa sobre a cadeira de rodas enquanto ele aguarda as duas na saida da casa. Betty
procura espontaneamente sua mao, sinalizando o inicio da superagdao do trauma. Quanto a
Barbara, em La mala verdad, o caminho da superagdo se da por meio da ajuda de Sara (Malena
Solda), a psicologa da escola que finalmente chama a atencdo da mae e do padrasto para o
problema e incentiva a menina a gritar quando se sentir ameacada.

O abuso por parte do avo também constitui uma das varias violéncias representadas em
Baixio das bestas. A forma como essas violéncias sdo postas em cena procura causar forte
impressao no publico, mais que isso, busca provocar visualmente a audiéncia. A adolescente

Auxiliadora vive s6 com seu avo Heitor (Fernando Teixeira), que a explora nas atividades
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domésticas e “remuneradas”. Durante o dia, lava roupa de ganho no rio, distante de casa —
momento em que também esta exposta a riscos, ja que se desloca por uma area rural na qual
transitam os caminhdes com boias-frias?**—, e a noite é levada pelo avo para ser exposta ao
olhar e ao abuso de caminhoneiros num posto de gasolina, as margens de uma rodovia, em troca
de dinheiro, que ¢ indevidamente apropriado por ele.

A cena ¢ filmada em um plano-sequéncia de um minuto e quarenta e cinco segundos
que tem inicio com a camera fixa em um canto sujo ¢ mal iluminado. O velho entra segurando
aneta pelo braco. Ela sobe na calgada e ele comeca a retirar suas roupas, baixando a peca intima
até os joelhos e ajeitando os cabelos dela, como se estivesse preparando um manequim numa
vitrine e se afasta em seguida, sentando-se préximo com a mao apoiada na muleta, uma possivel
arma contra os atrevidos. A camera entdo vai se afastando lentamente e enquadrando varios
homens, assim como a luz no poste que funciona como um refletor sobre Auxiliadora, cujo
corpo nu passa a ser consumido pelos olhares dos caminhoneiros, mas também de Cicero (Caio
Blat) — um jovem da cidade, tipico “filhinho de papai” bajulado pela mie —, que fica obcecado
pela ideia de violenta-la. O ponto de vista da camera ¢ a dos homens que assistem, dentro e fora
da cena, em consonancia com a teoria de Laura Mulvey (1989) sobre o espectador pensado no

masculino (figura 14).

Figura 14: Heitor despe a neta para exposi¢do do corpo da menina atras de um posto de gasolina

Fonte: Baixio das Bestas (ASSIS, 2006). Imagem: br.pinterest.com

249 O termo designa os trabalhadores do campo, nesse caso especifico, os cortadores de cana, que saem cedo para
o trabalho e levam sua comida, a “boia”, e ndo tem como esquentar na hora de comer.
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As praticas realizadas por Heitor vao além do abuso. Ao expor seu corpo em troca de
dinheiro, também exerce a exploracdo sexual por meio da prostituicdo, ainda que, na sua
concepgdo, a prostituicdo sé passe a ocorrer quando ele a empurra definitivamente para o
prostibulo, depois dela ser estuprada por Cicero (Caio Blat), o violador travestido de estudante.
A essas violéncias, as quais Auxiliadora é submetida fora do domicilio, somam-se as praticadas
pelo proprio avo dentro de casa. Decrépito, o velho toca nas genitais da neta para sentir o cheiro
que o faz sentir-se vivo como outrora, abuso que vem acompanhado de outras violéncias fisicas,
a exemplo dos ataques a vassouradas, e psicoldgicas, como os xingamentos € a recordagao
reiterada de que a mae da menina era prostituta, logo, ela também serd. O filme expde a
violéncia de género de forma muito crua, fazendo jus ao titulo do mesmo.

No filme E/ Bumbun, Bermudez opta por uma mise-en-scene em que o estupro da filha
pelo pai ocorre no espago externo da casa, onde ele passa os dias bebendo. A cena tem como
trilha sonora o ruido da chuva e os trovdes de uma tempestade que cai — elementos que estao
presentes também em A/ final de tunel e em La mala verdad —, e o cenario tem como elemento
principal a lama sobre a qual Bumbtin cai quando seu pai lhe desfere um golpe e, ato continuo,
comete o estupro. A camera fechada capta alguns elementos significativos, como o copo pela
metade com o qual o lenhador se embriagava e a precariedade do ambiente. Outro detalhe digno
de nota ¢ o figurino: enquanto o violador usa uma roupa em tons que se confundem com a lama,
portanto, simbolizam o carater sujo de seu ato, Bumbun usa calcinha e camiseta em tons
vermelhos, escolha que pode evocar tanto a nocdo de perigo como a de sensualidade ou de

sexo/erotismo no imaginario do publico, sobretudo o masculino.

Figura 15: Joaquin testemunha a violéncia contra Bumbun sem interferir

Fonte: E1 Bumbtn (BERMUDEZ, 2014)
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A cena ¢ observada de longe pelo assustado Joaquin que somente se aproxima depois
de concretizada a violéncia e ndo esboga qualquer reacdo em defesa daquele que, até minutos
antes, era visto como seu amigo e com quem pretendia fugir da perseguicao do novo regime
politico que acabava de se colocar em marcha.

Por outro lado, Sonhos roubados narra a histéria de trés amigas adolescentes que vivem
numa comunidade do Rio de Janeiro. Como qualquer adolescente, elas tém seus sonhos de
consumo. As duas mais velhas trabalham em subempregos e se prostituem para conseguir algo
mais de dinheiro. Daiane (Amanda Diniz), a mais jovem, tem quatorze anos de idade, foi
abandonada pela mae e ¢ rejeitada pelo pai, a quem procura com frequéncia e com quem sonha
dangar a valsa de quinze anos. E criada pela tia e o marido dela, Peri (Daniel Dantas), que a
cuida e mima como se fosse pai. Consciente dos desejos e necessidades materiais da garota, seu
tio procura agrada-la, dando-lhe roupas, celulares e outros presentes dessa natureza, a0 mesmo

tempo que se mostra demasiado proximo dela.

Figura 16: Daiane e o tio abusador

Fonte: Sonhos roubados (WERNECK, 2009)

O filme expde a violéncia exercida pelo tio ndo consanguineo a partir de uma
perspectiva que se assemelha a adotada pelos pedéfilos de La mala verdad e Al final del tunel,
na qual o abusador usa o recurso da sedu¢ao ou até mesmo a chantagem emocional, em vez do
confronto ou violéncia fisica, cercando a vitima de pequenos cuidados e oferecendo-lhe
presentes. O despertar de Daiane para o abuso sexual do tio ocorre depois que ela comega a
perceber, através da amizade com as outras garotas mais experientes, o universo para além do

seu lar. Com a ajuda de Dolores (Marieta Severo), cabeleireira do bairro, de quem se torna
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muito proxima apos tentar furtar um shampoo, Daiane acaba denunciando o tio as autoridades

competentes.

3.4 Expressoes das masculinidades agressoras nas relagoes conjugais e familiares

3.4.1 Os maridos

Uma das questdes que chamam a atencdo na leitura dos filmes sobre violéncias
conjugais, sobretudo nos dois primeiros, ¢ a parca “informac¢do” acerca dos personagens
masculinos autores de agressdes. Salsipuedes apresenta muito poucos elementos que possam
servir para caracterizar os personagens, quais sao suas historias de vida. Rafael convive
maritalmente com Carmen, mas nao ¢ possivel saber ha quanto tempo estdo juntos ou se t€ém
filhos/as, embora possamos conjecturar que nao, pois ndo ha qualquer referéncia a eles/elas. As
poucas informagdes fornecidas pela representagdo filmica sdo sobre a esposa.

Pelo que se pode inferir, Rafael ¢ um homem branco, em torno dos quarenta anos. Nao
ha qualquer referéncia a sua a profissao, se estd trabalhando ou desempregado, se tem amigos
ou contato com outras pessoas de sua familia ou nio. E possivel deduzir, por alguns elementos
como o veiculo, as roupas, a comunicacao ¢ o modo de se portar, tanto perante a familia de
Carmem como no pequeno restaurante aonde vai com ela, que se trata de um homem de classe

230¢ baixo nivel de escolaridade.

social média-baixa

Desde o primeiro plano sequéncia, o personagem ¢ apresentado com certa ambiguidade.
A percepgao de sua imagem em segundo plano, cortando gravetos com alguma ferramenta por
tras do carro em que Carmem permanece sentada com os vidros fechados, gera a sensacao
nos/nas espectadores/as de um homem que esta a ponto de cometer um ato violento, sobretudo
quando a cdmera em zoom mostra o olho roxo de Carmem. No entanto, quando ele se aproxima
do automovel e pede que ela abra a porta, ndo se percebe sensagao de medo nela, mas de
aparente indiferenca. Quando ele entra no carro e tenta conversar com ela, aparenta forcada
delicadeza. Porém, logo se mostra agressivo quando tenta beija-la e ela se esquiva. Ao longo

da narrativa vamos percebendo que se trata de uma pessoa que faz uso constante do recurso da

ironia — caracteristica que ¢ confirmada pelo diretor do filme®’! — e que usa da violéncia

20 Tomo por base, também, a informagdo fornecida pelo proprio diretor do filme, Mariano Luque. Ver
https://vos.lavoz.com.ar/cine/salsipuedes-violencia-al-natural. Acesso em: 25 jun. 2019.

251 Em entrevista, Mariano afirma que se inspirou na forma como habitantes de Cérdoba se comunicam para criar
os didlogos do filme: “Existe esse tom simpatico constante, certa ironia ¢ humor na maneira como os cordobeses
se comunicam, que esconde toques de agressdo que ndo estdo totalmente evidenciados. Acho interessante revelar
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psicologica para baixar a autoestima de Carmem e fragiliza-la emocionalmente, o que se nota,
por exemplo, quando ele defende e faz elogios a sua irma Coco ou quando se aproxima de sua
mae, demonstrando entrosamento e intimidade com ela. Sua reacdo ¢ a de quem se sente
menosprezada e inferiorizada pelo marido diante de qualquer outra mulher, inclusive as de sua
familia. Talvez o que melhor caracterize essa mescla de violéncia fisica e psicologica seja a
cena na qual, apds o sexo aparentemente nao consensual, ele a acusa, de maneira cinica e
ironica, de ndo cuidar adequadamente da satide ginecoldgica ou da higiene intima e estar
exalando mau cheiro.

Os elementos representacionais sobre o marido agressor em Refugiado sdo ainda mais
escassos, pela forma como a narrativa se desenvolve. Sabe-se, somente, que se chama Fabian
(Agustin Rittano), que tem emprego e, de acordo com o depoimento de Laura, ja exercia sobre
ela, antes do ato violento que a leva ao hospital, ao menos, a violéncia psicoldgica. A partir das
falas de Laura e de sua colega de trabalho, € possivel concluir também que Fabian ¢ um homem
ciumento e possessivo. Embora ela trabalhe num ambiente ocupado somente por mulheres, ele
questiona a paternidade ao saber da gravidez da esposa e a agride com violéncia suficiente para
provocar um aborto. Quanto ao filho Matias, ¢ possivel deduzir que mantinha uma relagao
relativamente boa, dado que o garoto ndo se recusa a manter contato com ele durante a fuga
com a mae.

Nesses dois filmes argentinos, portanto, temos duas situacdes bem distintas: em
Salsipuedes ha um recorte com temporalidade curta (um fim de semana) no qual podemos
perceber algumas poucas caracteristicas de Rafael durante o acampamento. Praticamente nao
ha referéncia a momentos passados do casal; em Refugiado, embora a representacdo temporal
seja um pouco mais longa, entre cinco dias € uma semana, o filme ¢ narrado do ponto de vista
da crianca que acompanha a mae agredida. Como elemento imagético de analise desse
personagem ha apenas um plano traseiro, em ambiente com pouca luz e cdmera desfocada, além
de outra cena com sua voz sendo ouvida através do telefone. Todos os demais recursos de
representacao disponiveis se dao através da esposa agredida, de suas colegas de trabalho e do
filho. Entretanto, o pavor que Laura tem de reencontra-lo, mesmo depois de passado o momento

da agressao, ou a forma como sua colega o descreve quando esteve buscando por ela em sua

como fazem malabarismo na linguagem para esconder este tipo de coisa”. [“Existe ese tono simpatico constante,
cierta ironia y humor en la manera de comunicarse de los cordobeses, que esconde toques de agresion que no estan
del todo evidenciados. Me parece interesante revelar como se las rebusca el lenguaje para esconder este tipo de
cosas”]. Ver “‘Salsipuedes’ compite en San Sebastian”. Disponivel em:
https://www.ellitoral.com/index.php/diarios/2012/09/26/escenariosysociedad/SOCI-02.html. Acesso em: 06 jun.
2020.
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casa indicam, pelo menos, tratar-se de um homem que age de forma descontrolada em certas
circunstancias. Mas a auséncia fisica de Fabian também constitui um elemento importante do

filme. De acordo com o proprio diretor,

Foi uma decisdo do roteiro para que a sensagdo de perigo estivesse de maneira
onipresente. Mais que dar-lhe um rosto e narrar essa relagdo, me interessava captar
essa sensagdo quase de perseguicdo que gerava em Laura e em Matias, que sdo a mae
e o filho. Porque o filme também ¢é sobre a ruptura ou dissolugdo de uma familia. Era
mais interessante trata-lo com um fora de campo, como a violéncia também, do que
tornd-lo explicito. Nao queria mostrar cinematograficamente como ¢ um homem que
bate em uma mulher, mas o que isso gera. Narrar as consequéncias através de muitos
detalhes (LERMAN, 2015)>2.

Os filmes que representam os maridos/masculinidades agressoras de maneira mais
abrangente sdo os do segundo grupo, pelas caracteristicas das historias que atravessam décadas,
como mencionei anteriormente. Dentre eles, o que talvez fornega um “retrato” mais completo
¢ Raul, o marido de Graga em Vidas partidas. A longa temporalidade do filme nos permite
acompanhar o personagem em épocas diferentes, portanto, apresentando distintos aspectos de
sua masculinidade. O primeiro deles ¢ no desempenho do papel de amante. Fisicamente, Raul
encarna as caracteristicas do latin lover, com seus musculos a mostra, sua sexualidade
agressiva, quase selvagem, além do indefectivel e marcante bigode. Mas ¢ importante ressaltar
que essa caracterizagdo também visa atender a um esteredtipo igualmente forte no cinema
brasileiro, o0 macho nordestino, o qual encarna, no Brasil, a estereotipia do amante latino. Como
abordei no capitulo anterior o corpo de atrizes e atores na composi¢ao das/os personagens ¢ um
elemento relevante, seja na quebra ou, caso mais frequente, no reforgo dos esteredtipos.

Nao por acaso Raul ¢ encarnado pelo entdo ja muito famoso ator de telenovelas da Rede
Globo de Televisao, Domingos Montagner, revelado nacionalmente ao interpretar o papel do
cangaceiro Capitdo Herculano, em Cordel Encantado (2011), novela que alcangou elevados
indices de audiéncia tanto na sua primeira apresentagdo como na reprise, em 2019%%, Raul é

uma versao urbana do Capitdao Herculano. Por tras da polidez que apresenta em determinadas

252 “Fye una decision del guion para que la sensacion de peligro estuviera de manera omnipresente. Més que
ponerle un rostro y narrar esa relacion, me interesaba atrapar esa sensacion casi persecutoria que generaba en Laura
y en Matias, que son la madre y el hijo. Porque la pelicula también va sobre la ruptura o diseccién de una familia.
Era mas interesante tratarlo con un fuera de campo, como la violencia también, que explicitarlo. No queria ensefiar
cinematograficamente como es un hombre que pega a una mujer, sino qué es lo que genera. Narrar las
consecuencias a través de muchos detalles. Ver “LERMAN, Diego (‘Refugiado’): ‘Me interesaba mas retratar los
rastros de la violencia que la violencia en si misma’”. [Entrevista cedida a] Santiago Gimeno. Sensacine, 04 mar.
2015. Disponivel em:https://www.sensacine.com/noticias/cine/noticia-
18524518/#:~:text=Pero%20me%20interesaba%20m%C3 %A 1s%?20retratar,esta%20an%C3%A9cdota%20que
%20te%20contaba.

253 Da autoria de Duca Rachid e Thelma Guedes, a telenovela foi sucesso de audiéncia com uma histéria de amor
que mistura reis europeus com personagens do cangaco no sertdo nordestino.




179

circunstancias — sobretudo quando estd ministrando aula na universidade e se mostra um
intelectual sedutor — estd um homem quase sempre rustico, bruto, que tem atitudes
dominadoras e autoritarias em relacdo a mulher, filhas, empregada, cunhada, porteiro, enfim,
com as pessoas que nao estdo numa posi¢ao hierarquica superior a ele.

Machado (2019) considera que a escolha de um diretor com experiéncia em televisao
foi um dos equivocos nessa obra, ja que o diretor optou por uma representacdo em que o autor
das violéncias ¢ incorporado por um ator muito conhecido, respeitado e querido pelo publico,
facilitando a identificacao, ao passo que a mulher em situagao de violéncia ¢ encarnada por uma
atriz pouco conhecida. Nesse aspecto estou de acordo com a autora. Contudo, penso que a forma
como o personagem se desenvolve ao longo da narrativa vai tracando um perfil de
masculinidade que talvez ndo gere tanta empatia com o publico feminino.

A representacdo de um casal que se deseja, como foi a inten¢ao do diretor e da produtora
em Vidas partidas, parece reforcar a observacdo de Laura Mulvey acerca do cinema
hegemdnico do periodo cléassico, de que o publico € pensado no masculino e a cena dirigida
visa atender ao prazer visual dessa audiéncia especifica. Desde o inicio, quando o diretor
procura passar uma ideia de paixao entre o casal, ja se evidencia o carater dominador e agressivo

dele.

Figura 17: Raul e Graca em uma “noite de paixdo”

Fonte: Vidas partidas (SCHECHTMAN, 2016)

A sequéncia que tem como inten¢do mostrar que a relagdo mantinha o vigor dos tempos
de namoro, ou “quimica sexual”, nas palavras da atriz e produtora Naura Schneider, é ilustrativa
desse carater de Raul: ao entrar em casa, voltando do trabalho, Graca encontra um bilhete sobre

a mesa, o primeiro da sequéncia, indicando que va ao quarto das criangas. L4 ela encontra outro
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dizendo que as meninas estdo na casa da avo e que ela deve se dirigir ao quarto do casal. Sobre
a cama deles, o terceiro bilhete diz que aquela camisola usada por ela na primeira noite deles
deve ser vestida. Todos os bilhetes sdo escritos com um misto de carinho e autoritarismo. Ao
mesmo tempo em que usa um vocativo como “meu amor”, ordena uma acao.

O jogo parece excitante para Graga, que o recebe vestida na camisola. Ele exala uma
virilidade e uma masculinidade toxicas em cada gesto ou agdo. As sequéncias do percurso dela
sdo intercaladas com as de Raul trancando as portas da casa. O detalhe € intencional: closes sdo
dados nas chaves girando nas fechaduras e, para reforcar, Graga lhe pergunta de quem ele esta
se protegendo, ao que ele responde: “de mim mesmo™. A sequéncia finaliza com a cena de sexo
entre os dois. Nela, somente Raul parece desfrutar. Graga ¢ mera coadjuvante no prazer no
marido.

Os sinais do carater machista e autoritario de Raul sdo apresentados em diversas
sequéncias, inclusive naquelas em que o objetivo do diretor era humaniza-lo. A imagem de um
homem controlador, dominador e preocupado apenas com sua satisfacdo pessoal se sobrepoe a
qualquer tentativa de gerar empatia ou enternecimento, como foi a proposta de Schechtman.?>

Outras facetas de sua masculinidade sdo percebidas na relagdo que estabelece com as
demais pessoas/personagens: autoritarismo, principalmente em relagdo a empregada da familia
e a cunhada; ciumes, de modo especial do ex-namorado de Graca, igualmente alvo de sua
violéncia, mas também de seus colegas de trabalho; sexismo, por entender que, diferente de sua
mulher, tem direito a ter uma relacdo extraconjugal ou a ter um filho ndo reconhecido. Olhar
para Raul com a visdo de hoje faz com que ele pareca um personagem caricato. Nao pelo fato
de nao existirem masculinidades no momento atual exatamente como a que ele representa, mas
porque estas, ao menos desde a perspectiva de uma feminista, parecem totalmente anacronicas
e tendemos a ver o passado com os olhos do presente. Por outro lado, essas caracteristicas ainda
povoam em boa medida o imaginario masculino®’ e sdo perceptiveis em outros personagens
atuais, reais ou ficticios.

Do ponto de vista do enredo, os outros dois filmes deste grupo — Dias e noites e El
Bumbun — t€ém ao menos um ponto em comum: homens que vivem e lidam com atividades em

areas rurais e que demonstram um forte desejo de ter um filho do sexo masculino, seja para

2% Ver “‘Vidas partidas> mostra violéncia contra mulher; assista a bastidores”. Disponivel em
https://gl.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/2016/07/vidas-partidas-mostra-violencia-contra-mulher-assista-
bastidores.html. Acesso em: 01 ago. 2021.

255 A maneira como muitos homens se expressam por ocasido da divulgagdo de algum caso de violéncia de género
ou do julgamento de acusados, algumas delas mencionadas nos capitulos anteriores, demonstra que essa forma de
exercer a masculinidade ainda ndo foi superada.
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ajudar nas tarefas, no caso do filme argentino, ou, possivelmente, para administrar e herdar a(s)
propriedade(s), no caso do brasileiro. Trata-se, no entanto, de homens de setores sociais
distintas. Em Dias e noites, Pedro Ramao (Antonio Calloni) ¢ um fazendeiro rico. Seu
casamento com Clotilde, bem mais jovem que ele, ocorre através de arranjos familiares
objetivando salvar a familia dela da ruina. E como se adquirisse mais um bem, que ele deposita
em algum lugar da casa da fazenda e usa quando sente necessidade. J& Antonio, em E/ Bumbun,
¢ muito pobre, vive numa regido indspita e trabalha como lenhador, superexplorado pelos
compradores de madeira do lugar. No seu segundo casamento com CId, depois de perder a
primeira esposa no parto, Pedro contrata os servicos de uma parteira especializada em “reza
para fazer nascer filho homem™?%. Antonio, por outro lado, ja teve trés meninas e alimenta a
expectativa do nascimento de um menino. O desejo de ambos, entretanto, ndo esta limitado as
aparentes necessidades apontadas acima. Tem raizes numa cultura sexista secular que considera
homens superiores a mulheres e os filhos do sexo masculino mais uteis que as meninas,
consideradas, em certas circunstancias, como “estorvos”.

Longe de fazer parte de um passado longinquo, no entanto, essa cultura segue muito
viva. Em 2017, quando ainda era Deputado Federal, o atual presidente da Republica do Brasil,
em palestra no Clube Hebraica, no rio de Janeiro, afirmou: “Eu tenho 5 filhos. Foram quatro
homens, a quinta eu dei uma fraquejada e veio uma mulher”?*’. A frase, que escandalizou uma
parte do pais pela rudeza e machismo escancarados, reflete o pensamento de uma parcela
significativa dos homens, especialmente daqueles que ostentam um tipo de masculinidade
agressiva, inflexivel, violenta, egoista, sexista, autoritaria, que acredita bastar-se a si mesma,
identificada como masculinidade toxica.

Em sociedades como a argentina e a brasileira, herdeiras de institui¢des forjadas a partir
de um modelo colonialista patriarcal, as condi¢des para a perpetuagdo de uma cultura sexista e
machista foram (e seguem, em boa medida) bastante favoraveis. Desta forma, Pedro Ramao
representa, em Dias e noites, a face de uma estrutura secular que concebe as mulheres em
posi¢ao de inferioridade em relacdo aos homens. Quando Pedro conhece Clo6 e o pai dela diz
que também tem um menino, ele confessa: “Filho homem ¢ tudo que eu mais quero”. Por outro
lado, ao saber que sua primeira filha nasceu, expressa com desprezo ndo querer nem ver. A

receita para “nascer filho homem™ consiste, na narrativa, em formas de controle e vigilancia do

236 Utilizo as expressdes usadas pelos personagens, as quais eram comumente empregadas por homens e mulheres
no periodo a que se referem as obras. Refiro-me, portanto, a bebés nascidos sem ambiguidade genital aparente e
designados como do sexo masculino.

257 Disponivel em: https://revistaforum.com.br/noticias/bolsonaro-eu-tenho-5-filhos-foram-4-homens-a-quinta-
eu-dei-uma-fraquejada-e-veio-uma-mulher-3/. Acesso em: 08 jun. 2021.
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comportamento de uma mulher (a esposa gestante) por outra mais velha (a parteira). Como uma
senhora no auge da maturidade, Firmina (Irene Brietzke) atua em cumplicidade com o homem
da casa, uma forma de adquirir/exercer poder e perpetuar a cultura machista. O nascimento da
primeira filha €, para Pedro, um acontecimento banal, o qual tem que “tolerar”. Por outro lado,
ao saber que o segundo filho ¢ homem, ergue o brago direito ao céu, como se portasse uma
espada (simbolo essencialmente falico) para celebrar o feito.

Em El Bumbun, Antonio também espera que seu proximo filho nasca homem. A quarta
gravidez representa uma pressao pessoal e social para ele. Enquanto se diverte com os amigos
no bar/mercearia do povoado, em meio a bate-papos, dlcool e jogos, um deles responde ao
desafio de Antonio com uma ironia: “Menos mal que tens sorte no jogo, porque no outro... trés

238, A reagdo dele é agressiva, quase violenta. Precisa ser

tiros, trés meninas” (tradugdo minha
contido para nao entrar em luta corporal. Sua expectativa ¢ que logo terd um filho vardo,
conforme responde ao companheiro solicito que lhe oferece o proprio filho para ajuda-lo,
momentos antes. Essas sequéncias vao expondo seu desconforto perante os demais homens da
comunidade e a importancia da validacao do meio social na conformag¢do das masculinidades,
conforme observam Connell (2015), Vale de Almeida (1996), Welzer-Lang (2001), entre
outros/as.

Entre os homens, essas disputas ocorrem de forma a estabelecer hierarquias entre
aqueles que podem ser considerados “mais” ou “menos” proximos de um modelo ideal, a
masculinidade hegemonica, a qual serve de parametro para o estabelecimento de outros padrdes
de masculinidade, como as subalternas, associadas aos homossexuais, conforme observam
Connell (2015), Connell & Messerschmidt (2013), Kimmel (1998; 2016), e as marginalizadas.
Esses fatores de distingdo mudam de acordo com a época, uma vez que a nocgdo de
masculinidade, ou seja, a resposta ao que significa ser homem, ¢ historica. Para o periodo da
diegese dos filmes, dentre os elementos considerados no processo de hierarquizagcdo das
masculinidades, nem sempre explicitos, mas sempre presentes no imaginario social da época,
estao a capacidade de gerar uma prole, especialmente filhos vardes, de prover a familia, exercer
controle sobre ela — de modo particular sobre a mulher, “portadora™ da honra do marido, mas
também sobre filhos/as e até mesmo empregados/as —, de demonstrar forca fisica e poténcia
(hetero)sexual, de acumular bens, etc. Nos segmentos sociais mais favorecidos, o desejo por
um “filho homem” pode estar associado, nesse periodo, a possibilidade de assumir e dar

continuidade aos negdcios familiares. Para as familias pobres, o aspecto utilitario se torna mais

238 “Menos mal que tienes suerte en eso, porque en el otro... tres tiros, tres changas”.
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premente, posto que a capacidade fisica para exercer tarefas mais pesadas era um fator a ser
considerado, sobretudo quando relacionado aos trabalhos rurais. Em todos os casos, nessa época
e em ambientes rurais, ou seja, no contexto das narrativas aqui analisadas, o “filho homem™
serve como marcador da plenitude masculina diante dos demais homens.

Por fim, Roberto, unico personagem representante da masculinidade rural no século
XXI, ndo parece atribuir tanta importancia a descendéncia, nem mesmo a “honra masculina”
no mesmo sentido dos demais. Nao se importa com o filho nem demonstra ciimes ou medo de
traigdo da mulher. Mas sustenta sua posicao de superioridade e autoridade, exigindo-lhe
obediéncia. Como se trata de um casal birracial, ou seja, ele pode ser heteroclassificado como
branco e ela como indigena, tal sentimento de superioridade pode estar atravessado por questdes

de raga/etnia e género.

3.4.2 Outros familiares

La mala verdad, cuja historia estd centrada no abuso infantil ¢ o filme que melhor
caracteriza o familiar agressor. Ernesto encarna o esteredtipo do patriarca: branco,
heterossexual e bem estabelecido financeiramente, que, embora idoso, portanto, longe de sua
plenitude fisica, busca demonstrar seu poder: econdomico, por meio da humilhagao dos que dele
dependem; simbolico, especialmente sobre as mulheres, as quais se dirige de maneira
ameagadora — a exemplo da psicéloga Sara com quem vai conversar no lugar da filha Laura —,
ou da vizinha, que tenta dialogar sem sucesso acerca do vazamento que atinge sua casa; €
sexual, através do abuso da neta e de certa atitude que denota lascivia em relacao a Sara. Esse
personagem incorpora, portanto, diversos aspectos do poder do patriarcado e, exceto pela idade
avancada, estd proximo do ideal da masculinidade hegemonica (CONNELL, 2015).

Os demais violadores, podem ser caracterizados como homens brancos, de meia idade,
exceto o sexagenario Heitor, pertencentes a camadas sociais baixas ou médias-baixas, cujas
formas de expressao variam de acordo com o tempo e espago no qual estao inseridos. Desses,
merece destaque o agressor de Bumbun. Antonio introjetou em si mesmo a no¢do de que um
homem de verdade deve ser capaz de gerar um filho do sexo masculino. Suas agdes e reagdes
em relacdo a esposa e a filha decorrem, em parte, de uma cultura machista que estabelece
“critérios de masculinidade dentro dos quais ele procura se encaixar. Ao estuprar a propria
filha ele atua dentro de uma estrutura de género que Segato (2003) chamou de mandato da
violagdo. Pressionado por seus congéneres, age com extrema violéncia buscando seu lugar na

hierarquia das masculinidades.
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3.4.3 Os cumplices

O antigo adagio “Em briga de marido e mulher ndo se mete a colher” serviu durante
décadas, talvez séculos, para justificar a omissdo de quem testemunhava a violéncia nas
relacdes conjugais, o que quase sempre significou aquela exercida pelos homens contra as
mulheres. O siléncio foi o maior cimplice dos agressores nas violéncias domésticas e
familiares. Mas a cumplicidade assume outras formas e alcanga outros espagos. O patriarcado,
entendido como “um pacto masculino para garantir a opressdo de mulheres”, conforme Saffioti
(2015, p. 111), proporciona uma rede de relagdes de protecdes mutuas nas quais alguns atuam
ou, dependendo da situacdo, omitem-se sabendo que os dividendos dessas agdes ou inagdes
também serdo seus.

Essa rede ¢ bem clara em filmes como Dias e noites e Vidas partidas, sobretudo no
primeiro, cujo periodo da diegese filmica ¢ em meados do século passado. Pedro Ramao recorre
a seus amigos na delegacia de policia para que Clo, em vez de registrar boletim da violéncia
sofrida, seja notificada de que incorreu em abandono do lar, uma das falhas graves na época
que justificavam a perda da guarda dos filhos em favor do marido. Da mesma forma, Raul conta
com a cumplicidade do vizinho e com corrup¢do do delegado que, em ultima instancia,
contribui para a impunidade e funciona como um cumplice. O sistema de justica ¢ uma das
estruturas que permanecem mais comprometidas com o patriarcado, devido ao fato de ainda ser
predominantemente formada por homens comprometidos com valores sexistas e machistas,
conforme demonstrado no capitulo 2, por meio de alguns casos comentados.

A cumplicidade também assume a forma de medo e covardia através de Joaquin, em E/
Bumbun. O jovem, perseguido pela policia politica, aguardava a ajuda e companhia do amigo
para fugirem do povoado. Escondido, assiste a violéncia sem qualquer reagdo além da
estupefacdo. Mesmo acostumado a trabalhar com a lenha, ¢ incapaz de interferir e evitar a
violacdo. Findado o ato, apenas se aproxima, constata o fato e vai embora (figura 15).

Em La mala verdad, o diretor da escola toma ciéncia do problema através da psicologa
e dos desenhos mostrados por ela com os indicios do abuso sofrido por Barbara. Embora saiba
claramente o que eles representam, coloca em cheque as suspeitas dela e a desencoraja a seguir
adiante na busca das razdes dos problemas da menina, possibilitando, assim, a continuidade do
crime. Situacdo semelhante vive o padrasto da garota. Sabedor da situacdo, mas

financeiramente dependente da mulher e do sogro, junta-se a covardia dela e se omite até o
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momento que descobre a gravidez da esposa e percebe que sua filha ou filho podera ser a
proxima vitima, tomando finalmente uma atitude.

Por fim, ¢ importante ressaltar que mulheres também encarnam, por acdo ou omissao, o
papel de camplices das violéncias cometidas contra outras, a exemplo das acdes da parteira
Firmina em Dias e noites, das omissoes de Laura em La mala verdad ou, ainda, da conivéncia
da mae de Carmen em Salsipuedes (tudo em nome da familia!). Contudo, o carater dessa
cumplicidade ndo ¢ da mesma ordem que a masculina. Na estrutura das relagdes de género,
entendidas como relagdes de poder, seus dividendos sempre estardo subordinados a sua
condicdo de género.

Em outra perspectiva, a masculinidade representada por Félix em E/ cielito, filme escrito
e dirigido por uma mulher, procura romper com essa no¢do de masculinidade cumplice
(Connell, 2015) apresentada pelos personagens acima. Félix, o jovem com fenotipo indigena,
mesmo na condi¢do de empregado, portanto, subordinado a Roberto — homem branco e
proprietario da chacara, ainda que ndo rico —, apresenta um comportamento de ndo aceita¢do da
masculinidade toxica representada por este ultimo. Na sequéncia posterior a violéncia cometida
contra Mercedes, Félix senta & mesa junto com Roberto e sdo servidos por ela, que age de
cabeca baixa, envergonhada. Ele, que havia testemunhado o inicio da violéncia e se distanciado
para ndo escutar, v€ as marcas das agressoes nos bragos e rosto da mulher e se levanta da mesa,
deixando Roberto sozinho. Esse gesto, ainda que limitado, juntamente com sua disposi¢do em
compartilhar do trabalho doméstico e, principalmente, dos cuidados do bebé, simboliza uma

ruptura com o modelo de masculinidade representado por seu empregador.
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CAPITULO 4

“TODAS AS MULHERES SAO PUTAS, COM EXCECAO DA MINHA
MAE”: VIOLENCIA DE GENERO FORA DA CONJUGALIDADE

Os filmes abordados neste capitulo tematizam violéncias de género praticadas por
pessoas que tiveram ou mantém algum tipo de vinculo intimo-afetivo com as vitimas, portanto,
também consideradas como violéncias domésticas pela Lei Maria da Penha e pela Lei de
Protecao Integral as Mulheres, mas ocorrem fora da conjugalidade, e as violéncias denominadas
comunitarias, conforme foi qualificado anteriormente, cujos agressores podem ou nao ser
conhecidos das vitimas, mas sem vinculos afetivos.

No que se refere as violéncias de carater intimo/afetivo, foram listados os filmes
brasileiros Crime delicado (2004), Estomago (2007), O lobo atrds da porta (2013) e O siléncio
do céu (2016) e o argentino Tuya (2015), conforme tabela 04. Como violéncias comunitarias
foram elencadas as produgdes brasileiras Anjos do sol (2006), Baixio das bestas (2007), Sonhos
roubados (2009), Bonitinha, mas ordinadria (2013), A frente fria que a chuva traz e Mate-me,
por favor (2015) e as argentinas XXY (2007), La mosca en la ceniza (2009), El secreto de sus
ojos (2009), La mirada invisible (2010), Fango (2012), El sexo de las madres (2012), La
guayaba (2013), La patota (2015) e La nifia de tacones amarillos (2016), de acordo com a
tabela 05. Desses, Baixio das bestas € Sonhos roubados também abordam a violéncia doméstica
familiar, ja tratada no capitulo anterior, e Fango aborda abuso sexual de uma mulher por outra.
Quanto a Bonitinha, mas ordinaria e La Patota, sdo releituras de obras lancadas pela primeira
vez na década de 1960 e, por essa razdo, serdo abordados no capitulo V, em perspectiva
historica.

Essa forma de classificagdao dos filmes foi importante ndo somente para a confrontacao
com os dados estatisticos acerca dessas categorias de violéncia na Argentina e no Brasil como,
principalmente, para compreensdo sobre o carater das representagdes nos mesmos. De acordo
com os dados registrados nos dois paises, as violéncias comunitarias sdo as que representam o
menor percentual. Assim, mesmo considerando aquelas que sdo cometidas por parceiros ou ex-
parceiros intimos como violéncias domésticas, em conformidade com as leis de ambos os
paises, as violéncias comunitarias ainda estao representadas em um numero elevado de obras,
constituindo quase a metade das obras.

Neste conjunto de fontes filmicas, como no anterior, nem todas as violéncias sdo centrais

para o desenvolvimento da trama. Na maioria das obras, sdo cenas secundarias, que podem ou
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ndo dar sentido a historia narrada. Como ocorre nas relagdes conjugais, essas violéncias quase
sempre sdo acompanhadas de outras, tanto fisicas como psicologicas. E em alguns casos
resultam em feminicidios, os quais, embora numerosos, sao abordados de maneira a minimiza-
los ou torna-los pouco visiveis na historia.

E possivel observar também um predominio maior dessas produgdes a partir da segunda
década entre os argentinos, enquanto entre os brasileiros — realizadas em menor numero — estao
distribuidas de forma mais equilibrada no periodo do recorte temporal da pesquisa, conforme

pode ser contatado nas tabelas 04 e 05.

Tabela 04: VIOLENCIAS DE CARATER INTIMO/AFETIVO

Pais  Ano @ Filme Diretor(a) Tipo de violéncia Relevancia na
trama
o 2015 Tuya Edgardo Gonzalez Feminicidio Intermediaria
E Amer
2005 = Crime delicado Beto Brant Estupro Grande
E 2007 = Estomago Marcos Jorge Feminicidio Pequena
4 2013 = O lobo atras da porta Fernando Coimbra Aborto forgado Pequena
2016 | Osiléncio do céu Marco Dutra Estupro Grande

Fonte: Elaborada pela autora

Tabela 05: VIOLENCIAS COMUNITARIAS

Pais | Ano @ Filme Diretor(a) Tipo de violéncia Relevancia na
trama
2007  XXY Lucia Puenzo Abuso sexual, Pequena
tentativa de estupro
2009 Lamoscaenlaceniza = Gabriela David Trafico, exploragao Grande
sexual, feminicidio
2009 El secreto de sus ojos = Juan José Campanella Estupro, feminicidio Intermediéria
2010 La mirada invisible Diego Lerman Estupro Intermediéria
2012  El sexo de las madres = Alejandra Marino Estupro Grande
s 2012 = Fango Juan C. Campusano Abuso sexual por Pequena
'g outra mulher
& 2012  La guayaba Maximiliano Gonzalez | Trafico, exploragdo Grande
E sexual, feminicidio
2015 | La patota remake Santiago Mitre Estupro Grande
2015 La nifia de tacones Maria Lujan Loioco Estupro Intermediaria
amarillos
2006 = Anjos do sol Rudi Lagemann Violéncia fisica, Grande
estupro, feminicidio
= 2006 = Baixio das bestas Claudio Assis Estupro ¢ outras Grande
E 2009 = Sonhos roubados Sandra Werneck Estupro Pequena
A 2013 | Bonitinha, mas Moacyr Goes Estupros Grande
ordinaria Feminicidio
2016 = Mate-me por favor Anita Rocha Silveira Feminicidios em série = Intermediaria

Fonte: Elaborada pela autora
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Em algumas dessas obras, a chamada cultura do estupro esta implicita (ou até explicita),
seja por meio dos discursos verbais proferidos pelos personagens agressores ou por uma mise-
en-scene na qual sdo ressaltados aspectos que estdo presentes nas diversas manifestacdes orais
ou escritas disseminadas por meio das diversas midias nas respectivas sociedades. Outra
caracteristica que chama a aten¢do ¢ que muitas vitimas dessas violéncias sdo mulheres em
situacdo de prostituicdo, seja deliberada ou for¢ada, ou aquelas associadas a “putas™ no

imaginario machista, aspecto que procuro explorar ao longo do capitulo.

4.1 As agressoes sexuais como principais tipos de violéncia de género fora da

conjugalidade

Embora os nimeros das violéncias sexuais ndo sejam 0s mais expressivos dentre os
registrados em cada pais, de acordo com os dados estatisticos apresentados no capitulo 2, elas
sdo as mais representadas tanto na filmografia argentina como na brasileira. Prevalecem o
estupro, o abuso?’, o trafico e a exploragdo sexual por meio da prostitui¢io for¢ada, com ou
sem estupros por parte dos donos dos prostibulos. Além disso, estdo presentes nessas
representacdes outros tipos de violéncia, como aborto for¢ado, forma de violéncia sexual
prevista na lei 11.340/2006, e pratica de abuso sexual de uma mulher por outra que assume uma
postura entendida como masculinidade feminina (HALBERSTAM, 1998 apud LACOMBE,
2007).

Para efeito de andlise, os filmes a seguir estdo agrupados em sessdes distintas, de acordo
com as praticas agressoras que prevalecem, embora alguns abordem conjuntamente muitas das
formas mencionadas, como foi dito anteriormente. Com excecao de E/ secreto de sus ojos e La
mirada invisible, cuja diegese temporal esta situada no periodo da ultima ditadura na Argentina,

os demais t€m suas narrativas situadas no presente das respectivas produgdes.
4.1.1 Violéncia nas relagoes de carater intimo/afetivo
A figura da amante ¢ uma personagem importante nos filmes que abordam esse tipo de

violéncia fora da conjugalidade. Em sentido estrito, a palavra “amante” significa aquele/a que

ama. Mas também estd associado a pessoa que mantém com outra um relacionamento

2% Ainda que o abuso sexual, anteriormente caracterizado como “atentado violento ao pudor”, tenha sido
incorporada ao crime de estupro a partir da lei 12.015/2009, como foi mencionado no capitulo 2, utilizo as duas
nomenclaturas — abuso e estupro — como forma de melhor identificar e problematizar essas violéncias nos filmes.
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emocional e/ou sexual ndo formalizado pelo casamento e que ndo pode ser assumida
publicamente sem causar danos morais as partes envolvidas ou a uma terceira pessoa. Essa
concepeao do termo nao € recente. Na coletanea de artigos organizados por Laura de Mello e
Souza e publicados no vol. 1 da Historia da vida privada no Brasil, todos eles referentes ao
periodo colonial, a palavra ¢ mencionada vinte e cinco vezes, sempre fazendo referéncia aos
envolvidos numa relacdo nao oficial, com carater ilegitimo. Devido a essa caracteristica, a
expressao foi adquirindo, principalmente no imaginario popular, uma carga moral negativa
especialmente para as mulheres, associando-se a sindnimos pouco edificantes como puta,
rapariga, quenga e outros termos pejorativos largamente empregados, sobretudo nas camadas
mais populares, para fazer referéncias as prostitutas (MEIHY, 2015). Utilizo o termo “amante”
ao longo deste texto para fazer referéncia as pessoas envolvidas em uma relagdo extraconjugal,
sem expressar qualquer juizo de valor.

O filme argentino Tuya, que tem roteiro e direcdo de Edgardo Gonzalez Amer e esta
baseado no livro homdonimo de Claudia Pifieiro, ¢ um drama que também transita entre o thriller
e a comédia. Narra a histéria de Inés (Andrea Pietra), dona de casa “exemplar” que encontra
um bilhetinho de amor feito com batom vermelho escrito “te quiero - tuya”, sugerindo a
existéncia de uma amante na vida de seu marido, o bem sucedido empresario Ernesto (Jorge
Marrale). A partir dai, tenta descobrir de quem se trata, desconfiando imediatamente da
secretaria dele.

A constata¢do da existéncia dessa amante e de que realmente se trata de Alicia (Ana
Celentano) se d4 em circunstancias inusitadas: ao seguir o marido depois de um telefonema,
Inés presencia o momento em que ele tenta se livrar dos beijos da amante, empurra-a e ela cai
batendo a cabeca. A cena ¢ filmada desde o ponto de vista de Inés. A audiéncia espreita com
ela a distancia, por tras das arvores e com pouca visibilidade devido as sombras, e vé quando
Ernesto verifica se estd morta, aparenta desespero, mas ndo acompanha o desenlace. Ela volta
pra casa antes do marido e dias depois fica sabendo do desaparecimento de Alicia pela TV.

O feminicidio de Alicia, apesar de tragico como todos os demais, ¢ abordado em chave
de humor. Sabendo que a esposa poderia tomar conhecimento do fato, Ernesto conta para ela
sua versao do envolvimento com Alicia, relatando que estava sendo sexualmente assediado por
ela, o que Alicia finge acreditar, dando ar de comicidade a cena. Mostra-se totalmente
compreensiva e cumplice, acreditando, com isso, estar reconquistando o marido. Contudo, o
problema de Inés ndo termina porque Ernesto, em verdade, tem outra amante: a sobrinha de
Alicia. Charo (Juana Viale) ¢ uma mulher bem mais jovem, um fator adicional para abalar a

autoestima de Inés, cuja vida se resume a cuidar da casa, das coisas do marido e a tentar
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recuperar o desejo dele por ela. Sentindo-se dispensada e humilhada, resolve armar um plano e
assassinar Charo de forma a incriminar o marido.

O filme centra sua narrativa na busca incansavel de Inés pela reconquista de seu marido
infiel. Desta forma, o feminicidio de Alicia, que além de tudo estd gravida de Ernesto, ¢
representado com um detalhe ins6lito, mas sem muita importancia. Ele se livra da amante e isso
¢ importante para Inés. Entretanto, no momento em que ela decide assassinar Charo, a outra
amante, ainda que idealize um plano no qual ele nao possa ser inocentado, apenas confere a ele
um status na hierarquia das masculinidades.

Entre os filmes brasileiros, dois abordam de forma central e os dois de maneira
secundaria. Em Crime delicado e O siléncio do céu, as historias tém como fio narrativo os
estupros que envolvem os personagens centrais, seja como agressor, no primeiro caso, seja
como vitima, no segundo. Estomago e O lobo atras da porta tratam de violéncias contundentes,
mas abordam com alguma sutileza, tornando-as menos impactantes para o publico dentro do
contexto da obra. O quinto filme, Bonitinha, mas ordindria, transita entre as duas formas de
abordagem, mas somente sera tratado no proximo capitulo.

Dentre as abordagens sobre o tema da violéncia sexual, Crime delicado traz um enfoque
que apresenta ao menos duas peculiaridades em relagdo aos demais. Dirigido por Beto Brant
com roteiro de Margal Aquino, o filme problematiza de forma relativamente precoce, pelo
menos em relagdo aos debates que passaram a pautar os movimentos feministas no Brasil e na
Argentina com campanhas como #metoo ou #meuprimeiroassedio, a importancia do
consentimento na relagdo sexual. Ademais, embora a personagem vitima da violéncia ainda seja
representada por uma mulher branca, de classe média urbana, tem deficiéncia fisica, tnica com
esse perfil entre todas as personagens em situagdo de violéncia nas fontes filmicas.

Crime delicado narra a forte e momentanea atracdo que ocorre entre Antonio (Marco
Ricca) e Inés (Lilian Taublib) depois que os dois se conhecem por acaso em um bar, na saida
de um espetaculo. Ele é jornalista e tem fama de ser um critico “feroz” de artes ¢ ela ¢ uma
jovem que tem uma perna amputada e trabalha como modelo para um pintor bem mais velho,
com quem vive um relacionamento marcado por grande fascinio, sobretudo por parte dela. A
atragdo inicial os leva a um primeiro encontro na casa/ateli€ onde ela vive, no qual ela termina
desmaiando.

Essa relagdo incomoda Antonio, que v€ o pintor como um pervertido por retratar o corpo
nu de Inés enroscado em seu proprio corpo, expondo as genitalias. Apds visitar uma exposicao
e ver os quadros, Antonio vai até a casa dela na madrugada, se declara apaixonado e, diante da

postura incrédula dela, tem crise de ciimes e for¢ca um ato sexual, o que a leva a denuncia-lo
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por estupro. A cena, filmada em camera aberta, ndo deixa divida sobre a natureza da relagdo
forcada. No entanto, a judicializagdo desse episddio leva o publico a acompanhar os argumentos
de ambas as partes envolvidas e as argui¢des da promotoria e da defesa do acusado, formando

juizo de valor sobre o0 mesmo.

Figura 18: Inés no bar, quando conhece Antonio

Fonte: Crime delicado (BRANT, 2005)

A histéria € narrada do ponto de vista de Antonio. Desde o inicio, € a ele que o publico
¢ apresentado. Gracas a seu trabalho como critico de arte e a seu processo de escrita, a0s poucos
o publico vai percebendo os tragos de sua personalidade e como enxerga o mundo. A camera o
acompanha aos espetaculos teatrais, bares e restaurantes. E em uma dessas circunstancias,
enquanto estd jantando, que conhece Inés, ao mesmo tempo que ela também ¢ apresentada ao
publico espectador, portanto, também sob seu ponto de vista. Inés ¢ mostrada como uma mulher
desinibida e incisiva no contato visual e verbal que estabelece com ele (figura 18).

Sua expressdo corporal, sua forma de olhar o deixa encabulado, como se fosse um
adolescente. Uma mulher que toma iniciativas, inclusive na busca de um eventual parceiro
sexual. “Té tudo certo na minha vida. Tudo o que eu quero, eu consigo”, diz ela referindo-se ao
fato de ser determinada. Ato continuo, para seu espanto, ingere diante dele um medicamento
tarja preta junto com a cerveja. As expressoes de Antonio revelam timidez e total desconcerto
diante da desenvoltura de Inés.

Assim, provida dessa percep¢do inicial dos personagens, a audiéncia acompanha o
desenrolar da acusagao na justica a partir do ponto de vista de cada um deles, narrado em branco
e preto. O depoente procura negar o ato de violéncia, alegando paixdo, buscando atualizar a
antiga tese do crime passional. O advogado, por sua vez, acossa a vitima na arguicdo com

questionamentos que ddo margem para que sua versdo seja desacreditada, como ocorre
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frequentemente, ou fazendo recair sobre ela sentimento de culpa pela possivel condenacgio do
acusado. Ainda que o julgamento ndo tenha um veredicto final, o publico ja tem os elementos
para o seu proprio julgamento. No contexto de uma sociedade machista que produz e alimenta
da cultura do estupro, o contraste apresentado entre os dois, desde o inicio, deixa pouca margem
de duvida, principalmente para o publico masculino, sobre quem recairé a culpa, a exemplo dos
casos (reais) mencionados no capitulo anterior.

Crime delicado, que dialoga com outras formas de arte, a exemplo da pintura e do teatro,
aborda indiretamente outras violéncias. Todas as pegas teatrais frequentadas pelo critico
Antdnio tém como tema central o ciime e as violéncias dele decorrentes.

O tema do estupro também ¢ central na trama de O siléncio do céu. Dirigido pelo
brasileiro Marco Dutra, o filme estd baseado no livro Era el cielo, escrito pelo argentino Sergio
Bizzio, que também assina o roteiro com sua conterranea Lucia Puenzo e o brasileiro Caetano
Gotardo. Tem sua narrativa contextualizada no Uruguai e conta com elenco formado por
uruguaios e argentinos, com excecdo de duas atrizes brasileiras, dentre elas Carolina

Dieckmann, que vive a protagonista®’

. Os dialogos, narragdo e intertitulos estdo em espanhol,
com legendas em portugués e outras linguas®°!. Por essas peculiaridades, ¢ o filme que melhor
sintetiza o transito de ideias e pessoas (diretores, roteiristas, atrizes/atores, produtores, etc.),
configurando entre os trés paises do cone sul, o que Appadurai (2001) denominou de paisagens
(etnopaisagens, mediopaisagens, tecnopaisagens, financiapaisagens e ideopaisagens),
resultantes da intensifica¢do dos fluxos globais que caracterizam a contemporaneidade.

O siléncio do Céu, cuja narrativa ¢ linear, tem inicio com uma cena de estupro. Diana
(Carolina Dieckmann), uma mulher branca de classe média alta, aproximadamente trinta anos,
¢ violentada na sua propria casa, na cama do casal, por seu ex-namorado Andrés (Alvaro
Armand Ugodn). O agressor conta inicialmente com a ajuda do irmao Néstor (Chino Darin), que
a segura e a ameaga com uma faca para, em seguida, revezar-se com Andrés e viola-la também.
A dupla violacao ¢ filmada em primeirissimo plano e em plano detalhe, acompanhada de

elementos sonoros que transmitem a sensa¢do de agonia, como se se tratasse de um afogamento,

enquanto Diana, com as maos presas e uma faca ameacando cortar seu rosto, a boca tampada

260 O filme apresenta varias caracteristicas de uma coprodu¢do e ¢é apresentado ora como coproducido

Brasil/Uruguai, ora como Brasil/Uruguai/Argentina em alguns sites de critica cinematografica. No entanto, consta
como uma produgdo brasileira na “Listagem de Filmes Brasileiros ¢ Estrangeiros Langados 2009-20217,
disponivel no site da ANCINE e em duas importantes bases de dados, a CINEMATECA (bases.cinemateca.gov.br)
¢ 0 IMDb (imdb.com). No INCAA néo consta como uma das coprodugdes argentinas. Trato-o, portanto, como um
filme brasileiro.

261 Essa obra passou por diversos festivais da América Latina, Europa € no Japdo e foi langado em paises distantes
como Russia e Polonia, de acordo com informagdes disponiveis no IMDDb (imdb.com).
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pela mao de um dos agressores, emite apenas grunhidos desesperados. Chora, consegue emitir
um grunhido mais forte e dar um tapa no rosto de Néstor, sendo imediatamente imobilizada
pelas maos e pescogo, aumentando ainda mais sensagdo de desespero provocada pela cena. A
op¢ao por essa mise-en-scene, segundo o proprio diretor, teve a clara intencdo de nao dar
conotacdo sexual a cena de estupro, como ocorre em algumas obras, mas ressaltar que,
objetivamente, tratava-se somente de violéncia, ndo de sexo?®?. Essa é uma observagdo
importante, sobretudo quando em muitos filmes que abordam violéncias sexuais, as cenas
expressam alguma dubiedade. Ainda que parega absurdo reiterar, ¢ necessario deixar muito
claro que “(...) estupro ndo ¢ sexualidade agressiva, é agressdo sexualizada”, conforme chama
a atencdo Audre Lorde (2019, p. 245). Em outras palavras: “Estupro nio ¢ sexo. Do mesmo
jeito que acertar a cabec¢a de alguém com um pau de macarrdo nfo ¢ culinaria” (apud
ABDULALLIL, 2019, p.107)%%.

Em outro plano sequéncia ¢ possivel ver, pela porta entreaberta do quarto, Diana
levantando-se do chdo, cobrindo o corpo nu com os lengdis e com expressao de dor no rosto.
Percebe-se também alguns rastros da violéncia recém sofrida, sinalizados através do sutid € um
dos sapatos que ela usava no momento do ataque,’®* os quais aparecem largados no chio,
proximos da cama, além de alguns mdveis, objetos de decoragdo e, como uma espécie de
“testemunha”, um manequim que serve de cabide para bolsas. Ao mesmo tempo, a escutamos,
em voz off, conversar com seu marido pelo telefone, pedindo-o, de maneira quase natural, que
buscasse os filhos na escola. A cena continua com a posterior chegada de Mario (Leonardo
Sbaraglia) trazendo as criancas. Do fundo da casa, para onde os filhos se dirigem para ver os
cactos, elementos relevantes na trama, vem o barulhinho mecéanica da méaquina de lavar e
também Diana, que se junta aos filhos com olhar vazio e distante, enquanto o marido a satda

pela janela.

262 Ver “O siléncio do céu. Entrevistamos o diretor € o elenco do drama”. Entrevista dada pelo diretor Marco Dutra
ao site Pipoca de Pimenta. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YDXI4mBegeg) Acesso em: 13
mar. 2020.

263 Sphaila Abdulali, uma indiana sobrevivente de estupro coletivo que vive hd muitos anos nos Estados Unidos,
utiliza em seu livro Do que estamos falando quando falamos de estupro, episddios da vida de muitas pessoas,
incluindo a sua, como ela propria afirma. A frase acima, segundo ela, é frequentemente usada por sua amiga em
discussdes com adolescentes que ambas realizam em escolas estadunidenses.

264 O sapato vermelho que aparece neste momento, jogado de qualquer forma, posto que foi retirado com violéncia,
¢ mostrado novamente em plano-detalhe, alinhado em par préximo a cama, quando seu marido Mario se abaixa
para procurar alguma evidéncia do crime embaixo da cama, indicando claramente que Diana modificou a cena do
crime para que o marido ndo percebesse nada. Interessante ressaltar que sapatos vermelhos sdo utilizados em
alguns paises como México e Brasil como simbolos para denunciar a violéncia de género, particularmente os
feminicidios.
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Na sequéncia seguinte vemos a familia jantando, as criangas saindo para brincar e o
casal finalmente a sos. Para ndo permanecer sozinha com o marido, Diana diz ndo se sentir bem
alegando baixa de pressao, demonstra preocupagao com os lengois que estao secando, porque
esta trovejando, e sai para dormir. Todos esses elementos vao sendo apresentados de forma a
indicar para a audiéncia que o clima entre o casal ndo ¢ de confianca mutua. Somente quando
Mario fica sé e sdo apresentados aspectos de sua personalidade através da revelacdo de seus
pensamentos em voz off € que ficamos sabendo, através da sequéncia de imagens em camera
objetiva, que ele chegou em casa na hora do estupro e testemunhou tudo pelo lado de fora. O
publico, por sua vez, ¢ novamente submetido a sequéncia de imagens da dupla violagdo, agora
mostradas por outro angulo. Mario, mesmo desesperado, ndo tem coragem de interferir e
interromper a violéncia (figura 19). Sua reag¢do sé acontece quando os agressores fogem do
local do crime ao correr atras tentando alcanca-los. Ao atender a chamada de Diana ele ainda

se encontra ofegante. Ele tampouco confessa que viu.

Figura 19: Mario chega enquanto sua esposa ¢ estuprada pelo ex-namorado

Fonte: O siléncio do céu (DUTRA, 2016). Foto divulgacédo (Vitrine Filmes)

O filme aporta um elemento bastante significativo na narrativa ao introduzir uma
questdo comum a tantas outras histdrias de violéncia de género, que forma parte do repertdrio
das angustias de mulheres violadas: o silenciamento, ainda que, nesse caso, por uma outra razao.
A vitima trata de silenciar acerca da violéncia sofrida temendo que isso implique na
impossibilidade de reconciliagdo conjugal em curso. A partir dessas sequéncias inicias a
narrativa se desenvolve de maneira linear. E desde a perspectiva de Mario, cuja maior

caracteristica ¢ ter medo de praticamente tudo, que a historia vai sendo desvelada. Os medos
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dele e a perspicacia dela, ao ser capaz de percebé-los, fizera com que o casal desenvolvesse
estratégias dentro da relagdo, representando papéis que cada um inventou para si?®°. E a partir
desses papeis, intensificaram mais ainda o siléncio entre ambos, questao central na trama.

Assim, o siléncio presente no titulo ¢ uma constante no filme: o dela, tentando levar a
vida como se nada tivesse acontecido; o dele, procurando romper o siléncio de Diana, sem
compreender as razdes que a levaram a ocultar de seu proprio marido a violéncia sofrida; e do
casal, que se mostra cada vez mais frio e distante numa tentativa mecanica de reconciliagdo,
quase sem demonstragdes de carinho, sem nenhuma intimidade nem quimica. Por fim, o
siléncio de Mario ao agir secretamente para se vingar dos agressores da esposa, fazendo recair
sobre eles sua violéncia.

Tentando entender o siléncio de Diana, Mario procura uma delegacia especializada
fingindo pesquisar o tema do estupro para um roteiro. Deseja saber “para dar maior
credibilidade a personagem”, o que pode levar uma mulher a esconder do proprio marido que
foi vitima dessa violéncia. Por meio desse recurso narrativo, o filme busca problematizar o
siléncio das vitimas. As razdes de Diana — e, por extensao, de qualquer outra mulher — para se
calar podem ser inimeras, mas sempre pode recair sobre ela a sombra da duvida, razdo pela
qual muitas vitimas sdo culpabilizadas.

Os cactos, plantas identificadas com a aridez e com espinhos, representam,
metaforicamente, a desconfiangca mutua entre o casal. De diversos tipos e sob diversas formas,
eles estdo presentes ao longo de toda a narrativa: na composi¢ao do cenério, ornamentando a
parede externa do quarto em que Diana ¢ violada, e ferindo a mao (talvez metaforizando o
coragao) de Mario quando ele tenta se aproximar da janela (figura 19); no tema que inspira a
exposicao da colecao de moda com a qual Diana trabalha; como assunto das conversas entre o
casal e seus filhos ou entre Mario e a vendedora; e, finalmente, no presente escolhido por ele
no viveiro de plantas em que um dos estupradores trabalha, sinalizando para ela que ele
desconfia ou sabe do que aconteceu.

Por outro lado, a violéncia de género passa quase despercebida na trama de Estomago,
aparecendo como um detalhe que beira o grotesco. Dirigido por Marcos Jorge, com roteiro
baseado no conto “Presos pelo estdmago”, de Lusa Silvestre, o filme ¢ uma historia sobre
culinaria, mas também sobre relagdes de poder, sobretudo o que se estabelece entre as diferentes

266

masculinidades nele representadas-®®. Narra a historia de Nonato (Joao Miguel), um nordestino

265 Refiro-me, aqui, a criagdo de “personagens” pelos dois personagens do filme.
266 Para uma abordagem desta obra sob o ponto de vista das migragdes € da hierarquia das masculinidades, ver
Assis; Santos (2020).
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que migra para a cidade de Sdo Paulo e se apaixona pela culinaria italiana e por fria (Fabiula
Nascimento). Recém chegado na cidade, Nonato tem que pagar com servigo as duas coxinhas
que come no bar de Zulmiro (Zeca Cenovicz). La conhece e se apaixona por Iria, uma bonita e
extrovertida trabalhadora sexual que frequenta o bar durante as madrugadas para se alimentar.
Nonato se mostra um grande talento na cozinha, ¢ descoberto por Giovanni (Carlo Briani) e

passa a trabalhar no restaurante deste.

Figura 20: Iria ¢ Nonato na cozinha do restaurante onde trabalha

Fonte: Estomago (JORGE, 2007)

Quando comega a gozar de prestigio como cozinheiro de comida italiana, Nonato flagra
Giovanni em seu restaurante jantando com iria, a mulher com quem iria se casar. Tomado de
ciumes ao perceber que ela concede a Giovanni os beijos que lhe nega por “ética profissional”,
Nonato espera os dois irem para a cama e os mata a facadas. Embora o assassinato de ambos
seja igualmente brutal, um detalhe faz com que as vitimas sejam diferenciadas: Nonato retira
um pedago da nadega de Iria e frita como se fosse um bife.

Desde as primeiras cenas, quando [ria entra no bar de Zulmiro para se alimentar, hd uma
explicita associagdo entre seu corpo e as comidas. Seja semiexposto ou totalmente nu, como
quando ela vai até a geladeira em busca de comida no meio da madrugada, seu corpo esta
sempre enquadrado ao lado de alimentos de tipos variados. E particularmente relevante para o
desfecho da cena com ares de canibalismo a sequéncia na qual Giovanni leva Nonato ao
mercado para ensina-lo a selecionar os produtos empregados na cozinha. Enquanto caminham

entre os transeuntes o chef aproveita a oportunidade para olhar os corpos femininos que passam
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por ele, antecipando em imagens o que ratificara em palavras. Ao apresentar os segredos da
culindria para Nonato, Giovanni mostra como escolher a melhor parte do boi, o filé mignon, e
a compara com as nadegas femininas, segundo ele, a “melhor parte da mulher” (ESTOMAGO,
2007). Esta e outras expressoes sexistas, entretanto, ndo destoam da proposta do filme. Como
analisaram Assis & Santos (2020), Estomago também trata das disputas de posi¢ao dos homens
na hierarquia das distintas masculinidades e, nesse sentido, os discursos machistas ocupam
lugar de destaque.

A morte de Iria, um feminicidio — ainda que a denominacdo utilizada no periodo da
producdo ainda ndo estivesse respaldada pela lei —, ndo tem grande relevancia na trama e talvez
ndo fosse razdo para a prisdo de Nonato, se junto com o assassinato dela, uma trabalhadora
sexual, ndo houvesse outro homicidio, de um homem branco ¢ com certo status social.
Retornarei ao tema do feminicidio no proéximo capitulo.

O ultimo filme deste grupo a abordar a violéncia de género entre parceiros que vivem
um relacionamento extraconjugal ¢ O lobo atrds da porta. Com roteiro e direcdo de Fernando
Coimbra, a obra foi langada em 2014 e conta a conturbada historia entre Bernardo (Milhem
Cortaz), um fiscal de 6nibus de aproximadamente quarenta anos de idade e Rosa (Leandra
Leal), uma jovem de vinte e cinco anos, solteira, que esta desempregada e vive com o0s pais.
Ele ¢ casado com Sylvia (Fabiula Nascimento), com quem tem uma filha de seis anos. Ambos
moram na zona suburbana da cidade do Rio de Janeiro.

A narrativa ndo linear tem inicio com a queixa de Sylvia na delegacia sobre o
desaparecimento da filha Clara (Isabelle Ribas). Dai em diante, o Delegado (Juliano Cazarré)
passa a seguir as pistas por meio dos depoimentos de pessoas que tiveram contato com a menina
antes do desaparecimento. A partir de cada versdo, narrada em flashback, e modificada a
medida que vai entrando em contradi¢do com as demais versdes, vamos tomando conhecimento
dos fatos que envolvem a relagdo extraconjugal de Bernardo com Rosa e a aproximagao desta
com Sylvia, a esposa de Bernardo.

Rosa s6 descobre o relacionamento de Bernardo por acaso. Pressionado, ele admite que
tem familia, deixa claro que ama a esposa mas também deseja ficar com ela. A principio Rosa
reluta, mas depois de obter dele a promessa de ndo mais mentir nem deixar de vé-la, ela aceita
continuar sendo sua amante. Em seguida, os dois fazem sexo e ela o impede de usar preservativo
afirmando que ndo tem perigo. Ele insiste, mas acaba cedendo.

Por um lado, ele alimenta sonhos de aventuras com ela, por outro, deixa claro que ndo
ha futuro para os dois. Aos poucos a paixao de Rosa vai se tornando doentia e ela se aproxima

de Sylvia, estabelecendo uma relacao de intimidade com ela e a filha. Ao saber que Rosa esta
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frequentando sua casa, Bernardo tem um ataque de furia, bate, humilha e ameaga estupra-la. Os
amantes retomam a relacdo depois que ela promete se afastar de Sylvia. No entanto, ela comeca

a colocar em marcha um plano macabro.

Figura 21: Rosa conduz Clara pela mdo em diregdo a morte

Fonte: O lobo atras da porta (COIMBRA, 2014)

O drama narra a tragédia causada a partir de um desejo que se transforma em obsessao
e transborda completamente a fronteira da racionalidade no momento em que ela descobre que
foi vitima de aborto for¢ado, praticado sob as ordens do amante, e busca vinganca por meio da
eliminacdo fisica da filha do casal Bernardo-Sylvia. Na figura 21, acima, Rosa conduz Clara
pela méo para o local de onde nunca mais voltara. O céu esta cinzento, como tudo em volta. A
frente delas, a rua se bifurca. Parece indicar que Rosa ainda pode escolher a direcao a seguir. E

ela opta pela que conduz a fatalidade.

4.1.1.1 Aborto for¢ado — outro tipo de violéncia sexual

O aborto € um tema caro as mulheres, como mostram Diniz (2016); Motta (2015); Porto
(2014), entre muitas outras. A legalizacao dessa pratica tem sido uma pauta constante por parte
das feministas e de outros movimentos de mulheres ao longo de décadas. Embora as pesquisas
sobre aborto no Brasil esbarrem em dificuldades de concretizacao, devido ao fato das mulheres
temerem que suas identidades sejam reveladas e, por conseguinte, de serem presas em
decorréncia dessa pratica, houve avangos na aplicagdo de metodologias que permitem

diagndsticos mais proximos do problema real que se apresenta no pais.
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De acordo com a Pesquisa Nacional de Aborto - PNA 2016 (DINIZ, MEDEIROS,
MADEIRO, 2017), a qual emprega a técnica de urna combinada com o questionario face a face,
48% das mulheres que realizam a interrup¢do da gestagcdo necessitam de hospitalizacdo para
finalizagdo do procedimento. Dentre essas, a incidéncia € maior entre as mulheres de baixa
escolaridade pertencentes as camadas menos favorecidas, pretas pardas e indigenas, oriundas
do norte e nordeste do pais, fator que expde o abismo social que separa as mulheres brasileiras.
Embora os dados estatisticos comprovem que o procedimento de interrup¢ao da gestacao ¢
realizado por mulheres de todas as camadas sociais, somente aquelas que nao dispdem de
recursos terminam se submetendo a procedimentos domésticos improvisados e inseguros ou
realizando-os em lugares sem as condi¢des higiénicas necessarias, revelando a hipocrisia que
grassa nesta sociedade.

Mesmo que a referida pesquisa aponte, com base em internagdes hospitalares por
complica¢des de aborto, que “houve tendéncia de declinio na taxa de abortos inseguros no
Brasil entre 1996 e 2012 (DINIZ, MEDEIROS, MADEIRO, 2017, p. 656) e que os indices de
mortalidade hoje sejam, provavelmente, menores que em décadas passadas, dados elevados de
procedimentos obstétricos decorrentes de abortos inseguros registrados pelo SUS sugerem que
“os casos de mortes por abortamento podem ser maiores porque muitas vezes as complicagdes
resultam em hemorragias e infecgdes e sdo registradas como tais causas, o que pode camuflar
a realidade”, conforme observa Morais (2008, p. 54).

Na Argentina, a luta de décadas encampada pelas feministas culminou na recente

267 No Brasil, o tema também mobiliza ha décadas

aprovacao da legalizagdo do aborto no pais
alguns setores sociais, principalmente os movimentos feministas, mas enfrenta reagdes muito
fortes na sociedade®®®. Com o avango de forgas conservadoras, as quais emergiram com maior
impeto nos anos que se seguiram ao Golpe de 2016%%° e se instalaram nas trés esferas do poder,
o tema permanece temporariamente interditado.

Assim, embora a legislacdo brasileira atualmente considere a possibilidade de aborto

em casos de estupros, anencefalia ou nos quais a mulher corra risco de morte, a pressao desses

267 No dia 30 de dezembro de 2020, por 38 votos a favor, 29 contra e uma abstengdo, a Argentina aprovou a lei
que legaliza a interrupg¢ao da gravidez nas primeiras 14 semanas de gestagao.

268 Exemplo disso é o fato de uma das autoras da referida pesquisa, a antropdloga Débora Diniz, umas das
convocadas para discutir a descriminalizag@o do aborto em audiéncia publica convocada pelo Supremo Tribunal
Federal, em agosto de 2018, ter sido incluida no Programa de Protecdo aos Defensores de Direitos Humanos da
Secretaria de Direitos Humanos devido a perseguigdes e ameagas.
Ver https://brasil.elpais.com/brasil/2018/08/02/politica/1533241424 946696.html.

269 Adoto a expressdo “Golpe de 2016” para fazer referéncia ao processo de impeachment da presidenta Dilma
Rousseff sem crime de responsabilidade comprovado.
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setores conservadores sobre médicos e hospitais tem sido cada vez maior e gerado grandes

transtornos, mesmo para a realizagdo do procedimento nos casos previstos na lei.

Ocorre que, mesmo sendo expressamente permitido, os médicos escusam-se de
realizé-lo sob alegacdo de divergéncia moral. Ademais, ndo ha infra-estrutura (sic)
adequada para o procedimento e os profissionais de saude exigem da mulher
autorizagdo judicial, termo de boletim de ocorréncia ou avaliagdo por uma Junta
Médica. (MORALIS, 2008, p. 51).

Recentemente, ao menos dois casos no Brasil tiveram grande repercussao quando
meninas menores de idade e vitimas de violéncia sexual, recorreram a justi¢a por meio de suas
representantes legais para realizarem a interrupgao das gestacdes decorrestes dessas violéncias.
No ultimo deles, essa pressao € apontada como a razao pela qual o hospital solicitou autorizacao
da justica, alegando o estado adiantado da gestacdo, fato que nao esta descrito na legislagdo
como impeditivo. Essa medida levou o sistema de justi¢ca, por meio de algumas de suas
operadoras, a protelar a decisdo e tentar convencer a familia da menina, com 11 anos de idade
recém completados, a desistir da interrupcao da gravidez, causando cisdo e reagdes diversas na
sociedade.

Por um lado, a defesa intransigente do direito da crianga vitima da violéncia de fazer
uso das prerrogativas da lei; por outro, o foco na defesa do direito a vida do feto fruto do estupro,
mesmo isso significando a possibilidade de sérios danos fisicos e emocionais a genitora ou,
ainda, risco de morte. Esse panorama indica que, mesmo nos casos permitidos por lei, o acesso
a esse tipo de interven¢ao pode implicar em grandes percalgos. Nos demais, como envolve risco
de prisao, ocorre de maneira clandestina ou semiclandestina, em locais cuja infraestrutura ¢
proporcional ao poder econdmico de quem acessa.

Ainda que os episodios mencionados acima sejam posteriores a produgdo e langamento
do filme, eles expressam, em alguma medida, o clima estabelecido na sociedade brasileira e sdo
entendidos pelos movimentos feministas como mais um mecanismo de controle dos corpos
femininos, uma vez que se nota a inexisténcia de preocupacao semelhante em relagdo a defesa
da vida em geral e de criangas em situacdo de vulnerabilidade, em particular. Trago essas
questdes para contextualizar a abordagem de O lobo atras da porta, a qual vai em sentido
contrario no que se refere a discussao sobre o aborto. Dentre as abordagens aqui apresentadas,
este filme € o Uinico que trata de uma forma de violéncia sexual pouco ou talvez nunca explorada
no cinema brasileiro: o aborto forcado, ou seja, aquele praticado por terceiro, sem o

consentimento da gestante, acdo passivel de punicdo, de acordo com o artigo 125 do Cédigo
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Penal. Entretanto, ¢ necessario problematizar a maneira como essas violéncias sdo
representadas no filme.

Nessa narrativa, alguns elementos chamam a atencdo. Rosa ¢ inicialmente mostrada
como uma mulher meiga, gentil, trabalhadora e responsavel pelos pais idosos. Inicia seu
relacionamento com Bernardo sem saber nada sobre ele. E uma amante carinhosa, espirituosa.
No entanto, quando descobre que ele tem uma familia e percebe que suas chances de
permanecer definitivamente com ele sao pequenas, procura se aproximar da esposa e da filha,
ao que ele reage recorrendo a violéncia fisica e sexual (tentativa de estupro).

Por ndo aceitar o lugar que ele lhe designa, Rosa passa a tomar atitudes que, no
imagindrio constituido no interior de uma cultura machista, convencionou-se atribuir a
“mulheres loucas”, uma das violéncias simbdlicas mais recorrentes. Ao saber da gravidez dela,
ele tenta convencé-la a realizar o abortamento. Ela se nega, afirmando que assumira sozinha.
Convencida por Bernardo a ir ao médico para exames pré-natais, ¢ levada a uma clinica
clandestina de aborto. Concretizada a violéncia sexual, Rosa prepara a vinganga que termina
com o assassinato da filha de Bernardo.

A construgdo da personagem Rosa se d4 de maneira que as violéncias cometidas contra
ela — particularmente o aborto for¢cado, realizado sob a ordem dele, mas também a violéncia
fisica e a tentativa de estupro — sejam minimizadas em face do ato cometido por ela — o
assassinato da filha dele —, simbolicamente muito mais impactante, ainda que igualmente
narrado num espacgo fora de campo, como a interrup¢ao de sua gestagao.

Outra questdo a ser ressaltada, diante do que foi exposto anteriormente sobre acesso ao
aborto, ¢ a hipocrisia e o machismo estrutural impregnados na sociedade, sutilmente apontados
no filme. Bernardo representa o tipico homem brasileiro “de bem”, aquele que faz discursos
enfaticos contra o aborto e em defesa da vida, mas esquece completamente a moralidade que
defende quando se trata de gravidez da amante (ainda que esses aspectos nao estejam presentes
na representagao filmica). Além do mais, hd que se chamar a atengao para a relativa facilidade
com que um procedimento desse tipo, que diz (ou deveria dizer) respeito a autonomia da mulher
sobre o proprio corpo, pode ser levado a cabo a sua revelia, sob o comando de um homem.
Subentende, no minimo, uma rede de contatos que possivelmente envolve a complacéncia e/ou
corrupg¢ao de outros homens e mulheres.

Por fim, O lobo atras da porta torna mais complexo o debate entre os autodenominados
grupos “pro-vida” e os movimentos de legalizagdo do aborto ao compatibilizar na narrativa
filmica a interrupg¢ao da gravidez de Rosa com a morte da menina Clara. Metaforicamente, os

atos macabros dos dois amantes sao representados de maneira semelhante: Bernardo finge
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cuidar dela quando a leva para a clinica e lhe tira a possibilidade de gerar uma vida; ela, por sua
vez, toma Clara pela mao na saida da escola e a leva para passear no lugar onde também lhe
retira a vida. Colocados na mesma balanga, leva a audiéncia a refletir sobre questdes que estdo
postas na sociedade brasileira na atualidade, conforme apontado anteriormente®’’.

Os cinco filmes abordados neste topico tém em comum apenas o fato de que as mulheres
sdo vitimas de violéncias por parte de homens com os quais tém ou tiveram vinculos afetivos,
mas ndo mantém uma relagdo estavel. Exceto Iria, (Estémago), todas estdo, ou estiveram (caso
de Diana em O siléncio do céu) em relacionamentos nao legitimados socialmente. Sob a
perspectiva de sociedades machistas, o lugar que as amantes ocupam nessas relagdes nao as
tornam muito diferentes de fria, nem mesmo sob o olhar de outra mulher (exemplo de Inés, em
Tuya). Nessas representagdes, tanto quanto o corpo de Iria como os das demais sdo vistos como
“territorios” que podem ser sexualmente explorados ou mesmo descartados.

Independente da camada social a qual esses homens pertencem, algumas caracteristicas
sdo perceptiveis nas masculinidades aqui desenhadas: o sentimento de posse em relagdo ao
corpo feminino — o qual, como foi delineado anteriormente, possui raizes histéricas na cultura
escravagista e patriarcal que predominou nos dois paises desde o periodo colonial — e, em alguns
casos, na “competicdo” real ou simbdlica que estabelecem entre si para demarcarem um lugar
na hierarquia das masculinidades, em conformidade com as abordagens de Connell (2015),
Connell & Messerschmidt (2013), Kimmel (1998; 2016), dentre outros. A nogao de posse que
se observa nessas masculinidades aqui representadas se evidencia por meio da forma como

atuam sobre o corpo da vitima: buscando dominar pela violéncia sexual ou descartando-os.

4.1.2 Violéncia comunitaria

Utilizo a terminologia empregada pela OMS para caracterizar as violéncias de género
praticadas por pessoas alheias ao universo doméstico e familiar, sem vinculos afetivos, ainda
que os agressores possam ser, eventualmente, conhecidos das vitimas. Dentro dessa categoria

destacam-se o trafico para fins de exploragdo sexual — tipo de violéncia que, em geral, inclui

270 Este filme se baseia em um fato ocorrido no Rio de Janeiro, na década de 1960. O assassinato de uma menina
de 4 anos pela amante do pai causou grande impacto e comogdo a €poca, repercutindo muito na imprensa que
passou a chamar a autora de Fera da Penha. A reagdo popular foi forte, levando a policia a suspender a
reconstitui¢do do crime diante da ameaga de linchamento. (Fonte: pt.wikipedia.org). A questdo do aborto for¢ado,
entretanto, ¢ aparentemente ficcional. Em alguma medida, esse recurso narrativo serve para verificar as mudangas
ao longo dos anos e problematizar o momento atual, especificamente no Brasil, em que ativistas dos chamados
grupos pro-vida defendem com énfase a vida dos fetos, quando ndo se percebe o mesmo entusiasmo na defesa da
vida de criangas nas mais diversas situagdes de perigo.
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uma rede de agressores, entre os quais estdo também mulheres que atuam como aliciadoras e/ou
cumplices —, e 0s ataques pessoais: estupros, abusos e outras formas violéncias fisicas e sexuais

praticadas por um ou mais agressores.

4.1.2.1 Trafico e/ou prostitui¢ao de meninas/mulheres

O trafico de meninas e mulheres constitui, em si, uma forma de violéncia grave ao
desumanizar as vitimas, geralmente submetidas a situagdes degradantes. Na Argentina (e
demais paises de lingua hispanica) utiliza-se o termo “trata” para fazer referéncia ao traslado
de pessoas, geralmente com o recurso da coa¢do ou engano, com o objetivo de explora-las
laboral ou sexualmente. O termo “trafico” ¢ usado quando o objetivo é ingressar pessoas

ilegalmente em um pais®’!

. No Brasil, esta tlltima ¢ usada para ambas situacoes.

Embora a exploracdo sexual por meio da prostituicdo nio seja a unica finalidade desse
negdcio criminoso, ¢ uma das principais. Nos trés filmes deste topico, o trafico ¢ apenas a porta
de entrada para as demais violéncias as quais essas meninas-mulheres sao submetidas uma vez
se encontrem em carcere privado. O grau dessas violéncias, tanto psicoldgicas quanto fisicas e
sexuais, ¢ proporcional ao nivel de resisténcia oferecido pelas vitimas. Aquelas que oferecem
mais resisténcia as ameacas sao submetidas a pancadas e violéncias sexuais, inclusive o estupro
coletivo, antes de serem entregues aos clientes dos prostibulos. Essa questao, alias, transcende
a representacdo cinematografica nas obras aqui abordadas. A histéria das mulheres e das lutas
feministas esta repleta de casos de mulheres que, por resistirem as opressoes, sofreram as mais
variadas consequéncias. Mas, igualmente, foram essas obstinagdes que provocaram
transformagoes, também em diferentes escalas.

O tema do trafico ou trata (de acordo com a denominagdo nas legislagdes especificas)
com fins de exploracdo sexual, ¢ relativamente pouco explorado pelo cinema diante da
dimensao do problema, o qual acontece em escala ainda maior do que, em geral, tomamos
conhecimento®’?. Entre os filmes brasileiros, somente Anjos do sol aborda o trafico no periodo
do recorte temporal, ainda que a exploragdo sexual de meninas por meio da prostituigdo também

seja tematizada em Baixio das bestas. Na filmografia da Argentina ha um niimero um pouco

271 Ver “Trata y explotacion de personas en Argentina: conceptos y herramientas para la prevencion, deteccion y
asistencia a las victimas (2019). Disponivel em meio eletronico.
https://www.argentina.gob.ar/sites/default/files/trata_y_explotacion_de personas_en_argentina_modulo_1.pdf.
Acesso em: 25 mar. 2021.

272 Devido ao carater desse crime, os dados acerca do nimero de vitimas sdo sempre imprecisos e, possivelmente,
subestimados.




204

maior de filmes, dentre os quais La mosca en la ceniza e La Guayaba®"® tratados aqui. As
violéncias representadas nesses filmes contemplam todos os aspectos mencionados no conceito
de violéncia de género aqui adotado. Essas obras, embora ficcionais, apresentam caracteristicas
que se aproximam do género documentario pelo fato de construirem seus roteiros tomando
como base documentos de diversas origens, como dados estatisticos, relatdrios, noticias em
jornais e outras informagdes obtidas a partir de pesquisas previamente realizadas.

Anjos do sol, lancado em 2006, ¢ o primeiro longa-metragem da carreira de Rudi
Lagemann como diretor. Entretanto, ele ja possuia alguma experiéncia de cinema, ao colaborar
com importantes cineastas brasileiros na década de 1990 e por dirigir trabalhos na televisao e
na area da publicidade. O filme traga uma radiografia crua da relagdo miséria-exploracao
sexual, por meio do percurso da protagonista Maria (Fernanda Carvalho), a terceira filha de um
casal em situacao de extrema pobreza no interior do nordeste brasileiro, levada aos 12 anos de

1274

idade por um recrutador de meninas para exploracdo sexual”’®, supostamente de maneira

inadvertida®”

. Durante a negociagao entre o pai e o traficante, o publico toma conhecimento de
que a irma mais velha de Maria teve a mesma sina e que a segunda tem seu destino alterado por
estar doente de malaria, cabendo a ela, a terceira das irmas, substitui-la.

Maria tem como companheira de infortunio Inés (Bianca Comparato), adolescente de
aproximadamente 15 anos, uma das garotas recrutadas. Contudo, a historia de Inés passa por
outras questoes. Ao longo da narrativa sabe-se através dela que, ao ser descoberta pelo padrasto
em um relacionamento com um homem bem mais velho e casado, ¢ chantageada e obrigada a
ter relagdes com ele, o que ocorre sistematicamente até o momento que a mae flagra os dois e
a expulsa de casa, situagdo frequentemente descrita por vitimas de abuso sexual na familia. As
duas vao parar na “Casa Vermelha”, um bordel numa zona de garimpo, no meio da floresta

amazonica. Enquanto Maria, mais temerosa diante da nova situagdo, vai se resignando com seu

destino, Inés, mais contestadora e “rebelde”, ndo desiste de tentar fugir. A narrativa se

273 Martynowskyj (2017), em artigo sobre o tema da frata na Argentina, menciona duas outras obras que se
enquadrariam no recorte temporal desta pesquisa: Nina (Sofia Vaccaro, 2009) e Fantasmas de la ruta (Campusano,
2013). Contudo, a primeira, para os parametros brasileiros ¢ um média-metragem (49 min.) e o segundo, lancado
inicialmente em formato de série televisiva, foi transformado em longa-metragem, mas infelizmente ndo consegui
ter acesso.

274 Anjos do sol nasceu, segundo Lagemann, de uma “pesquisa de nove anos, em jornais, revistas, internet, textos
de ONGs, sobre a questdo da ‘prostitui¢@o infantil’”. O autor afirma que era necessario abordar o problema ja que,
desde Iracema, transa amazonica (1973), de Jorge Bodansky e Orlando Senna, o tema nao era enfrentado. Ver
entrevista com Rudi Lagemann a Revista Universitaria do Audiovisual, realizada em 15/03/2009. Disponivel em:
http://www.rua.ufscar.br/entrevista-com-rudi-lagemann/. Acesso em: 16 dez. 2019.

275 Aparentemente, os pais ndo sabem que as filhas irdo para casas de prostituigio. No entanto, a hipdtese de que
o pai ignore o destino das filhas ¢ bastante remota. Por outro lado, ao perguntar ao recrutador pela filha mais velha,
a mae da a entender que acredita na versdo deste. A resposta desconcertada que ele lhe da ajuda a manter a davida
em relagdo a mae.
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desenvolve em torno das diversas violéncias sofridas pelas duas no percurso até chegarem a
regido do garimpo, durante o tempo em que estdo confinadas e nas tentativas de fuga.

A trajetoria da protagonista Maria, desde o momento em que € entregue pelos pais ao
recrutador até chegar ao bordel para servir como prostituta aos garimpeiros, em plena floresta
amazonica, revela algumas nuances das masculinidades que formam as estruturas por tras da
exploragdo de mulheres, sejam elas menores ou maiores de idade. O pai, o recrutador, o
comprador, o filho do comprador, o dono da “Casa Vermelha”, o policial que assiste a tudo
impassivel, os garimpeiros que frequentam as prostitutas...todos eles representam faces de
masculinidades que podem ser encontradas na sociedade brasileira contemporanea. Contam
também com a conivéncia, ajuda ou participagdo direta de outras mulheres, como € o caso da
mae de Maria, que se cala diante da venda da filha; de Nazaré (Vera Holtz), a receptora que
leiloa a menina para o fazendeiro Lourengo (Otavio Augusto), o qual, ato seguido, a estupra;
da senhora conivente com o marido que da abrigo as meninas em fuga, no meio da floresta,
para entrega-las ao algoz no dia seguinte; e finalmente Vera (Darlene Gloria), que recebe Maria
no Rio de Janeiro e negocia seu corpo com os turistas franceses. A sociedade representada em
Anjos do sol € completamente conivente com a violéncia sexual a qual as adolescentes estao

submetidas.

Figura 22 Maria e Inés sdo leiloadas por Nazaré

Fonte: Anjos do Sol (LAGEMANN, 2006). Foto divulgagio (Globo filmes)

Rudi Lagemann denuncia tal conivéncia, também, através do representante do estado.

Na cena em que Inés, recapturada depois de tentar fugir junto com Maria, ¢ arrastada até a morte
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pelo Jipe de Saraiva através da rua enlameada que separa o bordel dos acampamentos dos
garimpeiros, o policial — representante do estado naquele local —apenas observa, sem qualquer
tipo de interferéncia, como todos os demais homens do lugar. Os moradores do garimpo, com
excecdo das demais adolescentes prostituidas, encaram com naturalidade a puni¢cdo que o
cafetdo aplica em “sua” prostituta fugitiva para dar o exemplo as demais — tal como faziam os
senhores de escravos — e que culmina com a morte da garota, portanto em feminicidio. A forma
altiva e desafiadora com que Inés encara o violento Saraiva durante as ameacas e agressoes que
inflige tentando descobrir quem as ajudou contrasta com a forma assustada e desesperada com
que Maria reage. Sua altivez ¢ castigada com a aplicag¢do da “pena de morte” enquanto Maria

tem a vida poupada.

Figura 23: A altivez de Inés e o pavor de Maria diante das ameacas de Lourego

Fonte: Anjos do sol (LAGEMANN, 2006)

d276

Em La mosca en la ceniza, filme langado em 2009, Gabriela Davi assina o roteiro e
dirige a historia que traz alguns elementos semelhantes aos de Anjos do sol. Duas adolescentes
de ascendéncia indigena que vivem no campo, no interior da Argentina, em meio a pobreza e a
falta de perspectiva de vida, sdo cooptadas por uma mulher para irem trabalhar como
domésticas em Buenos Aires. L4, sdo levadas para um prostibulo. A inspiracdo para o roteiro,
segundo Gabriela David, veio de uma noticia de jornal sobre um bordel em Belgrano, bairro
relativamente central da capital argentina, com vdarias garotas em situagao de sequestro e

prostitui¢do, o qual foi descoberto depois que uma delas conseguiu fugir.

276 Gabriela David morreu precocemente, aos 50 anos, no ano seguinte a estreia deste que foi seu segundo e tiltimo
longa-metragem.
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A miséria ¢ um fator que favorece o trafico para exploracdo sexual, j4 que as/os
habitantes de povoados e pequenas cidades sdo mais propensas/os a achar que as capitais
oferecem sempre mais e melhores oportunidades de emprego. Também nesse filme as meninas
sdao seduzidas com promessas que parecem criveis. Dessa forma, ndo sdo empurradas, mas
aliciadas, convencidas da possibilidade de uma vida melhor para elas e para suas familias. Na
noite que antecede a viagem de Nancy (Maria Laura Caccamo) e Pato (Paloma Contreras),
depois de terem acertado tudo com a recrutadora Julia (Isabel Quinteros), a mae de Nancy, ao
dar-lhe permissao para viajar, v€ a partida da filha como uma boca a menos. Os sonhos povoam
os pensamentos de ambos na longa viagem de 6nibus que as conduz de algum lugar longinquo
do noroeste argentino a capital.

A historia ¢ contada a partir da perspectiva de Nancy, uma garota representada como
muito ingénua ou com algum grau de deficiéncia intelectual, fato que ¢ refor¢ado, sobretudo
nos momentos de tensdo da narrativa, por algumas falas de sua amiga Patricia, a quem ela
chama de Pato. A narrativa se inicia com cenas nas quais Nancy, entre uma tarefa doméstica e
outra, diverte-se em capturar moscas no quintal de casa, prendé-las num recipiente com agua e
afoga-las para em seguida coloca-las sobre cinzas e vé-las renascer. Esse truque, que inspira o
titulo do filme, serve também de metafora para a jornada de Nancy. Com excecao das primeiras
imagens, nas quais prevalecem cores mais vivas, sobretudo o verde das arvores, remetendo a
esperanca que as duas alimentam em dias melhores, a quase totalidade das cenas sao filmadas

em camera fechada, em cores ocre.

Figura 24: Adolescentes vitimas de trafico, expostas a clientes em prostibulo

Fonte: La mosca en la ceniza (DAVID, 2009)

Pato, por sua vez, representa a adolescente que, embora mais jovem que Nancy, ¢ mais

esperta, inquieta e perspicaz, ainda que ndo tenha sido capaz de perceber indicios de
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irregularidade no acordo empregaticio até chegar em Buenos Aires. E ela que acerta tudo com
Julia e convence Nancy a viajar para trabalhar na capital. Além de ter estudado mais que a
amiga, possui mais capacidade de discernimento, assumindo o lugar de amiga/irma mais velha.
Tornam-se prisioneiras em um edificio cuja arquitetura e sistema de vigilancia as impede de ter
contato com o exterior ¢ de pedirem ajuda, embora esteja localizado numa zona muito central.
Em dado momento, quando Pato grita de dentro do comodo em que se encontra aprisionada, o
vendedor de flores na rua se volta para trds, como se escutasse, gerando expectativa na
audiéncia. Logo retorna seu olhar para o ramo de flores que arruma, indicando que nao passou
de uma coincidéncia. Presas e com dividas previamente contraidas com o transporte e lanche
pagos pela recrutadora, as meninas sdo obrigadas a ceder. Mas, como no filme brasileiro, hé o
recurso narrativo da tentativa de fuga de uma e da aparente aceitagdao do destino da outra.

Diferente de Nancy, que aceita a imposicao de prostituir-se para ndo ficar com fome ou
ser punida, Pato resiste todo o tempo. Como consequéncia, sofre violéncia fisica, céarcere
privado — dentro de outro céarcere que ¢ o bordel — privacdo de alimentos e violéncia
psicoldgica, a mais direta delas quando Susana (Cecilia Rossetto) ameaca matar sua amiga
Nancy se ela seguir se recusando a trabalhar. Ela finge ceder, mas agride a dentadas o primeiro
cliente, o que leva a dona do bordel a decidir por sua desapari¢do. Nancy, a principio
conformada com seu destino como prostituta no bordel e a espera de um “principe” libertador,
percebe que € possivel ela propria renascer das cinzas e buscar a fuga quando sua amiga esta
prestes a ser levada por homens contratados por Susana, a dona do prostibulo, para fazer a
“desaparicdo” das garotas que representavam problemas para o estabelecimento, como € o caso
de Pato.

A pelicula argentina divide alguns elementos com o filme brasileiro, como o fato de
usar pesquisas sobre o tema da prostituicdo e do trafico de mulheres como elemento basilar da
ficgdo; apoiar-se em farto material jornalistico; abordar a trajetdria de meninas recrutadas,
enganadas, presas, violentadas, forcadas a se prostituirem e castigadas por tentativas de
fugas?’’; e, por fim, denunciar a conivéncia da sociedade e da policia com esse tipo de crime.

Mas ha algumas diferengas importantes também. Uma delas ¢ o lugar de destino das
meninas. Embora ambos sejam bordéis, no primeiro filme o prostibulo fica distante dos grandes

centros, perdidos no interior da floresta amazodnica, longe dos olhos da sociedade e da justica,

277 No filme brasileiro o béarbaro castigo infringido a Inés leva-a & morte; no filme argentino, o feminicidio com
desaparig@o do corpo ¢ insinuado ndo sé através da ameaga constante a Pato, como da cena em que uma das
garotas, que ja trazia marcas de violéncia no rosto, ¢ retirada do bordel e levada em um carro por dois homens, ndo
retornando mais.
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ao passo que no filme argentino o bordel estd localizado em um bairro movimentado da capital
do pais, fato que chamou muito a atengdo da diretora na matéria jornalistica que a inspirou.
Outra diferenca ¢ a redencao das personagens, fato que nao ocorre no filme brasileiro. Em La
mosca en la ceniza uma das protagonistas, a de menor escolaridade, retorna para a casa da mae
e acaba se casando com um camponés enquanto a outra, a que oferece mais resisténcia a
condicdo de trabalhadora sexual para a qual ¢ empurrada, permanece na capital conciliando o
trabalho na area de servigos de limpeza com o prosseguimento dos estudos. No filme de Rudi
Lagemann, Inés, a garota com melhor instru¢do também ¢ a que mais tenta fugir do destino que
lhe foi imposto e termina assassinada como consequéncia do castigo de Lourengo, ao passo que
Maria, ap6s conseguir fugir do bordel ndo consegue vislumbrar nenhuma outra saida. Na
sequéncia final de Anjos do sol, ja no Rio de Janeiro, Maria consegue enganar a cafetina Vera
e vai pedir carona as margens de uma rodovia. Ao ser perguntada pelo caminhoneiro para onde
vai, responde: “pra qualquer lugar”. Sua resposta expressa profundo desencanto. Talvez
alimentasse a esperanga de voltar para casa, possibilidade que percebe ndo mais existir quando
o motorista lhe pergunta quanto cobra.

O outro filme argentino, La guayaba, esta ambientado na provincia de Missdes, no
nordeste do pais, fronteira com o Paraguai e o Brasil. Por se tratar de uma regido fronteirica,
esta muito exposta ao trafico de pessoas, problema que o diretor Maximiliano Gonzélez aborda
por meio da historia de Florencia (Nadia Ayelén). A protagonista também ¢ uma jovem de
origem indigena, de familia carente e pressionada por muitas bocas para alimentar. Como nos
demais filmes, ¢ enganada por promessas de um emprego melhor e cai na armadilha do trafico

para prostitui¢dao. A historia também ¢ contada desde seu ponto de vista.

Figura 25: Florencia ao lado de seu primeiro “cliente”

Fonte: La Guayaba (GONZALEZ, 2013)
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Diferente dos dois filmes anteriores, La guayaba tem inicio com imagens de uma vida
feliz, apesar da pobreza em que estd mergulhada. Tomadas aéreas das Cataratas do Iguacu
mostram as paisagens paradisiacas do lugar. A camera se aproxima e vemos Florencia com os
irmaos tomando banho e brincando. As brincadeiras seguem em casa, na parte externa,
contrastando a falta de recursos materiais com a felicidade dos irmdos. A cena muda
completamente quando estdo dentro de casa reunidos para o jantar. O lugar é pequeno e escuro,
a comida parca e muitas bocas para comer. O pai estd doente, a irma com muitos filhos
pequenos. Resta a Florencia buscar um emprego melhor, o que vem com promessas
alvissareiras, como nos demais casos. Novamente cenas externas com paisagens verdes e
exuberantes a caminho do bordel contrastam com o interior do lugar, em tons ocres, onde sera
aprisionada (figura 25).

A violéncia sexual estd presente em diversos niveis, desde a historia familiar trazida
pela personagem Inés, no filme brasileiro, até as cenas mais ou menos explicitas de violagao
em todos eles. Em La mosca en la ceniza, Gabriela David opta por uma narrativa em que as
agressoes sexuais nao sao mostradas em detalhes, diferente do que ocorre com os ataques
fisicos. Ao saber que estd presa na casa e que precisa “trabalhar” para pagar as despesas da
viagem, Pato tenta fugir e ¢ agredida com um soco. Ao longo da narrativa, ¢ vitima de algumas
agressoes fisicas e psicologicas. No que se refere as violéncias sexuais, entretanto, a diretora
usa o recurso da elipse para sugerir um estupro coletivo: mostra inicialmente trés homens
chegando ao bordel para se “divertirem”. Sobem a escada e a porta se fecha atras deles. A
camara segue mostrando o cotidiano da rua: o movimento das lojas, dos cafés, um homem
lavando a calgada, uma mae saindo com o filho no colo, diversos passantes. Logo, vemos os
homens saindo pela mesma porta e, na sequéncia seguinte, o corpo da jovem deitada no chao
do banheiro (onde costuma ficar presa e privada de alimentos), vai sendo lentamente revelado
pela cAmera fechada: inicialmente seu brago estendido, logo seu rosto com ferimentos, como
se estivesse recobrando a consciéncia. Outro plano e vemos parte das nadegas nuas, a calca
arriada até o meio das pernas, suas maos puxando a roupa e finalmente seu rosto novamente em
prantos.

Além de um final de infincia feliz, o qual antecede o inferno que ird enfrentar a partir
de entdo, a narrativa de La guayaba se distingue das outras duas pelo fato de haver interferéncia
externa para sua libertagdo do cativeiro. Nancy, no filme La mosca en ceniza, acredita na

promessa do garcom frequentador do bordel, de tira-la de 14, até perceber que estd sendo
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enganada e procurar sozinha uma solugdo?’8. Florencia, por outro, lado encontra um benfeitor,
ou melhor, uma benfeitora. Lugar formatado para ser frequentado e usufruido por homens, os
prostibulos costumam aceitar mulheres somente para a prestagao de servigos. Assim, Marila
(Marila Marini), uma sobrevivente do trafico de mulheres que procura socorrer adolescentes
em situacdo de prostituicao, performa masculinidade para ter acesso a Florencia e ajuda-la na
fuga.

Em comum com as demais narrativas, a humilhagdo, a participagdo de mulheres no
processo de atragdo das vitimas e as diversas violéncias, desde as psicologicas, sempre
presentes, até as fisicas e sexuais. Tais violéncias sdo praticadas inclusive por outras mulheres,
como as bofetadas que a recrutadora desfere em Florencia a caminho do bordel, quando ja nao
necessita fingir-se de boazinha. A violéncia sexual ¢ perpetrada inicialmente pelos donos dos
bordeis — por meio de estupros como puni¢ao para a rebeldia das adolescentes traficadas —, e
logo por meio da prostituicao forcada, com os reiterados estupros praticados pela sucessdo de
clientes a cada noite. A essas violéncias se somam outras em varios niveis, como a privagdo de
agua (para o asseio pessoal e para beber), a aplicacdao de cargas de hormonios em seus corpos
ou o asco que demonstram pelos frequentadores dos prostibulos, a exemplo da sequéncia na
qual Floréncia atende ao primeiro cliente. O cenario ¢ um quarto apertado e mal iluminado,
com uma cama proxima a parede e coberta com trapos, tudo em tons pasteis. Ela demonstra
repugnancia ao toque do cliente, o qual ¢ representado por um homem mais velho, aspecto
salientado pelo enquadramento de camera em plongée, por meio do qual se ressalta sua calvicie
avancada. O detalhe da alianca no dedo do cliente, por outro lado, adverte a audiéncia de que
se trata de um homem casado, assinalando o carater da dupla moral (COSSE, 2006) que ainda
prevalece nas sociedades do século XXI, conforme figura 25.

Todas as adolescentes nestas representagdes, inclusive as personagens secundarias, tém
em comum o fato de pertencerem a familias sem posses e oriundas de regides distantes dos
grandes centros de seus respectivos paises. A maioria pode ser caracterizada como nio branca®”’
e quase todas tém baixa ou nenhuma escolaridade. Em cada filme, ha uma excecao em relagao
a essa ultima questao: quando Pato revela que ndo fez o secundario porque teria que viajar, mas

gostaria de fazer ao chegar em Buenos Aires, a recrutadora demonstra preocupagado e pede que

278 A ideia de um homem salvador para mulheres em situagdo de prostitui¢do ¢ recorrente e foi tema de musica no
Brasil: “Vou tirar vocé desse lugar”, cangdo de Odair José, gravada em 1972 em album de mesmo titulo, formato
vinil, selo CBS.

2% Em Anjos do sol, elas sdo quase todas negras (pretas € pardas) ou indigenas. Em La mosca en la ceniza, também
ha um numero significativo de jovens ndo brancas, de origem indigena, provenientes tanto de regides pobres do
noroeste argentino (as duas protagonistas) ou mesmo do Paraguai (a0 menos uma delas).
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ela ndo revele de imediato suas intencgdes. Ela ndo quer perder seu percentual na negociagao,
mas sabe que jovens escolarizadas ndo sdo bem-vindas, tanto que vao busca-las em regides cada
vez mais remotas e pobres, nas quais o acesso a escola pode ser mais dificil.

No filme brasileiro, Celeste (Mary Sheila), uma das jovens aprisionadas ha mais tempo
na “Casa Vermelha”, discute com Saraiva (Antonio Calloni), o proprietario do prostibulo,
questionando os valores recebidos pelo “trabalho™ que ela teria realizado durante o més. Ela &,
segundo Saraiva, “a unica que sabe ler e escrever, entdo fica inventando coisas, diz que o que
eu dou ndo ¢ bastante”. Antes da chegada de Inés, Celeste é a Ginica que questiona o dono do
bordel e a que, aparentemente, tem mais poder de barganha, o que ndo a impede de ser agredida.
Outro aspecto ressaltado nessas representagdes filmicas, talvez o principal, ¢ a aplicagdo de

maior grau de violéncia sobre aquelas que procuram oferecer mais resisténcia a submissao.

4.1.2.2 Violéncia sexual: abusos e estupros

Diferente da abordagem dos filmes apresentados no tdpico anterior, nos quais as
adolescentes sao recrutadas, obrigadas a trabalhar como prostitutas e sofrem violéncias diversas
nessas condicdes, nestas obras também prevalecem as violéncias de carater sexual, na forma de
abusos, tentativas de estupro e estupros consumados por um ou mais agressores contra mulheres
sem as quais mantém vinculos emocionais ou afetivos, nas mais diversas situagdes. As vitimas
neste grupo de filmes variam entre mulheres na condicdo de prostitui¢do “voluntaria” e
mulheres solteiras livres, ou mesmo casada com outro homem — caso especifico de El secreto
de sus ojos —, sem qualquer vinculo com o trabalho sexual.

Também de forma diversa dos filmes acima, a no¢do de “posse” dos corpos femininos
passa por outros valores que ndo somente os comerciais, materializados por meio da “compra”,
ou seja, mediante o pagamento pelo servigo sexual (PEDRO, 2010), situacdo ainda presente em
Sonhos roubados, ou pelo simples desejo de torna-lo objeto de humilhagdes, em A frente fria
que a chuva traz (aspecto que também diz respeito a condigdo de classe da personagem
Amsterdd). A ideia de posse, na maioria dos filmes, estd menos vinculada a nocdo de
propriedade que a do exercicio de poder, mais diretamente vinculada ao sentido de dominagao
masculina empregado por Bourdieu (1995), a qual talvez possa ser melhor compreendida a luz
do que Segato (2003) chama de “mandato da violagdo”, mediante o qual o homem agressor
procura assegurar um lugar na hierarquia das masculinidades, buscando se distanciar das
masculinidades subalternas (CONNELL, 2015; KIMMEL, 1998), por meio da violéncia e da
homofobia (WELZER-LANG, 2001).
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Tanto Jéssica em Sonhos Roubados como Amsterda em A frente fria que a chuva traz
fazem programas em troca de dinheiro. Ambas sdo jovens do Rio de Janeiro que, com diferentes
objetivos, veem na prostituicdo uma saida para a escassez material e a falta de perspectivas que
experimentam. Jéssica (Nanda Costa) ¢ negra (cor parda), tem dezessete anos, mora com seu
avd na periferia da cidade. E méae de uma menina pequena e recebe pensdo paga pela avé da
crianga que, por essa razdo, deseja controlar sua vida sexual. Amsterda ¢ branca, olhos verdes
e pobre, mas mantém amizade interessada com outros jovens ricos € sem perspectivas, que vive
de festas regadas a sexo e drogas numa laje alugada no morro do Vidigal. Ambas experimentam
a violéncia de diferentes maneiras.

Sonhos Roubados ¢ dirigido por Sandra Werneck e o roteiro, coletivamente assinado
por duas mulheres e dois homens, é baseado no livro “As meninas da esquina”, de Eliane
Trindade?®’. O filme narra a historia de trés adolescentes das quais Daiane, a mais jovem, é
abusada sexualmente pelo tio (violéncia abordada no capitulo anterior) e Jéssica, sendo a mais
velha, a que demonstra mais brio e lideranga entre as trés, sofre dupla violagao.

Com sonhos e desejos semelhantes aos de outras adolescentes € sem vislumbrar muita
saida, Jéssica faz alguns programas por dinheiro, entre os quais aceita passar por esposa do
presidiario Ricardo (MV Bill) para realizar visitas intimas regulares e até considera sua proposta
de uma vida em comum apos a prisdo. Para ndo perder a guarda da filha para a ex-sogra ela
procura emprego fixo, enquanto segue se prostituindo para sobreviver e ajudar o tio nas
despesas da casa. Aceita fazer um programa com dois homens, mas, ao saber que um deles ¢
Wesley (Guilherme Duarte), ex-namorado e pai do filho da amiga, tenta desistir. Ele a impede
de fugir. Empurra-a com violéncia para dentro do carro ¢ a conduz em dire¢ao a uma espécie
de “cemitério” de carros, em area suburbana A cena é gravada com pouca iluminagdo, com
camera fechada. A violacdo ocorre dentro do carro, de modo a torna-la menos explicita. Como
elementos sonoros, o barulho da chuva, os palavrdes dos agressores e os apelos dela. Na cena
seguinte, Jéssica ¢ jogada no chdo, e abandonada no meio da lama. A camera se abre,
ressaltando sua soliddo de vitima.

Ha uma elipse temporal e, no que parece ser o dia seguinte apds o ataque, vemos Jéssica
subindo a escada que dé acesso a laje de sua casa e colocando a roupa da filha no varal (figura
26). Ainda traz as marcas da violéncia no corpo e expressa tristeza no olhar. Essa expressao
contrasta com o colorido das roupas, as quais parecem anunciar um futuro melhor para a

proxima geracdo representada por sua filha. A forma como Werneck representa as violéncias

280 O titulo completo desta obra da jornalista Eliane Trindade € “As meninas da esquina: diarios dos sonhos, dores
e aventuras de seis adolescentes do Brasil”.
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neste filme parece destacar a for¢a e determinagdo das vitimas em sobreviver e resistir as

diversas violéncias, tanto de carater estrutural como conjuntural, as quais estdo expostas.

Figura 26: Depois da dupla violacdo, Jéssica tenta seguir em frente

Fonte: Sonhos roubados (WERNECK, 2009).

No filme de Neville de Almeida —diretor conhecido do publico brasileiro por adaptacdes
de grande sucesso durante a época em que predominavam as pornochanchadas, a exemplo de
A dama do lotagdo (1978)*%! — a violéncia sexual que recai sobre Amsterdd é também fisica,
mas principalmente verborragica. Sobre ela se procura estabelecer uma relagdo de poder que ¢
de género, mas, sobretudo, de classe. Em A4 frente fria que a chuva traz, mesmo que Amsterda
se “pareca com as demais” frequentadoras da laje, “é diferente”, conforme observa o vigia
contratado para fazer a seguranca da festa. Igual no fendtipo (e mesmo em algumas praticas
sexuais), a ela cabe recorrer a prostituicdo para conseguir os entorpecentes que as/os demais
dispdem sem qualquer esfor¢o. Mas funciona também como o objeto de humilhag¢des do grupo,
o saco de pancadas.

No entanto, a cena mais explicita de violéncia sexual neste filme ndo envolve Amsterda
diretamente, mas uma de suas “amigas”. Enquanto Bia (Nathalia Limaverde) sobe o morro,
logo atrds de Amsterda que parece ter transito livre no lugar, surgem dois homens negros que a
atacam e ameagam estupra-la, mas finalmente se contentam em assusta-la e se divertem ao

ficarem com o dinheiro. Vale recordar que este filme, lancado em 2016, foi filmado apos o

281 Bste filme, inclusive, narra a histéria de Solange (Sonia Braga) que, embora conhecesse o noivo desde pequena,
resiste a ele na noite de nipcias e termina sendo estuprada pelo impaciente e recém tornado marido. Desse estupro
marital surge um trauma que ela busca superar tendo relagdes com desconhecidos no transporte publico. Adaptado
da obra homonima de Nelson Rodrigues, a produgao alcangou 6,5 milhdes de espectadores, a quinta maior
bilheteria da historia do cinema brasileiro.
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processo de pacificagdo de algumas favelas no Rio. Nesse contexto de suposta seguranga, a qual
¢ corroborada tanto pela propria ideia de alugar laje no local quanto pelo subir e descer das
mogcas e rapazes com padrdo de vida visivelmente elevado, como demonstram os automoveis
de luxo nos quais chegam, ¢ valido elucubrar, inclusive, em que medida a narrativa reaviva o
que Angela Davis (2016) chamou de “mito do estuprador negro™. Essa questdo, alids, conecta-
se com os estupros coletivos representados em Bonitinha, mas ordinaria, também por homens
negros, tanto na primeira como na segunda versao. O conceito também sera tutil para
problematizar a versao atual de La Patota, na medida em que a aplicagdo da lei sobre os
agressores de ascendéncia indigena ¢ questionada dentro da propria narrativa. Esses dois filmes,
assim como as questdes em torno desse aspecto serdo retomados e discutidos no capitulo
seguinte.

A expressao de misoginia por meio da violéncia sexual e da humilhagdo das vitimas em
situacdo de prostitui¢do esta claramente representada em Baixio das bestas, apresentado pelo
proprio diretor como “um filme que trata da violéncia da sociedade contra as mulheres™?%2,
algumas das quais abordadas no capitulo anterior. Mais que isso, Baixio das bestas expde o
carater misogino e bestial que essa violéncia pode assumir nesse espaco diegético situado em
algum lugar da Zona da Mata pernambucana, numa area de producdo de cana-de-agiicar onde
corpos masculinos sdo explorados pelo capital e os femininos pelos homens e o capital. Além
das violéncias domésticas ja mencionadas, o filme aborda o carater barbaro das violéncias
comunitarias em um local onde o brago débil do estado ndo alcanca e as regras do jogo parecem
ser comandadas pelas masculinidades toxicas que povoam o lugar.

Desde as cenas de exposi¢ao do corpo de Auxiliadora para homens que pernoitam num
posto de gasolina, dentre os quais se encontra Cicero, a narrativa vai gerando na audiéncia a
expectativa de que algo ainda pior ird lhe acontecer. A camera a segue no percurso que faz

desacompanhada?®®’

em dire¢do ao rio onde lava a roupa, assim como no banho que toma ao
terminar o trabalho, na espera do transporte as margens da estrada e no trajeto em direcao a
cidade para entregar a roupa, recursos narrativos que Assis utiliza para criar suspense no
publico, sobretudo o feminino, e, de alguma maneira, prepara-lo para o inexoravel destino da

adolescente (figura 27). Tanto mais que essas sequéncias sdo intercaladas com as de Cicero,

282 “Baixio” ¢ sobre impunidade, diz diretor. Entrevista concedida a Rodrigo Paiva, da Folha de Sdo Paulo.
Disponivel em: https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1105200707.htm. Acesso em: 14 mar. 2020.

283 No exato momento que escrevo essa expressdo me dou conta de que, mesmo atenta as armadilhas da linguagem,
acabei caindo nela. Como observa Abdulali, dificilmente (ou nunca) se diz que uma mulher esta
“desacompanhada” se ela estiver com um homem ao lado, ao passo que se houver outra mulher, elas simplesmente
estdo “desacompanhadas”, com a diferenga do plural. Mesmo constatando a trampa em que cai, deixo a expressdo,
a qual me permite fazer esta observagao.
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cujo (mau) carater vai se revelando em diversas situacdes, tanto no cotidiano com a mae, como,
principalmente, por meio dos encontros com 0s amigos, os quais remetem a nocdo de “casa dos

homens™ enquanto espacos de homossociabilidade, conforme Welzer-Lang (2001).

Figura 27: Vulnerabilidade no trajeto solitario de Auxiliadora na imensiddo da zona canavieira

Fonte: Baixio das bestas (ASSIS, 2006)

Nesses encontros-rituais, Cicero e seus amigos, particularmente Everardo (Matheus
Nachtergaele), fumam, bebem, praticam tiros, tomam banho nus, veem filmes pornos e se
masturbam juntos no espaco de uma sala de cinema desativado. Nessas ocasioes, também falam
das mulheres de maneira depreciativa, planejam festas bestiais no prostibulo da cidade e, por
meio dessas, parecem usar os corpos das mulheres em situagdo de prostituicdo para cobrar
vinganca do género feminino como um todo.

As conversas e as barbaries cometidas nas ruas, como os “rachas” feitos em automoveis
e atropelamento voluntario do desafeto de um deles (nao por acaso pobre), ou nos bordéis contra
as prostitutas do lugar antecipam a agressdo sexual na forma de estupro da qual Auxiliadora
serd vitima e que selara o destino prenunciado para ela pelo avo. Estupro, alids, incentivado por
Everardo que, sendo o mais velho do grupo, funciona como um mentor, um lider para os demais.
E ele que, em conversa com Cicero, informa que a menina ¢ filha do avé, razio pela qual, na
sua concepgao, nao pode ser virgem aos 16 anos. Everardo também ¢ responsavel por aterrorizar
as prostitutas com praticas violentas, humilhantes e degradantes, realizadas diante dos aplausos
e gritos dos demais e até mesmo das rivais da vitima da vez. As diversas representacdes de
violéncias neste filme sdo mostradas de forma explicita, exceto a sequéncia final da curra
sofrida pela prostituta Dora (Dira Paes), cuja sombra ¢ projetada na parede do cinema

abandonado (figura 28). Tanto o estupro de Auxiliadora, praticado por Cicero, quanto as demais
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violéncias sexuais exercidas contra as prostitutas, sao filmadas com camera aberta ou semi-

aberta e iluminac¢ao, ainda que seja de far6is de carro, no caso da violagdo da adolescente.

Figura 28: Sombra da violacdo coletiva de Dora projetada na parede de um cinema

Fonte: Baixio das bestas (ASSIS, 2006)

Os ataques coletivos também sao retratados em XXV, um dos poucos filmes a abordar o

tema da intersexualidade?®*

e todo o leque de violéncias a ela associadas. Langada em 2007, a
obra tem como diretora e roteirista Lucia Puenzo, baseada num conto de Sergio Bizzio. Além
de co-roteirista de O siléncio do céu, outra fonte utilizada neste trabalho, Puenzo também ¢é
roteirista e diretora de outros filmes premiados e lancados no Brasil. XXY conta a historia do
despertar sexual de Alex (Inés Efron), adolescente intersexual apresentada como uma garota
que foi levada pelos pais para viver em uma casa de praia, numa regido pouco habitada do
Departamento de Maldonado, no Uruguai, com a finalidade de protegé-la da curiosidade da
sociedade ou mesmo de um possivel assédio médico para fazer cirurgia de redesignacao de
sexo. O filme trata com muita sensibilidade de um tema bastante complexo, com diversas
camadas que poderiam ser analisadas. Contudo, no espago deste trabalho, centro-me apenas na
violéncia sexual a qual Alex é submetida®®.

Em um dos cartazes de divulgacdo do filme (figura 29), é possivel ler: “O sexo nos faz
homens e mulheres. Ou as duas coisas”. Obviamente que essa assertiva faz parte da estratégia

de marketing, que pretende atrair um numero maximo de espectadores. Mas entra em choque

284 Outro filme, também argentino, que aborda esse tema é El iltimo verano de la boyita (Julia Solomonoff, 2009).
A obra problematiza a questdo no espago rural a partir da 6tica de uma crianga.

285 Embora seja apresentada e socialmente reconhecida como uma garota (condigdo na qual sofre violéncia), Alex
ndo demonstra desejo de assumir um estereotipo de género e deixa de tomar os medicamentos que lhe emprestam
caracteristicas femininas. Convencendo Alvaro a compartilhar com ela sua primeira experiéncia sexual, ela adota
uma postura mais agressiva e o violenta sexualmente.
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com a propria proposta do filme, que € reiterar, como fazem os estudos de género mais recentes,
a distin¢do entre sexo e género e desvincular a relagdo compulsdria entre ambos, assim como

da identidade de género e da orientagdo sexual.

Figura 29: Um dos cartazes de divulgagdo do filme XXY
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Fonte: Photo Gallery IMDDb

Aos quinze anos, Alex esta passando por conflitos existenciais quando sua familia
recebe, por uns dias, um casal amigo de sua mie e o filho, Alvaro (Martin Piroyanski),
adolescente como ela. A narrativa se desenvolve justamente durante esses dias de visita,
periodo em que Alex tem sua primeira experiéncia sexual com Alvaro, enquanto seus pais
mantém contatos tensos. Kraken, biologo marinho que procura salvar as tartarugas mutiladas
nas redes de pescadores locais mantém relacdo de desconfianga em relagdo ao visitante Ramiro
(German Palacios), um cirurgido plastico interessado no caso de Alex. As profissdes de ambos
metaforizam o conflito da personagem principal: seguir o tratamento hormonal que lhe fornece
aparéncia feminina ou abandona-lo e virilizar-se. Ou, mais concretamente: submeter-se a uma
mutilacdo cirirgica ou permanecer como esta.

Nesse contexto, o conflito que interessa particularmente ¢ o que envolve a descoberta
da condi¢do intersexual dela por alguns membros da comunidade. Quatro garotos, depois de

saberem da condicdo biologica de Alex, possivelmente através de Vando (Luciano Martin), o
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melhor amigo dela, perseguem-na em uma praia semi-deserta e comecam a sessao de violéncia
que tem inicio com a nudez for¢cada da garota para ver sua ambiguidade genital e termina no
inicio do que seria um estupro coletivo, caso seu amigo nao interviesse.

A agressao ocorre na praia, junto aos barrancos de areia que margeiam a orla. A camera,
capta inicialmente a caminhada despreocupada de Alex pela praia com um barco, ao fundo, se
aproximando, o que se nota pelo aumento do som do motor. Logo, a chegada dos agressores
de barco pelo mar (seria uma alegoria dos “conquistadores™ do século XVI?) e o estado de alerta
de Alex sdo apresentados em planos e contra planos. Quando eles a cercam, fingindo
cordialidade inicialmente, a cdmera em movimento acompanha a gangue, liderada por Saul
(Lucas Escariz), agarra-la e leva-la para um barranco entre dunas; quando a cdmera se fecha,
eles a jogam no chao, amplificando a sensagao de prisdo e desespero que a vitima sente em
relacdo a seus violadores. A exposicao de sua genitalia € tdo violenta quanto a conjung¢ao carnal
que ndo chega a se concretizar. A cena sem elementos sonoros extradiegéticos, reforca seu
impacto sobre a audiéncia.

Numa perspectiva diferente, La nifia de tacones amarillos também aborda o despertar
sexual de uma adolescente. Escrito, dirigido e co-produzido pela argentina Maria Lujan Loioco,

286 narra a historia de Isabel (Mercedes Burgos) uma

o filme, que constitui sua dpera prima
adolescente que vive num pequeno pueblo no noroeste argentino, proximo da Cordilheira dos
Andes, fato que o torna atrativo para a constru¢ao de um grande hotel. A chegada de homens e
maquinas muda completamente o cotidiano do lugar e a vida dos moradores, particularmente a
de Isabel.

Desde as primeiras cenas, ela ¢ apresentada como uma menina ativa, inquieta e
extremamente alegre. No prologo, vemos as sequéncias nas quais ela vai correndo pelas ruas
do povoado (a ponto de cair), em seguida por uma trilha sobre a serra e logo descendo numa
espécie de feira ou quermesse, no que parece ser o centro da pequena cidade, onde sua mae esta
preparando e vendendo comidas e ha gente tocando e dangando. Ela entra girando e bailando,
esbanjando felicidade. Em cenas breves sdao apresentados seus futuros pretendentes na praca,
admirando-a. Estdo colocados os elementos principais do enredo.

As imagens do pequeno povoado de construgdes simples com cores de areia, populacao
reduzida e majoritariamente indigena sdo alternadas com tomadas abertas que mostram tanto a
suntuosidade da cordilheira como situam a audiéncia em relacdo ao quanto o lugar esta alijado

de centros maiores. A beleza fisica de Isabel ¢ ressaltada por meio de enquadramentos em

286 Em espanhol, a expressdo é utilizada para designar a primeira obra, ou seja, o primeiro longa-metragem da
carreira de uma diretora ou diretor.
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primeiro ou em primeirissimo plano (figura 30) e outros atributos sdo apresentados em contraste
com as demais garotas, como quando estd dancando com sua melhor amiga Sara (Emiliana di
Pasquo) e comenta que ela danga “sem mover as cadeiras, como uma bonequinha de madeira”,
vingando-se, de alguma maneira, do fato desta possuir os bens materiais que ela deseja e nao
tem. A chegada das méaquinas que irdo dar inicio a constru¢ao do hotel ¢ festejada efusivamente

por ela.

Figura 30: Rostos de Isabel e Miguel em primeirissimo plano

Fonte: La nifia de tacones amarillos (LOIOCO, 2015)

O inicio dos trabalhos da construtora gera alguns empregos precarios, dentre os quais o
que Isabel ira executar: ajudar sua mae na venda de salgados para os empregados da obra. Essa
experiéncia expde Isabel aos olhares e assobios maliciosos dos pedes da construgdo, dentre os
quais esta Miguel (Manuel Vignau), um rapaz de aproximadamente 35 anos, aquele que ira lhe
despertar sexualmente. A diferenca de idade e de maturidade dele em contraste com a
ingenuidade de uma quinceariera em uma localidade quase isolada, ¢ capaz de provocar

287 ' A forma como

experiéncia sensorial desagradavel, uma sensag¢do de mal-estar na audiéncia
se comporta, agradando-lhe com quinquilharias sem valor e manipulando seus desejos, ¢
comparavel, guardadas as devidas proporcdes, ao modus operandi dos abusadores abordados
no capitulo anterior.

Ao descobrir seu poder de seducdo, Isabel acredita conseguir mais que os sapatos
amarelos de salto alto (que ddo nome ao filme): deseja principalmente poder deixar o lugar
onde vive e deposita suas esperancas no namorado. Esse desejo fica explicito na sequéncia em

que ela ¢ interpelada por ele quando ¢ assediada pelos demais trabalhadores. Nesse encontro

287 Falo dessa potencialidade porque, ao menos nesta pesquisadora, ¢ esta sensacio que provoca.
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fugaz ele elogia sua beleza, pergunta seu nome e lhe dd um pirulito. Em casa, ela comeca a

sonhar com outra vida, como sugerem os dois frames abaixo (figura 31).

Figura 31: Isabel em frente ao espelho, depois de conhecer Miguel

Fonte: La nifia de tacones amarillos (LOIOCO, 2015)

Inicialmente ela estd diante do espelho de seu quarto, joga os cabelos de um lado para
outro, admira a propria beleza. Em seguida olha para o poster da cantora que admira e sonha
conhecer. A letra da musica extradiegética corrobora seus pensamentos. A camera desloca o
foco para a parede do fundo, destacando a imagem de sua idola Gloria, a esquerda, e a direita,
em tamanha muito menor, a imagem de uma santa. Ela estd entre esse hibrido de tradigao
representada pela imagem sacra e a modernidade que o cartaz da cantora da moda aponta. Na
sequéncia, a camera volta a focar em seu rosto, com o pirulito na boca e ainda tocando os
cabelos, talvez sonhando chegar a ser, ela propria, uma estrela pop.

Nessa ficcdo, cuja narrativa se desenvolve ao longo de um ano, a beleza e o poder de
seducdo de Isabel significam, ao mesmo tempo, o meio pelo qual ela consegue alcangar seus
objetivos mais imediatos e a descoberta dos limites que esses bens simbodlicos representam
perante uma sociedade machista, conforme descreve a sinopse do filme. E por meio da sedugio
que ela convence a um de seus pretendentes a deixa-la levar os sapatos de saltos, mesmo sem
dinheiro para pagar. A aquisi¢do desse objeto de desejo e a iniciagdo sexual simbolizam, na sua
percepgao, a passagem para a vida adulta, fatos que a fazem sentir-se ndo apenas diferente como
superior a Sara, que ainda usa sapatilhas baixas e ndo teve nenhuma experiéncia sexual.
Também consegue viajar e sair do povoado, algo pelo qual tanto lutou. No entanto, a viagem
representa seu primeiro choque de realidade. No carro em que viaja a noite com o suposto
“namorado” e mais quatro homens, nem mesmo o primeiro a trata de maneira respeitosa, todos
a assediam. Por meio do recurso da elipse, a diretora sugere que ela foi abusada. O carro para
no meio da rodovia, todos descem, ela por ultimo. Na sequéncia, vemos Isabel na sua cama

chorando silenciosamente para ndo chamar a aten¢do do irmao ao lado.
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Se essa cena apenas insinua o abuso ou violéncia da qual ela pode ter sido vitima, as
sequéncias finais ndo deixam davida. Depois que os trabalhadores da construtora vao embora
e todos ja sabem de seu envolvimento com um deles, inclusive a mae, que lhe bate na cara ao
encontrar os objetos que ela conseguiu por meio dessa relacao, ela busca desesperadamente que
Miguel a salve, levando-a do lugar. Todos a abandonam, inclusive ele. Depois de tentar carona
por longo tempo as margens da rodovia para ir embora, retorna a praga do povoado. Esta usando
seus sapatos amarelos de saltos altos (tacones amarillos) e se encontra afastada de todos. Um
homem bem mais velho, que parece ser um politico ou o proprio dono do hotel, convence-a a
acompanha-lo para conhecer as instalagdes por dentro. Inicialmente ele se mostra gentil e ela
aceita suas caricias, talvez acreditando que pode conseguir algum beneficio desse encontro,
talvez, como o emprego que sua mae pleiteia. Quando ela tenta oferecer resisténcia ja nao
consegue, ele a violenta em um dos quartos, sem testemunhas. Ao final, ela sai correndo, como
no inicio da pelicula. S6 que agora triste, solitaria e sem perspectivas. Um plano fixo da estrada
sem carros ao p¢ da cordilheira e, em seguida, dela em casa, apatica, sentada a mesa de refei¢des
com o0 irmao e agora Unico companheiro, num ambiente pouco iluminado, ressaltam a auséncia
de saida para sua vida. Ela estd de costas para uma janela aberta, através da qual se vé grande
luminosidade. E a metafora da janela de oportunidade que pareceu se abrir para ela e que agora
ficou para trés, representa o passado. A imagem segue fixa por alguns segundos, mesmo quando
os dois irmaos se levantam e saem a caminho da escola. O close nos sapatos azuis sem saltos
com os quais ela aparece correndo no inicio, sela a ideia de que tudo mudou para, afinal,
permanecer como antes. Ela segue na contramio em relagdo a todos do povoado.?®

Diferente desse destino melancolico em que a vitima das violéncias machistas nao
encontra saida, El sexo de las madres propoe uma resolugdo radical. O filme, também escrito e
dirigido por uma mulher, Alejandra Marino, tem inicio com um telefonema perturbador. A
partir de um telefone ptblico, Ana (Victoria Carreras) liga chorando para sua amiga, a médica
Laura (Roxana Blanco), e entre outras coisas diz: “Ramiro mora aqui™?®, frase que também
desestabiliza a interlocutora, a qual decide fazer uma viagem depois disso. Toma a estrada com
seu filho, o adolescente Juan (Tahiel Arévalo) e comeca a subir a serra em dire¢do ao pueblo
onde Ana esta vivendo. Anoitece e chove. Ela para o carro. Vém em flashes lembrancas de um

estupro. Essas memorias e a informagao sobre Ramiro se interconectam fazendo sentido para o

288 Enquanto Isabel caminha com seu irmdo em dire¢do & escola, homens e mulheres saem de suas casas com
uniformes de trabalhadores da rede hoteleira e caminham na dirego contraria, com destino ao hotel. Somente um
ndo esta vestido assim. Parece com Miguel e, tal como ele, fixa o olhar nela que se volta em sua diregdo e parece
projetar nele, através do olhar, todo o 6dio e frustragdo que sente.

289 “Ramiro vive en este pueblo”.
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publico, mas o mistério permanece. A audiéncia vai se inteirando dos acontecimentos a partir
dos diadlogos um tanto enigmatico entre as duas mulheres, os quais as vezes sdo instigados por
Roberta (Carolina Rodriguez Carreras), a adolescente rebelde filha de Ana, ou por Juan, o filho

de Laura. Com uma estrutura que remete a obras de teatro>*°

, as quatro personagens vao
interagindo e aos poucos encaixando as pecas de um quebra-cabecas que somente se revela por
inteiro no final. As conversas ocorrem no espaco interior de um casarao que antes funcionava
como hotel ou externamente, nos diversos passeios que fazem, principalmente no rio, o qual
também aparece como um local perigoso, ndo tanto por suas aguas, mas pelas historias que se
conta sobre o local.

Por outro lado, as lembrancas de Laura sdo cada vez mais constantes, ainda que
nebulosas. As pecas comegam a fazer mais sentido quando Marina (Carolina Jiménez) chega
sangrando na casa das duas e pede socorro médico a Laura. A adolescente trabalha na casa de
Ramiro junto com a mae, Eva (Manina Aguirre), uma senhora em torno dos 60 anos, com
fenotipo indigena. Violentada pelo patrdo, Marina engravida e autoprovoca um aborto que
resulta em uma hemorragia. Na qualidade de médica, Laura salva a vida da garota ao mesmo
tempo que conversa com Ana e, de maneira quase didatica, fornece informagdes acerca do
problema, como o numero elevado de jovens que atende no hospital € o medo que elas t€ém de
serem presas, razio pela qual algumas chegam tarde demais e perdem a vida. E importante
ressaltar que a pelicula foi langada na Argentina no final de 2012, momento em que os
movimentos feministas e de mulheres j reivindicavam mudangas na legislacdo, as quais foram
inicialmente vetadas pelo Senado Federal em 2018 e finalmente aprovas em 2020.

A tensdo aumenta quando Roberta se mostra cada vez mais préxima de Ramiro (Juan
Carlo Di Lullo), a medida que rejeita e desconfia da propria mae. A ultima e mais importante
peca do quebra-cabecas surge quando Laura, pressentindo a iminéncia de uma relagdo intima
entre Juan e Roberta, confessa que ele em realidade ¢ filho biologico de Ana, portanto, seu
irmao. Diante dessa descoberta, Roberta parte para a casa de Ramiro no meio da noite e pede
que lhe leve para a cidade. Em vez disso, no entanto, ele a leva para o rio e tenta estupra-la.
Contudo, a violéncia ¢ interrompida pela familia, que fora avisada por Marina.

As cenas que culminam na tentativa de violacdo de Roberta sdo antecedidas pelas

sequéncias nas quais Eva, em sinal de gratiddo por salvar a vida da filha, presenteia a médica

290 Neste filme, os personagens entram e saem de cena de maneira ordenada, mudam de cenario (quartos, cozinha,
sala de estar, etc.) e contracenam hora com uns, ora com outros, com uma dindmica que lembra a mise-en-scéne
teatral.
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com uma ovelha. Ela propria se encarrega de sangrar o animal e de retirar as visceras e a pele.
Depois, limpa as mdos no avental branco (numa clara associa¢do com a cena anterior em que
Ana e Laura carregam os lengdis brancos e sujos do sangue hemorragico de Marina para atear
fogo) e coloca a faca utilizada no bolso. A cena dialoga com o filme E! Bumbun, (produzido
em 2009, mas lancado em 2014), conforme figura 32. No entanto, enquanto no filme de
Bermudez, a carne dilacerada e exposta do animal pode ser associada ao corpo feminino

)21, nas sequéncias em que Eva trata o animal

violavel, conforme leitura de Arévalos (2020
abatido essa analogia se estabelece com a agcdo que as mulheres irdo executar logo depois no

macho violador.

Figura 32: A esquerda, cena de EIl Bumbun. A direita, EI sexo de las madres

Juan chega no rio antes das duas mulheres. E ele quem retira Ramiro de cima de Roberta
e lhe desfere pedradas na cabeca quando o agressor sugere que ele deve se aproveitar da vitima.
Por outro lado, ¢ Laura quem o desperta do desmaio jogando 4gua no seu rosto e junto com ela
suas dores do passado (figura 33). A reiteragdo da violéncia confirma definitivamente que o
agressor de Laura, responsavel pelos traumas e cicatrizes causadas por cortes e queimaduras
que ainda carrega na barriga, ¢ o mesmo que violou, engravidou, feriu e também deixou marcas
em Marina. Talvez fizesse o mesmo com Roberta. Indignada, Laura ordena que ele abaixe as
calcas. Ele rasteja nas pedras com a cabe¢a ensanguentada enquanto as trés mulheres de pé o
olham com desprezo. Uma elipse temporal e vemos os habitantes do lugar as margens do rio
quando um deles encontra as vestes do violador. Num gesto indicativo de que o mal havia sido
extirpado, Eva acaricia os cabelos da filha, toma-lhe a mao e seguem os demais que deixam o

local. Na cena que finaliza o filme, os quatro personagens centrais estdo sentados na area

21 Nas palavras da autora, “en un pueblo en donde la tinica ley posible es la del hombre, la del patriarca, el cuerpo
de la mujer es considerado poco més que un saco de carne, analogia que sera plasmada en el filme con la figura
de los corderos despellejados en el mismo lugar donde sucede la violacion” (AREVALOS, 2020, p. 105).
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externa no hotel, sob o sol, tomando 4gua ou cha. Aparentam tranquilidade. E a tinica cena do

filme em que se escuta elementos sonoros extradiegéticos.

Figura 33: Laura e Ana reanimam Ramiro, desmaiado apds o golpe na cabega

Fonte: El sexo de las madres (MARINO, 2012)

Marcas e traumas de outra natureza também influenciaram a realizac¢ao de outros filmes
deste inicio de século que retomam, sob diversos pontos de vista, o periodo da ultima ditadura
argentina. Dentre eles prevalecem os que tematizam a violéncia perpetrada pelo Estado contra
homens e mulheres indistintamente ou especificamente contra elas. As vezes essas marcas
ficam onde sequer se imagina. Diego Lerman observa que, no decorrer das filmagens,
descobriu-se identificado com o personagem Matias, embora Refugiado nao seja um filme
autobiografico no que se refere a violéncia de género. O estado de fuga do menino remete a
propria experiéncia do diretor durante o periodo da ditadura, quando teve que fugir da noite
para o dia e viver em varios lares*>.

Ao menos dois filmes abordam a violéncia de género cometida por homens comuns
como metafora da violéncia cometida, também por eles, em nome do Estado. No caso de La
mirada invisible, dirigido por Diego Lerman, o mesmo diretor de Refugiado, ¢ metafora e
metonimia, na medida em que o espaco em que a histdria se passa ¢ uma espécie de microcosmo
do pais nesse periodo. Ou seja, as relagdes estabelecidas no ambiente de um importante colégio

portenho sao uma alegoria (XAVIER, 2014) da altima ditadura argentina. Com um conjunto de

22 Ver “Diego Lerman: ‘Me interesaba mas retratar los rastros de la violencia que la violencia en si misma’”.
[Entrevista  cedida a]  Santiago  Gimeno. Sensacine, 04 mar. 2015. Disponivel em
https://www.sensacine.com/noticias/cine/noticia-

18524518/#:~:text=Per0%20me%20interesaba%20m%C3 %A 1s%20retratar,Se%20cruzaban%20dos%20cosas.




226

metaforas se reproduz nesse espaco o ambiente de asfixia, de vigilancia constante por meio do
“olhar invisivel”, de opressdo, disciplina militar, desconfianga e falseamento da realidade que
constitui o fora de campo.

Com roteiro escrito por Maria Meira, inspirado no romance Ciencias Morales, de Martin
Kohan, La mirada invisible (O olhar invisivel) narra a historia da Maria Teresa, a Marita (Julieta
Zylberberg), uma jovem de 23 anos que trabalha no Colégio Nacional de Buenos Aires,
instituicao responsavel pela formacdo de importantes dirigentes do pais. O ano ¢ 1982 e a
ditadura comegava a ser contestada. Mostrando-se muito atenta na observacao dos detalhes dos
trajes e habitos dos/as estudantes, Marita ¢ escolhida pelo chefe da vigilancia, Sr. Biasutto
(Osmar Nuiez), como assistente na tarefa de vigiar e delatar possiveis comportamentos
considerados inadequados no ambito do colégio. Ciosa de sua fungdo, passa a esconder-se
frequentemente no banheiro masculino em busca de possiveis provas de mau comportamento.
A moga, que viveu boa parte de sua juventude sob o repressivo regime militar e permanece
virgem, apaixona-se por um dos alunos. Os beijos entre o rapaz e a namorada, fiscalizados de
longe por ela, despertam-lhe os desejos carnais e ela passa a segui-lo obsessivamente.

Contudo, ainda que seu aprendizado na arte de vigiar tenha tido muitos progressos ao
longo desses tristes anos, o Sr. Biasutto € quem representa o especialista no tema. Também ele
lhe vigia e lhe prepara uma armadilha. No momento em que os alunos e alunas sdo conduzidos
a uma saida pelos fundos do colégio, em virtude dos protestos que estdo ocorrendo na saida
principal para a Praca de Maio, o Sr. Biasutto usa a desculpa de querer mostrar-lhe algo
“interessante” que teria descoberto e atrai Maria Teresa para o mesmo banheiro em que ela
costuma vigiar os alunos do sexo masculino. Apos desmascarar a moga, afirmando saber o que
ela vai fazer 14, ele a estupra no proprio banheiro, ciente da impunidade que recobria os que se
encarregavam de acabar com a “subversdo” no pais.

A narrativa transcorre na maior parte do tempo no interior desse colégio. Ai sdo
entoados os hinos — os quais constituem parte importante da trilha sonora do filme —, sdo
enaltecidos os herois da patria, sao ensinadas as versdes oficiosas da historia do pais e profundo
respeito as hierarquias. E também, por exceléncia, um espago masculino. Além das alunas e de
umas poucas professoras, predominam os homens. Sdo eles que ocupam os postos-chaves da
administracdo da instituicdo. Nesse espaco prevalece uma ordem forgcada, eventualmente
perturbada por brigas entre estudantes ou pelos distirbios nas imediagdes do colégio, no espago
fora de campo, de onde chegam sons de tiros, bombas e gritos.

Outro ambiente recorrente na narrativa, além do colégio e sua casa ¢ o interior do metro,

transporte utilizado por Marita para fazer o percurso entre os dois espacos. Nesse momento,
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aproveita para lixar as unhas, cena ndo por acaso reiterada na narrativa. E com essa lixa que
Maria Teresa contra-ataca e fere seu agressor apds a violagcdo, numa cena que ¢ interpretada
como metafora da reacdo dos oprimidos pelo regime. Depois disso, caminha altiva pelos longos
corredores do colégio, dona de si e de seu proprio destino. Assim como em El sexo de las
madres, a vitima em La mirada invisible procura fazer justi¢ca com as proprias maos.

Também remetendo ao periodo sombrio da Argentina El secreto de sus ojos, dirigida
por Juan José Campanella, tem roteiro escrito pelo proprio Campanella e Eduardo Sacheri, autor
do romance La pregunta de sus ojos, no qual o roteiro estd baseado. Langado em 2009, este
filme foi a segunda obra deste diretor a ser indicada ao Oscar e venceu na categoria de melhor
filme estrangeiro no ano de 2010. O drama conta uma histdria de amor nascida a partir da
tragédia que pOs fim a outra histéria de amor. Benjamin Esposito (Ricardo Darin), um
funcionario aposentado da justica, sentindo sua vida vazia, resolve escrever um romance
rememorando a historia do brutal assassinato de Liliana Coloto (Carla Quevedo), 25 anos atras.
O clima de instabilidade politica prévio ao Golpe no pais causa a interdicdo do que poderia ter
sido a grande historia de amor de sua propria vida, razao pela qual decide escrever o livro.

O enredo gira em torno das memorias desse personagem que, depois do retorno de seu
exilio, ainda comovido pelo amor que o marido da vitima devotava a esposa assassinada por
um desconhecido, decide descobrir o paradeiro do autor do crime. A diegese temporal transita
entre dois periodos: 0 ano 1999, tempo presente da pelicula, no qual Esposito procura escrever
seu romance, € 0 ano 1974, momento em que ocorre o assassinato, a investigacao e prisao do
criminoso, assim como sua libertacdo para servir de agente delator dos grupos de repressao do
Estado nos turbulentos anos do governo de “Isabelita” Peron, os quais antecedem o
autodenominado “Processo de Reorganiza¢do Nacional”. Este fato forga a partida de Esposito
para o norte do pais, ajudado pela jovem Irene Hastings (Soledad Villamil), sua nova chefa, a
mulher por quem estava apaixonado. A historia do assassinato vai sendo revelada a medida que
Esposito vai rememorando os fatos da investigagdo, levada a cabo por ele e seu colega Pablo
Sandoval (Guillermo Francello).

A narrativa tem inicio com a despedida de um casal aparentemente apaixonado numa
estagcdo de trem. As imagens sdo “envelhecidas” e meio borrosas, em camera lenta, indicando
o passado distante e difuso. Na sequéncia seguinte, 0 mesmo homem mais envelhecido, rabisca
uma histéria que comega por essa despedida, rasga e joga no lixo. S6 entao decide comegar seu
livro a partir da historia de Liliana. Sua narrativa tem inicio justo pelo que imagina ter sido a
ultima manha do jovem casal juntos. O publico ¢ apresentado a ela, com a cdmera assumindo a

posi¢ao do olhar do marido, Ricardo Morales (Pablo Rago), enquanto ouve, em voz over,
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Esposito narrando o que teriam sido os tltimos momentos do casal. Outra vez desiste, embola
o papel e joga fora. Entdo, recorda/imagina, em flashes, o momento em que Liliana ¢ estuprada
e morta. No dia seguinte, ele sai para reencontrar Irene, depois de muito tempo sem vé-la,
reativando as memorias antigas. A partir dai, a narrativa filmica se desenvolve alternando-se
entre os dois periodos da historia e confundindo-se com a narrativa do romance que vai sendo
escrito a medida que Espdsito busca relembrar o passado, reacender a chama da paixao em Irene
e descobrir o paradeiro do assassino.

A cena, filmada em planos e contraplanos, mostra Isidoro prestando depoimento a
Espdsito e negando sua autoria no crime. Quando Irene entra na sala e se inclina para cochichar
no ouvido do colega, o acusado detém longamente o olhar no seio revelado pelo botdo aberto
na blusa de Irene, de forma que ela percebe e comeca a contrastar as caracteristicas fisicas da
vitima com as do agressor, de forma que ele se sente humilhado e se revela totalmente (figura

34).

Figura 34: O feminicida Isidoro, traido pelo olhar durante o depoimento

Fonte: El secreto de sus ojos (CAMPANELLA, 2009)

4.1.2.3 Violéncia de masculinidades femininas

A teoria queer, denominagao utilizada pela primeira vez em 1990 por Teresa de Lauretis
(MISKOLCI, 2009) e que tem em Judith Butler uma de suas tedricas mais expressivas, utiliza
a palavra “butch” para designar as mulheres 1ésbicas que assumem uma postura tida como

masculina. Para Butler, o género ¢ performatico, ou seja, nao esta atrelado ao sexo biologico
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nem a orientacio sexual. Isso significa que algumas mulheres cisgéneros*?, independente da
orientacdo sexual, podem perfomar masculinidades. Judith Halberstam as define como
“mulheres que sentem-se mais confortaveis com estilos, codigos e identidades genericamente
masculinas do que com aqueles (sic) femininos” (HALBERSTAM, 1998 apud LACOMBE,
2007). Nessa categoria encontrei somente um filme com representagao de violéncia de género:
Fango.

Com roteiro e dire¢dao de José Celestino Campusano, diretor que, assim como Claudio
Assis, tem um olhar mais voltado para a parcela da populagdo que vive a margem na sociedade,
Fango traz duas historias paralelas, as quais se passam nos suburbios de Buenos Aires e vao se
cruzando ao longo da narrativa. Por um lado, as desventuras de El Brujo (Oscar Génova) e El
Indio (Claudio Mifio), dois musicos de heavy metal que procuram montar uma banda de tango
thrash; e por outro, a de Nadia (Nadia Batista), uma mulher entre vinte e cinco e trinta anos que
jé esteve presa e carrega alguns traumas de infincia. Nadia exerce certa lideranga sobre um
grupo de mulheres que, como ela, performam masculinidades (Butler, 2003). Para o tema do
qual me ocupo aqui, ¢ a histoéria de Nadia que interessa mais diretamente.

Embora ndo sejam fornecidas maiores informagdes que permitam tracar um perfil mais
completo sobre a personagem, ¢ possivel caracterizd-la como uma mulher pertencente as
camadas sociais mais baixas, que nao estd formalmente empregada e aceita fazer servigos pouco
convencionais, como o que lhe pede sua prima Erica (Erica Paolucci): ajuda-la a separar o
marido da amante, Beatriz (Olga Obregén), a mulher del Brujo. Recorrendo inicialmente a sua
amiga e ex-namorada Paola (Paola Abraham) para ajuda-la no servi¢o, Nadia faz a primeira
abordagem, apertando Beatriz pelo pescoco contra a parede e ameacando-lhe cortar o rosto com
uma faca de serra, caso ndo se afastasse do amante.

Apoés nova queixa da prima, em uma atitude ainda mais drastica Nadia sequestra Beatriz,
acorrentando-a pelas maos numa cama. Nessa situacdo, sem poder ao menos tentar se defender,
¢ abusada sexualmente por Nadia. O abuso ocorre depois que Beatriz questiona a razao de seu
cativeiro e pergunta se a sequestradora a deseja para agir assim. Reafirma sua
heterossexualidade dizendo que gosta de homens, coisa que, em suas palavras, a outra

desconhece. Com um sorriso malicioso, Nadia, que se sente desafiada, pergunta se a outra ja

293 De acordo com Suzuki & Quinupa (2019), cisgénero “é como conceituamos os individuos que, dentro desse
sistema binario [homem/mulher; masculino/feminino], tém seu sexo ¢ sua identidade de género correspondente,
ou seja, a genitdlia e a identidade subjetiva sdo do mesmo “género”. Ja por transgénero entendemos aquele que
foge a essa correspondéncia, essa conformidade em algum grau sera divergente. A cisgeneridade, portanto, esta
posta para as pessoas conformes ao seu atributo genital designado ao seu nascimento, ja a transgeneridade esta
posta para pessoas ndo conformes, cuja identidade de género ndo esta relacionada ao atributo genital assinalado
ao seu nascimento”.
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esteve com uma mulher, ao que Beatriz responde negativamente, acrescentando que sente nojo
de mulheres. A agressora entdo se aproxima da cama. Percebendo sua intencao, Beatriz protesta
e se debate, mas esta presa, nada pode fazer. A cena ¢ filmada em primeirissimo plano. Como
ocorre com os homens cis abusadores, Nadia age demonstrando prazer em perceber que causa
em Beatriz todas as reagdes de uma mulher em situag¢@o de abuso e violéncia.

Se entendemos o género como elemento de discursividade, conforme proposto por
Butler (2003), tanto Nadia como as suas amigas que se propdem a ajuda-la na tarefa de
sequestrar Beatriz sdao mulheres cis (dentre as quais algumas se afirmam homossexuais) e
performam masculinidades. Ao assumir para si a tarefa de afastar Beatriz do marido de sua
prima, Nadia incorpora atitudes atribuidas ao género masculino: aliado aos elementos estéticos
como postura corporal, roupas, fala e forma de movimentar-se nos espagos da cidade, seu estilo
agressivo € o mais destacado dentre os elementos associados as masculinidades. Agressdes
fisicas, sequestro, abuso sexual, uso de armas de fogo e assassinatos fazem parte do repertorio
de violéncias que pratica junto com suas amigas. A cena em que Nadia abusa sexualmente de
Beatriz, quando ela estd presa a cama e ainda mais vulneravel, ¢ bastante ilustrativa. Sua

intencao ¢ demonstrar poder também no plano sexual.

Figura 35: Nadia e suas companheiras: masculinidades femininas

Fonte: Fango (CAMPUSANO, 2012). Foto de divulgagao

4.2 Prostitutas: vitimas “preferenciais” das violéncias ou das representagoes das

violéncias?

O tema da prostituicdo sempre foi muito caro aos movimentos feministas. Parte

consideravel do chamado feminismo da segunda onda, encampado principalmente por
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feministas alinhadas com uma postura feminista mais radical, adotou postura contraria e
combativa a prostituicdo por entendé-la como uma forma de dominagao e explora¢ao do corpo
feminino, além de considera-la como porta de entrada para o problema do trafico para fins de
exploragdo sexual e de outras formas de violéncia. Essa posi¢dao, no entanto, passou a ser
contestada sobretudo por feministas que viam e veem nessa segunda onda uma pretensdo de
universalidade que ndo engloba a forma de pensar e sentir de todas as mulheres que nem de
longe corresponde a realidade.

Movimentos mais recentes>>*

procuram fazer a defesa do trabalho sexual como um outro
qualquer, que exige organizagdo social e luta pela defesa de direitos, e como fator de autonomia
sobre o proprio corpo, como preconizam os movimentos feministas em geral. Nesse sentido,
defende a perspectiva da escuta das sujeitas envolvidas, as proprias prostitutas, postura diferente
da que se estabeleceu ao longo das décadas. Mas a questdo em si ndo ¢ recente, como pontua
Joana Pedro (2010), e ¢ controversa, conforme aponta Piscitelli (2012) ao discutir os limites
entre exploracdo sexual e trabalho sexual, inclusive porque a no¢do de exploragdo ndo ¢
univoca. Esse ¢ um campo de embates e de disputas que ainda estdo sendo travadas.

Mas o tema vai além dessa discussao mais académica e politico-ativista no ambito dos
movimentos feministas. A prostitui¢do ainda ¢ uma questdo relevante no leque que compde a
pauta moral numa sociedade regida pelo patriarcado, ainda que o nome nem sempre seja
pronunciado, sobretudo por aquelas/es que consideram a palavra tdo suja quanto o que creem
que ela representa. Ndo por acaso “puta” e “filho da puta” sejam palavrdes em diversas linguas.
Ainda hoje, em pleno século XXI, a puta representa uma espécie de “fantasma” (RAGO, 1991)
ao qual se recorre para tentar controlar comportamentos ou para estigmatizar quem nao se
adequa minimamente a eles.

O trabalho sexual recebeu diversos nomes de acordo com a €poca e com as politicas
especificas relacionadas as prostitutas, conforme recorda Pedro (2010). Considero a expressao
“mulheres de vida livre”, também empregada para fazer referéncia as trabalhadoras sexuais —
talvez um pouco em desuso na atualidade, mas ndo completamente esquecida — uma das mais
instigantes para essa breve discussdo. Afinal, o que ¢ ter “vida livre”? Quando atribuida aos
homens, a expressdo implica simplesmente ndo estar privado de liberdade, ndo estar detido no
sistema prisional. Da mesma forma que ser um homem publico significa ser um cidadao em
pleno exercicio de seus direitos. Entdo, por que ambas as expressdes t€ém conotacdo tao

diferente para as mulheres?

2% Exemplo disso é movimento ativista denominado “putafeminismo” que, embora ndo seja recente, emergiu com
mais for¢a na ultima década e, dentre outras coisas, reivindica a regulamentacao do trabalho sexual.
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Ao iniciar o visionamento das fontes filmicas, chamou-me a atencao, inicialmente, a
quantidade de filmes que abordam as violéncias sexuais em contraste com as violéncias fisicas
e, logo, o nimero expressivo de obras nas quais as vitimas dessas violéncias sexuais sao
mulheres em situacdo de prostituicdo, tanto nos casos em que ocorre na forma de exploragao
sexual, como na condi¢do de trabalho sexual. Nessa condicdo se encaixam quatro filmes
brasileiros: Estomago, Baixio das bestas, Sonhos roubados e Anjos do sol: e dois argentinos:
La mosca en la ceniza e La guayaba — sem contabilizar os filmes que ndo fazem parte do corpus
filmico porque estdo adscritos a outros géneros cinematograficos —, o que representa um dado
relevante, posto que, em geral, essa parcela social sequer entra para as estatisticas oficiais de
violéncia como um grupo especifico®”.

Essa primeira constatacdo me agugou a percepgao, o que me levou a seguinte pergunta:
quais os argumentos empregados nas narrativas filmicas para “justificar” essas violéncias ou
suas representacdes? Uma primeira resposta que justificaria tal abordagem poderia ser a
relevancia do problema do trafico de meninas e mulheres para fins de exploragdo sexual, ao
menos nos filmes que apresentam essa problematica. De fato, os diretores e a diretora das
histérias que envolvem trafico assim justificam suas iniciativas. Mas, no caso brasileiro, ha
mais trés filmes que focam nas violéncias contra mulheres em situa¢do de prostituicdo, com
destaque para Baixio das bestas, no qual as imagens de violéncia atingem um patamar de
hiperespetacularizagao ou de imagem-excesso, conforme denominacao de Lipovetsky & Serroy
(2015), de modo que a pergunta segue sem uma resposta conclusiva. Por que as representacdes
sobre esse grupo especifico constituem quase a metade das abordagens? O que essas mulheres
representam para as sociedades nas quais estao inseridas?

Atentando para as caracteristicas das vitimas nesses trés filmes e a forma como as
diferentes modalidades de violéncias incidem sobre seus corpos, é possivel verificar que o grau
das agressdes ¢ proporcional ao nivel de resisténcia a tentativa de controle ou dominagao que
se lhes impdem. Quanto mais se mostram resistentes, maior a intensidade da violéncia, a qual
pode chegar ao seu grau mais extremo, o feminicidio, como se observa sobretudo em Anjos do
sol e La mosca en la ceniza. Mas, e quanto as demais vitimas de violéncia sexual? Aquelas que
ndo sdo trabalhadoras do sexo, quais as caracteristicas dessas mulheres nas narrativas? As

respostas as essas perguntas, a partir desse olhar mais criterioso, conduziram-me a segunda

2% Evidentemente, esse é um grupo que, juntamente com a comunidade LGBTQIA+, constitui um dos mais
vulneraveis e expostos a toda sorte de violéncias. Entretanto, devido a estigmatizagdo desses coletivos, dentre
outros motivos, sd recentemente as estatisticas oficiais comegaram a leva-los em conta. O que se tinha, até entéo,
eram levantamentos feitos pelos proprios interessados, realizados de forma bastante precaria devido a falta de
recursos e infraestrutura.
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constatacdo: em boa medida, sdo mulheres representadas com maior grau de independéncia
e/ou maior autonomia sobre o proprio corpo, escolhendo os parceiros ou decidindo nao estar
com eles, portanto, menos suscetiveis a dominacdo masculina. Mulheres que, ao menos,
procuram ter uma vida livre, no sentido literal, em consonancia com o momento historico.

Embora ndo constitua uma das fontes da pesquisa, por ndo haver representagao explicita
de violéncias fisicas ou sexuais, El ciudadano ilustre (O cidadao ilustre, 2016), filme argentino
dirigido por Gaston Duprat e Mariano Cohn, caracteriza de maneira muito clara o que venho
afirmando. O personagem Daniel Mantovani (Oscar Martinez), escritor que vive ha muitos anos
em Barcelona, retorna a sua pequena cidade no interior da Argentina e tem uma relacdo fugaz
com uma moga da localidade. Ao comentar sobre o fato posteriormente — por acaso com o pai
dela, que sintetiza o esteredtipo do machismo — faz considera¢des sobre seu comportamento,
suas atitudes e se refere a ela como uma puta, uma vadia. E importante observar que, em uma
cena anterior desse filme, ela o coloca em xeque diante de outras pessoas, questionando uma
declaragdo dele. Além disso, ¢ ela quem o procura no hotel e toma a iniciativa, dando-lhe um
beijo. Pelo discurso do personagem Mantovani se explicita um imaginario que esta posto em
quase todos os demais filmes por meio de outros recursos narrativos. Nesse sentido, o
expediente antigo de estigmatizar mulheres como forma de manter controle sobre seus
comportamentos sociais e sexuais sobreviveu ao decurso dos séculos e, ainda que ocorra de
forma um pouco mais sutil, como se observa em alguns dos filmes-fontes, estd sempre nas
entrelinhas e ndo se restringe somente aos homens mais velhos, ainda que supostamente
cosmopolitas, como € o caso do escritor Mantovani.

Recorro outra vez a teodrica Teresa de Lauretis, por meio de uma de suas proposigoes
acerca da nog¢do de tecnologia de género e fago uma indagacdo: ao representar, como mais
expostas as violéncias, as mulheres que constroem a sua subjetividade procurando escapar dos
padrdes estabelecidos dentro de uma estrutura patriarcal rigida, essa cinematografia ndo segue,
em alguma medida, refor¢gando ou delimitando um espago para essas configuracdes de género?
A minha impressao a partir da leitura das fontes filmicas ¢ que, mais do que a preocupagdo em
expor ou denunciar um problema de fato relevante — a violéncia contra mulheres, sobretudo as
que exercem a prostituicdo, de maneira for¢ada ou ndo —, essas representagdes reforcam um
imaginario no qual os rangos de um patriarcalismo anacronico (ou, a0 menos, assim deveria ser
visto) seguem muito presentes, estabelecendo limites e fronteiras nas relagdes de poder
representadas pelo género.

Retomo a discussdo apresentada no primeiro capitulo sobre os percursos feministas e

algumas das transformagdes que caracterizam o tempo presente como argumento para 0 ponto
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de vista que procuro defender aqui. O século XXI traz a marca potente da experiéncia de luta
das mulheres que fazem uso de manifestagdes diversas, tanto nos espacos concretos como nos
virtuais, tanto no plano individual como no coletivo, e, por intermédio desses protestos,
denunciam as variadas formas de violéncia de género e a cultura do estupro que permanecem
como chagas sociais. As violagdes sexuais, individuais ou coletivos, sdo praticadas
majoritariamente contra mulheres que apresentam atitudes interpretadas como sinéonimos de
autonomia sobre o proprio corpo e sexualidade, ou seja, que preferem ditar suas proprias regras.
Nao por acaso, o chamado “estupro corretivo”, praticado contra mulheres 1ésbicas, bissexuais
e outras pessoas da comunidade LGBTQIA+, apresenta indices elevados — os quais justificaram
modifica¢des na lei 13.718, sancionada em 2018 pelo presidente do Supremo Tribunal Federal
— embora ndlo esteja contemplado em nenhuma das obras analisadas®”®.

Nesse sentido, o embate, no campo das ideias, de um grupo representado por mulheres
e alguns poucos homens progressistas contra uma maioria conservadora no interior de
sociedades que mantém uma forte presenga do patriarcado, estd, em alguma medida, presente
no universo das representagcdes cinematograficas por meio da predominancia de violéncias
sexuais contra personagens em situacdo de prostitui¢do ou contra aquelas identificadas no
imagindrio machista com essas mulheres. Ao colocarem em cena as violéncias contra as
trabalhadoras do sexo ou mulheres forgadas a exercer a prostituicdo, ndo fazem apenas uma
denuncia sobre a incidéncia dessas violéncias sobre um grupo que, de fato, ¢ muito vulneravel,
como indicam dados extraoficiais. Se assim fosse, prevaleceriam as representagdes acerca de
mulheres ndo brancas, em consonancia com os dados estatisticos apresentados sobretudo no
Brasil. A meu ver, atuam também, ou principalmente, como uma tecnologia de género que
refor¢ca a nogdo de que determinados comportamentos femininos sao socialmente reprovaveis

e, por isso, sdo punidos por meio da violéncia.

2% Talvez a excegdo seja o filme XXY, no qual ha a tentativa de estupro coletivo contra a personagem intersexual.
Contudo, nessa representagdo, sob meu ponto de vista, a agressdo ndo tem tanto a motivacdo de uma suposta
“correcdo”, mas de uma espécie de curiosidade perversa, sem afirmar com isso que uma seja menos pior que a
outra.
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CAPITULO 5

“UM PASSADO QUE NAO PASSA”... A VIOLENCIA DE GENERO EM
PERSPECTIVA HISTORICA

Entre os filmes que constituem as fontes desta pesquisa, dois sdo releituras de obras
levadas ao cinema pela primeira vez hd mais de cinco décadas, portanto, em um contexto
politico, social e cultural bastante distinto do que se observava no momento das produgdes
atuais: La Patota (Argentina, 2015) e Bonitinha, mas ordindria (Brasil, 2013). A proposta deste
capitulo ¢ aprofundar as questdes discutidas ao longo deste trabalho tomando como ponto de
partida as analises dessas duas primeiras versodes, La Patota (1960) e Bonitinha, mas ordindria
(1963), as quais serdo cotejadas com os remakes ou adaptacdes atuais, dando densidade
histérica a essas analises e dialogando com as demais obras abordadas nos capitulos anteriores.

Embora esses dois filmes ndo representem todo o “espirito da época”, inclusive porque
empregam estilos narrativos diferentes, ¢ possivel aceder por meio deles a alguns valores morais
e comportamentos vigentes a €poca e estabelecer didlogo com o tempo presente, observando
possiveis mudangas e permanéncias e verificando o entrelagcamento dessas duas dimensoes
temporais (KOSELLECK, 2014). Dessa forma, ¢ possivel perceber mais claramente se houve
transformagdes significativas nas representacdes das violéncias de género posteriormente ao
advento das sucessivas “ondas” feministas nos dois paises, se o contexto historico deste inicio
de século — com todas as transformagdes politicas vivenciadas — influenciou de alguma maneira
essas representacdes, se houve mudancgas concernentes aos marcadores de classe, raga/etnia e
geragdo, tanto das vitimas como dos agressores representados ou, ainda, se algum aspecto das
abordagens parece anacronico na atualidade.

Ao fazer esse retorno no tempo das produgdes, retomo alguns temas discutidos nos
capitulos anteriores — tanto no que se refere as representagdes das masculinidades como das
mulheres em situagdo de violéncia —, procurando compreender a producdo de sentido dessas
representacoes, os diferentes ritmos de mudanca nas relagcdes de género representadas e a
incomoda continuidade do tema da violagdo. Com isso, busco trazer novos argumentos para a
tese que venho procurando defender.

Embora as violéncias sexuais ndo constituam a fatia maior dentre as constatadas por
meio das estatisticas nas duas sociedades aqui abordadas, sao as mais representadas nos filmes-
fontes, principalmente contra prostitutas, mas também contra mulheres que ocupam esse lugar

no imaginario machista. Procuro argumentar que esse predominio das violéncias sexuais esta
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em consonancia com as discussdes das teoricas feministas, algumas das quais abordadas no 2
capitulo, sobretudo no que se refere ao conceito de mandato de violagdo (SEGATO, 2003) e a
ideia de tecnologia de género, por meio da qual, ao produzir a imagem da mulher também
termina por reproduzir a mulher como imagem (LAURETIS, 2019).

Os dois filmes realizados nos anos 1960, assim como os dois remakes analisados neste
capitulo, ao abordarem os mesmos temas contextualizados em periodos historicos distantes
entre si, constituem um interessante meio de perceber as transformagdes e permanéncias nas

relagdes de género assim como nas expressoes de violéncia e de masculinidades.

5.1 As violéncias sexuais nas primeiras versoes filmicas dos remakes

As primeiras versdes de La Patota e de Bonitinha, mas ordinaria foram langadas em
1960 e 1963, respectivamente. Para uma andalise mais proficua dessas obras, ¢ importante situd-
los historicamente e contextualizar essa década para melhor compreender as representacdes
filmicas na comparacao com suas versoes atuais.

Entre o final da década de 1950 e inicio da seguinte, o mundo estava marcado pela
guerra fria com a consequente divisdo entre dois blocos, socialista e capitalista, liderados pela
Uniao Soviética e os Estados Unidos, respectivamente. Essa polarizagao influenciava, de modo
particular, os processos politicos na América Latina, vista por esse ultimo, desde a Doutrina
Monroe, como sua extensao ou, de forma mais pejorativa, como seu quintal. Mas essa influéncia
se estendia a todos os aspectos da vida social e cultural. A paixdo pelo rock e o twist, muito
presentes na pelicula argentina, e a admiragdo pelo american way of life sao apenas alguns dos
mais perceptiveis.

No plano politico, a Argentina atravessava o momento de relativa calma no governo
democratico de Arturo Frondizi, situado temporalmente entre o golpe que derrocou o peronismo
e a etapa posterior, caracterizada pela turbuléncia de dois golpes, em 1962 e 1966, esse ultimo
indicando o inicio da chama “Revolug¢do argentina”, em verdade a ditadura do general Ongania,
igualmente marcada por golpes internos. O Brasil, recém saido do euférico periodo JK, vivia
também os turbulentos anos do governo Jango, deposto por meio do golpe militar de 1964, que
duraria longos anos. O momento era de efervescéncia politica gerada pelo desenrolar dos
problemas e lutas especificos de cada nagdo, apimentados com ecos da Revolugao cubana, que
reverberam por toda América Latina.

No plano dos costumes, no entanto, as transformagdes ainda ndo tinham alcangado um

ritmo tao revoluciondrio, o que somente ocorreria anos mais tarde. Nao que as mulheres todas
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vivessem dentro dos mesmos padrdes de comportamento, mas até o inicio dessa década foi um
periodo de “modelos rigidos” (PINSKY, 2016a) no qual prevaleceu uma “doble moral sexual”
(COSSE, 2006)*7. Os modelos familiares que vinham se consolidando desde o principio do
século somente iriam comecar a apresentar transformagdes mais perceptiveis, mas ainda
limitados as classes mais favorecidas, a partir do final dos anos 1960, ecoando outra revolugao,
a sexual, proveniente da Europa e Estados Unidos, como foi exposto no primeiro capitulo.

O principal destino para as mulheres da elite era o casamento e a virgindade pré-nupcial
era um imperativo nas “familias de bem”, principalmente porque a pilula anticoncepcional,
inventada por volta de 1963, ainda nao havia se popularizado e uma gravidez representaria uma
desonra, tanto para a mulher como para sua familia. Além disso, a moral judaico crista estava
impregnada na constitui¢ao dessas familias, fosse através da igreja, da escola ou de outros meios

)?%8, cinema,

como revistas, radio, TV (que ja fazia parte de muitos lares nas classes favorecidas
entre outros, cujos produtos culturais estavam acessiveis a esses grupos sociais. Importante
recordar que o melodrama, género cinematografico ainda popular nesse periodo, servia como
educador sentimental e também social, como recorda Oroz (1999), através de seus relatos com
os arquétipos femininos da mulher virtuosa e da ma, esta ultima geralmente representada pela
prostituta ou pela mulher que “deu um mau passo”??. Como observa Pinsky (2016a, p. 472),
“a imagem da prostituta serve para educar; se a mulher ‘de familia’ ndo quer ser identificada
com tal figura, ndo deve parecer-se com ela sequer no modo de falar, caminhar, vestir ou
perfumar-se, além de evitar os ambientes por onde esta circula”, e isso era observado tanto no
cinema como na vida cotidiana dessas mulheres.

A religiosidade era um componente a mais no check list de uma boa candidata ao
casamento. Constituia mais uma barreira a ser vencida por aquelas que, por ventura, desejassem

romper os padrdes sociais estabelecidos. De qualquer maneira, o casamento com um homem

da mesma classe social ou de um nivel mais elevado, que pudesse sustenta-la para que fosse

297 “Los noviazgos eran severamente controlados por los padres, las relaciones sexuales prematrimoniales eran
condenadas y la maternidad soltera constituia un serio estigma social. Los mandatos de la familia doméstica
demarcaron la normatividade social, atin cuando parte importante de la poblacion vivid bajo otras formas de
organizacion familiar” (COSSE, 2006). Os namoros eram severamente controlados pelos pais, as relagdes sexuais
pré-matrimoniais eram condenadas e a maternidade solteira constituia um sério estigma social. Os mandatos da
familia doméstica demarcaram a normatividade social, mesmo quando parte importante da populagdo viveu sob
outras formas de organizacao familiar (COSSE, 2006, p. 41, traducdo minha).

2% De acordo com Cosse (2006), entre 1960 y 1965 houve um crescimento de 35% do niimero de aparelhos de TV
na Argentina.

2% Havia uma grande quantidade de expressdes para designar as mulheres (ou a atitude daquelas) que cediam aos
pedidos e promessas dos namorados ou ousavam iniciar a atividade sexual antes do casamento até, pelo menos, os
anos 1970, as quais variaram no tempo e no tipo de acordo com as regides, classes sociais ou mesmo a religido
praticada. Para conhecer outras expressoes no Brasil, ver Pinsky (2016a).
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“somente” dona-de-casa e pudesse exercer a maternidade em tempo integral era o que as
familias almejavam para as filhas. Mas, para aquelas que necessitassem ou simplesmente
desejassem trabalhar, até a década de 1930 “o magistério era uma das poucas possibilidades
profissionais atraentes para as mulheres das elites e de setores médios da sociedade™ e a partir
dos anos 1950, “a expansdo do ensino secundario também exigiu a contratacdo de novos
quadros e abriu maiores possibilidades as mulheres nesse nivel” (MATOS; BORELLI, 2016,
p. 137-138). Desde a década de 1960, sobretudo em decorréncia das escolas mistas, as jovens
das camadas médias podiam aspirar o ingresso em cursos superiores até entdo considerados
mais indicados para os homens (AREND, 2016), consequentemente, menos dignos para as
mulheres.

Os rapazes eram preparados para serem os provedores — o que lhes abria um leque de
possibilidades profissionais muito mais amplo, de acordo com a classe social —, portanto, cabia
a eles tomar as decisdes, incluindo a escolha da noiva, o pedido de casamento e a iniciagdo nas
artes do amor. Deles se esperava que tivessem experiéncias anteriores, fosse com as empregadas
domésticas da familia, muitas das quais ocorriam por meio de estupros>®, tal como entendemos

hoje, com mogas “perdidas™>°!

ou com profissionais do sexo.

Em linhas gerais, esse ¢ o contexto do periodo em que as duas obras anteriores foram
realizadas. Considerando a proposta de abordagem em perspectiva historica, inicialmente trago
os principais elementos acerca das primeiras versoes dos filmes e, em seguida, dos remakes
com a finalidade de compara-los em seus aspectos mais relevantes e nas particularidades que
dizem respeito as expressdes das masculinidades e das violéncias de género nos dois paises.
Com isso, procuro verificar em que medida as representacdes da violéncia de género da tltima

década atualizam e/ou conservam, em suas abordagens, resquicios do imagindrio que se

depreende a partir dos filmes anteriores.
5.1.1 La patota (1960)
A primeira versdo de La Patota, foi dirigida por Daniel Tinayre, que ja contava com

quinze filmes em sua carreira quando realizou La Patota, portanto, era um diretor com bastante

experiéncia. O roteiro original foi escrito por Eduardo Borras, dramaturgo e jornalista de origem

390 Essa questdo estd presente em alguns filmes, um dos mais recentes é o argentino Crimes de familia (Crimenes
de familia, Sebastian Schindel, 2020), o qual aborda esta e outras formas de violéncia.

301 Essa ¢ mais uma das expressdes usadas para caracterizar as mulheres que iniciavam a vida sexual, fosse por
vontade propria ou pelos chamados “crimes de sedugdo”, além das diversas as quais Pinsky (2016a) se refere.
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catald radicado na Argentina. Paulina, a personagem principal, foi interpretada por Mirtha

Legrand, atriz e apresentadora de TV bastante prestigiada que ja contava com cerca de 30 filmes

302 303

em sua carreira na €época’ -. A pelicula, que tratava de um tema tabu’*”, o estupro, sobretudo
por aborda-lo desde a perspectiva de uma vitima pertencente as camadas sociais mais elevadas,
foi realizada com a intencdo de denunciar um problema constatado pelos realizadores. No
epilogo se 1&: “Se com este filme conseguirmos evitar um tnico desses delitos que humilham a

condi¢do humana nosso propésito terd sido cumprido™***

, seguido das iniciais dos nomes do
diretor e do roteirista, respectivamente.

A estreia foi anunciada nos jornais da época sem grandes alardes ou comentarios mais
robustos, mas, em geral, de maneira positiva. La Razon foi o mais eloquente ao anunciar que o
filme “tem uma qualidade nada habitual; um tema interessante com realizagdo precisa™®. La
prensa chamou a atencdo para a sua qualidade: “Um nivel que ndo é comum para nosso cinema”
306 (tradugdes minhas).

O filme de Tinayre tem como prologo a cena em que Paulina se joga na frente do trem
depois de ser demitida, por estar gravida sendo solteira, e ¢ salva pela mesma gangue que a
atacou. A ambulancia leva a vitima para o hospital e o grupo de amigos caminha pelas ruas
revelando ansiedade pelo estado da professora enquanto os créditos do filme sdo apresentados
na tela. Em frente ao edificio em construgdo, dentro do qual o estupro ocorreu, Miguel Benegas
(Walter Vidarte) para e olha para cima, em direcao ao andar onde tramaram o ataque. A imagem
em contra plongée fica fixa durante alguns segundos, até a conclusdo dos créditos. A camara

entdo segue a ambuldncia em dire¢do ao hospital e enquanto escutamos o barulho da sirene,

lemos na tela o seguinte versiculo biblico:

Senhor, quantas vezes deverei perdoar o meu irmdo quando pecar contra mim? Até sete vezes?
Respondeu-lhe Jesus: Nao te digo até sete vezes, mas até setenta vezes sete, OU QUANTAS TE
OFENDER.
Do evangelho segundo Sao Mateus, Ca. XVIII, Versiculos 21 e 22.

392 La Patota foi o quinto dos seis filmes que Tinayre realizou com a Mirtha Legrand, que também era sua esposa.
303 De acordo com informagdes constantes na pagina do Museu de cinema de Buenos Aires, a pelicula “estaba
prohibida para menores de 14 e inconveniente para menores de 18”. Esta e as demais informacdes constantes das
trés notas seguintes podem ser conferidas em: https://museodelcineba.org/blog/volver-a-la-patota/. Acesso em: 30
dez. 2020.

304 «Sj con esta pelicula logramos evitar un solo de esos delitos que humillan la condicion humana nuestro propdsito
se habra cumplido”.

305 “tiene una calidad nada habitual; un tema interesante con precisa realizacion”.

396 «“Un nivel que para nuestro cine no es comiin”.
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Surge entdo, em primeiro plano, o rosto de Paulina, ainda na maca da ambulancia. A
imagem dilui-se lentamente em algumas lembrancas confusas dos acontecimentos que a
levaram aquela situagdo e a partir dai a narrativa se desenvolve em flash back, mesclando-se
com algumas cenas em flash forward para contar uma histéria permeada pela ideia de pecado
e de perdao presentes no versiculo.

Paulina ¢ uma jovem de familia abastada, que vive com o pai em Buenos Aires. E filha
do juiz aposentado Vidal Ugarte (José Cibrian), um viavo que perdeu a esposa no parto € nao
voltou a se casar, assumindo uma postura rigida, quase amargurada e ranzinza, tanto em relagao
a Paulina quanto a empregada da casa, uma senhora que parece trabalhar com a familia desde
sempre. Ugarte ¢ o auténtico patriarca. Homem branco, rico, detentor do poder simbolico
conferido por seu antigo cargo que se porta de maneira autoritaria em relagao as duas mulheres
e até mesmo ao namorado da filha.

Recém formada em psicologia e premiada como a melhor da turma, ela ¢ nomeada para
trabalhar como professora em uma escola na periferia, portanto, longe de sua casa. Uma
primeira questdo posta nessa representagdo ¢ a ideia de que uma moga “de familia” ndo deve
sair sO a noite, horario de suas aulas, muito menos para se dirigir a um bairro pobre, o que ¢
visto como um elemento a mais na lista de obje¢des do pai ao trabalho da jovem e razdo de um
embate de ideias entre ambos. E importante ressaltar que nos anos 1950/1960 mulheres
trabalhavam fora do ambiente doméstico, contudo, o mais comum ¢ que elas pertencessem as
camadas sociais menos favorecidas e a grupos ndo brancos. Uma mulher de classe privilegiada,
designada para uma escola periférica no turno da noite, portanto, ¢ um argumento que parece
pouco crivel, mas que produz o efeito dramatico desejado. Embora devessem ser igualmente
condenaveis, ¢ fato que os crimes cometidos contra pessoas pertencentes as elites
socioecondmicas costumam causar mais impacto nas sociedades na quais ocorrem do que
aqueles impetrados contra pessoas pobres, sobretudo se pertencentes a grupos sociais nao
brancos.

As caracteristicas psicologicas e comportamentais da personagem Paulina sdo
propositalmente real¢adas através do contraste com a outra com qual ela serd confundida. A
personagem principal reafirma a todo o instante que ¢ catolica e que cré em Deus. Além do
mais, suas virtudes de jovem estudiosa, recatada, que se mantém virgem aguardando o
casamento e ndo gosta/nao sabe dancar rock ‘n’ roll sao ressaltadas ao longo da narrativa.
Embora v4 as festas acompanhada somente do namorado e tome bebida alcodlica — concessdes
que possivelmente fazem parte de seu privilégio de classe —, enquadra-se bem no estereotipo

de “moga de familia” (PINSKY, 2016a). Por outro lado, a moga com a qual seus agressores a
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confundem, embora se pareca fisicamente com ela — jovem, branca, cabelos loiros —, vive
préximo da escola onde Paulina trabalha, portanto num bairro periférico. E apresentada ao
publico espectador como uma mulher que troca de roupa com as cortinas das janelas abertas,
sai desacompanhada a noite e anda por espagos ndo reconhecidos na época como “dignos” da
presenca de uma mulher, como o bar onde vai comprar cigarros, espaco frequentado somente
por homens que bebem, fumam e jogam no local. Tal representagdo ¢ suficiente para que o
publico a identifique com uma mulher de ma reputagdo, ainda que sua atitude mais contundente,
como uma suposta profissional do sexo, seja sorrir na rua para um dos membros da patota que
desistiu de participar do estupro coletivo e fugiu para a pracinha do bairro.

Essa caracterizacdo das personagens € necessaria para explicitar um dos argumentos que
venho defendendo nesta tese. As circunstancias do estupro sao as seguintes: a patota elege como
potencial vitima a suposta prostituta®”’. Conhecendo a rotina da mulher e sabendo o exato
momento em que ela sai de casa, eles se escondem em local por onde ela certamente passaria e
a aguardam. A area, pouco iluminada, e a coincidéncia entre o horario em que ela normalmente
sai para trabalhar e o que Paulina saiu da escola no dia que assumiu suas fungdes como
professora, fez com que esta tltima fosse violentada no lugar da outra.

A questdao dramatica explorada no filme ¢ justamente o fato da vitima ser uma mulher
“honesta”, de acordo com padrdes da época, os quais permanecem até os dias de hoje com
poucas alteragdes, ndo s6 no senso comum como também no jargao juridico. Honesto vem do
Latim honestus, “honrado, respeitado”, de honos, “honra, dignidade, reputacdo”. Nesse
periodo, mais que nos dias atuais, ¢ um conceito cujos significados sdo generificados, ou seja,
ha uma nocao para mulheres e outra para homens. De acordo com o dicionario Caldas Aulete,

o adjetivo “honesto” significa:

1) Que procede de acordo com as normas (legais, morais etc.) aceitas na sociedade
(homem honesto). [Anton.: desonesto]

2) Que tem ou demonstra honradez, nobreza de carater (atitude honesta); DIGNO;
PROBO

3) Que satisfaz, que ¢ adequado, correto: Aquele restaurante serve uma refeigdo
honesta.

4) Casto, pudico (moga honesta)3%.

307 A personagem ndo ¢é identificada no filme. Nao est4 totalmente claro se esta mulher realmente trabalha como
profissional do sexo. Mas insinua-se, sobretudo a partir de seu habito de sair de casa a noite, desacompanhada.
Nos créditos de uma das mais importantes bases de dados, o IMDbD, ¢ identificada somente como prostituta,
identificagdo que utilizo ao longo deste trabalho.

398 A descri¢do, com os respectivos exemplos, corresponde exatamente ao que consta do dicionario na sua versdo
online, inclusive os sindnimos que estdo em letras maiusculas.
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Enquanto os dois primeiros significados estdo claramente identificados com o
masculino, ainda que possam, obviamente, englobar as mulheres, os sentidos do quarto topico
se relacionam diretamente com o feminino, posto que castidade, pudor, recato, ndo sao
percebidas como qualidades em homens, pelo contrario. E os exemplos apresentados pelo
proprio diciondrio para o primeiro e o ultimo caso ndo sdo meramente “casuais”. De fato, sdo
esses os sentidos reconhecidos socialmente para homens e mulheres, respectivamente, ainda
que sempre haja espago para flexibilizar o carater honesto de um homem, diferente do que
acontece com uma mulher.

Esse fato sustenta o argumento da pelicula. E através das caracteristicas da personagem
vitima — a qual, além de jovem e rica, ¢ religiosa, noiva virgem e professora — que os
realizadores procuram usar o ato brutal da violéncia sexual para despertar sentimentos de
empatia na audiéncia. E jogar com o equivoco cometido pelos agressores ¢ um recurso narrativo
que tem outro apelo: causar consternag¢do e chamar a atengdo para o fato de que ninguém, ao
final, esta livre de sofrer uma agressao dessa natureza. A estrutura melodramatica contribui para
que a historia caminhe na dire¢do da redengdo da personagem central, a0 mesmo tempo que
soluciona o tema da gravidez decorrente do estupro, sem que ela, uma mulher catélica numa
sociedade conservadora, recorra espontaneamente a pratica do aborto. A situag¢do de desespero
que a leva a correr desatinada em direcdo a linha do trem — gesto que pode ser interpretado
como uma possivel tentativa de suicidio —, e ser salva quando a patota a empurra e ela cai

rolando por uma ribanceira, reveste de outra aura a natureza do aborto.

Figura 36: Gangue observando a prostituta

Frame 1

Frame 3 Frame 4

Fonte: La patota (TINAYRE, 1960)
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Na sequéncia de frames acima (figura 36) € possivel ver, nos trés primeiros quadros, a
gangue reunida em um edificio em constru¢do, num andar mais ou menos equivalente ao do
apartamento observado, na rua em frente. No primeiro frame vemos, em plano traseiro e desde
a perspectiva da patota, a janela através da qual o grupo observa a mulher que pretendem atacar.
Nos dois frames seguintes, ja em plano frontal, os homens disputam entre si o binoculo através
do qual podem ver melhor a futura vitima. Um deles parece menos integrado ao grupo e menos
malicioso, quase ingénuo. Ele pega o bindculo que ¢ passado de mao em mao, mas nao consegue
ver nada. Trata-se de Benegas que, ndo tendo coragem de confrontar os demais, age em
cumplicidade (CONNELL, 2015). Logo, outro rapaz que se considera mais esperto toma o
instrumento e ajusta o foco.

No apartamento do outro lado da rua, pode-se ver, através do binoculo, uma mulher
jovem, branca, parecida com Paulina, vestindo-se para sair. As cortinas estdo abertas, a luz
acessa e 0 grupo a observa com grande agitacdo. O quarto, muito iluminado, contrasta com os
demais comodos do edificio, os quais estdo todos escuros, indicando que pode ser tarde da noite.
Quando ela termina e pega sua bolsa para descer a rua, seus pretensos agressores também
descem correndo as escadas da construcao e escondem-se proximos a passagem que serve de
atalho para a esta¢do do trem ou de metrd, um lugar com pouca iluminag@o. No tltimo frame
(figura 36), ja no andar térreo, vemos a patota escondida no interior da construcao, junto aos
tapumes que o cercam, aguardando a passagem da mulher para toméa-la de assalto.

A mulher escolhida pela gangue para ser violentada ndo era Paulina, mas a jovem
observada por eles através do bindculo. “Sempre se arruma a esta hora, depois passa por aqui e
vai ao centro”, diz um deles, demonstrando que a observava constantemente e conhecia seus
habitos. Por sua rotina e de acordo com as representagdes da €poca do que se considerava uma
mulher respeitavel, deduzem que ndo se trata de uma delas. Concluem que faz programas, no
entanto, nio lhes interessa pagar pelo sexo’”’, mas consegui-lo por intermédio da violéncia.
Para os padrdes sociais vigentes naquela época, mesmo numa metropole como Buenos Aires,
uma mulher considerada decente ndo deveria sair de casa, menos ainda se relacionar

sexualmente fora do casamento. Aquelas que, por acaso, tivessem um comportamento desviante

39O fato dessa personagem nio ser apresentada com clareza como prostituta talvez tenha relagio com a legislagio
vigente quando da realizacdo da obra. Como observa Simonetto (2018), a prostituigdo na Argentina passou por
varias intervengdes por parte do Estado. A Lei 12.331/1936, sobre profilaxia de doengas venéreas, proibia a
atividade realizada em locais como prostibulos, penalizando homens ou mulheres que lucravam com a exploragdo
do trabalho das prostitutas, mas ndo as impedia de exercer a fungdo por conta propria. A lei passou por
flexibilizagdes e regulamentagdes nos anos 1940-1950, as quais foram progressivamente revogadas até 1965.
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do padrao socialmente validado, poderiam ser confundidas ou consideradas como mulheres de
programa ou prostitutas (SIMONETTO, 2018).

Nesta sequéncia da figura 37, abaixo, temos a representacao do que ¢ compreendido
como um espaco hostil para uma moga respeitavel, sobretudo entre os anos 1950 e 1960: uma
rua quase deserta, com pouca luminosidade. Embora seja adjacente a praga onde o carrossel era
ponto de diversdo de familias com criangas, ¢ considerado um lugar perigoso. A diretora da
escola, ao indicar este caminho a Paulina, sugere-lhe que se vista, para as aulas, “um pouco
mais discreta... [porque] os rapazes deste bairro nao sdo, seguramente, como Seus amigos
pessoais”. A observacdo da diretora traz duas questdes importantes, uma delas ja classica
quando o tema ¢ a violéncia de género: a vestimenta da mulher como elemento de atribui¢do da
culpabilidade da vitima, caracteristica da cultura do estupro. Mas traz também, nas entrelinhas,
um preconceito de classe, ao sugerir que os rapazes pobres sao propensos a pratica do delito

sexual ao passo que os “bem nascidos” teriam um comportamento distinto.

Figura 37: Gangue atacando Paulina

Frame 7 Frame 8

Fonte: La patota (TINAYRE, 1960)

O filme produz a imagem de uma rua, conforme se pode observar principalmente no
primeiro dos frames abaixo, absolutamente sombria e assustadora. Apaga a representagdo que
se tem de um ambiente urbano criando outro, quase rural, despovoado, habitado somente pelas
esculturas que se encontram ao lado e dentro do edificio. No plano geral do frame 5, vemos ao
fundo e a direita do quadro, a silhueta de Paulina caminhando na direcdo da camara, e do lado
esquerdo, enfocada em plano médio, vemos a escultura de uma mulher, que remete a arte greco-

romana, cujas vestes deixam um dos seios desnudo, uma alusdo ao ataque e violagdo que
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Paulina esta prestes a sofrer e que a deixard com as roupas rasgadas e o corpo exposto. No frame
6, ¢ possivel vé-la mais proxima da construgdo ao lado da qual ira passar.

Os homens estao organizados e escondidos pelo lado de dentro da construgao. Um deles,
a esquerda, aguarda atrds da porta para fecha-la assim que a vitima for rendida e trazida para
dentro. Os demais, enfileirados do lado direito, aguardam o momento de atacar. Quando a
mulher passa, langam-se sobre ela cobrindo sua cabeca com um saco de tecido, carregam-na
para o interior da construgdo e infligem o estupro coletivo com a participacao ativa de cinco
deles e passiva de um (frames 7 e 8).

O ultimo da fila de homens que agem na captura da mulher ¢ Benegas, tratado pelos
outros como menos capaz, uma masculinidade subalternizada em relagdo as demais, conforme
indicam diversos detalhes e didlogos ao longo da narrativa, alguns dos quais serdo comentados
mais adiante. Sua participagcdo no estupro € indireta. Quando os trés primeiros da fila entram
com a mulher que pensam ser a prostituta e a porta ¢ fechada, todos se juntam em torno da
vitima, exceto ele, que passa a manter a porta fechada enquanto os outros tentam dominar a
moca enquanto ela grita e esperneia tentando se livrar dos agressores. A cena lhe causa
arrependimento e ele sai correndo em disparada em dire¢do a praga, constatando, ao ver a
mulher escolhida para ser violada, que o grupo estava estuprando outra mulher.

Este filme centra a principal problematica em torno da decisdao de Paulina de ndo imputar
penas a seus algozes — o que faz por meio do nao reconhecimento facial dos mesmos — e de sua
preocupacao em recupera-los socialmente. Quanto ao tema do aborto, somente serd tocado no
final da narrativa. Forgada a se demitir depois que a diretora fica sabendo que, mesmo catolica,
a professora estd gravida —atentando, portanto, contra a moral como afirma a diretora —, Paulina
sai em desespero pela rua e, desatinada, quase ¢ atropelada pelo trem. Salva pela mesma patota
que lhe “desgracou” a vida, segundo suas proprias palavras, termina por sofrer o aborto.

Essa solucdo ¢ bastante apropriada dentro da estrutura melodramatica do filme. Num
contexto em que setores conservadores procuravam frear algumas mudangas culturais que
comegavam a ser postas em marcha no periodo entre guerras — tendo como fortes aliados grupos
tradicionalistas vinculados a Igreja catdlica —, o aborto era um tema ainda mais contaminado
pela moral religiosa. Assim, mesmo a gravidez sendo decorrente de um estupro, portanto,

passivel de aborto legal em conformidade com o art. 86 do Cddigo Penal vigente & época’'’,

310 De acordo com o Cédigo Penal da Nagdo Argentina, Lei 11.179/1921, art. 86, “O aborto realizado por um
médico formado com o consentimento da mulher gravida, ndo € punivel: Inciso 1° Se for feito com a finalidade de
evitar um perigo para a vida ou a satide da mée e se este perigo ndo pode ser evitado por outros meios; 2° Se a
gravidez ¢ proveniente de uma violagdo ou de um atentado ao pudor cometido sobre uma mulher idiota ou demente.
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Paulina se vé envolta em um grande dilema quando descobre, meses depois da violagdo, que
esta gravida e sequer ¢ de seu namorado, de quem segue se guardando.

A violagdo coletiva, além da finalidade anunciada no prélogo do filme, conforme
apontei anteriormente, tem a funcdo de sublimar as caracteristicas da professora protagonista —
uma jovem religiosa, recatada e idealista —, por meio de sua recusa em denunciar seus alunos
violadores, o que liquidaria de vez a possibilidade de um futuro melhor para os jovens. Mas
funciona também como um elemento de reden¢do dos agressores. Nas cenas finais, depois de
saberem que Paulina estd bem, Mario, o principal responsavel pelo ataque, admite: “Que li¢ao

a professora nos deu. E ndo vamos esquecer nunca” (tradugdo minha)>!'!.

5.1.3 Bonitinha, mas ordinaria (1963)

Em chave muito diferente do anterior, o filme brasileiro — cujo titulo completo ¢ Otto
Lara Resende ou... Bonitinha mas ordinaria (1963) —, aborda a violéncia contra mulheres em
um contexto de decadéncia moral das elites cariocas. A obra conta com roteiro escrito por Jorge
Doria e direcdo de J. P. de Carvalho (que também assina com o pseudonimo de Billy Davis).

Esta versdo, como as duas posteriores (1981, 2013)32

, € uma adaptacdo da peca teatral
homoénima do controverso dramaturgo Nelson Rodrigues (2012), a qual foi escrita e encenada
pela primeira vez em 1962.

Bonitinha, mas ordinaria — forma reduzida como ficaram conhecidas todas as versdes

da obra original®!?

— ainda estava em cartaz quando a primeira versdo do filme estreou. Sua
repercussao no teatro, portanto, também contribuiu para o sucesso no cinema. O texto conta
com inimeras montagens teatrais até os dias atuais. Por esta particularidade e por se tratar de
um autor que utiliza a tragédia como género literario, convém trazer aqui algumas informagdes

sobre este dramaturgo.

Neste caso, o consentimento de seu representante legal devera ser requerido para o aborto”. Disponivel em
https://www.argentina.gob.ar/normativa/nacional/ley-11179-16546/texto. Acesso em: 06 jan. 2021.

311«Qué flor de leccion nos dio la maestra. Y no la vamos a olvidar en la vida™.

312 J4 nos estertores do periodo da Pornochanchada — mas contando ainda com a simpatia e boa aceitacdo do
publico desse género, o qual mesclava erotismo, violéncia e pornografia — foi langada a segunda versdao de
Bonitinha, mas ordindria ou Otto Lara Resende (Braz Chediak, 1981) com inversdo da ordem do titulo e subtitulo.
O papel de Maria Cecilia foi interpretado por Lucélia Santos, atriz j& bastante conhecida do publico brasileiro e
internacional por seu protagonismo na telenovela Escrava Isaura. Por intermédio da cena de curra, questdo central
nessa obra de Rodrigues, a atriz tornou-se a mais famosa das intérpretes de Bonitinha dentre as trés versoes.
Contudo, esse remake ndo sera objeto de analise.

313 De acordo com o bidgrafo de Nelson Rodrigues, “O nome de Otto Lara Resende também foi eliminado, como
que por encanto, do titulo. Mas no da historia e nem dos didlogos”. No entanto, nos créditos do filme, assim como
nas bases de dados da Filmoteca e IMDb, consta o nome do jornalista no titulo, como a pega que o originou. Ver
CASTRO (1992, p. 339).
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Nelson Rodrigues (1912-1980) foi um autor brasileiro ao qual ninguém que teve acesso
a alguma de suas inimeras obras, fica indiferente. Jornalista e escritor, sua producdo inclui
diversas pecas teatrais, romances, contos e cronicas. Suas obras receberam mais de trinta
adaptagdes audiovisuais, entre telenovelas, séries, minisséries e filmes, com destaque para estes
ultimos, somando cerca de vinte e cinco obras cinematograficas, as quais causaram sempre
reagdes fortes e diversas no publico e na critica. E considerado o precursor do teatro moderno
no Brasil, um dos mais importantes dramaturgos brasileiros. Introduziu elementos da tragédia
grega em suas percepg¢des e “leituras” da sociedade carioca na qual cresceu e morreu’'*, dando
origem ao que se chamou de “tragédia carioca”. Sua literatura tem como caracteristica mais
marcante o realismo tragico, no qual se destacam elementos de forte dentincia da degeneracgao
moral da sociedade de sua época, sempre carregados de erotismo e sexualidade.

“Génio ou louco? Tarado ou santo? Reacionario ou revolucionario? Nenhum outro
escritor brasileiro foi tdo polémico em seu tempo”. Essas questdes, na contracapa de sua
biografia escrita por Ruy Castro (1992), sintetizam um leque muito amplo de opinides a seu
respeito. Uma das marcas da obra rodrigueana ¢ a complexidade psicoldgica de seus
personagens. E por mais absurdos que possam parecer alguns deles, segundo o proprio
Rodrigues, foram inspirados na realidade vivida por ele, ainda que este, certamente, tenha
hiperbolizado e dramatizado as caracteristicas das pessoas. H4 que se considerar, também, que
se trata de um olhar de um homem assumidamente machista, numa época em que o machismo
era norma’'’,

Bonitinha, mas ordindria (1963) conta a historia de Edgar (Jece Valaddo), um
funcionario pobre da empresa do ricago Dr. Werneck (Fregolente), cuja filha Maria Cecilia (Lia
Rossi), uma jovem de 17 anos descrita como bonita e inocente, fora vitima de um estupro
coletivo, em circunstancias obscuras que vao se revelando ao longo da narrativa. Por intermédio
do genro Peixoto (André Villon), Werneck procura alguém para reparar o “acidente de tipo
especial” sofrido pela filha e se dispde a pagar por isso. Edgar é o escolhido. Entretanto, ele
precisa escolher entre deixar de ser pobre a custa de muita humilhagdo ou manter a dignidade

e permanecer na situagao de pentria.

314 O autor nasceu em Recife mas mudou-se para o Rio de Janeiro proximo de completar quatro anos, vivendo
nessa cidade até sua morte. Sobre a vida de Nelson Rodrigues, ver Castro (1992).

315 Na biografia desse autor, Ruy Castro comenta que, ao responder a uma enquete acerca da “mulher ideal” na
revista Manchete, Rodrigues teria respondido que a qualidade mais apreciada por ele era a “ignorancia” e o defeito
que mais condenava era “qualquer veleidade intelectual”. Quanto a pergunta se acreditava na diferenca intelectual
entre os sexos, teria respondido: “A mulher nunca precisa de inteligéncia” (CASTRO, 1992, p. 294).
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O contexto da obra ¢ de um pais que atravessava a tensdo politica dos anos que
antecederam ao Golpe de 1964. A pauta anticorrup¢do — a qual também foi levantada no Brasil,
em anos recentes, como uma grande novidade nas manifestagdes que culminaram no Golpe de
2016 —, foi mobilizada nesse periodo para proporcionar a eleicao de Janio Quadros, candidato
que escolheu a vassoura como simbolo da campanha para, segundo ele, varrer a sujeira do pais.
Janio acabou renunciando a0 mandato presidencial antes de completar oito meses, assumindo
o vice Jodo Goulart, o “comunista”. O Rio de Janeiro, cidade que recém havia deixado de ser a
capital do pais, € o cendrio para essa historia de Nelson Rodrigues, autor que parecia enxergar
nos habitantes dessa cidade as sujeiras que ndo podiam ser expurgadas com vassouras. O autor
explora, em tom de sarcasmo, aspectos éticos e morais das camadas mais altas da sociedade
carioca da época.

r

Ao ecoar diversas vezes a sentenca “O mineiro s6 € solidario no cancer”, frase

316

supostamente atribuida a Otto Lara Resende”'®, o qual consta da primeira parte do titulo, o filme

enfatiza a no¢do de que o mundo ¢ cruel, que a solidariedade ndo existe e cada um deve agir
como lhe convier para alcangar seus objetivos. Se necessario, matando, como Raskolnikov3!”.
Alias, ¢ assim que Peixoto lhe chama algumas vezes. Isto significa que as violéncias sdao
cometidas ou, a0 menos, sdo justificadas na narrativa por essa maxima. A frase, portanto,
explica o dilema moral desse personagem: se ele cede a oferta do patréo e se vende, ento, “a
frase do Otto terd vencido”, como ele afirma ao se debater com essa duvida ao longo da
narrativa.

As violéncias ocorrem sob diversas formas no filme: como parte das fantasias de uma
adolescente burguesa; como forma de diversao para um homem rico, cuja satisfacdo ¢
comprovar que o dinheiro pode comprar tudo; como abuso de poder na estrutura de uma

empresa; ou por mera vileza, porque, afinal, pelo que se depreende a partir das abordagens de

Rodrigues, a solidariedade com o proximo ¢ um bem escasso numa cidade onde cada um

316 Em suas memorias, Nelson Rodrigues relata 0 momento, em meio a uma viagem, quando escutou a frase
inspiradora do titulo. “Nao sei se ele a improvisou, ou se foi uma inspira¢do fulminante e abengoada. S6 sei que,
de repente, Otto vira-se para mim e diz: — ‘O mineiro s6 ¢ solidario no cancer’. Nao direi que ele pds mais
sociologia numa frase do que Euclides nas seiscentas paginas de Os sertdes. Mas aquilo se cravou em mim para
sempre. Ainda comentei, gravemente: ‘Bonito’. Quando entramos no Rio, eu tinha na cabeca o titulo de minha
nova pega: — Otto Lara Resende ou Bonitinha, mas ordinaria”. (RODRIGUES, 1993, posigdo 266).

317 A frase, atribuida na pega original ao jornalista Otto Resende, contemporaneo de Nelson Rodrigues, ¢ repetida
a exaustdo principalmente por Edgar, sobretudo nas circunstancias em que atitudes ou decisdes que envolvem ética
e moral precisam ser tomadas. De acordo com o bidgrafo Ruy Castro (1992, p. 327), a frase funciona no texto
como “uma outra maneira de dizer, como Dostoiévski, que, se Deus ndo existe, tudo ¢ permitido, ninguém precisa
ter escripulos, moral, sentimentos, nada”.
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aprendeu que pode usar seu poder, seja ele micro ou macro, para levar vantagem sobre outros
ou, de forma mais especifica, sobre outras.

O proprio titulo da obra merece atencdo. Em sua versao completa — Otto Lara Resende
ou... Bonitinha, mas ordinaria —, estdo expostas duas “teses”: 1) que, para se dar bem na vida,
¢ preciso ndo ter escripulos, tese contemplada na frase vocalizada por Edgar e atribuida a esse
suposto autor; e 2) que a jovem Maria Cecilia, embora bonita e “bem nascida”, apresenta um
comportamento considerado improprio para uma jovem de sua camada social ao fantasiar a
ideia de ser vitima de uma violéncia que ela, com seu privilégio de classe e cor, sO esteve
exposta por meio do relato da empregada da casa. O titulo salienta, portanto, o que ¢
considerado um defeito moral, uma vez que ordinaria, entre outras coisas, quer dizer vulgar.

Mas, se o filme ¢ um desfile de personagens amorais ou mesmo imorais, entdo, por que
salientar tal aspecto nela, que sequer ¢ a personagem principal, ja que a historia gira em torno
do dilema vivido por Edgar? Em outras palavras, embora prevalega no filme a primeira tese —
posto que, ao longo de toda a narrativa, ¢ enfatizada a divida que assola Edgar —, triunfa a parte
do titulo na qual o sexismo e o machismo sdo evidentes. E essa perspectiva ¢ importante na
leitura do filme.

Assim, mesmo que o titulo faga referéncia exclusivamente a personagem Maria Cecilia
(Lia Rossi), a menina rica para quem o pai deseja “comprar” um marido, a historia gira
basicamente em torno de trés nucleos familiares: o dela, o de Edgar (Jece Valadao) e o de
Ritinha (Odete Lara). Os dois ultimos sdo pobres, vizinhos e trabalhadores que compartem as
mesmas dificuldades, pelo menos se analisado somente a partir do fator classe social®'®,

Quando se procura fazer uma abordagem interseccional, se por um lado o fato de Ritinha
ser branca/loira lhe adiciona algum capital simbolico (BOURDIEU, 2013) na economia
afetiva®!®, despertando o interesse sexual mas também sentimental de Edgar (o vizinho pobre),
por outro, ser mulher lhe coloca numa posicao de total desvantagem se comparada inclusive
com ele. Ambos enfrentam situagdes de assédio. Entretanto, enquanto Edgar, como trabalhador
comum, ¢ assediado moralmente ao receber uma proposta de casamento que pode transforma-
lo num homem rico —, ainda que o preco seja a humilhagdo pela futura esposa e o patrao —,
Ritinha tem seu passado marcado pelo assédio moral e sexual. Fora obrigada, quando mais
jovem, a escolher entre ceder a volupia do presidente da comissao de inquérito — aberto contra

sua mae, indevidamente acusada de roubo na empresa onde trabalhava —, ou correr o risco de

318 Uma das dificuldades ressaltadas na narrativa ¢ a escassez de 4gua no condominio onde Ritinha e Edgar vivem.
319 Numa sociedade de origem escravocrata, as mulheres brancas tém vantagem sobre as ndio brancas em diversos
ambitos, inclusive nas relagdes afetivas. Para uma visdo mais ampla sobre o tema, ver Pacheco (2008).
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vé-la ir para a prisdo. Mais que perder a virgindade, o que ainda era considerado um bem
precioso na década de 1960, ela perdia a esperanca de uma vida “normal”, representada pela
possibilidade de um casamento, consequentemente, da constituicdo de uma familia, um lar e a
conquista de respeito social. Em vez disso, complementa seu salario de professora prostituindo-
se secretamente para sustentar as irmads e a mae, que passara a sofrer de insanidade mental
depois do inquérito.

Mas Edgar também leva vantagem sobre ela em outros ambitos, mesmo sendo um
homem pobre e pardo. Na relagdo de género que procura estabelecer com Ritinha € ele quem
detém maior poder, a0 menos no plano simboélico, e o impde de forma infame. Desconhecendo
a condicdo dela, Edgar a convence a pegar carona®?’ com ele para o trabalho, desvia a rota e
tenta violenta-la. A ameaga de saltar de seu Jeep em movimento nao o sensibiliza e a violagao
s0 nao se concretiza integralmente porque € interrompido por um desconhecido que salta do
mato, assustando-os.

Para os padrdes comportamentais da época (PINSKY, 2016a), Edgar estd apenas
exercendo sua masculinidade ao procurar investir de maneira inescrupulosa sobre Ritinha,
forcando um contato sexual desejado por ele mas evitado pela moca. Ela, por outro lado,
necessita precaver-se at¢é mesmo de ser vista pegando carona com ele, fato que pode ser
socialmente interpretado em seu desfavor, seja simplesmente como uma mdacula em sua
reputagao, seja como forma de justificagdo para uma possivel violéncia.

Os personagens rodrigueanos que ganharam vida nas duas versdes filmicas aqui
analisados estdo longe do que se pode chamar de simples, sem profundidade ou mesmo que
apresentem caracteristicas maniqueistas. Assim, Edgar, que num primeiro momento tenta violar
Ritinha, cuja idade e classe social ¢ compativel com a sua, mantém distanciamento e age com
respeito e deferéncia em relagdo a Maria Cecilia — que € rica e bem mais jovem que ele —,
mesmo depois de aceitar a proposta de casamento feita pelo pai dela.

Outras violagdes ocorrem com as irmas de Ritinha na festa orgiastica dada por Werneck.
Mas ¢ a violéncia sofrida por Maria Cecilia a mais destacada na histéria de Bonitinha, mas
ordindria. Motivo da tentativa de “reparag@o” por parte do pai, o estupro coletivo da moga vai
sendo narrado a partir de diferentes versdes, de modo que o publico sé fica sabendo o que de
fato aconteceu ao final, quando Peixoto decide revelar para Edgar os tragos da personalidade
da jovem. A curra teria sido fantasiada e solicitada por ela, apds ler no jornal da empregada da

casa uma noticia de violéncia envolvendo uma jovem negra num bairro carioca. Na percep¢ao

320 Em espanhol, a expressio corresponde a “hacer autostop”, “hacer dedo”, “pedir un aventén”.
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de Peixoto, cunhado de Maria Cecilia e apaixonado por ela, a forma dela se relacionar ¢, no
minimo, peculiar. Por isso, mesmo depois de tanto empenho em convencer Edgar a aceitar o
casamento, conta-lhe sua versao para dissuadi-lo.

O desfecho da historia ocorre depois que Maria Cecilia, encontrando-se sozinha em sua
casa, sente medo e chama Edgar para lhe fazer companhia. A jovem entra na sala de estar,
ambiente decorado com quadros e esculturas que remetem ao culto da religidio Umbanda’?! e
olha o espago a seu redor, movimento acompanhado pela camera. Senta no sofa e fixa o olhar

322 um dos quadros da sala (frames 1 e 2). O zoom da cAmera no

na imagem do Preto Velho
referido quadro e no rosto de Maria Cecilia com a alternancia entre os dois planos (frames 3 e
4), assim como as versdes antecipadas sobre o ataque da jovem pelos homens negros, sdo os
recursos utilizados por J. P. Carvalho para ressaltar o impacto que a imagem do homem preto
causa na jovem. Ela corre para o quarto e telefona para Edgar. Quando os dois estdo juntos,

chama-o pelo apelido de Cadelao despertando a desconfianca do noivo.

Figura 38: A decoragdo da sala de estar dispara os medos de Maria Cecilia

Frame 1 Frame 2

Frame 3 Frame 4

Fonte: Bonitinha, mas ordinaria (CARVALHO, 1963)

Peixoto, que até entdo havia se empenhado em convencer Edgar a se casar, resolve evitar

o casamento contando o que ele diz ser “a verdade” sobre Maria Cecilia. Ele seria o proprio

321 A umbanda ¢é considerada a tnica religiio genuinamente brasileira. Mistura elementos do candomblé,
espiritismo e de representagdes de divindades indigenas.

322 O Preto Velho na Umbanda representa o espirito dos antepassados africanos escravizados que morreram velhos.
Simboliza amor, humildade e generosidade. Em uma cena do filme Bonitinha, mas ordinaria, depois da orgia em
que as irmds de Ritinha foram violadas, Werneck volta para casa e se ajoelha aos pés da esposa em frente a algumas
dessas imagens e implora que ela repita o que sempre diz: “Vocé ¢ um homem bom, Werneck”, frase que faz
sentido somente no contexto de uma obra que questiona a falsa moral de seus personagens.
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Cadelao. Como estava apaixonado por ela, deixou-se manipular e, a pedido dela, contratou os
homens que a estupraram para satisfazer suas fantasias. “S6 sabe amar assim. A Unica coisa que
a prende a mim é o meu apelido de Cadeldo”. Edgar vai embora e decide procurar Ritinha —
finalmente decide o dilema de sua vida. Peixoto se deixa seduzir mais uma vez por Maria
Cecilia e em seguida comete assassinato, ambas situagdes abordadas por meio do recurso da
elipse. No entanto, esse feminicidio, que funciona como desfecho da narrativa, passa quase
despercebido na trama do filme, assim como a tentativa de estupro de Ritinha por Edgar,
sobretudo porque ele se “redime” propondo casamento a ela.

A obra, que alcangou grande sucesso de publico em seu momento, com dois milhdes de
espectadores®??, aborda diversas formas de violéncia de género, em diferentes classes sociais,
com énfase no carater perverso que pode assumir em qualquer camada social. Essa primeira
versao de Bonitinha, representou um desafio para a audiéncia, a qual ndo estava acostumada
com uma mise-én-scene como a que o filme apresenta. E importante recordar que o primeiro
nu frontal havia sido mostrado pelo cinema no ano anterior, em Os cafajestes, causando grande

escandalo e reacdo de diversos setores da sociedade da época’?*,

5.2 Representagoes das violéncias sexuais nas versoes do século XXI

5.2.1 La Patota (2015)

Dirigido por Santiago Mitre, com roteiro escrito por Mariano Llinds, o remake®*® de La
patota foi realizado pela Argentina, em coprodug¢do com Brasil e Franca. Agraciado com
diversos prémios em alguns dos principais festivais internacionais, o filme foi langado no Brasil
em 2016, com o nome da personagem principal, Paulina, a professora que sofre ataque de uma
patota (gangue) formada por aproximadamente cinco rapazes. La patota foi muito bem recebido

pela critica. Quanto ao publico, pode-se afirmar que nio ficou indiferente®?°.

323 Ver http://especiais.nel0.uol.com.br/nelson/timeline/timeline.html. Acesso em 19 jan. 2021.

324 Ver “Os Cafajestes, de Ruy Guerra”, matéria de Luiz Alberto Rocha Melo, da Revista Contracampo. Disponivel
em: http://www.contracampo.com.br/sessaocineclube/oscafajestes.htm. Acesso em 12 set. 2022.

325 Mitre afirma que ndo gosta da expressdo remake. Prefere “adaptacio”, por considerar sua obra uma recriagio
baseada na obra anterior, cujo roteiro foi escrito por Eduardo Borras. Em suas palavras, “mais do que refilmar, a
historia foi recriada. Prefiro o conceito de adaptagdo, mais usado quando a origem esta na literatura — Paulina ¢
‘baseado em’ outra obra, como se costuma dizer”. Disponivel em: https://www.nsctotal.com.br/noticias/filme-
argentino-paulina-discute-estupro-e-etica-da-justica. Acesso em: 20 jan. 2020.

326 O filme teve um publico de 145.000 espectadores, 0 que a colocou em décimo lugar entre as estreias de 2015
na Argentina.
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Paulina (Dolores Fonzi) ¢ uma jovem advogada, branca, pertencente as camadas altas
da sociedade argentina, cujo futuro tem todos os ingredientes para ser promissor, como afirma
seu pai. Recém formada e cursando um doutorado, ¢ filha do importante juiz Fernando Vidal
(Oscar Martinez), fato que pode lhe abrir muitas portas no sistema Judicidrio, setor em que

desfruta de bastante prestigio.

Figura 39: Paulina e sua amiga

1)
Fonte: La patota (MITRE, 2015). Imagem IMDb

No entanto, ela decide abandonar tudo em Buenos Aires para ingressar em um projeto
de difusdo de direitos na Provincia de Missdes, regido nordeste do pais, onde seu pai vive e
atua, com a funcao de dar aula de formacgao politica a jovens pobres em uma escola rural no
interior da provincia. Todas essas informacgdes sao fornecidas a audiéncia por meio de um longo
e elogiado plano-sequéncia inicial, no qual pai e filha realizam um didlogo acalorado acerca da
decisdo tomada por ela. Ele tenta convencé-la de que estd cometendo um grande equivoco,
como se fosse uma colegial romantica. Por outro lado, ela o acusa de atitudes conservadoras —
a despeito de ser um progressista —, por ndo compreender seu desejo de trabalhar com algo que
“faca a diferenca”, e de ser classista e elitista, por achar que ela merece uma posi¢do mais
destacada, dando a entender que uma jovem do local ndo poderia ocupar um cargo importante.

Essa discussdao fornece todos os elementos que o publico necessita para entender a
natureza do conflito que ira se estabelecer ao longo da narrativa. Paulina procura se afirmar
diante da figura onipotente do pai, confrontando-o nos mais diversos aspectos. Nessa sequéncia

inicial, a personagem ¢ caracterizada como uma feminista interseccional, cujas atitudes — como
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a decisdo de participar do projeto apenas como uma “professorinha rural”, apesar de seu “nivel”,
ressaltado pelo pai —, transformam o discurso em pratica.

A turma com a qual Paulina comeca a trabalhar ¢ formada por jovens de ambos os sexos,
entre 17 e 20 anos, aproximadamente, alguns/mas dos/as quais de ascendéncia guarani. Desde
o principio, a turma reage com alguma indiferenca aos “nobres” objetivos da professora. Poucas
semanas depois de iniciar seu trabalho, ao retornar da casa da amiga em uma motocicleta,
Paulina ¢ atacada e estuprada por um grupo de rapazes. Como na versao original, a violagdo
ocorre a noite, nas imedia¢des de uma constru¢ao abandonada, dessa vez no ambiente rural, na
estrada que conduz a escola do lugarejo. A escuriddo e o pavor causado pelo ataque coletivo,
além do fato dos agressores cobrirem sua cabeca, dificultam a identificagdo deles, mesmo
assim, ela desconfia que foram alguns dos seus alunos. No decorrer da narrativa sabemos que
os violadores a confundiram com a ex-namorada de um deles. O estupro da professora, portanto,
ocorreu com a vitima equivocada.

A questdao fundamental nesta versdo de La Patota gira em torno das decisdes tomadas
por Paulina depois do estupro. Ao se certificar da identidade de seus agressores, ela encara um
novo conflito com o pai e 0o namorado, contrariando o que se espera de uma vitima de violéncia
sexual. Mesmo engravidando, Paulina se recusa a realizar o aborto legal e a denunciar seus
violadores. A proposta do filme ¢, por um lado, provocar um debate sobre justica numa
perspectiva interseccional (CRENSHAW, 2002; LUGONES, 2014; AKOTIRENE, 2019) e, por
outro, problematizar os limites (se € que ha) dos discursos acerca da autonomia sobre o proprio

corpo, historicamente reivindicada pelos grupos feministas.

Figura 40: Ciro e seus amigos em um ponto estratégico de observagao da estrada

Fonte: La Patota (MITRE, 2015). Imagem IMDb
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Embora o filme de Santiago Mitre, de 2015, seja uma adapta¢do, ndo um remake, como
ele fez questdo de ressaltar, e cada conjunto de realizadores tenha licenga poética para fazer
escolhas de como aborda-los, o fazem dentre de um campo de possibilidades que seja mais ou
menos plausivel para o periodo de seus langamentos. Afirmo isso apesar de toda a reagao que
a versao dirigida por Mitre provocou no publico no que se refere a decisdo de Paulina de levar
adiante a gravidez fruto do estupro e, mais que isso, de assegurar que abortaria se o estupro
tivesse sido praticado por seu namorado. Ou seja, a decisdo deste diretor de langar uma tese tao
desconfortavel para o publico, mesmo no século XXI, tem cabida/espago/possibilidade na
medida em que os debates em torno do tema do aborto se tornaram de grande relevancia no
pais, estimulados pela onda feminista que se fortaleceu no contexto de uma década marcada
pela entrada em cena de novas tecnologias de comunicagdo e divulgacao, as redes sociais, as
quais possibilitaram a maior integracao na luta e na resisténcia das mulheres, sobretudo as mais
jovens.

De acordo com o Codigo Penal de 1921, com texto ordenado (T.O. 1984 atualizado)
pela Lei 11.179, o aborto era considerado crime passivel de prisdo, exceto nos casos de estupro

6°?7. A luta pelo direito a interrupgdo voluntaria

ou risco de vida para a mae, previstos no art. 8
da gravidez na Argentina remonta ao ultimo quarto do século passado e foi encampada mais
uma vez no inicio deste, por intermédio da “Campanha Nacional pelo Direito ao Aborto Legal,
Seguro e Gratuito”, ganhando ainda mais for¢a depois de 2015, quando o movimento Ni Una
Menos denunciou e deu maior visibilidade a luta conta a violéncia machista no pais, solicitando
politicas publicas e mudancas na legislagdo sobre o aborto. Desde entdo, a chamada “Maré
Verde”, em alus@o a cor dos lencos e outros signos usados pelas mulheres e demais pessoas que
reivindicavam a legalizagcdo dessa pratica, ocupou as ruas de grandes cidades argentinas em
diversas ocasides pressionando as instancias legislativas. Na gestdo Mauricio Macri o tema
voltou a ser pautado e foi levado a votagdo em 2018. Embora tenha sido aprovado na Camara,
foi rejeitado no Senado?8. Seu sucessor a partir de 2020, Alberto Fernindez, assumiu o
compromisso de levar novamente o projeto a votacao e, dessa vez, depois de forte pressao de

milhares de mulheres, o Senado aprovou, no inicio de 2021, a legaliza¢dao do aborto até¢ a 14*

semana de gestacao.

327 Em 2012 foi publicada uma Resolugdo do MS aprovando um guia de procedimento para atendimento a

pacientes com necessidade de recorrer as praticas de aborto previstas no referido artigo.

328 Ver, entre outras matérias, CENTENERA, Mar; MOLINA, Federico Rivas. “El Senado de Argentina dice ‘no’
al aborto y deja al pais con una ley de 19217 Disponivel em
https://elpais.com/internacional/2018/08/08/argentina/1533714679 728325 .html. Acesso em: 21 jan. 2021.
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Dessa forma, o filme dirigido por Mitre, cujas filmagens ocorreram no final de 2014,
pouco antes da eclos@o dos movimentos de rua de 2015, ano em que foi langado, coincidiu com
o momento de efervescéncia dos protestos feministas, com as demandas por debates e mudangas
na legislagdo. Como as obras cinematograficas, a semelhanca de tantas outras, sao produtos
culturais em sintonia com as questdes e problemas do seu tempo, a proposta do diretor de
fomentar a polémica no momento em que o tema central do filme estava na ordem do dia foi
também uma atitude que, intencionalmente ou ndo, se reverteu em forte marketing comercial.

Nesta versao, a relacao pai-filha ¢ muito mais intensa. A rigida hierarquia dos anos 1960
foi rompida e os dois discutem em pé de igualdade a decisdo de Paulina de abandonar o
doutorado iniciado na capital do pais para colocar em pratica o ideal de um “Direito a servigo
do povo™, através de oficinas dirigidas a jovens pobres no interior da provincia de Missoes™?’.
No famoso plano sequéncia inicial de quase nove minutos, Paulina (Dolores Fronzi) trava
batalha argumentativa com seu pai, o juiz Vidal (Oscar Martinez), na qual diferentes visdes de
mundo sdo afrontadas.

Embora o foco da narrativa esteja na questdo da ndo realizacdo do aborto fruto do
estupro e da ideia de justiga/punicao dos culpados, para efeito da discussao proposta nesta tese,
procuro lancar luz, de forma enfatica, no aspecto da violéncia praticada contra a professora
Paulina, confundida com outra mulher que seria a vitima escolhida pela gangue. Essa questao
¢ relevante, especialmente porque, na versao de 1960, a professora ¢ confundida com uma
prostituta. Nesta adaptacdo, a mulher que escapa da violéncia ¢ uma moga da localidade.

Conforme venho defendendo, a violéncia sexual nas representagdes filmicas usadas
como fontes desta pesquisa ocorre principalmente contra mulheres em situagdo de prostituicao
ou contra aquelas que, no imaginario masculino, equivalem a putas. Vivi (Andrea Quattrocchi),
uma jovem mae solo, cujo filho ¢ fruto de abuso do tio materno, acaba de terminar uma relacao
com Ciro (Cristian Salguero), um dos violadores. Para essa finalizagdo, alega incompatibilidade
entre os dois: ela gosta de sair e se divertir, dangar, passar bons momentos, coisas das quais ele
nao gosta. Além do mais, recorda que nao € o tipo de garota que ele diz gostar. Ciro insiste em
saber se ela estd saindo com outro, fato que Vivi termina confirmando. Com seus brios feridos,
Ciro, que ¢ um homem retraido, procura dar vazao a seus dissabores.

Em pesquisa realizada sobre as formas de subjetivacdo das masculinidades traidas no
nordeste brasileiro, Araujo (2016) defende que as mudangas sociais decorrentes das lutas

feministas sdo responsaveis, em grande medida, pelas mudangas experimentadas por esses

329 Localizada na regido nordeste da Argentina, a provincia de Missdes conta com 1,2% da populagdo que se
autorreconhecem indigenas ou descendentes.
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homens, consequentemente pela forma como ressignificam suas masculinidades. Contudo,
ressalta que tais praticas ainda sdo impregnadas de atitudes machistas, muitas das quais
consistem em utilizar discursos misoginos e falocéntricos como forma de depreciar tanto as
mulheres acusadas de traicdo como os homens traidos que relevam a trai¢do e continuam o
relacionamento com essas companheiras. A forma como Ciro reage a traicdo de Vivi mostra o

processo ainda incipiente de subjetivacdo no caminho de ressignificar sua masculinidade.

Figura 41: Vivi em um encontro sexual, observada pela patota
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Fonte: La Patota (MITRE, 2015). Imagem IMCDb.com

Inicialmente, ele entra em conflito com seus amigos, sobretudo depois de ver o brasileiro
com quem Vivi diz estar se relacionando e ser instado por eles a agredi-lo. Depois, ¢ mais uma
vez incitado a reagir quando esse grupo o atrai para ver a ex-namorada praticando sexo dentre
de um carro, numa estrada (figura 41). Se sua atitude, no primeiro caso, foi ameagar de agressao
seus proprios amigos — todos mais jovens que ele — em vez agir contra seu “rival”, por outro
lado, ndo teve diividas quanto a reuni-los para atacar coletivamente e violentar a ex-namorada,
a qual representa, a0 menos no imagindario dos agressores, a versdo atualizada da prostituta de
meados do século passado.

Em ambas as versoes, as mulheres que seriam fustigadas com as agressoes sexuais sao
aquelas cujos comportamentos ndo sdo aceitos pelos machos do entorno social. Dessa forma,
as professoras sdo vitimas por acaso. Inclusive porque, no imaginario construido ao longo de
séculos, as professoras sao seres assexuais. Os alvos das violéncias seriam as mulheres cujas

formas de exercer a sexualidade eles desaprovam.
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5.2.2 Bonitinha, mas ordinaria (2013)

Segundo remake baseado nessa obra do dramaturgo Nelson Rodrigues, o filme tem
roteiro e direcdo de Moacyr Goes. A historia também estd ambientada na cidade do Rio de
Janeiro. Embora procure atualizar para o contexto e periodo da producdo, Bonitinha, mas
ordindria procura ser fiel a muitos aspectos do texto original. Diferente da versdo atual de La
Patota que, como observa o diretor, € uma releitura da obra langada em 1960, o filme brasileiro
conserva o discurso e o perfil das/os personagens muito semelhante ao texto da pega escrita em
1962, consequentemente, de sua primeira adaptacdo cinematografica, o que torna a obra atual
um tanto anacronica.

As filmagens foram realizadas entre 2007 e 2008, portanto, pouco depois da aprovacao
da lei 11.340/2006. O Brasil retomava o clima de estabilidade politica depois das turbuléncias
atravessadas pelo pais apds o bombardeio de denuncias de corrupcdo que buscavam

desestabilizar o primeiro governo progressista no periodo pos-abertura democratica’*°

. No que
se refere as questdes sociais, as discussdes sobre violéncia de género, inclusive as de carater
sexual, ainda estavam sob os holofotes — sobretudo pelas repercussdes causadas pela lei Maria
da Penha — tanto que em 2009 foi aprovada a lei 12.015 alterando o Codigo Penal e
transformando em hediondos os crimes sexuais contra menores de 18 anos, antes tratados como
“corrupgdo de menores”. O lancamento da obra, no entanto, sé ocorre em 201331, pouco depois
do centenario de nascimento do autor da pega teatral na qual se baseia o roteiro.

O fio narrativo desta versao de Bonitinha, mas ordinaria também se desenrola a partir
do estupro da adolescente Maria Cecilia (Leticia Colin), em circunstancias nebulosas, as quais
vao sendo aclaradas na medida em que a trama se desenvolve. Os desdobramentos dessa
violéncia, que, no contexto da discussdo aqui apresentada, pode ser caracterizada como
comunitéria, conectam-se a diversas outras, inclusive de carater intimo/afetivo. Exceto pelo
local em que ocorre a violéncia sexual — um baile funk em uma favela carioca — e pelo conflito

instaurado em Edgar (Jodo Miguel) por meio da proposta de casar-se por dinheiro ou por amor,

os demais dilemas morais soam um tanto anacronicos nessa versdo mais recente do filme.

330 A partir de 2005, uma série de denuncias procuravam vincular o governo do entdo presidente Lula a supostos
esquemas de desvio de dinheiro publico para compra de apoio politico, fato que ficou conhecido como “Mensaléo”.
3310 filme enfrentou alguns problemas apos as filmagens, dentre eles a captagio de recursos financeiros e questdes
legais, sendo langado somente em 2013. Ver RUSSO, F. “Cine PE: Apoés cinco anos de espera, Bonitinha, mas
Ordindria chega aos cinemas”. Adorocinema. Disponivel em:
https://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-103092/. Acesso em: 20 set. 2022.
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Como na narrativa de 1963, o empresario Werneck (Gracindo Junior) se propde a
“comprar” um marido para a filha, uma jovem em torno dos 17 anos, depois que ela foi
violentada por trés homens no baile funk. O estupro, longe de ser encarado como um crime,
ainda ¢ tratado por Werneck como um “acidente, assim como um atropelamento, uma
trombada™*2. Ele diz preferir dar a filha uma viagem a Nova York ou a Miami, mas que sua
mae insiste no casamento. Como na primeira versdo, cabe a mulher o papel de conservadora
ou, talvez fosse mais apropriado dizer, de reacionaria. Sua atitude ¢ de recato e ela trata de
defender a pureza e o carater virginal da filha a todo momento. Contudo, na era dos “modelos
flexiveis”, conforme Pinsky (2016b), a perda ou n3o da virgindade ja ndo constituia uma

preocupacao central. Tampouco o casamento arranjado, enquanto reparagao, parece crivel.

Figura 42: Edgar e Maria Cecilia: reagdo diante da acusagdo de Peixoto

Fonte: Bonitinha, mas ordindria (GOES, 2013)

Seu genro Peixoto (Leon Goes), também casado por interesse, € a pessoa encarregada
de conversar com o outro candidato a genro. Edgar ¢ funcionario subalterno da empresa, o qual
ird se debater moralmente ao longo da narrativa entre duas opgdes: de um lado, a pobreza e o
amor de Ritinha (Leandra Leal), uma moca trabalhadora e, aparentemente, “cheia de virtudes
morais”; do outro, o casamento com Maria Cecilia, proposta que vem acompanhada da
promessa de dinheiro facil, mas também de muita humilhagdo por parte do futuro sogro

Werneck, “para que ele saiba o seu lugar na relacdo”, conforme ressalta o empresario.

332 Texto do personagem Werneck ao explicar a Edgar a condigdo da filha.
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Uma das carateristicas principais das obras de Nelson Rodrigues ¢ a exploragdo da ideia
de falsa moral burguesa. Assim, além do drama de Edgar, entre corromper-se ou manter-se
integro diante da oferta do patrao — questao moral que estad relacionada com aspectos da vida
econOmica do rapaz, portanto, no ambito publico —, a audiéncia vai tomando conhecimento da
vida dupla de Ritinha, que, embora também tenha relagdo com o econdmico, ja que ela necessita
de mais dinheiro, o tema da moralidade aqui aparece vinculado com sua intimidade e
sexualidade (&mbito privado) e também o discurso da familia sobre a inocéncia de Maria Cecilia
vai se revelando falso®*, ao mesmo tempo que vai sendo descortinado o envolvimento
emocional tumultuado de Peixoto com ela.

Peixoto, além de ser cunhado de Maria Cecilia, ¢ uma espécie de tutor da adolescente.
Na sua versdo do estupro, ¢ a ele que ela recorre para viabilizar a realizagdo do que, pelo que
se depreende da historia contada por ele, € uma fantasia sexual da jovem. A reacdo de Bonitinha,
diante da acusacao de Peixoto, ndo deixa duvidas no publico espectador de que a versao dele ¢
a verdadeira (figura 42). Mas talvez independesse dessa reacdo, porque a audiéncia foi treinada,
especialmente no contexto de uma cultura do estupro, para acreditar sempre na palavra
masculina em detrimento da vitima. Depois de revelar o segredo que impediria o casamento de
Edgar, e sabendo-se sem nenhuma chance de ter sua paixdo correspondida, Peixoto ndo domina
seus demonios interiores ¢ mata Maria Cecilia afogando-a na piscina de sua casa. Embora diga
que nenhum dos dois merece viver, diferente da primeira versao, ele permanece vivo depois de
cometer o feminicidio.

Em ambas as versdes de Bonitinha, mas ordindria, o estupro coletivo e o posterior
feminicidio de Maria Cecilia, assim como a violagao de Ritinha por parte do chefe de sua mae,
além da tentativa por parte de Edgar, e as agressdes sexuais sofridas pelas irmas dela nas orgias
de Werneck sdo violéncias de género cujas representacdes se distinguem das abordagens nos
demais filmes devido as caracteristicas autorais de Nelson Rodrigues. A violagdo de Maria
Cecilia ¢ apresentada no prologo do filme e € repetida em flashback na versao dela mesma e na
de Peixoto. Ha nessa obra, portanto, uma saturacao representacional das violéncias, ndo sé no
aspecto quantitativo como no “qualitativo”, ou seja, na mise-en-scene das mesmas. Entretanto,
longe de inviabilizar o uso dessa fonte filmica, considero importantes as representagdes trazidas
por ela porque possivelmente fazem parte de um imaginario compartilhado por uma quantidade
grande de pessoas, a0 menos se tomarmos como parametro o nimero de espectadores/as nas

versoes anteriores da obra.

333 Aqui ndo se trata de um julgamento moral sobre a personagem, mas de descrevé-la da maneira como &
representada.
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5.2.3 Mudangas nos remakes, a luz dos movimentos feministas das ultimas décadas

Lancada no calor das discussodes sobre a legalizacdo do aborto no pais, a adaptacao de
La patota (2015) tem, conforme expressa o proprio diretor, a proposta de gerar incomodo no
espectador, retira-lo de seu lugar de conforto e provocar o debate, o pensamento divergente’>*,
Pelo que se percebe a partir do volume e divergéncias da critica especializada e de alguns
comentarios do publico registrados em sites de critica e nas plataformas que o exibem, o filme
provocou isso e muito mais: gerou bastante indignagao em parte do publico.

Talvez o ponto mais controverso de La Patota (2015) seja a decis@o da protagonista de
levar adiante uma gravidez fruto de estupro. Tal atitude parece menos compreensivel ainda
dentro da trama quando ela admite que abortaria se a violacdo tivesse sido cometida pelo
namorado. Diferente da Paulina dos anos 1960, que carregava sobre seus ombros o peso de
moral catolica caracteristica da €poca, a desta lltima versdo nao ¢ religiosa, portanto sua decisao
de ndo realizar o abortamento obedece a outros imperativos, os quais, embora ndao sejam
explicitados na narrativa, ficam claro que nada tém a ver com religido. O diretor Mitre justifica
a decisdo da protagonista, a qual soa absurda e foi objeto de duras criticas de espectadoras®>,
como recurso para demonstrar que a vitima tem a tiltima palavra sempre>>°.

O ano de 2015 marcou o auge das mobilizagdes contra a violéncia de género pelos
movimentos feministas e de mulheres na Argentina, como foi abordado no primeiro capitulo,
ampliando os debates e a forma de enxergar as diversas formas de violéncia. A alusdo a essa
questdo nesta versdao, portanto, ndo ¢ meramente casual. O filme procura ressaltar uma
possibilidade que praticamente nao era considerada na década de 1960 quando, no maximo, os
noivos ou namorados eram acusados de “crimes de seducgdo”.

A problematizacao do sistema de justica também vai além da primeira versao filmica de
Mitre. Primeiro, porque traz o personagem Fernando Vidal, pai de Paulina, como um juiz
progressista que entra em conflito com seus principios quando a vitima ¢ a propria filha.
Segundo, porque, mesmo na qualidade de vitima, Paulina também ¢ uma advogada cheia de
ideais de justica, sobretudo para com os grupos sociais economicamente desfavorecidos.

Percebendo-se uma pessoa privilegiada, leva as ultimas consequéncias sua decisdo de nao

334 Entrevista de Santiago Mitre. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vEAE_xjLxio

335 Embora esta pesquisa ndo tenha como objetivo analisar os filmes do ponto de vista da recepgdo — principalmente
em virtude da robustez do corpus filmico com o qual me propus a trabalhar —, chama a atengdo, ainda que ndo
surpreenda, a contundéncia das reagdes do publico a narrativa deste filme, tanto as positivas como as negativas.
336 Entrevista de Santiago Mitre. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vEAE_xjLxio
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denunciar seus agressores, ao passo que seu pai esta disposto a fazé-lo de qualquer forma,
mesmo que isso implique atingir também os nao culpados.

Nas palavras da protagonista, “quando ha pobres no meio, a justica ndo busca a verdade,
busca os culpados™. Sua nog¢éo de que justica ndo deve ser confundida com vinganga se reafirma
quando ¢ levada a fazer o reconhecimento dos violadores e os vé com marcas de torturas. Diante
da cena, procurando ser coerente com seus principios, ou, talvez, enfrentar mais uma vez a
figura paterna — de quem parte a autorizacao para a acao violenta da policia —, ela decide ndo
delatar seus agressores, consequentemente, isentd-los de culpa, atitude que provoca forte reagao
de parte da recepgio’?’.

Contudo, quero retomar o argumento que sustenta a tese aqui desenvolvida. Em estudo

338

realizado com detentos autores de violéncia sexual da cidade de Brasilia’”°, no qual procura

encontrar respostas para o que chamou de “estruturas elementares da violéncia”, Rita Segato
(2003, p. 31-33) identifica, a partir dos temas recorrentes nos discursos dos violadores, uma

tripla referéncia desses estupros:

1. Como castigo ou vinganca contra uma mulher ndo especificada que saiu de seu
lugar, isto €, de sua posi¢ao subordinada e ostensivamente tutelada em um sistema de
status.

2. Como agressao ou afronta contra outro homem também nao especificado, cujo
poder ¢ desafiado e seu patrimdnio usurpado mediante a apropriagdo de um corpo
feminino ou em um movimento de restauracdo de um poder perdido para ele.

3. Como uma demonstracdo de for¢a e virilidade perante uma comunidade de seus
semelhantes, com o objetivo de garantir ou preservar um lugar entre eles provando-
lhes que tém competéncia sexual e for¢a fisica’*® (grifos da autora, tradu¢do minha).

Embora Segato destaque as peculiaridades dessa cidade, penso que tal diagndstico capta

uma forma de comportamento que ¢ comum a muitos homens autores de violéncia sexual. Esse

337 Apesar da critica especializada e das reagdes da maioria da audiéncia que se manifestou pelas redes sociais e
plataformas digitais serem, em geral, bastante favoraveis ao filme, sobretudo em relagdo a sua qualidade
cinematografica, esse incomodo pode ser constatado por meio de comentarios no YouTube, tais como: “Um filme
para deixar o espectador com raiva das decisoes tomadas por Paulina. Se o que queriam era despertar odio,
conseguiram”. (R.C.); “Pesimo (sic) mensaje que pretende dejar... Mas alla de la marginalidad y vulnerabilidad
que muestran en los chicos del pueblo no se tiene porque justificar/perdonar/entender la agresion y ataque sexual...”
(J.L.). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=iwrQi36_XEo. Acesso em: 18 ago. 2022.

338 O trabalho de Segato foi desenvolvido ao longo de duas décadas na cidade de Brasilia. A autora chama a atengio
para as especificidades dessa cidade, caracterizada por “sus gigantescas extensiones vacias, el origen migratorio
de la mayor parte de su poblacion y la consiguiente ruptura con el régimen de comunidad, sus normas tradicionales
reguladoras del estatus dentro del contrato social y la vigilancia activa de su cumplimiento”, aspectos que, segundo
ela, t€ém um papel relevante na incidéncia desses delitos. (SEGATO, 2003, p. 30).

339 «1. Como castigo o venganza contra una mujer genérica que salio de su lugar, esto es, de su posicion
subordinada y ostensiblemente tutelada en un sistema de estatus. 2. Como agresion o afrenta contra otro hombre
también genérico, cuyo poder es desafiado y su patrimonio usurpado mediante la apropiacion de un cuerpo
femenino o en un movimiento de restauracion de un poder perdido para ¢l. 3. Como una demostracion de fuerza y
virilidad ante una comunidad de pares, con el objetivo de garantizar o preservar un lugar entre ellos probandoles
que uno tiene competencia sexual y fuerza fisica”.
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imagindrio pode ser percebido tanto em representacdes filmicas argentinas como nas
brasileiras. Chamo a atengdo, particularmente, para a primeira delas: a no¢do de castigo ou
vinganga contra uma mulher que sai do “seu lugar”, ou seja, quando ela deixa de desempenhar
o papel que historicamente lhe foi designado. Essa me parece ser uma importante chave de
interpretacdo de varias das representagdes de violéncia de género nos filmes aqui abordados.

Acerca desse discurso, a autora complementa:

E esse abandono de seu lugar refere-se a mostrar os sinais de uma sociabilidade e uma
sexualidade governadas de maneira auténoma ou, simplesmente, a encontrar-se
fisicamente distante da protecdo ativa de outro homem. O mero deslocamento da
mulher para uma posi¢do nao destinada a ela na hierarquia do modelo tradicional
coloca em questdo a posi¢do do homem nessa estrutura, ja que o status ¢ sempre um
valor em um sistema de relagdes. Mais ainda, em relagdes marcadas pelo status, como
0 género, o polo hierarquico se constitui e realiza justamente as custas da subordinagdo
do outro. Como se disséssemos: o poder ndo existe sem a subordina¢do, ambos sdo
subprodutos de um mesmo processo, uma mesma estrutura, possibilitada pela
usurpagdo do ser de um pelo outro. Em sentido metaforico, mas as vezes também
literal, a violagao € um ato canibalesco, no qual o feminino ¢ obrigado a colocar-se no
lugar de doador: de forga, poder, virilidade. (SEGATO, 2003, p. 31)*.

Entre o alvorecer da década de 1960 e a metade da segunda década do século XXI,
embora as personagens vitimas de violéncia sexual nas duas versdes de La patota sejam e atuem
de modos diferentes, as circunstancias e “motiva¢des” da violagdo por parte dos bandos sdo as
mesmas: infligir castigos as mulheres que ndo agem de acordo com os ditames do patriarcado.
Em ambos os filmes, as violéncias ocorreram com as vitimas equivocadas, ou seja, estavam
previstas para outras, e os violadores demonstram grande arrependimento ao constatarem a
confusdo. Fica implicita, portanto, a ideia de que, para essas masculinidades, algumas mulheres
sdo “mais violaveis” que outras. E esse critério ¢é estabelecido por eles de acordo com o grau de
aproximagdo ou distanciamento de determinados padrdes estabelecidos por uma sociedade
estruturada em conformidade com a ideologia patriarcal, que conta também, em alguma
medida, com a participagdo ou cumplicidade de outras mulheres, principalmente (mas nao

exclusivamente) as de maior idade, como sustentaculos dessa estrutura.

340Y ese abandono de su lugar alude a mostrar los signos de una socialidad y una sexualidad gobernadas de manera
autébnoma o bien, simplemente, a encontrarse fisicamente lejos de la proteccion activa de otro hombre. EI mero
desplazamiento de la mujer hacia una posicion no destinada a ella en la jerarquia del modelo tradicional pone en
entredicho la posicion del hombre en esa estructura, ya que el estatus es siempre un valor en un sistema de
relaciones. Mas aun, en relaciones marcadas por el estatus, como el género, el polo jerarquico se constituye y
realiza justamente a expensas de la subordinacion del otro. Como si dijéramos: el poder no existe sin la
subordinacion, ambos son subproductos de un mismo proceso, una misma estructura, posibilitada por la usurpacion
del ser de uno por el otro. En un sentido metaférico, pero a veces también literal, la violacion es un acto
canibalistico, en el cual lo femenino es obligado a ponerse en el lugar de dador: de fuerza, poder, virilidad.
(SEGATO, 2003, p. 31).
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Tal imaginario remete, portanto, a uma nocdo de “papeis de género” que ficou
cristalizada para uma parcela dos homens cuja forma de exercer a masculinidade permanece a
mesma ha décadas ou, por que nao dizer, ha séculos. As transformacodes sociais ocorridas desde
o ultimo quartel do século passado — fruto de diversas lutas, dentre as quais a das feministas e
a dos movimentos de mulheres, sobretudo em paises herdeiros do pensamento ocidental como
Argentina e Brasil —, certamente nio foram iguais para todas as mulheres**!, mas tampouco
foram sentidas de maneira positiva por uma parte significativa dos homens. Em decorréncia
disso, determinados comportamentos sexistas € machistas — os quais, de tdo exacerbados, sdo
identificados como masculinidades toxicas —, permanecem arraigados nessas sociedades.

Uma ideia presente ainda hoje no imaginario de diversas sociedades — corroboradas pela
nocao de cultura do estupro (LIMA, 2017; CAMPOS et. al., 2017; FREITAS; MORALIS, 2019;
SOUSA, 2017; CAMPOS, 2016) e por meio dos exemplos mencionados no capitulo 1 —¢é a de
que a vitima tem alguma culpa pela violéncia sofrida, seja pela roupa que vestia, por ter ingerido
alguma bebida alcéolica, por “andar sozinha™ (o que significa estar desacompanhada de um
homem, porque duas, trés ou mais mulheres juntas continuam sendo vistas da mesma forma)
ou ainda por andar em lugares considerados inapropriados para o sexo feminino. Isso vale tanto

2 como para as mulheres de outras latitudes®®’. E por estar tio

para as latino-americanas®*
impregnada nas sociedades com fortes resquicios patriarcais, essa noc¢ao €, muitas vezes,
endossada por outras mulheres. Ao chamar a atengdo de Paulina para que se vista “um pouco
mais discreta” para as aulas, porque “os rapazes desse bairro ndo sdo seguramente como seus
amigos pessoais”, a diretora da escola, no filme de Tinayre, em verdade quer dizer “se te
acontece alguma coisa por aqui, tu es responsavel”, ainda que ndo chegue a verbalizar. O
problema nao estd na ma iluminagdo das ruas, na falta de seguranca publica, ou na cultura
machista que “autoriza” homens a violar mulheres; esta nelas, por ndo seguirem a risca as regras
de sociedades machistas.

Essa atitude de culpabilizar a vitima, ainda que de forma indireta, permanece na
narrativa de Mitre por meio do interrogatdrio para registro do boletim de ocorréncia, quando o

funciondrio encarregado procura saber detalhes como a roupa que usava, o horario e local por

onde transitava, em companhia de quem, se havia ou ndo ingerido 4lcool. Buscando demonstrar

341 Prova disso ¢ que muitas mulheres, sobretudo as pertencentes as camadas sociais menos favorecidas, ainda
desconhecem parte importante dos seus direitos e outras se alinham ideologicamente ao patriarcado na esperanga
de recolher dai algumas vantagens individuais.

342 A adesdo de mulheres de varios paises a performance realizada no Chile a partir da cangfo “un violador en tu
caminho”, mencionada neste trabalho, revela que este pensamento esta presente em muitos outros lugares.

343 Abdulali (2019) chama a atengdo para o fato da sociedade estadunidense, por exemplo, nio se diferenciar da
indiana nesse aspecto.



265

que ao menos os homens que se dizem progressistas precisam ter atitudes distintas, € o juiz e
pai de Paulina que se mostra indignado com o abuso demonstrado pelo outro representante da
lei e a retira do local.

A “confusdo” proposta nos dois roteiros, em alguma medida, ratifica a ideia de que
qualquer uma esta sujeita a ser vitimada, independentemente de sua conduta moral, quer dizer,
de seguir ou ndo as leis e normas estabelecidas em determinada sociedade. Por outro lado,
corrobora a ideia de que aquelas mulheres — a Paulina do século passado e a atual —, nao eram
os alvos primordiais da gangue. Foram violadas porque estavam na “hora e local errados™. De
acordo com a concepcao sexista € machista dos personagens masculinos nos dois filmes, uma
mulher ndo deve ter autonomia sobre o proprio corpo e, no caso especifico do primeiro filme,
ndo pode transitar sozinha por espacos considerados masculinos como a rua e o bar,
especialmente a noite. As vitimas seriam a suposta prostituta, na primeira versao, ¢ Vivi, que,
devido ao fato de procurar exercer liviemente sua sexualidade na versao de 2015, também ¢
considerada como tal pelo bando que a ataca. Tanto na primeira obra como na adaptacao, as
masculinidades representadas pelas respectivas gangues agem como portadoras de um mandato
de violagdo (SEGATO, 2003) e, com isso, as representacdes cinematograficas podem
funcionar, a0 menos no imaginario de espectadores masculinos, como tecnologias de género,
conforme a perspectiva de Teresa de Lauretis (2019).

A adaptacdo de um texto, quase cinquenta anos depois, no qual os costumes e valores
morais ocupam lugar de destaque, representa um desafio. Na medida em que esses aspectos
culturais passaram por mudangas importantes, como foi o caso das transformagdes
proporcionadas pelas lutas feministas na passagem do século, essa dificuldade ¢ ainda maior.
Nesse sentido, a defesa de valores como a castidade das mulheres no filme de Moacyr Goes
esta deslocada da realidade vivida pela sociedade atual***, mesmo considerando que o inicio da
realizacdo dessa obra tenha ocorrido ainda na primeira década do século em curso, portanto,
antes do fortalecimento dos movimentos feministas e aumento de seu alcance via redes sociais.

Embora a adaptacao de Bonitinha, mas ordinaria (2013) procure atualizar alguns
aspectos da obra original, ¢ possivel constatar um grande descompasso em relacdo a

representacdo dos valores morais sobre a sexualidade feminina nessa versdo. Na era dos

344 Refiro-me aqui 4 maioria da populagdo. Ressalto, no entanto, que alguns segmentos religiosos pregam a
abstinéncia sexual, para ambos os sexos, antes do casamento. E valido registrar, ainda, a existéncia de projetos de
lei e programas de governo propostos por politicos da direita e ultradireita durante o governo Jair Bolsonaro
defendendo a abstinéncia sexual como método para evitar a gravidez precoce. Ver, entre outras matérias, “Por que
0o sexo ¢ um tabu tdo terrivel e escandaloso nas igrejas?”, de Simony dos Anjos. Disponivel em
https://www.cartacapital.com.br/blogs/dialogos-da-fe/por-que-o-sexo-e-um-tabu-tao-terrivel-e-escandaloso-nas-
igrejas/. Acesso em: 08 nov. 2022.
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modelos flexiveis (PINSKY, 2016b), o tema da virgindade, sobretudo nas camadas sociais mais
elevadas, ndo tem grande relevancia, menos ainda a ponto de justificar a busca ou a “compra”
de um marido, especialmente se ele ¢ pobre. Portanto, ainda que se considere a peculiaridade
do género no qual a obra rodrigueana se insere, a narrativa parece fora de lugar nesse aspecto.
As violéncias sexuais, como tais, sio minimizadas em seus efeitos principais, ao passo que as
consequéncias secundarias dessas violéncias — como a perda da virgindade e a impossibilidade
de casar — sdo ressaltadas, corroborando uma visao sexista e machista da sociedade que, em
geral, ¢ vista hoje como retrograda.

Nesse sentido, o drama de Ritinha parece pouco crivel. Tendo sido violentada pelo
patrdo de sua mae no passado, ela trabalha como professora, como uma espécie de disfarce,
“uma madscara” para o que ¢, de fato, sua maior fonte de renda, a prostituicdo. Ela justifica a
necessidade de recorrer a esse expediente para pagar o valor que sua mae foi acusada de subtrair
da empresa onde trabalhava e, ao mesmo tempo, sustentar as irmds menores € a mae,
mentalmente perturbada. No entanto, quando elas sdo levadas pelo namorado de uma delas a
orgia na casa de Werneck e também sao estupradas, sua maior preocupacao continua a mesma:
a impossibilidade de casa-las.

Os estupros coletivos na festa de Werneck sdo representados nesta adaptagdo como uma
excentricidade ou perversao do milionario, ndo como violéncias sexuais que devem ser
denunciadas e punidas, ainda que Ritinha, em gesto de desespero, ameace dar-lhe um tiro. A
representacdo também ¢ anacronica porque a virgindade ainda ¢ entendida no contexto da
narrativa como um empecilho para o casamento, e porque este ¢ apresentado, em pleno século
XXI, como o unico destino possivel para jovens mulheres. A propria Ritinha se vé, a principio,
impedida de viver um relacionamento com Edgar porque “ndo ¢ digna” de seu amor, fato que
esta relacionado com sua vida obscura na prostitui¢do, a qual ¢ decorrente de sua violagdo no
passado.

Entretanto, a questao mais relevante nessa ultima versao de Bonitinha é que, sendo fiel
ao texto original, a narrativa ainda é construida no sentido de evidenciar a “culpa” da vitima,
especialmente de Maria Cecilia, tanto no caso da curra como do feminicidio. A narrativa tem
inicio com a personagem sendo apresentada como vitima e com sua inocéncia, no sentido amplo
da expressdao — tanto de ndo ter culpa como de ndo ter malicia ou mas intengdes — sendo
ressaltada, sobretudo por seus pais. Aos poucos, esse carater vai sendo desvelado
principalmente por Peixoto, que procura evidenciar o que se poderia caracterizar como certa
hereditariedade na m4 indole da jovem. Quando Edgar j4 estd convencido a aceitar a proposta,

Peixoto procura dissuadi-lo, afirmando que “a familia estd apodrecendo”, o que procura
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demonstrar levando-o a festa/orgia promovida por Werneck. Ela propria se trai na linguagem
ao dizer para Edgar que um dos estupradores, o “Cadeldo”, teria lhe perguntado por telefone se
ela gostou de ser “violada”, expressdo que desperta desconfianga momentanea em Edgar, por
ndo ser comum a “negdes e traficantes” da favela®®. Contudo, é na cena final, quando ela
finalmente beija o noivo com sensualidade e novamente se trai chamando-o pelo apelido do
suposto estuprador, que a revelagao ocorre.

Nessa obra, as relacdes de poder estdo claramente atravessadas por questdes de classe,
género e raga, propiciando uma analise interseccional das violéncias. Maria Cecilia e sua irma
Tereza (Giselle Lima), sio mulheres brancas e ricas. Nessa condi¢do, elas humilham o noivo e
o marido, respectivamente, homens que, embora também possam ser considerados brancos, sao
de origem humilde. Essa humilha¢do se baseia no género e na condicao social. Tereza, esposa
de Peixoto, ndo faz nenhuma questio de esconder o amante, recebendo-o na casa que ¢ “dela”,
conforme procura enfatizar durante discussdo com o marido, depois que este encontra com
aquele na garagem do edificio. Dessa forma, ataca a sua masculinidade sob dois flancos. Quanto
a Maria Cecilia, ao ser desmascarada pelo cunhado, chama Edgar de ex continuo, enfatizando
a condicao que ele prefere nao recordar, por representar o degrau mais baixo de um funcionario
numa empresa. Por outro lado, a questdo racial ¢ representada no filme de maneira mais
controversa. O que ¢ mostrado no inicio da narrativa como um ataque brutal a Maria Cecilia
por um grupo de homens negros vai se transformando, ao longo da narrativa, em mera fantasia
sexual de uma adolescente mimada.

E possivel que essa questdo esteja relacionada a um imaginario masculino branco, no
qual o autor do texto original estava inserido. O Brasil, como o ultimo pais a abolir a escravidao
nas Américas, tem uma histéria perpassada pelo racismo, na qual a difusdo da nogdo de
“democracia racial”>*® nio foi capaz de suplantar os conflitos e preconceitos raciais. Oriundo
de uma familia tradicional pernambucana, Nelson Rodrigues era um homem atento a seu
entorno social. Isso significa que nao estava alheio a cultura racista de meados do século

passado, contexto no qual escreveu a maior parte de suas obras. Nas palavras do proprio

345 Na versdo de 1963 ndo h4 associagdo dos violadores negros com atividades criminosas. Nesta, eles sdo
explicitamente relacionados com traficantes.

346 A defesa da mesticagem tem seu pioneirismo na publica¢do do livro La raza césmica (1907), do mexicano José
Vasconcelos, no qual o escritor e secretario de educagdo do México pds-revoluciondrio idealizou e defendeu a
constituicdo de uma “quinta raga” como destino desejavel para os paises latino-americanos. Seu pensamento
reverberou em outros paises, inclusive no Brasil. A noc¢do de “democracia racial” foi difundida na sociedade
brasileira a partir da publicagdo de Casa grande & senzala (1933), de Gilberto Freyre, obra na qual o socidlogo
minimiza os conflitos raciais, a partir de um ponto de vista particular das relagdes entre senhores e escravos, e
preconizava a mesticagem ¢ a convivéncia pacifica entre os povos que formaram a sociedade brasileira. Tal ideia,
contudo, ndo passou de um mito.
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dramaturgo, “A ‘democracia racial’ que nos fingiamos é a mais cinica, a mais cruel das
mistificacdes” (RODRIGUES, 1993, posicao 229).
Refletindo acerca do porqué de ter escrito uma de suas obras teatrais em que o racismo

¢ a questao central, ele afirma:

Quase posso dizer que Anjo negro nasceu comigo. Eu ndo sabia ler, nem escrever e ja
percebera uma verdade que até hoje escapa a Gilberto Freyre: — ndo gostamos de
negro. Nada mais limpido, nitido, inequivoco, do que o nosso racismo. E como ¢
humilhante a relagdo entre brancos e negros; € o pior ¢ que 0s negros nao reagem.
Vejam bem: — ndo reagem. (RODRIGUES, 1993, posicdo 229)*%.

Nessa obra, escrita em 1948, a tragédia gira em torno do casal inter-racial Ismael e
Virginia. Ela ¢ descrita como uma mulher branca e linda; ele, um médico “preto, mas muito
distinto” (RODRIGUES, 2017, posi¢do 14866-14867). O relacionamento tem inicio a partir do
estupro de Virginia por Ismael — como gesto de vinganga da tia dela —, ato “reparado” um més

depois por meio do casamento’*®

. Ainda pequenos, os filhos do casal sdo assassinados pela mae,
porque esta ndo aceita 0s meninos negros como o pai e ele, mesmo tendo conhecimento dos
crimes, nada faz para evitar. O 6dio racial de ambos conduz a outras tragédias. Somente o ciume
da filha branca®*, tomada por Ismael como amante, faz Virginia admitir, ao evocar lembrancas
da propria infincia, o misto de atragdo e repulsa ou de “pavor e deslumbramento™
(RODRIGUES, 1993, posic¢ao 230) que sente pelo marido: “Eu te quero preto, e se soubesses
como te acho belo, assim como os carregadores de piano!... De pés descalgos, cantando!™
(RODRIGUES, 2017, posi¢ao 16600-16601).

O estupro de uma mulher branca por um homem preto, como ¢ o caso da personagem
Virginia em Anjo negro, a qual, mesmo depois de anos de matrimdnio, sente-se violada todas
as noites no leito matrimonial (RODRIGUES, 1993, posic¢ao 230), remete ao que Angela Davis
(2016) chamou, para as circunstancias historicas dos Estados Unidos, de “mito do estuprador
negro”.

Imediatamente apo6s a Guerra Civil, o espectro ameagador do estuprador negro ainda
ndo havia aparecido no cenario historico. Mas os linchamentos, reservados durantes a
escravidao aos abolicionistas brancos, provavam ser uma arma politica valiosa. Antes
que os linchamentos pudessem ser consolidados como uma instituigdo popularmente

347 O proprio Rodrigues relata em suas memorias que, a despeito de seu desejo, a primeira montagem desse texto

para teatro ndo pode ser realizada com um ator negro por restrigdes do [Theatro] Municipal. Optou-se, entdo, por
um ator branco pintado (RODRIGUES, 1993).

348 Obrigar o violador a se casar com a vitima era a principal forma de redimir a moga “tirada de casa”, expressdo
usada para fazer referéncia as mulheres jovens defloradas no interior do Brasil. Essa pratica perdurou em certas
regides brasileiras até, pelo menos, inicio da década de 1980. Sobre essa questdo, ver, entre outras referéncias,
Vasconcelos (2020).

349 Ana Maria, a filha de Virginia com um homem branco, irmio de criagdo de Ismael, ¢ poupada da morte mas,
como o pai bioldgico, fica cega depois que Ismael coloca acido em seus olhos para que ndo possa enxergar sua
cor.
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aceita, entretanto, a barbaridade ¢ o horror que representavam precisavam ser
justificados de maneira convincente. Essas foram as circunstancias que engendraram
o mito do estuprador negro — pois a acusagdo do estupro acabou por se tornar a mais
poderosa entre as vdrias tentativas de legitimar os linchamentos de pessoas negras
(DAVIS, 2016, p. 188-189).

Davis contextualiza o inicio da legitimagao dessa arma politica naquele pais, no final do
século XIX. A alegacdo do medo de uma “supremacia negra” ou de uma “rebelido negra” ndo
encontrava mais eco do ponto de vista da racionalidade, entdo era “necessaria uma justificativa
mais rigorosa, mais forte e mais efetiva para a barbarie do Sul” (DOUGLAS, F. apud DAVIS,
2016, p. 190), e este argumento foi a acusagao de estupro contra as mulheres brancas.

No Brasil, desde o periodo da escravizagdo, atribuia-se uma sexualidade irrefreavel,
quase animalesca a populagdo negra. Essa exacerbagfo também faz parte de uma “politica” de
estabelecimento do lugar que os corpos negros devem ocupar na sociedade. Longe de
representar a defesa de homens negros que realmente sejam estupradores, ressalto que essa
observagao encontra acolhida nao s6 nos estudos de Davis (2016) e hooks (2019) para a
sociedade estadunidense como nas pesquisas de Segato (2003) para a realidade brasileira.
Embora os homens pretos ndo sejam esmagadora maioria entre os acusados de estupro, o sdo
entre a populacdo encarcerada por esse motivo. Dessa forma, criou-se um imaginario no qual
os homens negros sdo vistos como potenciais estupradores, esteredtipo que, indiretamente,
atinge as mulheres negras: “Na pior das hipoteses, ¢ uma agressdo contra 0 povo negro como
um todo, pois o estuprador mitico implica a prostituta mitica”, conforme observacdo de Angela
Davis (2016, p.194).

Na Argentina, ao menos no periodo de formagdo da identidade nacional, houve uma
tentativa de transformar os indigenas no esteredtipo do barbaro, consequentemente, do agressor
de mulheres. Obras literarias escritas na primeira metade do século XIX, as quais interpretavam
o contexto da época por meio da dicotomia civilizagio e barbarie®>® inspiraram outras
posteriores, inclusive pictéricas, com forte apelo emocional, nas quais os indigenas eram
retratados como raptores de mulheres brancas®®!, ardil que buscava construir a justificativa
ideoldgica para as guerras de fronteira contra os povos originarios. Contudo, ndo encontrei na
bibliografia pertinente, nem nos dados estatisticos, elementos que dessem sustentacdo a essa

imagem na atualidade.

3300 poema La cautiva (1837), de Esteban Echeverria e a biografia Facundo o civilizacién y barbarie (1845), de
Domingo Faustino Sarmiento, sdo obras fundacionais escritas no contexto das guerras de formagdo do estado
nacional argentino, nas quais brancos e indigenas, cidade e campo — este ltimo associado a figura do gaucho —,
constituiam antinomias nas quais as primeiras representavam a civilizagdo e as ultimas, barbarie.

351 Exemplos dessas obras sdo os quadros El rapto de la cautiva (Mauricio Rugendas, 1845), La cautiva (Juan
Manuel Blanes, 1880), La vuelta del malén (Angel Della Valle, 1892), dentre outras.
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Por outro lado, a percep¢do do homem branco (ou visto com tal) como violador de
mulheres indigenas se impds ao longo dos séculos por meio da pratica denominada “chineo”,
conforme aborda Rodriguez Flores (2021). Esta pratica, disfar¢ada de costume cultural, como
foi denunciada pelo “Movimiento de Mujeres Indigenas por El Buen Vivir” e por algumas
feministas, ganhou notoriedade a partir de 2016, com um caso emblematico na provincia de
Salta, norte da Argentina®>,

Nesse sentido, a releitura feita por Goées em Bonitinha, mas ordinaria nao so reforga o
“mito do estuprador negro” (DAVIS, 2016), presente no texto de Nelson Rodrigues (2012
[1960]) e nas duas adaptagdes anteriores, como vai além. Optando por ndo suprimi-lo, talvez
pela forca do(s) personagem(ns) na obra original®>*, o diretor acrescenta a associacdo dos negros
favelados com o trafico, contribuindo para estigmatizar ainda mais as masculinidades negras.
Por outro, La patota atualiza as caracteristicas dos agressores de Paulina, apresentadas
inicialmente em termos de classe, acrescentando-lhes contornos raciais. Se na versdo de Tinayre
os agressores de Paulina s3o sutilmente apresentados pela diretora da escola como “diferentes
dos amigos dela”, na versao atual a diferenca de classe adquire contornos claramente raciais.
Ao situar sua narrativa numa regido periférica da provincia de Missdes, habitada por alguns
povos de origem guarani, Mitre converte Ciro e seus amigos na versao atualizada dos barbaros
da fronteira, alegoria complementada pela “cagada™ promovida pela policia a pedido de um
homem branco e poderoso, o juiz Vidal, ainda que, no caso especifico, os alvos das

perseguicdes policiais ndo sejam inocentes.

5.3 Expressoes das masculinidades agressoras fora de conjugalidade: elementos de

comparagdo entre as filmografias

As cenas descritas neste capitulo e no anterior permitem observar algumas formas de

expressao das masculinidades agressoras fora da conjugalidade e compreender o imaginario

352 Juana, uma menina de 12 anos, da etnia wichi, foi vitima de estupro coletivo em novembro de 2015. Desta
violagdo resultou uma gravidez cujo feto era anencéfalo, razao pela qual foi realizada a interrupcao da gestagcdo na
34* semana. O caso repercutiu nacionalmente e foi apresentado em foros internacionais. “Juana abri6 la caja de
pandora del ‘chineo’”, como afirmou advogada feminista Monica Menini a agéncia de noticias Telam. Este caso
também ¢é notodrio porque constituiu a primeira condenagdo de um estupro coletivo de uma menina indigena na
Argentina. Ver matéria escrita por Paola Soldano: “Mujeres indigenas piden erradicar el “chineo”, la violacion de
nifias considerada “costumbre”, de 08 mar. 2020. Disponivel em:
https://www.telam.com.ar/notas/202003/438825-mujeres-indigenas-buscan-erradicar-el-chineo-la-violacion-de-
ninas-considerada-costumbre.html. Acesso em: 20 nov. 2022.

333 Isto pode ser constatado por intermédio do jogo de afirmagio e negagdo da condigdo racial do violador quando
a vitima, em meio a violéncia sexual, grita do fundo da alma “neeeegrooo” e seu algoz, por sua vez, ordena nio
ser chamado dessa forma.
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masculino construido em torno do comportamento feminino na época das respectivas
representacdes. Muitas dessas expressdes podem ser adjetivadas como masculinidades toxicas.
O paradigma da masculinidade toxica implica, como observa o jornalista € ensaista argentino

Sergio Sinay, entre outros autores, uma série de condutas.

Tem que ganhar: ganhar dinheiro, mercados, posigdes, espagos. Ser homem ¢ ser
ganhador. A palavra perdedor deve ser eliminada do vocabulario viril. O modelo da
masculinidade toxica exige que se demonstre garra de vencedor no esporte, nos
negocios, na politica, na relagdo com as mulheres. E que se demonstre logo, ¢ a cada
dia, em cada agdo. Esta masculinidade tem data de validade diaria ¢ deve ser
revalidada a cada amanhecer (SINAY, 2006, p. 43, grifos do autor, traducao
minha)®3,

Embora essa caracterizagdo se aplique melhor a homens pertencentes a camadas sociais
mais elevadas, pelas especificidades apresentadas pelo referido autor, ela pode ser sintetizada
em uma delas, a competitividade (real ou imaginaria), atributo tipico da ideologia capitalista.
A nogdo de ganhador ou perdedor, geralmente relacionado a bens materiais e financeiros,
também se aplica ao que ¢ considerado uma propriedade por homens que exercem esse tipo de
masculinidade: o corpo das mulheres.

Ainda que essa denominagao ndo seja utilizada por muitos autores/as, de maneira geral,
essa forma de expressdo da masculinidade costuma ser danosa para quem a exerce, para seus
pares e, sobretudo, para as mulheres. Ter que se provar homem implica assumir que nao se ¢
“naturalmente”. Significa a necessidade de mostrar uma “macheza”, confundida com a nocéo
de hombridade, da qual ndo se estd segura sem demonstra-la principalmente para o grupo ao
qual pertence. Para tanto, recorre-se a diversos estratagemas, conforme observaram tantos
autores, como Kimmel (1998; 2016); Welzer-Lang (2001); Albuquerque Jr. (1999; 2007); Vale
de Almeida (1996); Ceccarelli (1998); Oliveira (2004); Rial (2011); Aratjo (2016); entre
outros/as.

Nos filmes abordados no presente capitulo, Ciro (La Patota, 2015), ¢ o que melhor
representa esse paradigma. A atitude desse agressor contempla, de certa maneira, os trés
aspectos observados por Segato (2003) nos discursos de estupradores, em pesquisa mencionada
anteriormente. Ciro decide vingar-se da ex-namorada Vivi quando descobre que ela esta saindo

com outro homem. Mas o planejamento de seu ataque também representa um movimento de

3% “Hay que ganar: ganar dinero, mercados, posiciones, espacios. Ser hombre es ser ganador. La palabra perdedor
debe eliminarse del vocabulario viril. El modelo de la masculinidad téxica exige que se demuestren agallas de
ganador en el deporte, en los negocios, en la politica, en la relacion con las mujeres. Y que se demuestren pronto,
y cada dia, en cada accion. Esta masculinidad tiene fecha de vencimiento diario y debe revalidarse con cada
amanecer”.
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restauragdo do poder perdido para o outro que se “apropriou” do corpo que ele entendia ser seu
“patrimonio”. Por fim, como forma de provar poder e virilidade diante do grupo, para que nao
reste nenhuma divida de sua forga e poténcia sexual. Isso fica patente na narrativa por meio de
duas sequéncias distintas: na primeira, o grupo observa de longe Vivi no carro com o brasileiro
(figura 41). Um deles filma com o celular enquanto o outro manifesta vontade de estar no lugar
do brasileiro. A atitude dos amigos ¢ de zombaria, ao que Ciro reage com agressividade,
fazendo-os fugir; a sequéncia seguinte ¢ a do momento da violéncia, quando ele for¢a o amigo
que desejou sua ex-namorada a estupra-la. Percebendo que ele ndo consegue, xinga e empurra
o companheiro, completando ele préprio o ato de violéncia diante dos demais, provando para
seus pares sua forga fisica e virilidade.

Em O siléncio do céu — filme abordado no capitulo anterior que, embora nado seja feito
em coproducdo com Argentina, conta com o roteiro € o livro no qual se baseia escritos por
argentinos/as —, ndo ha elementos narrativos que explicitem as “motiva¢des™ do violador
Andrés, mas ha indicios de que tenham origem parecida, ou seja, a incapacidade do agressor de
lidar com o fim do relacionamento. Diana estéd se reconciliando e € possivel que o sentimento
de humilhag¢3o por ser “trocado por outro homem” — ainda que este seja o marido dela —, tenha
aflorado no ex-namorado, no entanto, essa resposta ndo ¢ oferecida pela narrativa. No
imaginario machista, a troca de parceiras ¢ um direito exclusivo dos homens. Nessa perspectiva,
amulher que ndo mantém um vinculo afetivo-sexual exclusivo, ou que nao respeita uma espécie
de interregno entre um relacionamento e outro, de modo a distanciar o ex-companheiro da

possibilidade de ser visto por outros homens como um corno, é associada a uma puta®>

. Assim,
a dupla violagdo de Diana ratifica a ideia de pensamento punitivista e vingativo dos
estupradores, em consonancia com o resultado dos estudos realizados por Segato (2003).

O duplo estupro infligido por Wesley e seu companheiro contra Jéssica também assume
aparéncia de puni¢ao e castigo em Sonhos roubados. O fato dela trabalhar ocasionalmente como
profissional do sexo ¢ interpretado por ele como obrigatoriedade de aceitar qualquer proposta.
No momento em que ela se recusa e “sai do seu lugar”, ou seja, da posi¢do de subordinag¢do que
ele acredita que lhe cabe, ele decide praticar a violéncia. As ameagas com revolver e as
agressoes verbais durante o estupro sdo indicios claros de que essa violéncia assume a forma
de castigo, uma maneira de restitui-la a um espaco de subordinagao na hierarquia de género.

Essa hierarquia de género, como assinalei anteriormente, ndo se restringe ao sexo

feminino. Ela se d4 no interior das masculinidades, por intermédio de um processo de

355 Em Homens traidos e priticas da masculinidade para suportar a dor, Araijo (2016) discute, dentre outras
questdes, a no¢do de honra masculina associada ao comportamento feminino.
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aprendizado do que seria o paradigma hegemdnico, no qual os aprendizes sdo instados a se
distanciarem dos modelos de masculinidade considerados subalternos, associados aos
homossexuais, como ressaltaram Connell & Messerschmidt (2013), Connell (2015), Kimmel,
1998; 2016; Welzer-Lang, 2001; Koury, 2010, dentre outros/as.

Retomo aqui a cena do fazendeiro Lourengo (Otavio Augusto) com o filho Edgar
(Gustavo Pereira), em Anjos do sol, para abordar a violéncia e a heteronormatividade como
elementos centrais na constru¢do de um padrao de masculinidade téxica. Antes de ser levada
para o bordel da selva, em Anjos do sol, Maria ¢ literalmente comprada por esse fazendeiro em
um leildo para desvirginar seu filho, como presente de aniversdrio. Maria e Edgar sdo
literalmente empurrados para dentro de um quarto improvisado no depdsito da fazenda, para
que a iniciacdo do garoto acontega. A primeira tentativa de interagao de Edgar ¢ sugestiva:
“Meu pai disse que vocé € minha”. Maria tenta fugir, os dois jovens adolescentes entram em
luta corporal e Lourengo entra no quarto para intervir na situagdo. Incita Edgar a cometer
violéncia: “Bate que ela te obedece!” E ante a hesita¢do do filho, da-lhe um tapa gritando “vai!”

De forma quase reflexiva, o filho replica a agressao em Maria.

Figura 43: Edgar, Lourengo e Maria: ligdo de masculinidade toxica

Fonte: Anjos do Sol (LAGEMANN, 2006)

Como Edgar permanece inerte perante Maria, sem saber o que fazer, Lourengo volta a
incita-lo: “Vai! O qué que ¢, Edgar, virou maricas agora? Vai!”. Diante da falta de atitude do
jovem, o pai se propoe a demonstrar como o filho deve tratar uma mulher. Empurra Maria sobre

uma cama e comeca a abrir o cinto e o ziper da calga, momento em que, ndo por acaso, € possivel
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visualizar um revolver em sua cintura. Nas sequéncias seguintes, em plano detalhe, o rosto de
Maria, com expressao de dor e respiracao ofegante, alterna-se ao de Edgar, estupefato, e ao do
proprio Lourengo, arremetendo-se contra ela. Logo vemos Maria chorando em posicao fetal
numa cama e seu violador vestindo-se para sair. A cena em que ela ¢ estuprada por Lourengo
na frente do filho, embora ndo seja explicita, estd longe de ser sutil e traz consigo toda uma
carga historica de séculos de violéncias sexuais cometidas em nome do direito ao exercicio da
sexualidade masculina.

Levar o filho para fazer a iniciagdo sexual em um bordel fez parte da cultura de muitos
homens brasileiros até décadas recentes, em diferentes classes sociais, e ha relatos de que
existem remanescentes nos dias atuais. Também na argentina, o psicanalista Juan Carlos
Volnovich (2017) observa que, a despeito de todas as facilidades alcangadas ap6s a revolugdo
provocada pela pilula anticoncepcional, garotos jovens, inseguros de seu corpo e sexualidade,
recorrem a putas em festinhas programadas por e para meninos, nas quais se iniciam
sexualmente. Embora o autor se refira a garotos de classe média, que frequentam seu
consultério, pode-se inferir que a pratica nao foi completamente abandonada. Por trds dessa

iniciativa de Lourengo — de comprar uma “puta’3>°

para iniciar sexualmente o filho — esta uma
longa tradic¢do, pautada no discurso machista e sexista por meio do qual somente o homem tem
direito a exercer livremente a sexualidade e as mulheres que o fazem fora do casamento sao
putas. Impossibilitados de fazerem a iniciacdo, porque ha interdicao para as mulheres ditas
“decentes”, resta-lhes o bordel. Isso implica também a consideragdo de que, a determinada
idade, o homem tem que provar-se heterossexual para ser “homem de verdade”. Violéncia e
heteronormatividade compulsoria se conjugam num mesmo processo de construcdo de um
modelo de masculinidade toxica.

Ja o premiado cineasta argentino Campanella utiliza o recurso narrativo da busca e da
comprovagao de culpabilidade do criminoso, em El secreto de sus ojos, para apresentar aspectos
relevantes desse personagem, oferecendo um perfil representacional das masculinidades toxicas
por meio do personagem feminicida.

Isidoro ¢ um ex-colega de infancia de Liliana Coloto, por quem alimentou uma paixao
frustrada durante anos, fato revelado depois do estupro seguido de assassinato da moga. O
processo de investigacdo por meio do qual Irene e Esposito tentam alcanga-lo revela aspectos

de sua masculinidade, construida de maneira toxica e fragil. Alguns deles sdo ressaltados

3% Importante ressaltar que o fazendeiro considera Maria uma puta € chega a acreditar nisso ao pedir que ela aja
com o filho como se fosse uma mulher experiente, mas ele a escolheu justamente por ser virgem,
consequentemente, livre de DST. Chama-la de putinha, portanto, ¢ mais uma forma de agredir e humilhar a menina.
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quando Isidoro, intencionalmente provocado por Irene, exibe para ela sua genitalia,
expressando claramente seu potencial violador, ou quando ostenta o revolver, o qual representa
metaforicamente a extensdo de seu 6rgao sexual, para ameacar o casal representante da justica
que tenta recaptura-lo, e portanto, torna-se vitima em potencial de sua violéncia (figura 44).
Mas fica demonstrada também quando ele, j4 sentindo-se um “perdedor” por ndo ter
conquistado o amor de Liliana, torna-se, antes mesmo de assassina-la, um participe dos grupos
paramilitares que atuaram na “caga aos comunistas” durante os estertores do governo de
“Isabelita” Peron. Nessa fun¢@o, dd vazdo a suas frustra¢cdes exercendo a violéncia também

contra outros homens, mas especialmente contra sua antiga paixao.

Figura 44. No elevador, Isidoro exibe o revolver para intimidar Irene e Esposito

Fonte: El secreto de sus ojos (CAMPANELLA, 2009)

5.3.1 Feminicidios: a eliminag¢do dos corpos insubmissos, indesejdveis ou inalcangdveis

Os feminicidios representam a expressao maxima das chamadas masculinidades toxicas
e estao representados em um numero significativo dos filmes abordados sobretudo nos capitulos
anteriores, mas também neste. Entretanto, chama a atengdo o fato de que o tema nem sempre
ocupa um lugar relevante no contexto da narrativa. Na maioria dos filmes, os feminicidios sao
representados de maneira secundaria — poder-se-ia dizer que de forma até discreta em algumas
situagdes — e, em um deles, Tuya, com certo tom de comicidade.

Em alguns casos, mais que o problema em si, o assassinato de mulheres representa

apenas o mote para o desenvolvimento da trama. Nessas situagdes, o crime enseja a producao
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de filmes que, embora possam ser classificados em mais de um género, prevalecem o policial,
o thriller e o suspense, como sdo os casos dos filmes argentinos La plegaria del vidente
(Gonzalo Calzada, 2012) e Tesis sobre un homicidio (Hernan Golfrid, 2013), Zanjas (Francisco
Joaquin Paparella, 2015) e Contrasangre (Nacho Garassino, 2015). Embora nessas obras os
feminicidios constituam o tema central em torno do qual o enredo se desenvolve, o objetivo
dos/as realizadores/as ¢ mais a producdo de um produto filmico que se enquadre num
determinado género cinematografico do que a abordagem do problema em si. Essa foi uma das
razoes de nao explora-los enquanto fontes deste trabalho. Embora Mate-me, por favor, também
seja classificada como ferror, possui elementos e se enquadra como drama.

No periodo do recorte temporal da pesquisa, a0 menos quatro obras brasileiras
representam casos de mortes de mulheres em razao do género. Em trés delas, no entanto, por
ndo serem essenciais para o desenvolvimento de cada narrativa, passam como fatos de menor
relevancia, de maneira a nao facilitar a interpretagdo dos mesmos como feminicidios, como
procuro demonstrar a seguir. Dos filmes abordados no capitulo 3, Dias e noites, ¢ o unico no
qual o tema do feminicidio tem alguma importancia na trama. Joana ocupa o lugar de esposa
que procura seguir o script das regras patriarcais. Apesar de estar em situagao de violéncia, tem
dificuldade de sair desse ciclo, convencida — tanto pelo marido como pelo proprio pai, de que
sofreu alienagdo parental desde a infancia — de que a mulher fora da relagao conjugal nao tem
valor. E para evitar ser comparada com a mie, considerada uma puta pelo marido, que ela se
deixa convencer por ele a voltar para casa, momento em que ¢ assassinada.

A recep¢ao da noticia do assassinato de Joana pela mae, a acusagdo que CIo faz ao ex-
marido agressor durante o funeral, de ter sido conivente com a violéncia do genro e ter, ele
proprio, contribuido com suas atitudes machistas para o assassinato da filha, além da assun¢ao
das responsabilidades sobre a neta, sdo elementos na narrativa que podem levar a audiéncia a
refletir acerca da tragédia familiar (quase sempre evitavel) que significa esse evento. Contudo,
este feminicidio perde sua carga de dramaticidade na medida em que € narrado por meio do
recurso fora de campo e abordado na histdria apenas como mais um dos eventos dramaticos da
vida de Cl16 que servem (ou serviriam) para ressaltar suas supostas virtudes de “mulher a frente
de seu tempo”.

Quanto as representagdes dos assassinatos de Inés em Anjos do sol, Iria em Estémago
(ambos comentados no capitulo 4) e Maria Cecilia em Bonitinha, mas ordinaria, sao
apresentadas em outras chaves de leitura. Inés, assim como a personagem andénima de La mosca
em la ceniza, representa o corpo indocil e indomavel, logo, indesejavel, no sentido de ser aquele

que representa o mal maior e, portanto, “deve” ser eliminado. Desde a passagem pela casa de
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Nazar¢, a receptora das adolescentes traficadas, até a chegada na Casa Vermelha, no meio da
selva, ela apresenta atitudes desafiadoras, contestadoras e demonstra capacidade de influenciar
as demais. A decisdo de fugir ¢ tomada por ela que, além disso, consegue convencer Maria a ir
junto, mesmo sabendo que “ninguém consegue fugir” daquele lugar, como Saraiva deixa claro
desde o primeiro dia. Recapturadas, enquanto a reagcdo de Maria ¢ de pavor, ela, por outro lado,
enfrenta com altivez a colera do traficante, sinalizando sua disposicdo em resistir. O seu
assassinato de forma publica e espetaculosa ¢ um recado para as demais, sobretudo para a
novata Maria, de que lhes resta pouco mais que a submissao e a morte. Terminada a tragédia,
ndo sera lembrada por muito mais que uma ou duas mengdes ao dia seguinte. E tdo somente um
corpo insubmisso descartavel.

No filme Estomago, € significativa a op¢ao que o diretor faz pelo assassinato de uma
mulher que se prostitui ao lado de um homem que representa uma masculinidade hegemonica.
Teria, por acaso, a inten¢do de minimizar o impacto de um feminicidio na obra? Pouco
provavel, ainda que, pelo percurso da narrativa, a audiéncia pudesse ser induzida a avaliar este
fato de pouca relevancia. Ao introduzir um elemento inusitado — a retirada de um bife do corpo
de Iria, tal como o de uma vaca®’, e sua posterior fritura — mesmo que tal cena ocorra num
espaco fora de campo, provoca a sensibilidade do publico e chama a ateng¢ao, ainda que por um
breve momento, para o carater machista e misogino do crime. O corpo da prostituta, “objeto”
de atracao e desejo tanto por parte de Nonato como de Giovanni, € transformado em elemento
de disputa entre os dois homens e, no caso de Nonato, de posse. Contudo, na impossibilidade
de concretizacdo dessa “posse”, o que, no pensamento machista dele, ocorreria por meio do
casamento, transforma-se também em objeto de 6dio, portanto, passivel de eliminagdo de
maneira vil. O feminicidio de fria é o recurso por meio do qual se materializa a disputa de poder
entre dois machos. Curiosamente, o que representa a masculinidade hegemonica perde,
inclusive a vida.

O desejo de posse frustrado também ¢ o motivo que leva Peixoto a assassinar Maria
Cecilia em Bonitinha, mas ordinaria. A adolescente se mostra sedutora e, ademais, expressa
fantasias sexuais que sdo compreendidas, no ambiente em que vive, como ndo compativeis com
uma mulher, menos ainda da sua idade e da camada social a qual pertence. Dela, como de todas
as demais mulheres, espera-se o recato, a “pureza d’alma” e outros qualificativos (usados
principalmente na primeira versdo filmica) tdo anacronicos que o primeiro deles foi

transformado em meme quando atribuido a primeira-dama do Brasil, no periodo posterior ao

357 Nio por acaso essa expressdo ¢ usada como xingamento, como desqualificador de uma mulher.
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golpe de 2016°*. O casamento arranjado, forma de enquadrar Maria Cecilia no papel que as
demais mulheres da familia esperam para ela, ja que a figura paterna é representada como um
“depravado”, ndo chega a se concretizar. Ela se trai em suas fantasias diante de Edgar, o noivo,
e ¢ morta por Peixoto, apelidado de Cadeldo, que representa para ela somente a peca de um
imagindrio jogo erdtico.

O carater da obra de Nelson Rodrigues, sabidamente machista, tem todos os ingredientes
que reforcam a cultura do estupro. Antes de assassina-la afogada na piscina, ele diz para Edgar
que ela “¢ a ultima das cachorras™. Diante da reacdo agressiva de Edgar em defesa da noiva,
Peixoto expde sua versdo — a qual predomina sobre as demais contadas pela propria Maria
Cecilia — de que ela pediu para ser currada e conclui seu relato afirmando: “tem s6 17 anos e ¢
mais puta que... s6 sabe amar assim”. Nessas sequéncias finais, dois aspectos sdo ressaltados: a
ja mencionada cultura do estupro, na qual a vitima ¢ culpada da violéncia sofrida, e a
prevaléncia da versdo do agressor sobre a da vitima. Maria Cecilia ¢ morta por seu cunhado e
também funcionario do pai, obcecado por ela e para quem, por uma razao ou por outra, ela
parecia inalcanc¢avel, logo, deveria ser eliminada

Também procurando explorar o universo das fantasias adolescentes, ainda que em chave
distinta, Anita Rocha da Silveira escreveu e dirigiu Mate-me, por favor, filme classificado em
diversos sites especializados como do género suspense e terror, pela forma como a narrativa ¢
construida, mas também como um drama. Nesse filme, o tema adquire maior relevancia,
entretanto, a narrativa ndo esta centrada nos crimes em si. A historia se passa na regido da Barra
da Tijuca, bairro de classe média do Rio de Janeiro, e os diversos assassinatos de mulheres que
assombram e, a0 mesmo tempo, alimentam os medos e fantasias de adolescentes moradoras
dessa area sdo, claramente, crimes de feminicidio. Mulheres vitimas de assassinatos em série
sdo encontradas nas imedia¢des de um colégio, todas com marcas de violéncia em partes como
rostos e seios, formas identificdveis como crimes de carater misogino.

O filme explora, por meio da construcao de um espaco fora de campo extremamente
ameacador, os medos e anseios de adolescentes que se aproximam da vida adulta cercados nao
sO pela violéncia em si, como impregnados pela superexposicao mididtica a essas violéncias.
Ademais, expde a soliddo que sentem em meio a inundagdo de imagens, com poucos momentos
de conexado fisica entre eles e raramente ou nunca com os adultos. Como observa o critico de

cinema Lucas Salgado (2015) “estamos diante de um filme sem adultos. Pais, professores,

338 Refiro-me a matéria da revista Veja, de 18 de abril de 2016, intitulada: “Marcela Temer: bela, recatada e ‘do
lar’”. Disponivel em: https://veja.abril.com.br/brasil/marcela-temer-bela-recatada-e-do-lar/. Acesso em: 03 abr.
2022.
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policiais... Todos existem neste universo, mas ndo sdo destacados. O foco estd completamente
nos jovens, que passam por um momento de descoberta”°. De qualquer maneira, Mate-me,
por favor € o primeiro filme sobre essa tematica produzido no mesmo ano em que se
promulgava a Lei 13.104/2015, a qual qualifica esse tipo de homicidio, incluindo-o no rol dos
crimes hediondos.

Mesmo ndo sendo parte do corpus filmico, dois filmes mencionados acima sdo dignos
de nota por um aspecto em particular: os feminicidios representam pouco mais que “o caso a
ser investigado” e servem de argumento para o desenvolvimento das respectivas historias cujos
personagens centrais sd3o homens que lutam entre si para fazerem valer a sua tese ou mesmo a
sua forga. Trata-se de La plegaria del vidente, cuja narrativa gira em torno da resolucdo de
casos de assassinatos em série de trabalhadoras sexuais, ¢ inspirado em fatos reais e se baseou
em um livro sobre o caso; e Tesis sobre un homicidio, cuja solugdo de um caso, também
supostamente envolvendo o assassinato de uma prostituta, ¢ motivo de disputa de egos entre

um famoso professor de direito e seu melhor aluno.

Figura 45: Parte do corpo sem vida de Liliana Colotto, com marcas de violéncia

Fonte: El secreto de sus ojos (CAMPANELLA, 2009)

Algo semelhante ocorre em El secreto de sus ojos. Nessa premiada obra®’

, embora o
crime seja inicialmente representado em flashback, por meio de cenas dos momentos que
antecedem o assassinato e os instantes posteriores, quando Espdsito chega ao local e encontra

a vitima — imagens que constituem o que seriam as memorias do personagem e suas tentativas

3% Ver “Mate-me Por Favor: Entre a festa ¢ o sofrimento”. Critica de Lucas Salgado. Disponivel em:
https://www.adorocinema.com/filmes/filme-226826/criticas-adorocinema/. Acesso em: 01 set. 2022.

360 Egsa obra, como foi dito anteriormente, é classificada como um drama, além de ser identificada também a
outros géneros, como thriller/crime, romance ¢ mistério.
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de plasma-las em papel —, o foco da narrativa se desloca para a historia de amor ndo vivida: a
do proprio autor do romance a ser escrito. As cenas do corpo nu, ensanguentado e sem vida de
Liliana Colotto, que recebem um tratamento quase poético, por suas cores € planos detalhes nas
maos e antebracos que remetem a pinturas renascentistas (figura 45), transformam-se em
fotografias em branco e preto para instruir o processo de investigacgao.

Assim, a imagem do crime fica relegada ao passado enquanto a chama da historia de
amor nao vivida entre Esposito, o funcionario da justi¢a agora aposentado, ¢ Irene, a juiza ainda
em atividade, ¢ reacesa apds o reencontro dos dois e a reabertura do processo. O eixo da
narrativa passa a ser a busca do assassino de Liliana. Nesse percurso, a figura do vitivo da
vitima, cuja devogdo a esposa ¢ demonstrada por meio da busca solitaria e diaria pelo assassino,
comove ¢ motiva o “casal” a seguir a frente do caso. Assim, o feminicidio deixa de ser o ponto
central da narrativa. Para além do romance nao concretizado entre Irene e Esposito, sdo trés
homens: o violador feminicida, o viivo apaixonado em busca de justica e o proprio investigador
que passam ao centro da narrativa. Sao as historias dos trés que confluirdo.

Ja o feminicidio de Mercedes em El Bumbun, embora, a principio, possa provocar
comogdo no publico — inclusive porque a puesta en escena nao deixa duvidas em relagdo a
morte decorrente da violéncia do marido —, tem seus desdobramentos diluidos ao longo da
narrativa de modo a quase desaparecer. Além de uma unica referéncia mais explicita por meio
da pergunta que a freira faz a Bumbun sobre como tem conseguido se organizar sozinha (em
clara referéncia ao momento posterior a tragédia), os “ecos” da morte de Mercedes s6 sdo
percebidos por meio da fuga momentanea do feminicida e da soliddo da filha o6rfa. Nao ha
comentarios dos amigos, como os que foram feitos por ocasido da tltima gravidez da esposa,
nem ha ronda policial, como ocorre no momento final, quando Bumbun estd dando a luz a filha,
fruto do estupro. Além de ndo sofrer qualquer puni¢do pelo feminicidio da mulher, Antonio
volta para cometer novo crime, o estupro contra a filha.

A representagdo do feminicidio de Mercedes se assemelha, em certa medida, ao de
Joana, no sentido de que ambas sao mulheres que se submeteram quase totalmente a ordem
patriarcal. Desde diferentes camadas sociais, essas mulheres vivem suas experiéncias conjugais
em espacos rurais alijados dos poucos recursos institucionais de prote¢do, os quais, no periodo
da diegese filmica — década de 1970, aproximadamente —, estdo quase sempre localizados nos
grandes centros urbanos. Habitam em um “estrato de tempo” (KOSELLECK, 2014) no qual
suas possibilidades de resisténcia sdo mais restritas. Assim, por um lado Joana ¢
deliberadamente assassinada quando recorre a ajuda da mae, vista por todos como uma puta,

porque essa reaproximacao com ela representa para o marido uma ameaga, uma insubmissao.
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Por outro, o simples gesto de proteger a filha torna Mercedes uma insubmissa diante de Antonio
que exerce uma masculinidade téxica. “Por que ndo me obedeces?” € a pergunta que faz
enquanto desfere os golpes mortais no corpo de Mercedes. Um corpo ja transformado em
estorvo por nao gerar os filhos homens ansiados por ele, portanto, um corpo desobediente e
indesejavel, consequentemente, descartavel dentro dos parametros dessa masculinidade.

Por fim, cabe ressaltar o cardter misogino da representacdo de alguns desses
feminicidios, caracteristica reconhecivel pelas marcas deixadas nas vitimas, por meio de cortes,
queimaduras ou mesmo da mutilagdo de partes dos corpos, sobretudo daquelas que afetariam
mais drasticamente a estética e a autoestima das mulheres, caso elas sobrevivessem. Esse
aspecto ¢ particularmente destacado no filme Estémago por meio da cena em que Nonato,
mesmo tendo assassinado um homem e uma mulher, decide mutilar apenas ela, extraindo-lhe
um bife da nadega. Também em E! secreto de sus ojos, o corpo de Liliana, além de apresentar
hematomas em todas as partes, destaca-se, por meio da camera em primeiro plano, uma lesao
grande no olho esquerdo da jovem. Ja em Bonitinha, mas ordindria, enquanto na primeira
versao Cecilia € atingida no rosto por uma garrafa em cacos, Goes opta por um feminicidio sem
marcas evidentes de misoginia. Entretanto, os sinais mais claros do 6dio as mulheres estdo
representados principalmente nas obras que abordam feminicidios em série, sobretudo contra
prostitutas, como mencionado acima.

Finalizo observando que as obras cinematograficas sao poliss€émicas € que meu
enquadramento foi somente no que se refere as representagdes das violéncias de género e nas
formas de expressao das masculinidades. Por meio da leitura dos filmes, apresentada ao longo
desta tese, foi possivel observar o destaque que ¢ dado as violéncias contra mulheres em
situagdo de prostitui¢do ou pouco propensas a submissdo e ao controle masculino, o que as
aproxima das prostitutas no imaginario de um tipo de masculinidade que ainda ¢ hegemodnico

nos paises representados nos filmes.
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando iniciei a reformulagio do projeto que resultou na presente pesquisa*®!, uma das
minhas premissas era que, a despeito do cinema latino-americano ter a violéncia (urbana,
politica, social) como um dos seus principais temas, a violéncia de género era negligenciada,
sobretudo no Brasil, mas também na Argentina. A expectativa de encontrar um numero
reduzido de filmes tinha relagdo com a aparente invisibilidade do problema, percep¢ao que se
apoiava na dificuldade de listar titulos sobre o tema a partir de palavras-chave. De fato, ao
estabelecer como critérios iniciais as representacdes nas quais as violéncias de género nas
relacdes conjugais assumissem a forma de agressoes fisicas ou sexuais como elementos centrais
na narrativa e limitar o género filmico aos dramas ficcionais, o nimero encontrado era muito
baixo: dois filmes em cada pais, sendo que, no caso brasileiro, um deles, a principio ndo estava
disponivel. Considerando o periodo de treze anos do recorte temporal, esse niimero era
inexpressivo e parecia confirmar a hipotese inicial, a despeito do aumento da visibilidade do
problema na ultima década deste século.

O visionamento de filmes com um olhar mais atento foi apontando para outra diregao:
as violéncias fora da conjugalidade estavam presentes em um numero relevante de filmes, fosse
como tema central ou secundario. Isso implicou na necessidade de ampliar o foco dessas
violéncias para além das relagdes conjugais e de carater intimo-afetivo. Ao expandir os critérios
e incluir as violéncias comunitarias e as formas de abordagem tangenciais, houve um aumento
consideravel do numero de fontes filmicas, que est4 longe de ser desprezivel. Embora no caso
brasileiro o numero de obras com abordagem central ou secundaria, tanto em termos relativos
como absolutos, seja menor que no argentino, especialmente no que se refere as violéncias
conjugais, ndo se pode afirmar que existe uma invisibilizagdo dessas violéncias nas referidas
filmografias. De fato, o nlimero total de obras selecionadas se revelou muito maior do que era
previsto.

E certo que poderia ter optado por tratar somente das obras que tém a violéncia de género
como tema central, como havia sido projetado inicialmente. Essa op¢do, no entanto, teria
inviabilizado alcangar boa parte dos objetivos propostos e possivelmente me conduzido a

afirmar uma hipdtese que nao se mostrou verdadeira. O fato de ndo constituir o tema central da

361 O projeto inicial tinha como objeto as representagdes de masculinidades em ambas as cinematografias, sem

foco especifico. Entretanto, o nimero de casos de feminicidios e outras formas de violéncias de género expostos
em diversas midias chamou-me a atengdo para essa forma de expressdo das masculinidades, resultando na
reformulagdo do mesmo.
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narrativa ndo significa invisibilidade dessas violéncias. A percepg¢ao inicial, portanto, ndo se
confirmou em sua totalidade.

Por outro lado, a ampliacao do corpus tfilmico terminou por se constituir num problema
de ordem metodologica, mas também tedrica. Um numero elevado de filmes com carateristicas
tao diversas exigiu um grande esfor¢o no sentido de organiza-las, de maneira que pudessem ser
melhor exploradas, e sistematizé-las de forma que a leitura destas pudesse ser apresentada com
sentido e coeréncia. Ademais, a diversidade das abordagens exigiu um volume maior de leituras
sobre temas mais especificos tratados nos filmes, a fim de melhor compreender as
representacdes. Nesse sentido, reconhego que determinados aspectos da pesquisa foram mais
aprofundados no que se refere a filmografia brasileira que a da Argentina, devido a fatores que
me impediram de fazer uma estancia investigativa nesse pais*®2.

Analisar uma série de filmes implica em perdas e ganhos. Perde-se na profundidade das
andlises, uma vez que ¢ impossivel esquadrinhar cena por cena de cada filme, ou considerar de
forma individualizada os aspectos relevantes envolvidos na produgdo (tais como orgamento,
publico alvo, investimento em publicidade, etc.), mas ganha-se em termos de perspectiva,
sobretudo quando se busca, de alguma forma, captar aspectos da cultura e imaginario de uma
época. Um numero grande de filmes, diversos em varios aspectos — como da estética e da
produc¢io’®’; do tempo da diegese filmica; do género das pessoas envolvidas nos trabalhos de
roteiro, dire¢ao, producdo; da regido de realizagao dos filmes; do nivel de profissionalismo dos
atores e atrizes envolvidos/as —, proporciona uma grande heterogeneidade de pontos de vista,
que permite uma leitura mais complexa, consequentemente, mais dificil de realizar. Espero ter
encontrado um meio termo.

O recorte temporal de um pouco mais de uma década permitiu perceber, de maneira
mais clara, algumas mudancas ao longo do periodo. Uma delas foi o relativo crescimento do
numero de obras a partir de 2006, no Brasil, e de 2009, na Argentina, como ¢ possivel perceber
por meio do ano de producdo dos filmes listados na tabela 01, que consta da Introducgao.
Durante esse periodo, milhares de casos de violéncia de género ocuparam espaco nos

noticiarios, conforme levantamento realizado pelo portal G134 E perceptivel, também,

362 Registro aqui as dificuldades impostas pela direcdo da CAPES na gestdo do entdo Presidente Jair Bolsonaro e
pelo advento da pandemia do Coronavirus (COVID-19).

363 O corpus filmico é composto por obras que vio desde as produgdes mais simples, de carater independente (nas
quais uma Unica pessoa atua na direcdo, roteiro e produgdo), até grandes produgdes, como € o caso de O segredo
dos seus olhos.

%4 Ver “Gl retne mais de 4 mil noticias de violéncia contra a mulher em 10 anos”. Disponivel em
https://gl.globo.com/politica/noticia/2016/08/g1 -reune-mais-de-4-mil-noticias-de-violencia-contra-mulher-em-
10-anos.html. Acesso em 08 ago. 2021.
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principalmente na Argentina, o acréscimo ainda maior dessas producdes a partir da segunda
década do século XXI. O fato da maioria dessas produgdes terem sido realizadas ap6s ou ainda
no calor das discussoes das duas mais importantes leis de protecdo as mulheres nos respectivos
paises demonstra, de certa forma, uma maior preocupacao social que o tema da violéncia de
género passou a representar a partir de meados da primeira década do século em curso.

Tais preocupagdes, que implicaram na adocao de diversas medidas — dentre as quais, as
leis de protecdo sdo as mais visiveis —, decorreram, em parte, das sugestoes (e até mesmo das
imposicoes) feitas pelos organismos internacionais sobre diversos paises. Mas ¢ possivel inferir,
ou mesmo afirmar com algum grau de seguranga, que a acolhida dessas sugestdes teve maior
efetividade porque coincidiu com o momento historico em que, sobretudo no Brasil, a sequéncia
de governos de carater progressista (2003-2016) buscou adotar outras medidas que, ao menos
no médio e longo prazo, poderiam resultar numa significativa redugao dos indices de violéncia

de género®%

. Muitas politicas sociais formatadas e implementadas nesse periodo, passaram a
ser desmontadas desde o Golpe de 2016, alcangando seu ponto mais critico durante o governo
Bolsonaro que, dentre outras decisdes de impacto, reduziu o orcamento para o combate a
violéncia de género em mais de 90%, conforme matérias veiculadas em diversos jornais*®®.

Nota-se, entdo, uma tendéncia de aumento no nimero de produgdes cinematograficas
(filmes e séries) que refletem acerca dos problemas de violéncia de género ou discutem o carater
toxico de determinadas masculinidades nos tltimos cinco anos*®’, momento que correspondeu,
no Brasil, a transicdo do periodo democratico-progressista para o posterior, que pode ser
caracterizado como antidemocratico e ultraconservador. Esse periodo (2017-2022) pode servir
de recorte temporal para pesquisas futuras.

Mesmo recordando que o cinema nao ¢ espelho da realidade, a confrontacao dos dados
estatisticos das violéncias de género com a leitura depreendida das fontes filmicas revela alguns
descompassos importantes. Brasil e Argentina apresentam altos indices de violéncia de género
no ambito doméstico e familiar, particularmente nas relagdes conjugais. Entretanto,
especialmente no caso brasileiro, as representagdes negligenciam essa forma de violéncia em

favor das ndo conjugais. A énfase nas violéncias fora da conjugalidade — ainda que,

365 Além da criagdo de um Ministério especifico para as mulheres, foram tomadas medidas importantes para
prevenir a violéncia e melhorar a qualidade dos dados obtidos por meio de distintas instituigdes, como foi abordado
anteriormente. Mas, provavelmente, a medida mais significativa foi a atribuigdo de titularidade as mulheres em
programas sociais como Bolsa Familia e Minha casa, minha vida, que possibilitou maior autonomia financeira a
mulheres pobres em todo o pais.

366 As estimativas variam de acordo com o meio de comunicagio, mas estdo todas acima desse percentual.

367 Esse aumento pode ser constatado por meio de uma busca simples na Internet.
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majoritariamente, de cardter intimo-afetivo —, na forma de agressdes sexuais, foi um dos
achados da pesquisa que mais me surpreenderam num primeiro momento.

Isso pode ser atribuido a alguns fatores, entre eles o género ficcional dos filmes
pesquisados — o qual ndo tem compromisso em expressar a realidade social tal como ela se
apresenta —, ¢ a necessidade das obras parecerem mais atrativas para o publico, aspecto que
pode ser observado no excesso de representacdo de agressdes sexuais em relacio a outros tipos
de violéncias. Com algumas excecdes, filmes que abordam violéncias sexuais que nao sao
centrais na trama, o fazem de maneira que as mesmas passem quase despercebidas enquanto
violéncias, ao menos para uma parte do publico masculino forjado no periodo do
pornochanchada. A perspectiva historica da abordagem das violéncias permite verificar como
a percepcao sobre determinados comportamentos agressivos dos homens vao se modificando
com o passar do tempo e como isso se reflete na propria visao acerca de alguns filmes. Cito
como exemplo as cenas com Ritinha e Edgar nas primeiras versoes de Bonitinha, mas ordinadria,
nas quais as tentativas de estupro desse personagem ndo eram vistas como violéncias, pelo
contrario, eram percebidas como cenas eroéticas, distinto do que ocorre na atualidade, ao menos
por parte do publico feminino.

Também havia a expectativa, ao iniciar a pesquisa, de um nimero maior de diretoras
que “denunciassem” as violéncias de género, aspecto que se revelou frustrante especialmente
em relacdo ao Brasil. De onze filmes, somente dois sao dirigidos por mulheres, ou seja, apenas
18,18% ao passo que entre os argentinos essa distAncia é um pouco menor: sio cinco diretoras>®®
entre os dezessete, portanto, 29,41%. O nimero mais expressivo de diretoras e roteiristas na
Argentina, entretanto, ndo guarde relagdo com a efervescéncia dos movimentos feministas
nesse pais, como se poderia cogitar. A maioria deles foi lancado antes da explosdo de
mobilizagdes nacionais que ocorreu a partir de 2015.

Contudo, percebe-se, na maior parte desses filmes a cargo de diretoras, uma perspectiva
que, se nao ¢ possivel afirmar que ¢ feminista, apresenta as personagens femininas com muita
forca, enfrentando as situa¢des de violéncia apoiando-se em outras mulheres e, principalmente,
buscando saida para tais violéncias. E digno de nota o fato de varias mulheres se unirem em EI
sexo de las madres para “fazer justica com as proprias maos”. O recurso narrativo empregado
por Alejandra Marino nesse filme pode significar uma maneira de denunciar um sistema de
justica que tem se apresentado falho. Nao por acaso, o agressor alvo da vinganca feminina seja

um advogado sobre o qual dificilmente recaira alguma culpa, de acordo com a percepgao delas

3% Dentre elas, Maria Victoria Menis dirigiu dois dos filmes. Entretanto, um deles ndo foi localizado € ndo fez

parte do corpus filmico.
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proprias. La nifia de tacones amarillos, constitui, de certa forma, uma excec¢do. A adolescente
Isabel, personagem que utiliza sua beleza fisica para alcancar vantagens numa sociedade
machista — e € “bem sucedida”™ a principio —, nao encontra saida para os abusos e violéncias as
quais ¢ submetida e tem final melancélico.

Outro fato que chama a atengdo nessas representacdes € a menor visibilidade dada as
principais vitimas das diversas forma de violéncia de género, especialmente no Brasil. Apesar
dos indices mais elevados de feminicidios e demais formas de violéncias estarem vinculados as
mulheres ndo brancas, de modo particular, as mulheres pretas e pobres, a representacao das
violéncias contra essas mulheres nos filmes brasileiros analisados ¢ claramente inferior, tanto
em termos quantitativos como qualitativos, em consonancia com as observagdes e denuncias
feitas por bell hooks (2019) e outras autoras feministas negras acerca do siléncio sobre esses
grupos especificos, inclusive no cinema. Enquanto os homens negros sao mostrados como os
protagonistas da violéncia urbana (violéncia entre homens), sendo frequentemente
representados como bandidos, quando se trata da violéncia de género a maior visibilidade ¢
dada aquelas heteroclassificadas como brancas e pertencentes a camadas sociais mais
favorecidas. Nao ha, entre os filmes brasileiros, nenhum protagonizado por mulheres pretas.
Somente Anjos do sol, Baixio das bestas e Sonhos roubados t€m como protagonistas
meninas/adolescentes ndo brancas que podem ser heteroclassificadas como pardas. Entre os
filmes da Argentina percebe-se certo equilibrio e uma diversidade maior em relacdo as
caracteristicas étnico-raciais e de classe das mulheres em situagdo de violéncia. Ha uma relativa
representacdo das mulheres de origem indigena, principalmente naqueles que abordam a trata
de adolescentes pobres ou situam suas narrativas em regides rurais, distantes dos centros
urbanos.

Recorro mais uma vez a indiana Abdulali (2019) para ressaltar que essa ndo ¢ uma
particularidade da regido enfocada nesta pesquisa. De acordo com as pesquisas realizadas por
ela, as pessoas das comunidades nativas t€ém muito mais chances de ser estupradas ou sofrer
outras formas de violéncia sexual, tanto em paises como ndia, Nova Zelandia e Australia como
nos Estados Unidos. A propdsito das reverberacdes do movimento #MeToo nas redes sociais
nos Estados Unidos, ela chama a atencdo para o fato de que, “apesar de tudo o que se escreveu
e falou, ndo temos muitos debates apaixonados, pelo Twitter, sobre os nativos norte-americanos
terem mais que o dobro de chances de ser estuprados ou sofrer outros tipos de agressao sexual
do que qualquer outra raca” (ABDULALIL 2019, p. 57). Em alguma medida, as mulheres nao
brancas, principalmente em contextos de paises colonizados, seguem vistas como ‘“ndo-

mulheres”, conforme expressdo de Lugones. Neste sentido, estdo sub-representadas nos filmes
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analisados, mesmo que constituam a maioria das vitimas das violéncias de género, como ¢ o
caso das brasileiras. De fato, com uma ou duas excecdes, suas representagdes so estdo em filmes
que tratam do trafico, portanto, estdo associadas a mercadorias, logo, a nao-mulheres.

E possivel e até provavel que o corpus filmico analisado neste trabalho ndo tenha dado
conta de inventariar todos os filmes com abordagem de violéncia de género®®’. Indicio disso é
o fato de que algumas fontes s6 foram encontradas com o processo de escrita ja bastante
avangado, dificultando uma incorporagdo posterior ao corpus filmico, posto que exigiria
alteragdes importantes ao longo de todo o texto. Trata-se do filme Las viudas de los jueves
(Marcelo Pifieyro, 2009), que aborda, de forma pontual, a violencia conjugal. Por outro lado,
Maria y el arania (2013), outro filme argentino dirigido por Maria Victoria Menis que
problematiza o abuso de uma adolescente por familiar, foi identificado ainda no inicio da
pesquisa, no entanto ndo pude acessa-lo por meio dos recursos disponiveis, como ocorreu com
os demais. Talvez, mais do que representar pouca relevancia do tema da violéncia de género
nas representacdes cinematograficas, a dificuldade de acesso a essa e outras obras seja um
indicativo de uma logica mercadoldgica que passa por critérios outros, que favorecem a
circulagao de determinados filmes em detrimento de outros.

O momento ¢ de embates entre setores sociais que buscam diversos caminhos para
debater sobre as relacdes de género, buscando mitigar o problema das violéncias e grupos
neoconservadores que procuram cercear esses debates atacando em diversas frentes,
especialmente através de projetos que buscam atuar nas escolas e universidades — espagos
privilegiados para as discussdes sobre género —, ¢ importante abrir novas possibilidades de
didlogo com a sociedade e fortalecé-los nos referidos espagos. Da mesma forma, ¢ urgente
abordar o tema da violéncia de gé€nero utilizando variados meios, estabelecendo redes que
possam resultar em praticas efetivas, a exemplo da mobilizacdo Ni Una Menos, cujas agdes de
jornalistas feministas com engajamento politico, juntamente com a associacao civil Casa del
Encuentro, formaram um observatorio de feminicidios cujos dados foram fundamentais para
dar o ponta p¢ inicial nesse grande movimento (CARBAJAL, 2017, p.177).

A cultura da violéncia estd presente em ambas as sociedades, sobretudo a chamada
cultura do estupro e, como tal, deve ser enfrentada por diversos meios. Penso, portanto, que
esta ¢ uma maneira de contribuir para que, a médio e longo prazo, possamos construir uma
sociedade mais equanime e menos violenta. Nesse sentido, ressalto mais uma vez a importancia

desta pesquisa ao fazer um levantamento extenso desses filmes, o que, em alguma medida, seré

3% Dramas biograficos baseados na vida de personalidades reconhecidas como Lula e Luiz Gonzaga, por exemplo,
nos quais hé violéncia de género, ficaram de fora de maneira deliberada.
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relevante ndo s6 como ponto de partida para outras pesquisas, como para utilizacdo em debates
sobre o tema em espagos diversos.

Ainda que a representacdo das violéncias de género no cinema esteja longe de expressar
a face do verdadeiro problema enfrentado por milhdes de mulheres nos dois paises, nao se pode
menosprezar a capacidade dessa midia de produzir imagens que sdo, por sua vez reproduzidas
e ressignificadas, reforcando um imaginario social no qual as mulheres que se pretendem
sujeitas de sua propria vida sdo submetidas a castigos fisicos e, principalmente, a violéncias
sexuais que buscam submeté-las aos homens e, a0 mesmo tempo, reforcar ou assegurar o lugar
destes na hierarquia das masculinidades.

Finalmente, como historiadora, minha preocupacdo ndo foi o estabelecimento de uma
critica aos aspectos cinematograficos dos filmes, tarefa que cabe aos criticos de cinema (ainda
que recorramos a eles em determinados momentos). Penso que o mais importante neste trabalho
foi ressaltar os aspectos representacionais dos filmes que retratam uma sociedade ou um
imaginario social no tempo presente, mostrando suas relagdes com o(s) passado(s), o que talvez
nos permita vislumbrar tempos melhores ou que tenhamos, conforme palavras de Koselleck

(2014), um “horizonte de expectativas”™.
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