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RESUMO

O objetivo deste estudo é analisar, sob uma perspectiva feminista, o cinema realizado
por mulheres em Curitiba, de 2013 a 2017, por meio dos filmes de trés cineastas que
apresentam diferentes maturidades e abrangéncias (nacional, estadual e regional).
Especificamente, busca analisar a questdo de género, a subjetividade feminina e o
estilo indireto livre. A luz da teoria feminista do cinema, serdo analisados trés filmes:
o longa-metragem Construindo Pontes (2017), de Heloisa Passos; o0 curta-
metragem Noticias da Rainha (2013), de Ana Johann; e o curta-metragem
Tentei (2016), de Lais Melo. Para isso, o trabalho é dividido em trés passos principais,
envolvendo uma parte tedrica, uma parte sobre conceitos filmicos e outra com a
andlise propriamente dita. Utilizaremos como referencial tedrico para abordagem da
subjetividade feminista nos filmes analisados: os estudos sobre a identificacdo e
projecdo feminina de Laura Mulvey; a ideia de um contracinema em 0posi¢ao ao
cinema classico de Mulvey, Smelik, De Lauretis e A. M. Veiga; o debate sobre a
voz over/voz off por Doane; a questéo de género com De Lauretis, Foucault e Butler,
0 cinema moderno brasileiro de autoria feminina de Karla Holanda, e o feminismo
brasileiro da nova gerac¢ao no Brasil, com Heloisa Buarque de Hollanda. As principais
linhas tedricas tensionadas serdo abordadas sob uma perspectiva feminista levando-
se em conta a questao do estilo do cinema moderno somado a subjetividade indireta
livre de Pasolini. A partir desse paradigma central, tomando-o como hipotese de
abordagem, cada um dos filmes analisados abre-se para um caminho especifico. Em
Construindo Pontes, envereda-se pelas relacbes entre publico e privado nos
documentarios em primeira pessoa; em Noticias da Rainha, recorre-se as
interseccdes entre mise-en-scene e intermidialidade; por fim, em Tentei, parte-se para
0 debate dos siléncios e da opressao dentro de slow cinema. Desta forma,
cotejaremos o estilo indireto livre utilizado pelas diretoras na construcdo de um
contracinema e, portanto, com tracos modernos.

Palavras-chave: Cineastas mulheres. Género. Subjetividade. Feminismo.
Contracinema.



ABSTRACT

The aim of this study is to analyze, from a feminist perspective, the cinema made by
women in Curitiba, from 2013 to 2017, through the films of three flmmakers who have
different maturities and scope (national, state and regional). Specifically, it seeks to
analyze the issue of gender, female subjectivity and free indirect style. In the light of
the feminist film theory, three films will be analyzed: the feature film Construindo
Pontes (2017), by Heloisa Passos; the short film Noticias da Rainha (2013), by Ana
Johann; and the short film Tentei (2016), by Lais Melo. For this, the work is divided
into three main steps, involving a theoretical part, a part on film concepts and another
with the analysis itself. We will use as a theoretical reference to approach feminist
subjectivity in the analyzed films: studies on the identification and projection of women
by Laura Mulvey; the idea of a counter-cinema as opposed to the classic cinema of
Mulvey, Smelik, De Lauretis and A. M. Veiga; the debate over voice over / voice off by
Doane; the gender issue with De Lauretis, Foucault and Butler, the modern Brazilian
cinema authored by Karla Holanda, and the Brazilian feminism of the new generation
in Brazil, with Heloisa Buarque de Hollanda. The main tensioned theoretical lines will
be approached from a feminist perspective taking into account the question of the style
of modern cinema added to Pasolini's free indirect subjectivity. From this central
paradigm, taking it as an approach hypothesis, each of the analyzed films opens up a
specific path. In Construindo Pontes, we engage in public-private relations in first-
person documentaries; in Noticias da Rainha, the intersections between mise-en-
scene and intermidiality are used; finally, in Tentei, the debate on silences and
oppression within slow cinema begins. In this way, we will compare the free indirect
style used by the directors in the construction of a counter-cinema and, therefore, with
modern features.

Keywords: Women filmmakers. Gender. Subjectivity. Feminism. Counter-cinema.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem o intuito de relacionar os filmes Construindo Pontes
(2017), de Heloisa Passos, Noticias da Rainha (2013), de Ana Johann,
e Tentei (2016), de Lais Melo, com a questdo da subjetividade feminina associada ao
estilo indireto livre, idealizado por Pasolini, e realizado pelas diretoras na construcéo
de suas narrativas. A abordagem se deu por meio de uma analise filmica, mesclando-
se a perspectiva feminista com o estilo indireto livre. A metodologia de analise filmica
foi inspirada no livro A Analise do Filme, de Jacques Aumont e Michel Marie (2004),
sendo que muito do referencial teorico utilizado vem do debate envolvendo a
psicologia/psicanalise (analise psicanalitica) associada a analise textual, apoiando-se
em instrumentos descritivos e citacionais. Partindo do cotejo entre os filmes e o
material tedrico, buscou-se criar um enfoque metodologico adequado, dado que cada
grupo de filmes pode exigir uma metodologia diferente. Tal enfoque metodologico sera
debatido mais a frente nessa introducao.

As trés cineastas curitibanas contempladas pelo presente estudo tém em
comum o fato de serem mulheres, de produzirem cinema com tracos modernos de
baixo orcamento em Curitiba/PR e que, para tal, se utilizaram de recursos oriundos
de editais da Lei de Incentivo Municipal'. O Filme Construindo Pontes por ser um longa
obteve diversos aportes financeiros além do incentivo municipal.

O estudo de caso, dessa maneira, se deu a partir da analise desses trés filmes
realizados em Curitiba por mulheres, sob uma perspectiva feminista, sendo um longa-
metragem e dois curtas-metragens.

A partir desse ponto, alguns questionamentos sdo colocados, tais como:
podemos afirmar que o fato de esses filmes terem sido realizados por mulheres os
torna filmes feministas? Os filmes analisados trazem na sua estética a subjetividade
feminina? Se sim, de que maneira isso se manifesta nas obras? Os filmes em questao

foram enderecados para o publico feminino? O cinema feminista precisa ser

L A Lei Municipal de Incentivo a Cultura, promulgada em 13 de novembro de 1991 e implantada em
1993, é uma das mais importantes ferramentas para a producao cultural na cidade. Sao frutos da Lei
de Incentivo centenas de espetaculos teatrais, livros, videos, filmes, exposicdes, CDs, publicagdes que
valorizam a historia e as tradigdes do municipio, projetos de cursos, palestras, série de concertos e
shows, entre outros produtos que representam a maior parte da atual producéo cultural curitibana. O
incentivo baseia-se na rendncia fiscal pela Prefeitura de Curitiba de até 2% da arrecadacgao de Imposto
Predial e Territorial Urbano (IPTU) e Imposto Sobre Servicos (ISS). Disponivel em:
<http://www.fundacaoculturaldecuritiba.com.br/leideincentivo/o-que-e/>. Acesso em: 23 mar. 2020.
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classificado como “cinema moderno” para se opor ao que se considera “cinema
classico” e por qué? Para tentar responder a essas indagacfes, desponta a
necessidade de verificar qual o papel da mulher dentro do cinema contemporaneo de
Curitiba, propondo um olhar para o que € produzido aqui atualmente. Analisar como
essas trés mulheres criativas de Curitiba percebem as questbes feministas e como
levam essas questdes para dentro de suas obras é o cerne desta pesquisa.

O feminismo tomou um lugar importante dentro das artes na Ultima década, e
as artistas tém usado, muitas vezes, o proprio corpo como plataforma de combate a
opressédo. Pensando nisso, e por trabalhar desde 2008 a frente da geréncia de Cultura
do Servico Social da Industria - SESI no Parana?, percebe-se, dentro das atividades
desenvolvidas nos cineclubes do SESI, que iniciou suas atividades em 2012, uma
auséncia na programacao de filmes realizados por mulheres, sobretudo por artistas
locais. As programacdes dos cineclubes do SESI eram realizadas por homens, que
naturalmente buscavam por seus idolos, prestigiando cineastas do sexo masculino, e,
na maioria das vezes, demonstravam clara preferéncia para a programacao
estrangeira.

A primeira questao a ser levantada diante da programacdo acima mencionada
foi o porqué da auséncia de filmes curitibanos e paranaenses dentro das mostras dos
cineclubes realizadas pela instituicdo? A segunda pergunta, naturalmente, foi acerca
da auséncia de filmes realizados por cineastas mulheres no rol de obras selecionadas.
Onde estavam sendo veiculados os filmes realizados pelas mulheres curitibanas e
paranaenses?

E fato que, se comparado ao nimero de cineastas do sexo masculino, o nimero
de mulheres é ainda pouco e desconhecido. Ja no inicio dessa pesquisa, restou
evidenciada a necessidade de incentivar o protagonismo das mulheres a frente de um
cineclube feminista. Foi em busca de respostas para tais indagacfes que nasceu o
cineclube Solax, com curadoria e mediacdo de Débora Zanatta e Camila Macedo, em
2018, no Centro Cultural Sesi Heitor Stockler de Franca. Nesse espaco, buscou-se
contemplar o cinema realizado por mulheres®, em 2018 foi priorizado as pioneiras, em

2019 a curadoria destacou cineastas contemporaneas de varias nacionalidades.

2 A area de cultura no Servico Social da IndUstria — Sesi do Parana existe desde 19 de marco de 2008
em Curitiba. Hoje tem uma rede de 10 equipamentos culturais (centros culturais) espalhados pelo
estado do Parand.

3 Em 2020 seria a vez das cineastas paranaenses e brasileiras no cineclube Solax, mas todos os
cineclubes do SESI Cultura do Parana foram interrompidos devido a pandemia do COVID-19.



13

Ao observar os numeros apresentados na pesquisa realizada em 2016 pela
Superintendéncia de Analise de Mercado da Agéncia Nacional do Cinema - ANCINE,
a respeito da participagdo das mulheres no mercado audiovisual, nota-se que a
presenca feminina ainda é pequena nas func¢des criativas como de direcéo e roteiro,
verificando-se a participacdo mais significativa na direcdo de documentarios e em
obras de curta duracdo. A pesquisa teve como base de dados 2.606 obras
audiovisuais que tiveram Certificado de Produto Brasileiro (CPB) emitido em 2015. De
acordo com o levantamento, 74% de homens responderam pela direcdo das obras,
19% de mulheres e 7% classificadas como mistas. Na criagdo, em 1.595 producdes
analisadas, 65% eram de autores contra 23% de autoras e 12% classificadas como
mistas. A participacdo feminina € mais representativa nas funcdes de producéo
executiva. Entre 1.391 obras analisadas, 41% das producdes sdo assinadas por
mulheres, 47% por homens e 12% classificadas como mistas. A equipe gestora da
Agéncia Nacional de Cinema - ANCINE tem implantado, para a valorizacdo da
participacdo feminina no mercado audiovisual, a paridade de género nas comissodes
de selecdo das chamadas publicas do Programa Brasil de Todas as Telas. Desde
2014, Agéncia Nacional de Cinema - ANCINE publica no Anuario Estatistico do
Cinema Brasileiro os percentuais de género na direcdo dos longas-metragens
lancados comercialmente em salas de exibicdo no Brasil (ANCINE, 2019). Porém,
com o intuito de tracar um diagnostico mais preciso, percebeu a necessidade de
ampliar o escopo da analise e investigar a producédo audiovisual brasileira como um
todo. Logo, a fonte de dados recaiu sobre as informacfes contidas nos Certificados
de Produto Brasileiro emitidos pela Agéncia Nacional de Cinema - ANCINE. Essa base
de dados* contém longas-metragens lancados, comercialmente ou néo, além das
obras produzidas para televisdo e os curtas e médias-metragens.

No Parand, pela primeira vez, aconteceu uma edicdo do Mapeamento do
Audiovisual Paranaense realizado em 2018 pela AVEC — Associacao Video e Cinema

do Parana (AVEC, 2018), provendo um diagndstico geral do perfil dos trabalhadores

foram interrompidos em decorréncia da Pandemia.
4 Disponivel em https://oca.ancine.gov.br/. Acesso em: 17/09/2019.
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e trabalhadoras do audiovisual no Paranad. Os dados levantados reforcam um
panorama do cenario atual do audiovisual como predominantemente masculino e
branco, revelando a importancia de politicas afirmativas no setor e a urgéncia de
paridades de género, raca e salario. A cada 200 pessoas, 69,5% sdo homens. Desse
namero, apenas 18,7% se declaram pardos, 10,07% se declaram negros e amarelos.
A cada 200 pessoas do setor, apenas 30,5% sao mulheres. Dentre estas, 22,95% se
declaram pardas e apenas 3,28% sao negras. Nenhuma mulher se declarou amarela.
Infelizmente, ndo temos esses dados categorizados entre homens e mulheres nas
posicOes criativas de diretor(a), produtor(a), roteirista, mas deve seguir a estimativa
nacional.

No estudo acima mencionado, pode-se verificar o importante trabalho dos
cursos de graduacdo e de pos-graduacdo em Cinema no Parana para
profissionalizagdo de artistas e de pensadores para 0 mercado de audiovisual.
Também se revelam extremamente importantes os editais de fomento ao audiovisual
da Fundacao Cultural de Curitiba, para producéo e distribuicdo dos filmes feitos na
cidade. Considerando o trabalho das universidades, a fruicdo desses filmes tem apoio
das institui¢cdes publicas, como Museu de Imagem e Som e Cine Passeio, assim como
de instituicdes privadas, como Sesi e Sesc, por meio da realiza¢do de cursos, oficinas,
nucleos criativos, cineclubes e mostras de artistas paranaenses.

Importante também a visibilidade do Festival Olhar de Cinema em Curitiba®,
gue desde 2012 tem trabalhado para difundir, promover e divulgar os filmes brasileiros
experimentais e independentes, e filmes internacionais, atraindo mais de 130 mil
espectadores e exibindo mais de 800 filmes, segundo site do evento. Torna-se uma
fonte de pesquisa relevante para o cinema paranaense com sua mostra Mirada
Paranaense, realizada dentro do festival, que efetua uma curadoria de filmes de novos
realizadores, ou de novos filmes de realizadores paranaenses experientes. Além
disso, o material esta disponivel no site no formato de arquivos, com os catalogos
desde sua primeira realizacdo, em 2012, até sua pendultima realizacdo em 2018.

Ao pesquisar as cineastas mulheres que participaram da mostra Mirada
Paranaense, encontram-se pelo menos duas diretoras em cada mostra a partir de
2012; exceto em 2013, que conta somente com diretores homens. No ano de 2012,

foram exibidos seis filmes, sendo dois feitos por mulheres: Entre 14 e ca (2012), de

5 Disponivel em: <https://www.olhardecinema.com.br/br/festival/arquivo/>. Acesso em: 15 fev. 2020.
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Heloisa Passos, e Se vocé deixar o coracdo bater sem medo (2012), de Tamiris
Spinelli. No ano de 2014, foram exibidos 11 filmes, dos quais quatro dirigidos por
mulheres: As Aguas (2014), de Larissa Figueiredo; Carcaca (2014), de Camila
Carneiro, Diego Baffi, Jéssica Oliveira e Laura Formiguieri; Te Extrafio (2014), de
Nathalia Tereza; Trans*lucidx (2014), de Tamiris Spinelli. No ano de 2015, foram
exibidos dez filmes, dos quais dois realizados por mulheres: Chinés é tudo igual
(2014), de Denise Soares, e Dessas coisas que acontecem (2015), de Sueli Araujo.
No ano de 2016, foram oito filmes, dos quais apenas um é realizado por uma mulher:
Noite purpura (2016), de Caroline Biagi. Em 2017, dos oito filmes, trés sdo de
mulheres: Sobejar (2017), de Helena Volani; Orion (2016), de Rodriane DL; Vocé
ainda nao esta morta (2016), de Ana Johann. No ano de 2018, foram nove filmes, dos
qguais trés realizados por mulheres: [Des]prendidas (2017), de Ana Esperanca; Lui
(2018), de Denise Kelm; Primavera de Fernanda (2018), de Débora Zanatta e Estevan
de La Fuente.

Para um breve panorama local, podem-se destacar algumas das cineastas que
constam nos arquivos da mostra Mirada Paranaense do Festival Olhar de Cinema em
Curitiba, atuantes na causa feminista em Curitiba: Caroline Biagi, que tem curtas-
metragens digitais como O fim de verdo (2015), Noite Purpura (2016) e Brasil x
Holanda (2018), com enfoque na questao da adolescéncia e mulheres jovens; Debora
Zanatta em parceria com Estevan de La Fuente, com os curtas Lovedoll (2015) e
Primavera de Fernanda (2018), voltado para as tematica LGBT; Denise Kelm, cineasta
e jornalista, dirigiu dois documentarios e trés ficcdes, entre eles Lui (2018), que aborda
género, sexualidade e feminismo; [Des]Prendidas (2017), de Ana Esperanca, € um
documentéario-manifesto feminista que aborda a questao racial; Helena Volani, com o
filme-ensaio Sobejar (2017), curta-metragem feminista e autobiografico sobre
depressao; Tamiris Spinelli, artista transmidia e performance, com os filmes Se vocé
deixar o coracdo bater sem medo (2012) e Trans*Lucidx (2014); e Nathalia Tereza,
com os curtas-metragens Te extrafio (2014) e A casa sem separacao (2014), com
voltado para questBes familiares e autobiograficas. Apesar da dificuldade de termos
acesso a esses filmes, verificamos que eles abordam contextos feministas de uma
forma plural, sé&o filmes independentes, foram pensados para os festivais de cinema,
trazendo um carater que se aproxima mais do experimental do que para um formato

comercial das salas de cinema dos shoppings centers. Alguns trazem em seu estilo
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tragcos modernos, principalmente os filmes que abordam temas LGBTQ)I, fruto de uma
nova geracao de artistas feministas.

N&o poderiamos deixar de citar o importante legado deixado pelas pioneiras
Berenice Mendes e Lu Rufalco®, que produziram filmes nas décadas de 1980 e 1990,
participando ativamente da histéria do cinema paranaense junto com grandes nomes
locais como Fernando Severo, Valéncio Xavier, Silvio Back, Sergio Bianchi, entre
outros cineastas.

Ao escolher trés filmes para analise, dentro do universo entre 2013 e 2017 em
Curitiba, produzidos ou distribuidos pelos editais da Lei Municipal de Curitiba, busca-
se um recorte de diretoras mulheres que realizam um cinema com tracos modernos e
de baixo orgamento, e que tenham uma perspectiva feminista. Ademais, configura-se
fator determinante para a selecdo destes filmes o fato de as trés autoras escolhidas
terem participado do Nucleo de Audiovisual do Sesi PR: Passos como palestrante,
Johann e Melo como alunas, o que permitiu o contato com suas obras.

Inicialmente, os filmes foram selecionados por sua poténcia ao abordar
guestdes de uma perspectiva feminista e pela representatividade tanto nacional
guanto local. Posteriormente, levando-se em conta o inicio do processo de analise,
resolvemos aborda-los, também, a partir da questdo central do estilo indireto livre
conceituado por Pier Paolo Pasolini (1993), ja que ambos tém particularidades quanto
a esse estilo, como veremos no capitulo de analise de estudo de caso. Os trés filmes
tém estéticas diversas, e, portanto, somamos a analise do estilo filmico outros autores.
Assim, foi tratado do filme em primeira pessoa e 0 pacto autobiografico no caso de
Construindo Pontes, de Passos; da mesma forma, da mise-en-scéne e a
intermidialidade no caso de Noticias da Rainha, de Johann; e por fim, no caso de
Tentei, de Melo, foram analisados o slow cinema e o siléncio.

A forma da abordagem para analise filmica partiu primeiramente das
formulacdes tedricas para depois apropriar-se dos filmes, verificando aproximacoes e
diferencas. Dessa forma, utilizou-se o modelo de Aumont e Marie proposto no livro
Andlise do Filme (2004), no qual apontam a analise sistematica de um filme como um

discurso especifico. Segundo os autores, é preciso:

6 Para saber mais sobre as pioneiras Berenice Mendes e Lu Rufalco, buscar em artes na web.
Disponivel em: <http://www.artesnaweb.com.br/index.php?pagina=home&abrir=arte&acervo=444>.
Acesso em: 26 set. 2019.


http://www.artesnaweb.com.br/index.php?pagina=home&abrir=arte&acervo=444
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Considerar o filme como uma obra artistica autbnoma, susceptivel de
engendrar um texto (andlise textual) que fundamente os seus significados em
estruturas narrativas (analise narratologica) e em dados visuais € sonoros
(andlise iconica), produzindo um efeito particular no espectador (andlise
psicanalitica). Essa obra deve também ser encarada na histéria das formas,
dos estilos e da sua evolugdo. (AUMONT; MARIE, 2004, p.10)

Os autores trabalham com trés principios: o primeiro, de que ndo existe um
método universal para analisar filmes; o segundo, de que a analise de um filme é
interminavel, pois, seja qual for o grau de precisdo e extensdo que alcancemos num
filme, sempre teremos algo novo a analisar; e terceiro, entender de onde se parte, que
tipo de leitura desejamos praticar. Faz-se necesséario conhecer tanto a histéria do
cinema quanto a histéria dos discursos que os filmes escolhidos suscitaram para nao
os repetir (AUMONT; MARIE, 2004, p.39). Pensando que uma obra artistica é
autbnoma e que pode engendrar uma analise textual, narratologica, iconica e
psicanalitica, para andlise filmica’ deste trabalho foram usados tanto elementos da
analise textual pensando o filme como texto, quanto psicanalitica, como ja explicado
no inicio desta introducdo. Também se dispensou atencdo a analise iconica,
abordando a questdo da sonoridade que atravessa os trés filmes ora contemplados.
Bordwell e Thompson (2013), no seu livro A arte do cinema: uma introducao, que
aponta para o trabalho do analista critico, aduz que, ao se examinar um filme,
necessariamente tem-se um proposito, que pode ser identificar e entender aspectos
de um filme, assim como revelar o seu processo, abordando tanto os padrfes formais
como as repeticdes e variacbes presentes na obra. E necessario ficar alerta aos
principios da forma narrativa e ao uso diverso de varias técnicas de cinema,
fundamentando seus argumentos nas evidéncias especificas encontradas no filme. A
amostragem de analises que os autores usam no livro tem basicamente dois
propdsitos: o primeiro, elucidar como a forma e o estilo cinematogréaficos atuam juntos
em diversos filmes; o segundo é, a partir dos modelos contidos no livro, demonstrar
como um ensaio pode iluminar aspectos de um filme (BORDWELL; THOMPSON,
2013, p. 599).

Foram realizadas entrevistas com as trés cineastas a respeito do processo

criativo de cada uma, que se encontram nos anexos deste trabalho. Tais entrevistas

" Para outras definices de analise filmica, buscar no ensaio Exercicios de andlise imanente de Rubens
Machado Jr. (2008), e no livro Ensaio sobre a analise filmica, dos autores Anne Goliot-Lété e Francis
Vanoye (1994).
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serviram para complementar a analise no que se refere aos dados sobre a producao
e seu trajeto; dessa forma, foi possivel descobrir referéncias artisticas que
influenciaram as autoras e foram cotejadas durante a pesquisa.

O primeiro capitulo mapeia e debate as teorias e conceitos eleitos para
realizagcdo da andlise dos filmes, levando-se em conta uma perspectiva feminista. A
partir da abordagem preliminar dos filmes, cabe abordar conceitos presentes nos
debates e na interface entre feminismo e teoria do cinema: questdes de identificacao
e projecdo das mulheres dentro do cinema classico; o cinema experimental e o cinema
moderno para construcdo de um contracinema; a questdo do som com a voz over e
voz off, o som acusmatico; o uso do space off° utilizadas para criar os
estranhamentos, a opacidade na tela como um recurso para atingir a subjetividade
feminina. Também ressaltam as questbes da espectatorialidade feminina e a teoria
gueer, para uma reflexdo sobre o estilo e autoria feminina no cinema moderno. O
cinema moderno de autoria feminina pensado pelo uso do recurso da camera de mao,
baixo orcamento, a recusa ao uso de campo/contra campo, preferéncia por planos-
sequéncia, entre outros aspectos estilisticos dentro da perspectiva de um cinema de
autor (AUMONT, 2008; BORDWELL, 2008). Portanto, sob essa oOtica, busca-se
apontar que os trés filmes possuem tracos modernos. O objetivo desse aporte tedrico
relaciona os filmes de Passos, Johann e Melo sob uma perspectiva feminista,
apoiando-se nos conceitos que serdo cotejados ao longo do processo de analise

filmica presente no capitulo seguinte. As obras de alguns autores abaixo relacionados

8 Realizaremos uma analise ao mesmo tempo interna e externa, no capitulo tedrico utiliza-se uma
analise externa, e no capitulo sobre os filmes utiliza-se uma analise interna. Manuela Penafria identifica
como “analise interna” e “analise externa”, em proposta que trabalha entre conceitos e andlise narrativa:
“Cada tipo de analise instaura a sua propria metodologia, no entanto, parece-nos que optar por apenas
um tipo de analise, poderd o analista ficar com a sensa¢éo de dever cumprido mas, também, com a
sensacao de que muito terd ficado por dizer acerca de um determinado filme ou conjunto de filmes.
Mais concretamente, cumpre-nos especificar ou, pelo menos, discutir uma metodologia de andlise.
Neste sentido, propomos uma primeira escolha do analista: uma andlise interna ou uma anélise externa
ao filme. Na primeira, a analise centra-se no filme em si enquanto obra individual e possuidora de
singularidades que apenas a si dizem respeito. Se a analise € feita a um Unico filme é sempre possivel
analisa-lo tendo em conta a filmografia do seu realizador de modo a identificar procedimentos presentes
nos filmes, ou seja, identificar o estilo desse realizador. Na segunda, o analista considera o flme como
o resultado de um conjunto de rela¢des e constrangimentos nos quais decorreu a sua producdo e
realizacdo, como sejam o seu contexto social, cultural, politico, econémico, estético e tecnoldgico”
(PENAFRIA, Manuela. Andlise de filmes: conceito e metodologia. VI Congresso SOPCOM, abril de
2009. Disponivel em: <http://mww.bocc.ubi.pt/pag/bocc-penafria-analise.pdf>. Acesso em: 26 mar.
2020).

9 Aqui De Lauretis ndo esta tratando do espaco “fora de campo” do cinema; é um termo “emprestado”
do cinema. Nao se relaciona simplesmente ao espaco filmico, mas do espago produzido pela
representacdo, um espaco visual e discurso, mas usado para pensar no “género como representacao
ideoldgica. “Ou simbdlico construido pelo sistema de género” (DE LAURETIS, 2019).


http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-penafria-analise.pdf
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se fazem presentes e embasam a andlise ora proposta. Dessa maneira, deverdo ser
analisadas questdes de projecao e identificacdo por meio dos apontamentos de Laura
Mulvey (2018), assim como servirdo como norte para o presente estudo as nogoes de
contracinema via Ana Maria Veiga (2019), De Lauretis (2019) e Smelik (2007). A
andlise acerca da sonoridade das obras, da voz over e voz off, contara com conceitos
na obra de Doane (2018). Para embasar o pensamento aqui proposto sobre a ideia
de um cinema moderno brasileiro de autoria feminina, encontrou-se apoio no olhar de
Karla Holanda (2017; 2019). E, ainda, Heloisa Buarque de Hollanda (2018) conduzira
o interlocutor a compreensao de uma nova geracao de artistas feministas brasileiras.

No segundo capitulo, sdo apresentados os conceitos filmicos que configuram
a base utilizada na analise filmica, sendo que cada obra conta com abordagem dupla:
do feminismo e do estilo indireto livre, a partir dos debates de Ismail Xavier (1993) e
Pasolini (1966), situados no contexto particular de cada um dos filmes. Assim, traca-
se um dialogo com a questao estética que € diversa em cada um dos filmes. Pensando
no filme Construindo Pontes, de Passos, aborda-se o documentario em primeira
pessoa de Ortega (2005) e o pacto autobiografico de Lejeune (2008). No filme Noticias
da Rainha, de Johann, a intermidialidade é abordada por meio dos apontamentos de
Irina Rajeswky (2012); e a mise-en-scene com base em Bazin (2018), Bordwell e
Thompson (2013). No filme Tentei, de Melo, os siléncios e a lentiddo das imagens séao
analisados dentro da o6tica do slow cinema, com base nos postulados de Flanagan
(2008) e Lucia Nagib (2016).

O terceiro capitulo tem inicio com a analise do filme Construindo Pontes, de
Heloisa Passos, que aborda a questdo do documentario em primeira pessoa sob um
viés feminista, incluindo intersecc¢des entre feminismo e autobiografia, somadas a
guestdo da subjetividade (feminista) indireta livre. Trata-se de um longa-metragem
documental dirigido e fotografado pela cineasta curitibana, Heloisa Passos. A narrativa
parte da relacdo entre pai e filha; ele, um engenheiro que realizou grandes obras
publicas no auge do regime militar brasileiro, periodo que denomina de “revolucéo”; a
filha, diretora de fotografia, produtora e diretora de cinema, realizado por projetos
préprios e independentes. A partir da construcéo desse encontro na tela, as conversas
entre Heloisa e Alvaro s&o atravessadas pelos acontecimentos politicos da histéria
recente do Brasil; desde os tempos da Ditadura Militar instituida por meio do golpe de
1964 até a conducao coercitiva de Lula para a prisdo, que derivou no impeachment

da presidenta eleita do Brasil Dilma Rousseff. Tais fatos dividiram o nosso pais e
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promoveram novos conflitos entre os personagens que possuem, nitidamente,
posi¢cdes antagbnicas acerca de tais fatos histéricos. Para construir essa ponte entre
presente e passado, a diretora utiliza projecées, mapas e fotos obtidas em arquivos
pessoais e de colecionadores. Aos 50 anos de idade, Heloisa Passos realizou seu
filme primeiro longa-metragem, misto de documental e ficcional, Construindo Pontes,
em 2017. O filme percorreu uma carreiral® destacada e reconhecida, tanto
nacionalmente quanto internacionalmente. Passos tem uma longa carreira
consolidada em ambito nacional como diretora de fotografia a frente de importantes
filmes brasileiros, conferindo credibilidade a sua carreira de cineasta como
documentarista e traduzindo um perfil mais maduro dentro do mercado audiovisual.
Para a analise do filme Noticias da Rainha, de Johann, abordam-se as
guestdes da intermidialidade para promover a analise das relacdes entre o teatro e 0
cinema presentes na obra, os conceitos da mise-en-scene, passando pelo cinema
impuro. Noticias da Rainha foi produzido via lei municipal na categoria patrimdnio
historico, sendo uma obra documental, que trabalha também o ficcional quando se
usa o trabalho de uma atriz para representar a filha da rainha. Pode-se perceber uma
tensé@o entre uma leitura documentarizante e uma leitura fictivizante, como abordado
pelo pensador Roger Odin!!, ao situar a obra, em certos meandros, entre a ficcdo e o
documental. O filme tem a presenca da rainha do radio, Lucia Cecilia Kubis, como
também da premiada atriz curitibana Rosana Stavis, que interpreta a filha rainha do
radio, Liliane Kubis. O roteiro foi escrito por Johann, baseado nas conversas que teve
com Lucia e sua filha Liliana. A cineasta partiu do ponto de vista da filha e da vontade
gue esta tinha de resgatar as memdrias da mde como sendo a rainha do radio; e
ainda, das memoarias da filha em relacéo ao pai que ndo conheceu e de quem a mae
se recusa a falar. Aos 33 anos, Ana Johann realizou o curta-metragem, misto de
documental e ficcional, Noticias da Rainha, em 2013. O filme obteve uma carreira
destacada pelos prémios!? ganhos pela cineasta com seu longa anterior, conferindo

visibilidade dentro da cena cultural local.

10 para maior aprofundamento sobre a cineasta, verificar ficha de entrevista no apéndice A deste
trabalho.

11 Para mais informacgdes, buscar o artigo Filme documentario, leitura documentarizante por Roger
Odin, na Revista Significacdo. Disponivel em: <file:///C:/Users/anna6765/Downloads/71238-
Texto%20do%20artigo-95273-1-10-20140123.pdf>. Acesso em: 25 mar. 2020.

12 para maior aprofundamento sobre a cineasta e seu trabalho, verificar ficha de entrevista no apéndice
B deste trabalho.


file:///C:/Users/anna6765/Downloads/71238-Texto%20do%20artigo-95273-1-10-20140123.pdf
file:///C:/Users/anna6765/Downloads/71238-Texto%20do%20artigo-95273-1-10-20140123.pdf
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Em Tentei, de Lais Melo, o objetivo da analise est4 nas questdes envolvendo
a espera e o siléncio presente no filme por meio da estética de lentiddo, do slow
cinema. O filme desenvolve em sua narrativa a histéria de uma mulher agredida e
abusada por seu marido e sua busca para denuncia-lo. Lais Melo, aos 28 anos,
realizou o curta-metragem ficcional, Tentei, em 2016. Foi seu primeiro filme, mas ja
com uma densidade suficiente para abarcar dois prémios'3 no Festival de Cinema de
Brasilia, obtendo uma maior repercusséo do que o filme Noticias da Rainha. Apesar
de iniciante como diretora, a experiéncia adquirida como diretora de arte em outros
filmes aliada a experiéncia como jornalista policial conferem um diferencial em seu
filme de iniciante: falar sobre a historia de violéncia contra as mulheres, histérias que
ouviu como jornalista e da sua prépria familia.'*

A pesquisa tenta, ainda, apontar se o estilo indireto livre, pensado por Pasolini
e conceituado como subjetividade indireta livre por Xavier, pode ser usado para
descrever o estilo dos filmes objetos desta analise. Ao identificar os tragos modernos
nos filmes realizados pelas autoras Passos, Johann e Melo, cotejamos como se dao
as poéticas da subjetividade feminina na constru¢cdo de um contracinema feminista.
E, para tanto, verificamos se o estilo desenvolvido por elas pode ser classificado

dentro do conceito de subjetividade (feminista) indireta livre.

13 pPara um maior aprofundamento sobre a cineasta e seu trabalho, verificar ficha de entrevista no
apéndice C deste trabalho.

1 Informac6es retiradas da entrevista concedida por Lais Melo, que pode ser encontrada ao fim deste
trabalho no apéndice C.
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1 TEORIA E CRITICA FEMINISTA VAO AO CINEMA

Para este primeiro capitulo, leva-se em conta, ao realizar o trajeto analitico dos
trés filmes, a teoria e a critica de cinema dentro de uma perspectiva feminista. Os
filmes de Passos, Johann e Melo tém tracos do cinema moderno'® na construcéo de
um contracinema, ao se oporem ao cinema classico de hollywood?$, e portanto, podem
ser classificados como feministas em sua esséncia. Dessa perspectiva, justifica-se a
necessidade da definicdo desse contracinema a partir das visdes colocadas pelas
tedricas Laura Mulvey, Anneke Smelik, Teresa De Lauretis, Mary Ann Doane e Ana
Maria Veiga, que apontam a relevancia da questdo da modernidade e do
experimentalismo nos filmes realizados por mulheres que falam diretamente as
espectadoras mulheres. Igualmente relevante entender o cinema moderno de autoria
feminina a partir dos estudos de Karla Holanda e a nova geracdo das artistas
feministas no Brasil pelo olhar de Heloisa Buarque de Hollanda. A questdo da

subjetividade feminina, que trata da identificacdo e da projecdo da mulher nos filmes,

15 Segundo Aumont e Marie, o conceito de cinema moderno para uma corrente da critica francesa
evidenciou que aquilo que fala a arte moderna ndo é o mundo, e sim uma versdo fundamentalmente
opaca do mundo e do real, caracterizado como moderno os filmes de Roberto Rosselini, Robert
Bresson, [...].Ha também outra corrente critica que designa o cinema de arte como uma modernidade
possivel, em torno dos cineastas do Grupo Rive Gauche como Alain Resnais, Agnes Varda, Chris
Marker. Esse debate permaneceu no ambiente interno da critica de cinema francés e ndo expandindo
para um debate maior entre historiadores da arte (AUMONT; MARIE, 2004). Podemos entender o
cinema moderno como um rompimento a decupagem classica, pela recusa do uso do campo/contra
campo e do uso excessivo da montagem com objetivo da transparéncia da tela. Abordaremos no
proximo capitulo com maior profundidade os tracos do cinema moderno.

16 Segundo Aumont e Marie, o “cinema classico” e “cinema classico hollywoodiano” no sentido mais
corrente, e também no sentido usado neste trabalho, constituido a partir da critica ideol6gica da década
de 1970 e da analise textual, em sentido restrito, trata-se de um periodo da histéria do cinema, de uma
norma estética e de uma ideologia. Seu inicio remonta a década de 1910 e vai até o fim da década de
1950 com o aparecimento da TV e com a emergéncia dos “novos cinemas” europeus que
guestionavam o estilo da transparéncia. Podemos encontrar definicdo sobre cinema classico no livro
de David Bordwell (O cinema classico hollywoodiano: normas e principios narrativos): a producao
cinematogréfica se mostrou dominada por uma Unica tradicdo da forma narrativa. Iremos nos referir a
esse modo dominante como “cinema classico de Hollywood”. Esse modo é conhecido como classico
devido a sua histdria influente, estavel e longa; e de Hollywood porque o modo assumiu sua forma mais
elaborada nos filmes de estudios norte-americanos, apesar de esse modo também ser realizado em
outros paises. Essa concep¢do de narrativa depende da suposicdo de que a acdo surgira de
personagens individuais como agentes causais. Causas naturais ou causas sociais podem afetar a
acdo, mas a narrativa se concentra nas causas psicolégicas pessoais: decisfes, op¢des e tracos da
personagem. O desejo estabelece um objetivo, e o percurso do desenvolvimento da narrativa muito
provavelmente sera o processo de alcancgar esse objetivo. Existe uma for¢a contraria na narrativa
classica: uma oposi¢cdo que cria um conflito. Causa e efeito implicam mudancas, sendo os tracos e
desejos das personagens fontes poderosas de causa e efeito. Na narrativa classica de Hollywood, as
causas psicoldgicas tendem a motivar a maioria dos eventos narrativos. O tempo € subordinado a
cadeia de causas e efeitos. Existe uma forte tendéncia para a narracéo objetiva e tendem a demonstrar
um grande grau de resolucao do conflito no final, deixando poucos pontos néo resolvidos, os filmes
tentam concluir sua cadeia casual com um efeito final (BORDWELL; THOMPSON, 2013).
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utiliza o estilo indireto livre para acrescentar uma quebra, uma provocagao na plateia,
por meio de um cinema poesia no qual a constru¢do da narrativa exige deste publico
enderecado, que sdo as espectadoras mulheres, uma maior reflexdo sobre os temas
abordados. Para que esses filmes sejam considerados um contracinema, precisam se
opor ao modelo classico'” na medida em que trabalham a opacidade da tela,
guebrando a ilusdo da transparéncia de uma historinha contada de acordo com os
padrdes do sistema patriarcal e tendo o homem como o seu interlocutor direto. O filme
Construindo Pontes traz em seu formato de documentario em primeira pessoa e nos
distanciamentos tanto de imagens fora de campo quanto dos sons acusmaticos
trabalha a quebra narrativa. O filme Noticias da Rainha, com a mise-en-scene de todo
aparato do espaco teatral, traz a intermidialidade com outras midias como o radio e o
teatro dentro do filme e trabalha os distanciamentos, tanto das imagens fora de campo
guanto dos sons acusmaticos para ocasionar 0s estranhamentos e as quebras
narrativas. O Filme Tentei, com os siléncios e os longos planos-sequéncias, mostra
toda a subjetividade do olhar da personagem para o0 movimento da camera. Dessa
forma, vamos demonstrar nos proximos topicos como tais questbes sdo pertinentes
para evidenciar o estilo indireto livre e uma subjetividade feminista dentro da analise
dos filmes. Os longos planos sequéncias em oposicdo a decupagem classica, a
perambulacdo, o baixo orcamento fazendo com que as diretoras assumam varios
papéis dentro do filme como direcao, roteiro, montagem, producdo, bem como as
guebras e distanciamentos trazendo modelos reflexivos nos trabalhos das diretoras
dos filmes analisados, evidenciam fortes indicios de cinema de autor e de tracos

modernos.

1.1 TEORIA E CRITICA NA CONSTRUCAO DE UM CONTRACINEMA FEMINISTA

Expde-se a relevancia do contracinema para a historia do feminismo na Teoria
do Cinema, no intuito de demonstrar como as visdes de suas principais tedricas
ajudaram a transformar os filmes de mulheres, tanto no enderecamento as mulheres
dos filmes realizados por mulheres, como a inovacdo nos modos de producéo. Por

abordarem o distanciamento, a quebra da iluséo da tela, o estranhamento sonoro, o

17 A ideia de oposicéo a cinema classico na sua forma de decupagem classica enquanto modos de processo de
producdo. Nao estamos aqui desmerecendo a importancia e valor do cinema classico, estamos afirmando que é
preciso, hoje, revisitar ao radicalismo da segunda onda das feministas radicais do pessoal é politico.
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uso do espaco fora do campo visivel, evidenciam-se, assim, tragcos modernos e do
estilo indireto livre que séo cotejados nos filmes de Passos, Johann e Melo.

A histéria do cinema sempre tratou de relegar a mulher ao segundo plano, fruto
de uma sociedade patriarcal e da sexualidade dela decorrente. Na verdade, a mulher
sempre participou dessa historia, mas a ela ndo foram dadas a importancia e a justa
deferéncia. Nas ultimas décadas, esse cenario tem mudado e feito o justo resgate das
pioneiras criativas do cinema, que ajudaram impulsionar essa industria tanto por tras
das lentes como a frente como musas. Uma dessas artistas € a Alice Guy-Blache, que
trabalhava nos escritérios da produtora francesa Gaumont como secretaria e, aos
poucos, tornou-se membro do nucleo criativo da empresa, trabalhando desde em
roteiros até na direcado. Apesar de ajudar no desenvolvimento do cinema desde seus
primérdios, os créditos a ela sO foram dados recentemente, sendo esse
comportamento muito comum na historia do cinema. Portanto, o cinema sempre foi
ocupado pelos homens em posic¢des de deciséo e poder, sendo a presenca da mulher
no cinema narrativo ou na inddstria do cinema pouco expressiva.

Somente nos anos de 1970 que ha uma mudanca de olhar, uma ecloséao de
novos agentes na construcdo das memorias sobre o cinema, especialmente aquele
sob a otica das mulheres, com a entrada do feminismo na teoria critica do cinema sob
0 protagonismo de Laura Mulvey, Claire Johnston, Mary Ann Doane entre outras. Elas
desenvolveram teorias criticas contundentes que se opuseram ao sistema patriarcal
dominante e operante do cinema vigente, sendo o proprio cinema usado como

ferramenta para discutir a situacdo da mulher. Segundo Robert Stam:

O feminismo fornece uma matriz metodolédgica e tedrica de grande escala
com implicacdes em todas as areas da reflexdo sobre o cinema. Em termos
de autoria, a teoria feminista do cinema criticou 0 masculinismo do “clube do
Bolinha” da teoria do autor, a0 mesmo tempo possibilitando o resgaste
“arqueolégico” de autoras como Alice Guy-Blache (supostamente a primeira
cineasta profissional do mundo), Lois Weber, Anita Loos nos Estados Unidos,
Azira Amir no Egito, Maria Landeta no México e Gilda de Abreu e Carmem
Santos no Brasil. As tedricas logo revisitaram a questao autoral de uma
perspectiva feminina. Sandy Elitterman-Lewis (1990) investigou a “busca por
uma linguagem cinematografica capaz de expressar o desejo feminino”,
exemplificada por autoras como Germaine Dulac e Agnés Varda. A teoria
feminista do cinema também deflagrou uma nova reflexao sobre o estilo (a
guestdo da écriture feminina), sobre as hierarquias e processos de producao
industriais (a historica relegacdo da mulher a funges de montadora, uma
espécie de “costureira”, e continuistas, uma espécie de “arrumadeira”) e
sobre as teorias da espectatorialidade (o olhar feminino, o masoquismo, a
masquerade). (STAM, 2013, p. 194-195)
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No livro Mulheres de Cinema (2019), organizado por Karla Holanda, est4 o
artigo da Ana Maria Veiga, que aborda exatamente a questdo do contracinema e do
feminismo. Ao descrever a teoria critica feminista anglo-americana do cinema, Veiga
(2019) aponta como Claire Johnston inaugurou a discussédo teérica feminista britanica
ao escrever Cinema de mulheres como um contracinemat® e convocar um cinema que
fosse em oposicao ao classico. Isso porque jA ndo bastava produzir filmes com as
mulheres sendo protagonistas de seus problemas e nem que se analisassem as
imagens de mulheres. Afirmava que era necessario radicalizar, rompendo com o efeito
de realidade e trazendo todo aparato e os modos de producéo para cena, para, dessa
forma, evidenciar para o espectador que se tratava de um filme. Ao evidenciar o
conceito de assumir as cameras como um ato politico, era preciso trazer o tema de
igualdade para dentro do set de filmagem também. Veiga ainda cita Bérénice Reynaud
(1993), que, ao dialogar com Johnston, argumenta que o0 contracinema era uma
ideologia radical como o esquerdismo francés (gauchisme), exigindo a libertacéo do
patriarcado por meio do cinema realizado por mulheres, com lagos solidos com o
cinema experimental. Também argumenta que, na Franca, o contracinema dialogava
com o cinema de autor realizado como obra de arte. Apesar de Johnston ter mudado
de ideia mais tarde, apontando a importancia de o cinema de entretenimento e o
politico deveriam se alimentar num processo de mao dupla defendendo que devemos
operar em todos os niveis dentro do cinema dominado por homens e fora dele.
(JOHNSTON, 1999, p. 39). Para esta pesquisa entendemos a importancia de operar
em todos os niveis, mas o0 momento que estamos vivendo de ameaca de direitos e
um retrocesso nos direitos humanos, acreditamos que o enderecamento as mulheres
pelos filmes realizado pelas cineastas mulheres deve ser novamente radical em seus
modos de processo criativo e de producéo.

Mas foi com Laura Mulvey com seu ensaio, feminista e psicanalista, “Prazer
visual e cinema narrativo”, publicado na revista Screen em 1975, que trouxe luz a
discussédo ao propor a libertacdo do olhar lancado sobre as mulheres no cinema
classico de Hollywood. Veiga aponta que a década de 1970 foi entdo revolucionaria
para os movimentos feministas, ao se encontrarem refletidos na tela por meio de um

cinema de mulheres, no qual as jovens cineastas colocaram em cena suas

8 Para mais informacgdes ver: JONSTON, Claire. Womens’s cinema as counter-cinema. 1973.
Disponivel em: <https://pt.scribd.com/document/416454022/Claire-Johnston-1973-Women-s-Cinema-
as-Counter-Cinema>.


https://pt.scribd.com/document/416454022/Claire-Johnston-1973-Women-s-Cinema-as-Counter-Cinema
https://pt.scribd.com/document/416454022/Claire-Johnston-1973-Women-s-Cinema-as-Counter-Cinema
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subjetividades dialogando com o que era entdo denominado condi¢ao feminina. Ela
destaca algumas cineastas como Agnes Varda, Chatal Akerman, Lina Wertmdiller,
Nelly Kaplan, Maria Luisa Bemberg, Sara Gomez, Helena Solberg, Teresa Trautman,
Vera Figueiredo, Ana Carolina, que utilizaram o dispositivo cinematogréafico para dar
respostas com talento e competéncia. Essas obras, no entanto, ndo existiram sem
criticas e polémicas de recepcao aos cinemas feministas nos quais o lema “o pessoal
€ politico” estava no centro narrativo, e insurgindo calorosos debates que colocavam
em pauta a questéo da neutralidade do artista na realizacao de um cinema de verdade,
do cinema de arte, da arte pela arte, trazendo as representacdes masculinas sobre as
mulheres e os padrdes do que é ser uma mulher (VEIGA, 2019, p.261-265).
O artigo Feminist Film Theory, escrito por Anneke Smelik, também aborda
como as primeiras feministas declararam que um cinema feminista deveria rejeitar a
narrativa tradicional e as técnicas cinematograficas, dedicando-se as praticas
experimentais para construcdo de um contracinema:
O contra cinema feminista teve como inspiracdo o movimento avant-garde no
cinema e teatro, como as técnicas de montagem de Sergei Eisenstein, a
nocdo de Verfremdung (distanciamento) de Bertold Brecht e a estética
modernista de Jean-Luc Godard. Tal como fazia parte do cinema politico dos
anos setenta. Os melhores exemplos do contra cinema feminista sdo Jean
Dielman 23, Quai Du Commerce, 1080 Bruxeles (1975), de Chantal Akerman,
Riddles of the Sphinx (1977), de Laura Mulvey e Peter Wollen, e Thriller
(1979), de Sally Potter. E interessante notar que os filmes radicais de
Marguerite Duras atrairam muito menos atencdo das criticas feministas
angléfonas. Lives of Performers (1972), Film about a Woman Who... (1974)

e Sigmund Freud ‘s Dora (1979), de Yvonne Rainer, sdo importantes
exemplos de cinema experimental Americano. (SMELIK, 2007, n.p.)

O contracinema feminista ndo era apenas ficcional, mas também teve éxito no
género documental. Os documentarios feministas dos anos 1970 utilizaram, em sua
maioria, uma narrativa convencional com denuncias somente no conteudo, e foi
importante inovar também em seu formato para criar o distanciamento. Smelik aponta
a contradicdo tedrica do feminismo, que ao mesmo tempo precisa desconstruir a
imagem patriarcal e as representacdes da “mulher”, bem como precisa estabelecer
historicamente sua subjetividade feminina. Apesar de o contracinema representar uma

pequena parte dos filmes produzidos nos anos setenta, sdo justamente os filmes
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experimentais® que fizeram a diferenca por seus poderes subversivos (SMELIK,
2007).

Dois pontos abordados por Mary Ann Doane, Patricia Mellencamp e Linda
Williams, na introducdo do livro Re-Vision Essays In Feminist Film Criticism (1984),
editado por elas, interessam para nossa andlise dos filmes para este trabalho. O
primeiro ponto refere-se as praticas cinematograficas radicais de vanguarda com
tracos modernos inspirados em Godard, e pelo fato de os filmes cotejados nesta
pesquisa trazerem tracos modernos num estilo indireto livre, demonstrando que
Passos, Johann e Melo trazem a perspectiva e uma tradicdo feminista em suas obras.
As autoras, Doane, Mellecamp e Williams apontam que a critica de cinema feminista,
tanto inglesa como americana, abragou teorias semioéticas e psicanaliticas para tentar
explicar os métodos da ideologia patriarcal que visa desaparecer com a representacao
das mulheres no cinema classico. A auséncia, enquanto sujeito social que reivindica
ser sujeito nos filmes e na direcdo do olhar, ndo figura apenas como um objeto do
olhar. Elas distinguem que é nesse momento que essas tedricas e cineastas
concebem seus filmes, apostando em experiéncias radicais de vanguarda inicialmente
segundo um modelo modernista. Lembram o ensaio de Claire Johnston, de 1973, O
cinema de mulher como contracinema, que propunha que apenas uma pratica
cinematografica que questionasse e combatesse o0 cinema dominante de
representacdo realista pudesse comecar a falar pelas mulheres (DOANE;
MELLECAMP; WILLIANS, 1984).

Assim, as criticas de cinema feministas, primeiro na Gra-Bretanha, depois
cada vez mais nos Estados Unidos, comecaram a abracar teorias semidticas
e psicanaliticas que pareciam capazes de explicar as maneiras pelas quais a
ideologia patriarcal fazia desaparecer por completo a representagcédo das
mulheres. Da mesma forma, ao formularem préaticas cinematogréaficas,
comecaram a conceber alternativas radicais de vanguarda (inicialmente
formuladas segundo um modelo modernista e godardiano)?® as formas
tradicionais de representa¢do. Um trabalho fundamental foi o panfleto de
1973 de Claire Johnston, notes of Women's Cinema, com seu ensaio "O
cinema da mulher como contracinema", que propunha que apenas uma
pratica cinematografica que questionasse e combatesse o cinema dominante

19 Segundo o dicionario de Aumont e Marie, filme experimental é o que faz experiéncia em alguma area
como narrativa, figurativa, sonora, visual etc., mas que a expressao hoje é designada a filmes que
correspondem aos seguintes critérios, ou parte deles: ndo € realizado no sistema industrial; ndo é
distribuido nos circuitos comerciais; ndo visa a distracdo nem a rentabilidade; é majoritariamente ndo
narrativo; trabalha questionando, desconstruindo ou evitando a figuracdo. Na Franca, o termo tem sido
bastante requisitado, por pesquisadoras como Nichole Brenez — em suas pesquisas, mas também nas
edi¢cBes associadas a série “Paris Experimental”.

20 Grifos meus para destacar como o modernismo inspirado em Godard influenciou diretoras e criticas
feministas para construir um contracinema.
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de representacédo realista pudesse comecar a falar pelas mulheres. (DOANE;
MELLENCAMP; WILLIANS, 1984, p. 7)%*

O segundo ponto abordado pelas autoras trata-se da diade ver e ser vista,
razdo pela qual a teoria do discurso de Foucault, que conceitua a relacdo entre
discurso e poder, assumiu um papel proeminente na teoria feminista em geral, como
veremos mais para frente quando abordarmos Foucault.

A classe e aideologia que dominaram as analises dos anos de 1960 até 1980
sdo trocadas pelas questbes raciais, género e sexualidade, girando em torno de
guestdes feministas com a intencdo de investigar as articulagbes de poder e os
mecanismos psicossociais na base da sociedade patriarcal. O feminismo
cinematografico estaria veiculado ao ativismo que trazia a cena temas caros as
mulheres como estupro, violéncia domeéstica, educacédo infantil, direito ao aborto,
dentro de um universo no qual o pessoal é politico (STAM, 2013, p. 193).

Tanto Angela Davis quanto bell hooks?* apontam para importancia da
interseccionalidade entre classe, género e raca e quanto a tedricas feministas
abordavam apenas o lado heterossexual e branco ao falar das questbes das
mulheres. Segundo Veiga, € bell hooks quem coloca sob tensdo uma critica feminista
do cinema branca e eurocéntrica. Ao grafar o proprio nome com letras minudsculas,
provoca sinalizando a invisibilidade e negligéncia das mulheres negras dentro da
teoria critica, tanto a falta do olhar para essa invisibilidade como a falta de
personagens negras nos filmes; se existiam, eram subalternas colonizadas. Ao atacar
a critica feminista branca do cinema, hooks convoca mulheres negras para ocuparem
seu lugar de fala, assumindo com maior visibilidade essa critica do cinema
enderecada as mulheres negras (VEIGA, 2018, p. 274). Veiga cita que o argumento
de hooks aponta a cegueira das criticas e tedricas, que ignoravam a brancura de seus

textos:

2! Traducé&o do original em inglés: [Thus feminist film critics, first in Britain, then increasingly in the United
States, began to embrace semiotic and psychoanalytic theories that seemed capable of accounting for
the ways in which patriarchal ideology has elided the representation of women. Similarly, in formulating
filmmaking practices, they began to conceive of radical avant-garde alternatives (initially formulated
along a modernist, Godardian model) to traditional forms of representation. A key work was Claire
Johnston's 1973 pamphlet, Notes on Women's Cinema with her essay, "Woman's Cinema as Counter-
Cinema," which proposed that only a filmmaking practice that questioned and countered the dominant
cinema of realist representation could begin to speak for women.] (DOANE; MELLECAMP; WILLIANS,
1984, p.7).

22 pell hooks faz quest&o da grafia do seu nome com letras mindsculas para demonstrar a invisibilidade
das mulheres negras dentro da teoria critica.
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A teoria feminista do cinema direciona para uma linha de trabalho
psicanalitica a-histérica, que privilegia ativamente a diferenga sexual, suprime
o reconhecimento da raga, reproduzindo e espelhando o apagamento do
mundo das mulheres negras que ocorre nos filmes, silenciando qualquer
discusséo da diferenca racial — ou da diferenca sexual racializada (hooks,
2009, p.263 apud VEIGA, 2018, p. 274)

Também havia uma tensdo na relacao entre o feminismo heterossexual e o
Iésbico, pelas denuncias de que os primeiros movimentos feministas falavam apenas
por mulheres brancas e heterossexuais, e que tanto a psicanalise quanto o marxismo
se mostraram insensiveis a questdo da sexualidade. A frase criada por Ti-Grace
Atkinson tornou-se um lema nos anos de 1970 para este outro grupo excluido: “O
feminismo € a teoria; o lesbianismo, a pratica”. Stam aponta que a questdo
homossexual parecia ser o ponto fraco de todas as teorias. Nasce a teoria queer a
partir do movimento de liberacdo de gays, que foi inspirada nos movimentos de
liberacdo dos negros e de liberacdo feminina (STAM, 2013, p. 288). Veiga destaca
Mayen como uma das autoras que aborda as questbes da visibilidade Iéshica ao
chamar atencéo para os olhares lésbicos e para a possibilidade de se teorizar sobre
sujeitos (in)visiveis. Além das negritudes e das lesbiandades, Veiga ainda aponta para
a teoria queer, que passa também a ser tema de interesse para as tedéricas e criticas
feministas do cinema, lembrando a Teresa De Lauretis com seu artigo Género e teoria
gueer, publicado na revista argentina Mora (VEIGA, 2018, p. 275). O termo queer,
antes usado pejorativamente, transforma-se em termo positivo e de afirmacao
orgulhosa da diferenca. Neste momento, o conceito de género promoveu a
substituicdo da ideia dicotbmica psicanalitica calcada na diferenca sexual para um
conceito plural de identidade cultural e socialmente construida. Os estudos queer se
posicionaram ao lado da faccao antiessencialista, destacando que a sexualidade e o
género eram construidos socialmente. Dessa forma, a Teoria queer assumiu como
ponto de partida as teorias feministas bem embasadas teoricamente e
antiessencialista, ja se apropriando dos insights do pos-estruturalismo e do pos-
modernismo, sendo em sua esséncia uma das formacdes disciplinares mais
construtivista e antiessencialista. Ainda segundo Stam, dentro do pensamento
foucaultiano de Judith Butler do género ndo como uma esséncia ou como uma
entidade simbdlica, mas como uma pratica, os tedricos queer criticaram o coercitivo
binarismo da diferenca sexual em favor de permutagfes hibridas entre o gay e o

heterossexual, o Iésbico e o bissexual (STAM, 2013, p. 289).
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Os conceitos trazidos por Angela Davis e bell hooks, da importancia da
interseccionalidade entre classe, género e raca, sdo abordados nos filmes: tanto na
autocritica de Passos sobre sua vida perfeita de menina rica na infancia em
contradicdo com o periodo da ditadura brasileira; quanto na vergonha social de ser
mae solteira e esconder um pai de uma filha por ndo estar dentro das normas sociais,
no caso de Noticias da Rainha; bem como na violéncia doméstica e na vergonha de
denunciar e expor o que acontece dentro de casa pela personagem Gléria, do filme
de Melo. Percebemos que os temas fogem do padréo dos filmes sobre mulheres com
uma visdo apenas homogénea, heterossexual e caucasiana. Ao trazermos o termo
gueer, passa a ser um fator positivo e de afirmagcdo orgulhosa da diferenca, para
demonstrar tracos dessa afirmacéo no filme Construindo Pontes, de Passos, quando
fala em voz off sobre sua companheira Tina Hardy. Interessante que Tina ndo aparece
nas imagens, mas ouvimos sua voz, e ela participa ativamente na realizacao do filme

como montadora e produtora.

1.1.1 A questao da projecao e identificacao via Laura Mulvey

Trataremos agora a questdo da projecédo e identificacdo, que tem entre os
autores de interesse Laura Mulvey, Morin, Veiga e De Lauretis, para pensarmos a
importancia da quebra e do distanciamento para o cinema feminista. Utilizaremos
esses conceitos para apontar, no capitulo de analise dos filmes abordados nesta
pesquisa, como as diretoras utilizam a quebra das narrativas em seus filmes para criar
o estranhamento e distanciamento, trazendo assim a proposta do contracinema.

O texto inaugural da teoria feminista no cinema, em sua variante psicanalitica,
foi o ensaio seminal de Mulvey, como aponta também Stam (2013), no qual recrutava
Lacan e Althusser (ambos néo feministas) para o seu projeto feminista, determinando
o carater genérico da narrativa e do ponto de visa no cinema classico hollywoodiano.
Para Mulvey, o cinema coreografa trés tipos de olhares: o da camera, o das
personagens olhando-se umas as outras e o do espectador, que € induzido a
identificar-se voyeuristicamente com um olhar masculino sobre a mulher. Dessa
forma, o cinema dominante reinscreve as convencdes patriarcais na narrativa e no
espetaculo, sendo que a interpelacdo de acordo com Mulvey tem caréater de género.

Assim, o homem é o condutor do veiculo narrativo, sendo a mulher o seu passageiro,
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cujo prazer visual no cinema reproduzia uma estrutura binéria refletindo as relacdes
assimétricas de poder operantes na sociedade real. Caberia a espectadora mulher ou
identificar-se com o protagonista masculino ativo ou com a antagonista feminina
passiva e vitimizada. Podemos verificar tanto um espectador voyeurista, que se
identifica com o olhar masculino sobre uma mulher objetificada, quanto o espectador
fetichista, fisgado pelo poder erético quando o corpo da mulher € usado para
interromper o andamento da narrativa. Stam ainda nos lembra que: “Enquanto Claire
Johnston postulava a liberacdo das fantasias coletivas das mulheres, Mulvey
propunha a rejeicao estratégica do prazer filmico” (STAM, 2013, p. 196-197).

A entrada da tecnologia dos filmes de 16mm gerou uma revolugéo na economia
da industria do cinema, como afirma Mulvey (2018), permitindo também a producéo
tanto de filmes experimentais quanto capitalistas. Dessa forma, possibilitou o
desenvolvimento de um cinema alternativo que buscasse uma estética de vanguarda,
opondo-se ao cinema hollywoodiano. Ao analisar a construcao do olhar no cinema
classico de Hollywood, afirma que sua magia em seus melhores exemplos resultou,
nao exclusivamente, um extrato de tal cinema. Ela discorre sobre a existéncia de trés
séries de diferentes olhares no cinema: o da camera, que registra o acontecimento
sob o seu olhar automatico; o da plateia, assistindo ao filme; e o dos personagens
dentro da ilusdo da tela. Ela sustenta que o formato do cinema classico cria uma
convergéncia e identificacdo entre o olhar do espectador masculino com o
protagonista masculino e, por isso, exclui os dois primeiros olhares subordinando ao
terceiro olhar. Ou seja, o da ilusdo da tela, para iludir a plateia, distanciando-a da
consciéncia da presenca intrusa da camera, inibindo por assim dizer a leitura critica
do espectador (MULVEY, 2018, p. 370). Mulvey conclui:

Esta interac@o complexa de olhares é especifica ao cinema. O primeiro golpe
em cima dessa acumulag&o monolitica de convencgdes tradicionais do cinema
(j& levada a cabo por cineastas radicais) € libertar o olhar da camera em
direcdo a sua materialidade no tempo e no espaco, e o olhar da plateia em
direcdo a dialética, um afastamento apaixonado. Nao ha duvida de que isto
destréi a satisfacéo, o prazer e o privilégio do “convidado invisivel”, e ilumina
o fato do quanto o cinema dependeu dos mecanismos voyeuristas
ativo/passivo. (MULVEY, 2018, p. 370)

As autoras feministas, que realizam a critica da teoria do cinema, trazem a
importdncia de se pensar a construcdo de narrativas nado lineares, abordando

guestdes feministas sobre a opressado das mulheres, refletindo numa estética que fale
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diretamente as espectadoras femininas. Ao lado de Peter Wollen, Mulvey realizou um
dos principais filmes experimentais ingleses, o Riddles of the Sphinx em 1977. O filme
traz em seu enredo questdes da representacdo feminina, relacdo méae e filha, e o lugar
da maternidade na sociedade patriarcal.

Em seu ensaio Visual Pleasure and Narrative Cinema, Mulvey descreveu como
os filmes classicos de Hollywood eternizaram o desequilibrio sexual nas proprias
convencoes pelas quais esse cinema envolveu seu espectador como sujeito, tanto em
seus modos de organizagcdo de visdo como na estruturacdo de narrativas.
Convencdes essas com base em mecanismos psiquicos de voyeurismo, fetichismo e
narcisismo, que dependem de reproduzir a polaridade convencional do homem como
0 agente do olhar e a imagem da mulher como objeto do espetaculo e da narrativa
(HANSEN, 1991, p. 262).

Os estudos de Mulvey partem de uma perspectiva central focada na construcao
de uma critica feminista ao cinema narrativo classico, rompendo com 0s seus regimes
de prazer visual para pensar um contracinema. Mulvey desenvolve seu raciocinio
dentro de uma compreenséao das dimensdes psiquicas da cultura, aliado a um projeto
politico de tornar visiveis 0s mecanismos inconscientes da relacdo entre imagem e
olhar. Dois dos maiores pilares do pensamento da autora séo: a critica a relacao entre
imagem e olhar, predominante no cinema narrativo classico; e a constru¢ao de outras
formas de olhar e de outras linguagens do desejo, a partir do projeto de um cinema
de vanguarda ou contracinema para construcdo de um cinema feminista. Mulvey
buscou na teoria psicanalitica os fundamentos para uma severa critica da imagem da
mulher como objeto passivo do olhar dominante masculino, tornando-se refém desse
olhar. Ela usa a teoria psicanalitica para desmascarar as formas como o inconsciente
da sociedade patriarcal ajuda a estruturar o cinema, para tanto utiliza conceitos
freudianos como escopofilia, voyeurismo, complexo de castracdo, narcisismo,
fetichismo, para estabelecer o que seria 0 mecanismo de prazer do cinema narrativo
classico de Hollywood. Para Mulvey, o inconsciente masculino tem duas
possibilidades de escapar da ansiedade de castracdo: colocando a mulher em uma
posicao desvalorizada, de alguém que deve ser salva ou punida (voyeurismo), ou pela
completa negacéo da castracdo transformando a figura feminina em fetiche, sendo
este 0 mecanismo da escopofilia fetichista dentro do culto da estrela de cinema.

O embate entre o feminismo e o cinema, para Mulvey, € o ponto nevralgico

entre o feminismo e o sistema patriarcal. A baixa representatividade de mulheres
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criadoras, como cineastas na arte dominante, confirma a realidade dessa opresséo.
Ainda hoje sdo poucas as mulheres que conseguem ser valorizadas, e quando
olhamos para os numeros que relacionam classe, raca e género, € ainda maior a
invisibilidade. A propria industria do audiovisual fez questdo de apagar ou ndo dar
créditos a muitas pioneiras do cinema. Somente agora, com Varios movimentos no
mundo, dentro e fora da indulstria, a histéria do cinema estd sendo revisada.
(MULVEY, 1989, p. 111 e 112). Mulvey aponta:

A colisdo entre feminismo e o cinema é parte de um explosivo e mais amplo
encontro entre feminismo e cultura patriarcal. Desde cedo, o Movimento das
Mulheres chamou a atencéo para o significado politico de cultura: a auséncia
das mulheres na criacdo da arte dominante e da literatura como um aspecto
integral da opressdo. Fora desse insight, outros debates sobre politica e
estética adquiriram nova vida. Nao exclusivamente, mas em grande medida,
o feminismo que deu uma nova urgéncia para a politica da cultura e atencao
focada nas conexdes entre opressao e dominio da linguagem. Em grande
parte, excluidas das tradicBes criativas, submetidas a ideologia patriarcal
dentro da literatura, artes populares e representacdo visual, as mulheres
tiveram que formular oposi¢cdo ao sexismo cultural e descobrir um meio de
expressdo que rompeu com uma arte que dependia, para sua existéncia, de
um conceito masculino de criatividade. Como seria a pratica cultural das
mulheres? Como seriam arte e literatura dentro de uma ideologia que nao
oprimisse as mulheres? O debate girou em espiral em torno dessas questdes.
Por um lado, existe um desejo de explorar o significado suprimido da
feminilidade, para afirmar a linguagem das mulheres como um tapa na cara
do patriarcado, combinando a polémica com o prazer de descobrirmos a nés
mesmas. Por outro lado, existe para forjar uma estética que ataca a
linguagem e a representacdo, ndo como algo naturalmente ligado ao macho,
mas sim como algo que absorve a ideologia dominante, como uma esponja
absorve a dgua. (MULVEY, 1989, p. 111-112) %

Segundo Veiga, ao juntar as referéncias tedricas tanto da psicandlise quanto
do feminismo combinadas ao marxismo, Mulvey teria germinado a ideia de um cinema
feminista, criando também uma linha prépria nos estudos de cinema ao produzir uma
nova linguagem do desejo (VEIGA, 2019, p.265, grifos da autora).

Em continuidade ao debate feito sobre a questdo da identificacdo, pode-se
dialogar com Teresa De Lauretis, que observou que a primeira metade dos anos de

1970 foi marcada pelo esforco de mudar o conteudo representativo cineméatico das

23 O texto Cinema, Feminismo e a Vanguarda, de Laura Mulvey foi escrito como uma palestra para a
série Mulheres e Literatura, organizada pela Oxford Women's Studies Comité, em 1978.
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mulheres, usando imagens reais de mulheres falando sobre suas vidas, e com isso
aumentando a consciéncia e a propaganda feminista. Posteriormente, veio o interesse
pela exposicdo do processo, quebrando a unidade estética. Despertando o publico
para os meios de producgédo, e desta forma significando uma nova forma estética de
expressdo feminina, juntamente com uma nova linguagem do desejo pelo viés da
estética modernista. Mulvey, ao propor a destruicdo do prazer narrativo e visual para
objetivar o cinema de mulheres, estaria dialogando com a vanguarda da esquerda
radical como Eisenstein, Vertov, além de Brecht, Godard e do cinema de vanguarda
estadunidense (DE LAURETIS apud VEIGA, 2019, p. 266-267).

As disposicbes de identificacdo da espectadora por meio da “participagao
afetiva”, como nos lembra Morin (2018) ao falar dos processos de projecéo-
identificacdo, desenvolvem-se tanto no amago do cinema assim como na vida. Ele
aponta que a nossa vida se desenvolve de sentimentos, desejos, receios, amizade,
amor, enfim, toda a gama de fendmenos de projecéo-identificacdo, desde os estados
da alma inefaveis as fetichizacbes magicas. Também explica que a participacéo
afetiva se estende dos seres as coisas, reconstituindo as fetichizagbes, as
veneracbes, 0s ocultos, numa ambivaléncia dialética. Dessa forma, pode-se
desmascarar a magia do cinema ao reconhecer as sombras nele projetadas, os
hieroglifos da participacéo afetiva. Todos os fenémenos do cinema tendem a conferir
as estruturas da subjetividade a imagem objetiva, causadas pelas participacdes
afetivas, assim como nos filmes e na vida. A projecao-identificacdo, participacéo
afetiva, desempenha continuamente o seu papel na vida cotidiana, privada e social
(MORIN, 2018, p.119-143)%,

Ao alinhar prazer espectatorial com um sistema hierarquico de diferenca
sexual, o cinema classico hollywoodiano inevitavelmente implica o que Mulvey chama
de masculinizacdo da posicdo do espectador, independentemente do sexo real (ou
possivel desvio), em qualquer filme. As criticas feministas, décadas depois, tentaram
resgatar as espectadoras mulheres a partir do seu locus of impossibility em particular,

focando em areas de exclusdo sistematica das mulheres. Sera o caso do filme de

24 Capitulo de Edgar Morin intitulado A alma do cinema do livro A experiéncia do Cinema organizado
por Ismail Xavier, 2018, traduzido por Antdnio-Pedro Vasconcelos a partir do capitulo IV do livro O
cinema ou O homem imaginario, Lisboa, Moraes Editores, 1970.
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mulher?®, por exemplo, dos anos de 1940, assim como outras variantes do melodrama
focadas em mulheres protagonistas e seu mundo (HANSEN, 1991, p. 262/263).

Ao ser criticada por considerar apenas o0s olhares masculinos dos
espectadores, Mulvey fez uma revisdo levando em conta a possibilidade do olhar
feminino ndo colonizado. Ella Shohat faz uma critica ao texto de Mulvey, no qual
afirma que, em relagdo com o homem branco, a mulher branca estaria em posicéo de
ser olhada, mas em relagdo as mulheres do terceiro mundo, na colonizag&o, a mulher
branca ganha olhar ativo (VEIGA, 2019, p.265-266). Mulvey (2006) em seu livro Morte
24x por segundo - quietude e a imagem em movimento, ao falar sobre o ensaio Visual
Pleasure and Narrative Cinema (1975), faz uma corre¢cdo com base na analise de

Miriam Hansen:

Em 'Prazer visual e cinema narrativo', sugeri que, como instinto ativo, o
voyeurismo encontrou sua narrativa associada ao sadismo. “O sadismo exige
uma histéria, depende de fazer algo acontecer, forcando uma mudanca em
outra pessoa, uma batalha de vontade e forca, vitéria / derrota, tudo
ocorrendo linearmente no tempo com comego e fim”. Essa premissa foi
extraida diretamente da equacdo de Freud do instinto sexual ativo com
masculinidade e seu oposto com feminilidade. Embora fosse crucial para sua
teoria que os instintos fossem reversiveis, o cinema de Hollywood, como eu
o entendia, em geral inscreveu a oposic¢ao binaria literalmente na narrativa e
nos codigos visuais que organizavam o prazer visual do espectador. Entre as
muitas criticas a essa hip6tese, um importante corretivo foi oferecido pelas
analises do cinema direcionadas ao publico feminino. Em seu estudo de
Rudolph Valentino, Miriam Hansen analisa a ambivaléncia de sua persona,
gue ameacava a masculinidade convencional, mas tinha enormes vantagens
comerciais para uma industria que cortejava uma importante audiéncia
feminina. Valentino, assim como outras estrelas do tipo idolo da década de
1920, perturba minhas suposicdes de 1975 sobre o género do prazer visual.
Hansen ressalta que, como principal objeto de espetaculo para um publico
feminino, a persona de Valentino incorre em uma ‘feminizacdo' sistematica,
mas ela finalmente revisa o binarismo inequivoco da oposic¢ao ativa e passiva
de Freud. No processo, ela desenvolve um conceito de espetaculo feminino
que, em primeira instancia, € especifico da anomalia de Valentino, mas
também ilumina teoricamente os prazeres visuais do cinema atrasado. Ela
comeca sugerindo que a visdo feminina se beneficia de ser incompleta, em
contraste com a 'disciplina orientada para objetivos do olhar masculino de um
olho'. (MULVEY, 2006, p.167-169)%%

2 Filmes feitos para mulheres como musicais, melodramas romanticos, colocando as mulheres dentro
de um padrdo da esposa, do lar, da boa moga.

26 Traducg&o do original em inglés: [In ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ | suggested that, as an
active instinct, voyeurism found its narrative associate in sadism. ‘Sadism demands a story, depends
on making something happen, forcing a change in another person, a battle of will and strength, victory
/ defeat, all occurring in linear time with a beginning and an end.’4 This premise was drawn directly from
Freud’s equation of the active sexual instinct with masculinity and its opposite with femininity. Although
it was crucial to his theory that the instincts were reversible, Hollywood cinema, as | understood it, by
and large inscribed the binary opposition quite literally into both narrative and the visual codes that
organized the spectator’s visual pleasure. Among the many critiques of this hypothesis, an important
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Segundo Mulvey, a andlise de Hansen j& antecipa em diversos pontos a
guestao do espectador do cinema atrasado (delayed cinema), o enfraquecimento da
narrativa, bem como trouxe a importancia da presenca da estrela para uma sensacgao
da oscilacdo entre o indice e o icone, pois a persona de Valentino e sua feminizacao,
sua associacdo com léshicas e possivel homossexualidade e sua estranheza
aumentam a incerteza dos tipos de sinais (MULVEY, 2006, p. 170).

Trouxemos até aqui, a importancia de o cinema de mulheres trabalhar seu
enderecamento as mulheres, seja pela identificacdo ou projecdo com o0s
acontecimentos na tela, ou reconhecimento de semelhancas com suas vidas, seus
problemas, seus desejos, mas ndo de uma forma passiva e sem reflexdo. Para realizar
um contracinema, é preciso trabalhar com uma estética alinhada ao moderno,
trabalhando o modo reflexivo, por meio de quebras e distanciamentos. O filme
Construindo Pontes trabalhara fortemente a quebra quando a diretora entra em cena
no meio de um conflito com seu pai. No filme Noticias da Rainha, trabalhara a quebra
nos longos planos sequéncias da estrutura do teatro como territério da memoria. E
por fim, o filme Tentei trara uma quebra significante na cena final em que devolve ao
espectador o proprio titulo do filme, e dessa forma nos arremata como voyeurs desta

tentativa frustrada.

1.1.2 A subjetividade feminina e a espectadora mulher

Para tratar da questdo da subjetividade feminina e do enderecamento a
espectadora mulher como sujeito social das narrativas dentro de um pensamento
feminista, serdo abordadas as falas de Veiga, De Lauretis, Doane, Smelik e Silverman.

Nesse sentido realiza-se um mapeamento do debate entre autoras feministas, para

corrective has been offered by analyses of cinema directed towards a female audience. In her study of
Rudolph Valentino, Miriam Hansen analyses the ambivalence of his persona, which threatened
conventional masculinity but had huge commercial advantages for an industry courting an important
female audience. Valentino, as well as other matinée-idol-type stars of the 1920s, upsets my 1975
assumptions about the gendering of visual pleasure. Hansen points out that, as a primary object of
spectacle for a female audience, Valentino’s persona incurs a systematic ‘feminization’, but she
ultimately revises the unequivocal binarism of Freud’'s passive and active opposition. In the process,
she evolves a concept of female spectatorship that is, in the first instance, specific to the Valentino
anomaly, but also illuminates theoretically the visual pleasures of delayed cinema. She begins by
suggesting that female vision benefits from being incomplete, in contrast to the ‘goal-orientated
discipline of the one-eyed masculine look’.] (MULVEY, 2006, p. 167-169).
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depois desembocar no debate do estilo indireto livre. A subjetividade feminina
associada a subjetividade indireta livre traz aos filmes de Passos, Johann e Melo
tracos modernos e feministas, fortalecendo a construcao de um contracinema.

Como afirma Veiga (2019), é necessario existir conscientemente um fator
subjetivo, os temas devem articular a relacéo particular de subjetividade, significado e
experiéncia que engendra o sujeito social mulher, explorados no cinema de mulheres,
nas quais as primeiras demandas tedricas feministas foram atendidas pelas cineastas
em seus filmes. Veiga cita De Lauretis para exemplificar as diversas formas: “Através
da disjuncéo de imagem e voz, a reelaboragcéo do espaco narrativo, a elaboracéo de
estratégias de enderecamento que alteram as formas e ajustes da representacao
tradicional” (DE LAURETIS apud VEIGA, 2019, p. 267).

Somente ao fim dos anos de 1980, foi teorizada a questdo da espectadora
mulher sem estar atrelada a categorias dicotbmicas da psicanalise. Janet Bergstrom
juntamente com Mary Ann Doane teorizaram sobre a espectadora mulher no cinema
e televisdo. Doane estudou amplamente o conceito de disfarce feminino para
compreender a relacdo mulher e imagem na tela, entendendo o disfarce ndo como um
travestimento, mas como uma mascara de feminilidade. Isso porque no campo da
teoria feminista de cinema foi considerado que as espectadoras mulheres possuem
mais facilidade para se identificar com o outro género, sendo esse travestimento
espectatorial da mulher apontado como disfarce feminino. Mulvey também aponta
essa identificacao a partir de Freud, como uma identificagcdo complexa do feminismo
com o feminismo-masculino. A teoria de Doane baseia-se nos estudos de Joan Riviére
e suas observacoes clinicas sobre as mulheres que estdo em posi¢cdes de poder e
gue usam mascara de feminilidade para compensar sua posi¢cdo masculina. Doane
argumenta que a espectadora mulher é consumida pela imagem em vez de consumi-
la. Essa posicdo pode ser evitada ndo sé através de uma identificacdo transexual,
mas também por meio do disfarce, e com isso a espectadora pode criar a diferenca
entre ela mesma e o feminino representado na tela. Doane aponta que o cinema
feminino, apesar de focar na personagem mulher, perpetua esse processo
confirmando os estere6tipos sobre a psique feminina (SMELIK, 2007).

Outra area de investigagéo feminista € a questéo do prazer e dos processos de
identificagdo da experiéncia das espectadoras mulheres na recepcao real de filmes
do mainstream, como filmes de acdo ou de gangster. A espectadora feminina ndo se

encaixa no molde do espectador/sujeito previsto por esses filmes, e em muitos deles
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a identificacdo narcisista com personagens do sexo feminino € menor do que em
comédias musicais ou romanticas, que concentram o prazer em torno da imagem do
corpo feminino. Hansen (1991) observa como a audiéncia feminina constitui um desvio
significativo, tendo sua base histérica na experiéncia da espectadora de pertencer a
um grupo socialmente diferenciado chamado mulheres, uma formacéo coletiva
subdominante e relativamente indeterminada, e por isso a espectadora mulher é
certamente dependente de posi¢cdes dominantes e, portanto, ndo esta fora ou acima
da ideologia e n&o pode ser reduzida a uma ou outra modalidade. Doane (1984), em
seu ensaio The Woman's Film: Possession and Address, afirma que:

O "filme de mulher" ndo é um género "puro" - fato que pode determinar a
demissdo depreciativa do critico masculino de tais filmes. E cruzado e
informado por varios outros géneros ou tipos - melodrama, film noir, o filme
gotico ou de terror - e encontra seu ponto de unificacdo em Ultima analise no
fato de seu endereco. Porque o filme da mulher da década de 1940 foi
direcionado para publico feminino, uma andlise informada psicanaliticamente
dos termos de seu endereco € crucial para determinar o lugar onde a mulher
€ designada como espectadora dentro dos patriarcados. A questdo entédo se
torna: Como um discurso enderecado especificamente para as mulheres, que
tipo de processo de visualizacdo faz o "filme da mulher" tentar ativar? Uma
questao crucial ndo resolvida aqui é a propria possibilidade desconstruindo
uma "espectadora feminina", dada a dependéncia do cinema voyeurismo e
fetichismo. (DOANE, 1984, p. 68-69)%"

Ao fim desse seu ensaio, Doane diz que o filme de mulher demonstra um
sintoma da crise ideoldgica provocada pela necessidade de mudar os termos sexuais
de enderecamento de um cinema que, como Laura Mulvey demonstrou, € téo
fortemente dependente das estruturas masculinas de ver.

A feminista Gertrud Koch reconheceu que as mulheres também poderiam
desfrutar da imagem da beleza feminina no cinema por meio da imagem da vamp,
importada da Europa e integrada no cinema de Hollywood (SMELIK, 2007). Apesar

de a vamp ser vista também como objeto de prazer visual masculino, ela subverte e

27 Tradugéo do original em inglés: [The "woman's film" is not a "pure" genre—a fact which may partially
determine the male critic's derogatory dismissal of such films. It is crossed and informed by a number
of other genres or types—melodrama, film noir, the gothic or horror film—and finds its point of unification
ultimately in the fact of its address. Because the woman's film of the 1940s was directed toward a female
audience, a psychoanalytically informed analysis of the terms of its address is crucial in ascertaining the
place the woman is assigned as spectator within patriarchies. The question then becomes: As a
discourse addressed specifically to women, what kind of viewing process does the "woman's film"
attempt to activate? A crucial unresolved issue here is the very possibility of constructing a "female
spectator," given the cinema's dependence upon voyeurism and fetishism.] (DOANE, 1984, p. 68-69).
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corrompe a ordem patriarcal & medida que proporciona ao olhar da espectadora
mulher uma imagem positiva da feminilidade autbnoma, revivendo para a espectadora
a experiéncia prazerosa da mae como objeto de amor quando se € crianca. Ainda ha
a ambivaléncia sexual da vamp (como exemplo cita Greta Garbo e Marlene Dietrich),
que possibilita um prazer homoerético que nédo € exclusivo aos olhos do homem. A
vamp €, como aponta Koch, mais uma mulher falica do que uma mulher de fetiche,
oferecendo imagens contraditorias da feminilidade, que vao além do olhar objetificado.
Dessa forma, a ambiguidade da vamp é uma fonte de prazer visual para a espectadora
mulher.

Sobre o desejo feminino, Smelik lembra que a critica feminista encontra no
discurso psicanalitico lacaniano de Kaja Silverman a sustentacdo de que cada
individuo é estruturado pela auséncia ou castracao simbdlica, cujo peso é carregado
pelo sujeito feminino, provendo ao sujeito masculino a ilusédo de integridade e unidade,
apesar de nem todas as feministas aceitarem esse pressuposto. No cinema, esse
deslocamento é representado além do olhar e da imagem, pelo registro do publico,
sendo a voz feminina restrita ao campo do corpo, contribuindo para manté-la longe do
didlogo. A mulher, assim, nao teria relevancia no cinema dominante patriarcal, a voz
da mulher como sujeito social, mas sem significado ou poder, sendo reduzida a gritos,
murmurios ou siléncios. A mulher tem voz apenas como personagem que sempre
precisa dos homens para escapar de situacdes de apuros (SMELIK, 2007).

Em seu artigo A Tecnologia de Género, De Lauretis (2019) afirma que a
primeira limitacdo do conceito de diferenca(s) sexual(ais) € o confinamento do
pensamento critico feminista em uma estrutura conceitual de oposi¢cao universal do
sexo enquanto género, tornando quase impossivel articular as diferencas entre as
mulheres e as diferencas nas mulheres. Simone de Beauvoir, em seu livro Segundo
Sexo, ja adiantava esse pensamento abrindo portas para a teorizacdo em torno das
desigualdades construidas em funcao das diferencas entre 0s sexos. A teorizacdo de
Beauvoir (1970) parte da dupla edificacdo do conceito do feminino dentro paradigma
patriarcal, o feminino como esséncia e o feminino como cdédigo de regras
comportamentais. Beauvoir antecipa o que foi a pedra fundamental para teoria
feminista de raiz anglo-americana: a apropriacdo da palavra género para significar a
construcéo social de uma diferenca orientada em funcéo da biologia, por oposi¢céo ao

sexo, que designaria somente a questdo bioldgica. Sua famosa frase “Nao nascemos
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mulheres, tornamo-nos mulheres”?® ajudou as feministas dos anos 1980 a refletirem
sobre o estabelecimento da diferenca entre sexo e género como uma diferenga sexual
socialmente construida, desafiando a nocdo de que a biologia é determinante aos
papéis atribuidos as mulheres, e de que existe uma esséncia feminina
desestabilizando e denunciando o caréater artificial da categoria mulher. Portanto,
aprende-se a ser mulher por meio de repeticdo de gestos, condutas, posturas,
expressdes que nos séo transmitidas ao longo da vida. Como De Lauretis aponta:

As diferencas entre mulheres que usam véu, mulheres que “usam mascaras”
(nas palavras de Paul Laurence Dunbar, frequentemente citadas por escritoras
negras americanas) e mulheres que se “fantasiam” (a palavra é de Joan
Riviere) ndo podem ser entendidas como diferengas sexuais. A partir dessa
perspectiva, ndo haveria absolutamente qualquer diferenca e todas as
mulheres seriam ou diferentes personificaces de alguma esséncia arquetipica
da mulher, ou personificagdes mais ou menos sofisticadas de uma feminilidade
metafisico-discursiva. (DE LAURETIS, 2019, p. 122)

Ao falar da segunda limitacdo do conceito de diferenca(s) sexual(ais), De
Lauretis reacomoda o potencial epistemologico radical do pensamento feminista sem
sair dos limites da casa patriarcal, ou seja, a possibilidade de emergir nos escritos
feministas a construcdo de um sujeito social plural em todas as suas identidades e
nao classificado pelo sexo, pela raca ou pela classe social. Mas, para tanto, é preciso
ter um conceito de género livre da diferenca sexual, entendendo o género a partir de
uma visdo Foucaultiana, no qual a sexualidade € uma tecnologia sexual; o género
como representacdo e autorrepresentacdo, sendo produto de diferentes tecnologias
sociais como cinema, discursos, epistemologias, criticas institucionalizadas. Portanto,
género é uma representacdo construida tanto na midia, escolas, tribunais, familia,
como na academia, comunidade intelectual, nas praticas de vanguarda, nas teorias
radicais (e em especial no feminismo). E, nesse sentido, o cinema tem sido usado
para a representacao ideolégica do género de forma intencional e destacada na tela.
De Lauretis aponta a importancia dos pontos cegos ou fora de campo por serem
espacos invisiveis, mas que fazem parte da diegese como outro lugar do discurso,
como espacos sociais nas margens dos discursos hegemdnicos entalhados nas

fendas das instituicdes e lacunas dos aparelhos de poder-conhecimento. Alerta para

28 “Ninguém nasce mulher: torna-se mulher. Nenhum destino bioldgico, psiquico, econémico define a
forma que a fémea humana assume no seio da sociedade; € o conjunto da civilizagdo que elabora esse
produto intermediario entre 0 macho e o castrado, que qualificam de feminino”. BEAUVOIR, Simone
de. O segundo sexo. Cidade: ano, I. 6244. E-book.
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pensarmos na importancia da construcao diferente do género, afirmando-se no nivel
da subjetividade e de autorrepresentacdo dentro das producdes culturais das
mulheres feministas. Mulheres que inscrevem o movimento dentro e fora da ideologia,
cruzando e recruzando fronteiras e os limites da (s) diferencga (s) sexual (ais). Tratando
de outro conceito, De Lauretis diz que, no cinema classico, o contracampo €
reabsorvido e fechado na imagem pelas regras narrativas do cinema, sendo a mais
importante a do sistema campo/contracampo?®. Lembra que o cinema de vanguarda
mostrou que o contracampo existe concomitante e paralelo ao espaco representado,
tornando-se visivel ao demonstrar a presenca da sua auséncia, incluindo a camera
como ponto de vista e perspectiva pela qual aimagem é construida, somados ao ponto
de vista do espectador, que, ao receber a imagem, reconstroi e a reproduz
subjetivamente. Trata-se de um movimento entre o espaco discursivo/representado
nas posi¢cdes proporcionadas pelos discursos hegemdénicos e o space-off. Este € um
conceito trazido pela De Lauretis: “O espaco nao visivel no quadro, mas que pode ser
inferido daquilo que a imagem torna visivel”, “espagos nas margens dos discursos
hegemodnicos” em que “os termos de uma construcdo diferente de género podem ser
colocados” (DE LAURETIS, 2019, p.150-151)%°. O termo foi transposto e ndo se limita
ao “espaco” cinematografico, mas a um debate que leva em conta o género como
representacao ideoldgica. Esse outro lugar desses discursos sao outros espacos tanto
sociais quanto discursivos reconstruidos pelas praticas feministas nas margens, ou
entrelinhas, dos discursos hegemoénicos das instituicbes. Sendo que esses dois
espacos nao se opdem um ao outro, 0 movimento entre eles ndo é o de uma dialética,
integracdo, combinatdria ou o da différance, mas o da tensdo da contradicéo,
multiplicidade, da heteronomia (DE LAURETIS, 2019, p.121-152).

Segundo Kaja Silverman, em seu artigo Dis-Embodying the Female Voice

(1984), a participacao do sujeito feminino na producéo do discurso € inexistente, ja o

29 Segundo Aumont e Marie, contracampo € uma figura de decupagem que supGe uma alternancia com
um primeiro plano chamado de “campo”. O ponto de vista adotado no contracampo € inverso daquele
adotado no plano prescedente, e a figura formada dos dois planos sucessivos € chamado de “campo-
contracampo”. Tal figura bastante tradicional foi com frequéncia variada, por exemplo, ligando dois
pontos de vista a 90° ou a 180° que na concepc¢ao classica sempre foi considerado algo a se evitar
(regra dos 180°). O “contracampo” é utilizado por De Lauretis com a mesma significacao que “fora de
campo”, ao pensar no uso do cinema de vanguarda.

30 O artigo A Tecnologia de Género tem sua a versao original: The technology of gender. In: Technologies
of gender. Indiana University Press, 1987. Estamos usando neste trabalho a versdo recente do livro organizado
por Heloisa Buarque de Hollanda: Pensamento Feminista: conceitos fundamentais. (DE LAURETIS, 2019, p. 121-
155)
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sujeito masculino esta limitado e condicionado a sua vontade de se identificar com a
ordem cultural vigente. O cinema classico € que desenha essas diferencas, pois o
sujeito masculino ocupa posicoes de autoridade dentro da diegese e
extradiegeticamente no lugar privilegiado do Outro. Diferentemente do sujeito feminino
que é excluido das posi¢cdes de autoridade discursiva dentro e fora da diegese
confinada a posi¢coes que se enquadram na faixa eventual da visdo ou audicéo
masculina, um lugar seguro dentro da narrativa. Silverman aponta que a sincronizagéo
fornece os meios deste confinamento e cita Bonitzer: “Prisioneira de aparéncia
sensivel, duplamente dominada pelas lentes da camera e pelo olhar do espectador, a
voz [feminina] esta sujeita as criticas mais rapidas, a dos olhos” (BONITZER apud
SILVERMAN, 1984, p. 132)3,

A sincronizagdo é como um imperativo virtual para o filme de ficcdo, como
afirma Silverman, ao regular os relacionamentos entre som e imagem, normatizando
as relacbes de aderéncias ou de desvios. Pensando no cinema classico em que a
imagem é cortada na medida da forma humana e a trilha sonora na medida da voz
humana, essa regra de sincronizacdo esta se referindo ao casamento de som e
imagem realizado dentro de uma perspectiva mais classica. Silverman aponta que
esse casamento ndo é tdo harmonioso, pois baseia-se no antagonismo mutuo entre
corpo e voz, que, ao serem jogados um contra o0 outro de maneira calculada,
circunscrevem seu potencial significante. Silverman cita Heath e Bettetini para falar
da voz como um dispositivo para dominar o corpo. Bonitzer descreve o corpo como
um mecanismo para restringir a voz e diminuir sua ressonancia e amplitude, bem

como a sua tendéncia a desviar-se, diminuir seu poder. Ainda Silverman:

A sincroniza¢@o desempenha um papel importante na produ¢do ndo apenas
de um homocéntrico, mas de um cinema ideologicamente consistente;
insistindo que o corpo seja lido através da voz, e a voz através do corpo,
reduz drasticamente a capacidade de cada um de introduzir na narrativa algo
heterogéneo ou perturbador (minimiza, isto €, o nimero e os tipos de
conotagdes que podem ser ativado). Como 0 campo/contracampo e outros
elementos do sistema de sutura, a sincronizagdo ajuda a costurar o tecido da
ficcdo sobre o aparelho. Ela afirma a primazia do diegético sobre o extra-
diegético, criando a iluséo de que a fala surge espontaneamente dos corpos,
e essa narrativa procede dos desejos e movimentos dos atores presentes. A
rapidez com que 0s sons seguem as imagens - sua aparente simultaneidade
- faz com que o primeiro pareca imanente no segundo, e ndo o produto de

3! Traducdo do original em inglés: “Prisoner of a sensible appearance, doubly mastered by the camera
lens and the gaze of the spectator, the [female] voice is subject to the most rapid of critiques, that of the
eye” (BONITZER apud SILVERMAN, 1984, p. 132).
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uma enunciacdo complexa. Roteiro, treinador de didlogo, as vozes dos
atores, engenheiro de som, equipamento de gravagdo e mixagem
desaparecem antes da impressdo do discurso "direto”. Ao aprofundar a
diegese e ocultar o aparelho, a sincronizagédo também mantém o sujeito que
vé/escuta em uma escuriddo e siléncio protetores (SILVERMAN, 1984, p.
132-133).%2

Ao trazer para discussao de forma enfatica as conexfes entre voyeurismo e a
exibicdo, Metz, segundo Silverman, chama a atencao para o fato de que somente 0
espectador vé sem ser visto e ouve sem ser ouvido. J4 Doane aponta que no filme de
ficcdo a regra da sincronizagdo € imposta muito mais estritamente a voz feminina do
qgue a voz masculina no cinema dominante (SILVERMAN, 1984, p. 133).

Sao justamente estas técnicas do uso da imagem e do som de forma diversa
da sincronizacdo, buscando um efeito de estranhamento ou puxando o espectador
para completar a imagem por meio do som ou completar a falta de som por meio das
imagens, que encontramos nos filmes de Passos, Johann e Melo, como uma forma

afirmativa da subjetividade feminina com um viés feminista.

1.1.3 Teoria feminista sob a 6tica do discurso de Foucault

Ao trazer Foucault para o contexto desta pesquisa, tem-se como perspectiva
demonstrar como o feminismo encontrou resisténcia também na propria academia;
como os discursos, em todos os lugares, podem impor ideologias dominantes para
invisibilizar o outro. Pode ser nas academias, nas artes, na vida. No filme de Passos,
o seu discurso como filha (personagem) encontra resisténcia por parte do pai; no filme
de Johann, afilha (personagem) tem o desejo de conhecer o pai ignorado pela vaidade

da sua mae; e no filme de Melo, a vontade da personagem Gloria de denunciar seu

32 Tradug&o do original em inglés: “Synchronization plays a major part in the production not only of a
homo-centric but an ideologically consistent cinema; by insisting that the body be read through the
voice, and the voice through the body, it drastically curtails the capacity of each for introducing into the
narrative something heterogeneous or disruptive (it minimizes, that is, the number and kinds of
connotations which can be activated). Like the shot/reverse shot and other elements within the system
of suture, synchronization helps to stitch together the fabric of the fiction over the apparatus.8 It asserts
the primacy of the diegetic over the extra-diegetic, creating the illusion that speech arises spontaneously
from bodies, and that narrative proceeds from the desires and movements of self-present actants. The
promptness with which sounds follow images—their seeming simultaneity—makes the former seem
immanent within the latter, rather than the product of a complex enunciation. Script, dialogue coach, the
voices of the actors, sound engineer, recording and mixing equipment all fade into oblivion before the
impression of "direct" speech. By deepening the diegesis and concealing the apparatus, synchronization
also maintains the viewing/listening subject in a protective darkness and silence” (SILVERMAN, 1984,
p. 132-133).
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marido agressor € menosprezada pelo funcionario da delegacia. Todas mulheres,
todas ignoradas e invisibilizadas. Além disso, Foucault fala do ver e ser visto dentro
de uma prisdo, do poder do olhar, que € um dos pontos importantes para uma
estratégia feminista para subverter esse olhar do convidado invisivel para um olhar
reflexivo, contextualizando todos os discursos estruturados num filme, inclusive os
subliminares.

A opressdo sexual disfarcada de epistemologia, como alertam Doane,
Mellencamp e Willians (1984), ficou muitas vezes na reorganizagdo das disciplinas
gue tem a pretenséo de territorializar e salvaguardar o conhecimento, relegando assim
a ilegalidade a teoria feminista de cinema, ao se comparar aos padrdes do discurso
académico tradicional. Michel Foucault fala das instituicbes em A ordem do discurso,
lembrando que elas possuem maneiras sutis de coercdo discursiva e recuperacao
ideoldgica, impondo ao ja marginal discurso feminista sua forga. Foucault diz que é
preciso deslocar os modelos de producdo de conhecimento, hierarquizados
tradicionalmente em moldes sexuais e nas diferencas de classe. A teoria do discurso
assumiu assim um papel importante na teoria feminista em geral, e isso explica a
frequéncia e a insisténcia de referéncias a obra de Foucault nos ensaios ou artigos
sobre o feminismo. Foucault, ao conceituar a relacdo entre discurso e poder, bem
como a sexualidade, também teceu uma ligacéo entre uma teoria do discurso e uma
analise da colaboracéo entre poder e o olhar, tornando-se especialmente relevante
para uma compreensao do cinema e sua representacao da mulher no que diz respeito
aos processos de olhar. Foucault frequentemente usa termos emprestados da Optica
como dispersao, difusédo, difracdo em sua analise do discurso, apontando para uma
dificil luta para a compreensao da linguagem em um nivel em que ela e seus efeitos
podem ser vistos, sendo que dentro do processo evita a interpretacdo e argumenta
contra a nocao de repressdo. Para compreender as redes discursivas do poder, é
preciso ter uma visao histérica do olhar que se mantém presente regulando todas as
imagens e autoimagens. Portanto, o poder trabalha na construcdo e na
implementacdo de posicdes e sexualidades subjetivas, e ndo para nega-las ou
repreendé-las. A importancia da visdo como um construto é evidente em Vigiar e
Punir, na sua utilizagcdo do pandptico, que € um projeto para uma penitenciaria em que
0S prisioneiros sdo incapazes de se verem ou ver a autoridade na torre central que os
vigia. Dessa forma, nunca sabem ao certo se estdo sendo observados, tornando-se

objetos potenciais do Olhar. Entramos no terreno da mulher na condicdo desta
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dissociacdo entre ver e ser vista e a eterna percepcdo de estar sempre a vista.
Foucault, ao ter forjado uma ligacao entre um certo tipo de teoria do discurso e uma
analise da colaboracdo entre poder e olhar, torna esse aspecto relevante para
compreensao do cinema e sua representacdo da mulher no que se refere aos
processos de olhar (WILLIAMS; DOANE; MAYNE, 1984, p. 13-15). Elas apontam que
Foucault vai aprofundar a énfase na visdo com a utilizagdo do plano de Jeremy

Bentham do pandptico, em Vigiar e Punir:

(...) a dissociacdo da diade “ver e ser visto” e como a percepgdo de
visibilidade constante delineiam a condicdo da mulher, carregando seu
proprio Pandptico com ela aonde quer que va. E, ainda, a importante analise
das tedricas feministas ao investigar a relacdo ativa da mulher com os
processos de ver, percebendo que a subjetividade atribuida a feminilidade
dentro dos sistemas patriarcais esta inevitavelmente ligada a estrutura do
olhar e a localizacdo do olho como autoridade (DOANE; MELLECAMP;
WILLIANS, 1984, p.14)%,

A subjetividade atribuida a feminilidade dentro dos sistemas patriarcais esta
inevitavelmente ligada a estrutura do olhar e a localizacdo do olho como autoridade,
redesenhando a arquitetura do panéptico da mulher (WILLIAMS; DOANE; MAYNE,
1984, p. 16). Kaja Silverman (1984) nos fala que ja € inquestionavel que o sujeito
feminino seja 0 objeto e ndo o sujeito do olhar no cinema narrativo convencional.
Ambos sao falados por discursos e desejos que os excedem. No entanto, enquanto o
sujeito masculino tem privilégios conferidos a ele por sua relacdo com o discurso, o
sujeito feminino é definido como insuficiente através dele. Um resultado dessa
diferenca muito importante é que o sujeito masculino recebe acesso ao que Foucault
chama de "bolsas discursivas"; a ele € permitido participar do desdobramento do
discurso. No cinema narrativo dominante, 0 sujeito masculino goza nao apenas de
autoridade especular, mas também linguistica (SILVERMAN, 184, p. 132).

Para Butler (2008), Foucault pensou em uma forma de investigacao critica para

criar sua Genealogia para explicar as categorias fundacionais de sexo, género e

3% Traducgdo do original em inglés: The dissociation of the see/being seen dyad and the sense of
permanent visibility seem to perfectly describe the condition not drily of the Thmate in Bentham's prison
but of the woman as well. For, defined in terms of visibility, she carries her own Panopticon with her
wherever she goes, her self-image a function of her being for another. In the realm of the cinema, the
effects of this attribution of "to-be-looked-at-ness" to the woman have been well defined and analysed.
Many of the essays here attempt to take this analysis a step further by investigating the other side of
the dyad, that of the woman's active relation to processes of seeing (Williams, Doane, Mayne). The
subjectivity assigned to femininity within patriarchal systems is inevitably bound up with the structure of
the look and the localization of the eye as authority. (DOANE; MELLECAMP; WILLIANS, 1984, p.14).
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desejo como efeitos de uma formacdo especifica do poder. A critica genealdgica
recusa-se a buscar as origens do género, a verdade intima do desejo feminino, uma
identidade sexual genuina ou auténtica que a represséo impede de ver; em vez disso,
ela investiga as apostas politicas, designando como origem e causa categorias de
identidade que, na verdade, sédo efeitos de instituicbes, préaticas e discursos cujos
pontos de origem sdo multiplos e difusos. Para a teoria feminista, o desenvolvimento
de uma linguagem capaz de representa-las completa ou adequadamente pareceu
necessario, a fim de promover a visibilidade politica das mulheres. Isso parecia
obviamente importante, considerando a condic¢do cultural difusa pela qual a vida das
mulheres era mal representada ou simplesmente ndo representada. Recentemente,
essa concepc¢ao dominante da relacdo entre teoria feminista e politica passou a ser
guestionada a partir do interior do discurso feminista. Ao observar que os sistemas
juridicos de poder produzem o0s sujeitos que subsequentemente passam a
representar, Foucault nos lembra que o sujeito € uma questéo crucial para a politica,
e particularmente para a politica feminista, pois 0s sujeitos juridicos sao
invariavelmente produzidos por via de praticas de exclusdo ocultas, uma vez
estabelecida a estrutura juridica da politica. Como aponta Butler, a questdo nao se
encontra em como as mulheres podem se fazer representar mais plenamente na
linguagem e na politica, mas pensar que a critica feminista, ao categorizar "mulheres”
como o sujeito do feminismo, reproduz as mesmas estruturas de poder das quais
deseja se libertar. Ainda ha o problema politico para o feminismo ao usar o termo
mulher como uma identidade comum, pois vocé sempre sera plural em suas
identidades (BUTLER, 2018, p. 9-20). Ainda segundo Butler:

Se alguém “é” uma mulher, isso certamente nao é tudo o que esse alguém é;
o termo nédo logra ser exaustivo, ndo porque os tracos predefinidos de género
da “pessoa”’ transcendam a paraferndlia especifica de seu género, mas
porque 0 género nem sempre se constituiu de maneira coerente ou
consistente nos diferentes contextos histéricos, e porque o género estabelece
interse¢bes com modalidades raciais, classistas, étnicas, sexuais e regionais
de identidades discursivamente construidas. Resulta que se tornou
impossivel separar a no¢@o de “género” das intersec¢des politicas e culturais
em que invariavelmente ela é produzida e mantida (BUTLER, 2018, p. 20).

Segundo Kellner (2001), a proliferagdo de novos discursos inspirados na teoria
pos-estruturalista surgiu nos anos 1960 na Franca, contrapondo as teorias
totalizadoras, universalizantes e cientificistas do estruturalismo, da semiética, da

psicanalise, do marxismo, entre outros discursos que criaram uma guerra entre as
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teorias. Dessa forma, o movimento pos-estruturalista trouxe, paradoxalmente, uma
releitura do marxismo, da psicanalise, da semidtica e do feminismo, produzindo um
grande contetdo de discursos teéricos. Sendo o feminismo parte desses novos
discursos, no fim dos anos 1960, os movimentos radicais das mulheres levantaram-
se contra a opresséo das sociedades patriarcais contemporaneas. Conforme lembra
Kellner, a primeira onda®* foi marcada pelo casamento entre o marxismo e o
feminismo, e a teoria feminista buscou na psicanalise a arma para apontar o estudo
da opressao, emergindo uma gama enorme de teorias feministas que muitas vezes
entravam em guerra entre si, além de lutar contra os discursos masculinos. Houve
uma explosao na década de 1970 das teorias, intensificando uma guerra entre elas.
Os discursos em torno de raca, classe, etnias, sexualidade e nacionalidade traziam
guestdes ainda pouco exploradas pelas teorias, havendo um consenso de que todos

esses determinantes de identidade social sdo cruciais para nossa vida em sociedade.

34 Primeira onda: voto feminino! A primeira onda localizada no fim do século XIX até meados do século
XX, foi caracterizada pela reivindicagdo por parte das mulheres de diversos direitos basicos como voto,
a participacao politica e na vida publica. As feministas da primeira onda questionavam a imposicao de
papéis submissos e passivos as mulheres. Sdo as sufragistas. E as mulheres negras americanas
lutavam pela aboligdo da escravatura. A “interseccionalidade” ndo foi uma novidade da terceira onda.
Feministas importantes: Sojouner Truth, a russa Kollontai, Emma Goldman/EUA e alemd Rosa
Luxemburgo.

Sequnda onda: o pessoal é politico! A segunda onda localizada em meados dos anos 1950 até meados
dos anos 1990 do século XX. Série de estudos focados na condigdo mulher, inicio da teoria base, uma
teoria de raiz sobre a opressao feminina, feminismo radical das décadas de 1960 e 1970, caracterizada
pela luta por direitos reprodutivos e discussfes acerca da sexualidade, inicio da discussdo entre sexo
e género. Feministas importantes: Robin Morgan, Patricia Collins, Dorothy Smith, Angela Davis, Laura
Mulvey, Teresa De Lauretis, Mary Ann Doane.

Terceira onda: punk, interseccionalidade e pds-modernidade! Os anos 1990 com o fim da Unido
Soviética e queda do muro de Berlim e das ditaduras na América Latina, 0 neoliberalismo e
hiperconsumismo se espalharam pelo mundo junto como imperialismo norte americano. Conceito de
interseccionalidade como ferramenta para mulheres atingidas por varios tipos diferentes de opressao
como raca, classe, sexualidade. Negacdo conceito mulher, para reconhecer as variedades de
identidades e experiéncias de mulheres, a terceira onda é pés-estruturalista, da liberdade de escolha.
Performatividade de género e feminismo queer. Surgimento da ideia de transversalismo em oposi¢éo
ao universalismo da segunda onda e o particularismo da primeira onda. Feministas importantes:
Kimberlé Creenshaw, Judith Butler, Donna Haraway, Heloisa Buarque de Hollanda, Karla Holanda, etc
Quarta onda: o corpo como plataforma! Século XXI, caracterizada principalmente pelo uso macico das
redes sociais para organizagdo e propagacédo dos ideais feministas. Nao ha uma coeséo teorica, mas
as pautas frequentes sdo a cultura do estupro, a representacdo da mulher na midia, os abusos
vivenciados no trabalho e nas universidades, postura de denuncia e a recusa ao silenciamento. As
palavras-chave séo liberdade, igualdade, independente do que isso signifique. As feministas da quarta
onda rejeitam o rétulo de feministas por rejeitarem rétulos em si, as expressées feminismo e igualdade
de género pouco a pouco deixam de ser palavrdes para serem jargdes midiaticos, mas também iscas
de consumo infelizmente. Feministas importantes no Brasil: Maria Bogardo, Cristiane Costa, Antonia
Pellegrino, Duda Kuhnert, Jdlia Klien, Erica Sarmet, Maria Cavalcanti Tedesco, Cidinha da Silva,
Stephanie Ribeiro, etc.

FRANCHINI, B. S. O que sdo as ondas do feminismo? In: Revista QG Feminista. 2017. Disponivel
em: <https://medium.com/qg-feminista/o-que-s%C3%A30-as-ondas-do-feminismoeeed092dae3a>.
Acesso em: 27 set. 2019.
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J& nos anos 1980, as febres tedricas continuaram em todo mundo em que se
reclamava por um novo discurso da teoria voltado as novas teorias criticas,
produzindo discursos e sinteses tedricas em espiral e complexas, buscando
hegemonia e dominio. Essas super teorias seriam chaves para a cultura, a sociedade
e individuo. Ele aponta que a descoberta de novos pensadores como Roland Barthes,
Jacques Lacan, Michel Foucault, Luis Althusser, Jean Baudrillard, Jean-Francois
Lyotard, Jacques Derrida, entre outros da nova teoria francesa, foram saudados como
uma salvacd@o para a teoria e para politica. Nos anos 1990, os discursos teoéricos
alinharam-se sob o rétulo de multiculturalismo, pois deram visibilidade a todas as
minorias antes excluidas do dialogo cultural, o que provocou novas guerras culturais
promovidas pelos conservadores que (re) afirmavam o monoculturalismo hegemdonico
dos céanones ditados pelos pensadores europeus. Kellner aponta que, em vez de
procurar um novo graal tedrico para desvendar problemas culturais e sociais, o ideal
seria fazer como Foucault, que concebeu as teorias como instrumentos ou armas para
atacar alvos especificos, pois as teorias sdo modos de ver, perspectivas que iluminam,
mas também tém pontos cegos que limitam a visdo (KELLNER, 2001, p. 32-37).
Assim, ao trazermos todas as indagacdes deste topico, ratifica-se que a analise nesta
pesquisa buscara se nortear sob uma otica feminista plural, fruto do amadurecimento
dos pensamentos dos movimentos feministas anteriores e que se reflete nesta nova
geracdo de mulheres que falam para todas as mulheres. Citando Butler, hoje é
impossivel realizar uma analise de um cinema de mulheres separada das intersecoes

e atravessamentos politicos e culturais nos quais os filmes séo produzidos.

1.2 UM CINEMA MODERNO BRASILEIRO DE AUTORIA FEMINISTA

A preocupacdo em trazer um tépico sobre o cinema moderno brasileiro de
autoria feminina é reafirmar a sua existéncia desde o Cinema Novo, mesmo que néo
referendada pelos criticos na época, como sera verificado na fala de Karla Holanda
mais a frente. Também se busca demonstrar que essa tradi¢ao influenciou toda uma
geracao de cineastas mulheres e continua influenciando as contemporaneas, inclusive
as cineastas analisadas nesta pesquisa, cuja questdo de autoria feminista é trazida

para a hipétese central deste trabalho.
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No prefacio do livro Feminino e Plural — Mulheres no cinema brasileiro, Heloisa
Buarque de Hollanda (2017), ao comentar a trajetéria das mulheres cineastas no
audiovisual brasileiro, aponta para o fato de que

Nao é de hoje que, na literatura, as pensadoras e pesquisadoras feministas
vém trabalhando arduamente no resgate de escritoras invisibilizadas por um
canone majoritariamente masculino. No campo da linguagem, vemos
também uma conhecida mecanica de ocultamento sistemaético. Definida
como arte e/ou linguagem feminina marcada por sensibilidades e qualidades
especificas — no dizer de Ana Cristina Cesar, como uma “palavra de luxo” e,
portanto, dispensavel, nossas artistas e produtoras culturais sao,
inevitavelmente, segregadas num nicho menor e avesso aos critérios de valor
da série historica da grande arte. Creio que existe, sim, uma expressao
feminina. Entretanto, ela é, antes de tudo, uma expressao libertaria de
resisténcia, de formulacdo politica, de expressdo transformadora e de
construcdo de novas percepcdes criticas e projetos politicos. (HOLLANDA,
2017, p. 07)

Em seu artigo O outro lado da lua no cinema brasileiro, Karla Holanda (2019),
ao delinear um panorama do cinema brasileiro feito por mulheres, um cinema
escandalosamente invisibilizado pela historia, como ela diz inspirada em Ferndo
Ramos®®, tenta resgatar este cinema dirigido por mulheres dando énfase a trés
momentos. O primeiro movimento vai dos primordios até a época em que surgiu o
Cinema Novo e o Cinema Marginal. Ela aponta para o levantamento realizado por
Munerato e Oliveira (1982), As musas da matiné sendo a primeira pesquisa sobre a
participacédo das mulheres na direcédo de filmes brasileiros, mapeando as diretoras de
longas-metragens de ficcdo até 1980: 15 cineastas e 21 filmes. O primeiro filme é da
pioneira Cléo de Verberena com O mistério do domind preto, em 1930. Outras
pioneiras até a década de 1960 sdo Gilda de Abreu (O ébrio, 1946 e Pinguinho de
gente, 1949), Carmen Santos (Inconfidéncia Mineira, 1948), Maria Basaglia
(Macumba na alta, 1958 e O p&o que o diabo amassou, 1958), Carla Civelli (E um
caso de policia, 1959), e o unico longa-metragem da década de 1960 de Zélia Costa
(As testemunhas ndo condenam), no auge do Cinema Novo, que foi constituido

exclusivamente por diretores, alcancando fama e prestigio internacional. Outro

%5 Ferndo Ramos escreveu na contracapa do livro Feminino e plural: mulheres no cinema brasileiro,
organizado por Holanda e Tedesco (2017).
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levantamento importante foi realizado por Heloisa Buarque de Hollanda, em 1989, em
Quase um catalogo I: realizadoras de cinema no Brasil (1930-1988), no qual faz um
inventario de todos os filmes dirigidos por mulheres no Brasil até 1988, e como
resultado obteve 195 diretoras e cerca de 500 filmes realizados por elas. Hollanda
aponta que, apesar do canone exclusivamente masculino do Cinema Novo e do
Cinema Marginal, naquele periodo houve uma producéo feminina importante, apesar
de ndo ter sido registrada na histéria, como o filme de Helena Solberg, A entrevista
(1967)%, que poderia ser considerado fundador do cinema moderno de autoria
feminina, especialmente do cinema documentério. Dentro da categoria documentario
Ana Carolina codirigiu com Paulo Rufino Lavra-dor, em 1968; o filme n&o tem intengéo
de afirmar verdades, mas busca uma experimentacdo de linguagem. Nos anos de
1970, ao falar de longas-metragens de ficcdo que marcam o cinema de mulheres,
incluem-se Os homens que eu tive, de Teresa Trautman, em 1973, Feminino e plural,
de Vera Figueiredo, de 1976, e Mar de rosas, de Ana Carolina, de 1977. (HOLANDA,
2019, p. 137-142).

Ao falar da década de 1970, em especial do filme Feminino e Plural, de Vera
Figueiredo, de 1976, Karla Holanda (2017) afirma:

O ambiente é onirico, a estrutura é alegdrica, a narrativa ndo é nada
convencional. Para destacar como a consciéncia feminista esta presente no
longa, vale citar uma s6 cena em que uma crianca, em saltos elipticos de um
plano para outro, torna-se adolescente, jovem universitaria, noiva, casada,
profissional, mae, desespera-se até correr pelas ruas, fugindo de sua sina,
enquanto uma voz insistentemente repete: “obedeca, submissa, meiga e
docil”. Em cada etapa de sua vida, a voz ndo da trégua: “seus irmaos podem,
vocé ndo. Siga os caminhos que foram designados para vocé quando vocé
nasceu mulher”. Ou: “Dentro em breve, vocé encontrara um marido e podera
ajuda-lo sempre, fazendo todas as vontades dele. Lugar de mulher é dentro
de casa”. Ou ainda: “Seguindo seu caminho no mundo, sem sonhar, sem
ousar, ser criar”. A Voz a atormenta em todos os estagios da vida, a lembrar
o destino irremediavelmente tragado. N&o deixa de ser uma provocacdo a
mais que a voz seja de Rose Marie Murato, uma das maiores intelectuais
feministas do pais a época (CAVALCANTE e HOLANDA, 2013, p.49).

O filme Os homens que eu tive, de Trautman, apresenta uma protagonista
casada que tem casos fora do casamento em consenso com o marido. Ao ter um filho

ja separada, o novo namorado aceita que a crianca receba o nome do ex-marido. O

36 No caso dos filmes brasileiros, realizamos a revis&o dos titulos e anos de acordo com a “Filmografia
Brasileira” (disponivel em: <http://cinemateca.org.br/filmografia-brasileira/>). No caso de filmes
estrangeiros, de acordo com o IMDB (disponivel em: <https://www.imdb.com/>).


http://cinemateca.org.br/filmografia-brasileira/
https://www.imdb.com/
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filme sofreu censura no regime militar e ficou sete anos interditado. O filme Mar de
rosas, de Ana Carolina, € o primeiro filme de uma trilogia sobre a condicdo da mulher,
beirando o surrealismo, apostando no estranhamento e permeado por ironias. Uma
delas é ter Norma Bengell sem maquiagem, com um figurino Unico, sujo e rasgado,
mesmo sendo a atriz simbolo sexual do Brasil na época. Holanda (2019) chama
atencdo para o alinhamento desses filmes com a proposta de um contracinema,
reivindicado por Claire Johnston em 1973, como uma resposta feminista ao cinema
classico. Apesar de esses filmes terem sido feitos no periodo do Cinema Novo e do
Cinema Marginal, Holanda ndo concorda que eles sejam classificados nesses
movimentos, por nao terem usufruido da visibilidade e do prestigio que foram
conferidos aos cineastas homens; o importante € mostrar essas lacunas e
invisibilidades histéricas (HOLANDA, 2019, p. 142-143).

O segundo momento foi da retomada depois da era Collor e seu apagéao,
segundo Hollanda (2019), ao extinguir diversas instituicbes ligadas a cultura, em
especial a Embrafilme, responsavel pela producéao e distribuicdo dos filmes brasileiros,
e ao revogar 0s mecanismos de incentivo ao cinema nacional em 1990. O governo
durou dois anos, Collor sofreu um impeachment em 1992 e, entdo, surgiu a Lei
Rouanet em 1991, a Lei do Audiovisual em 1993, o prémio Resgate do Cinema
Brasileiro entre 1993 e 1994, com trés sele¢des promovidas com o rateio dos recursos
da Embrafilme. Todos esses incentivos ampliaram a producao de filmes nacionais, e
a midia chamou esse momento de Retomada, que comeca com o filme Carlota
Joaquina, princesa do Brasil, de Carla Camurati, de 1994. Outras diretoras de longas
foram Tata Amaral, com Um céu de estrelas, em 1996; Sandra Werneck, com
Pequeno dicionario amoroso, em 1996; Eliane Caffé, com Kenoma, em 1998; Lais
Bodansky, com Bicho de sete cabecas, em 2000; Rosane Svartman, em Como ser
solteiro no Rio de Janeiro, de 1998; Daniela Thomas, com Terra estrangeira, em 1995:
Bia Lessa, com Crede-mi, em 1996; e Mara Mouréo, Al6?!, em 1998, e Avassaladoras,
em 2001. Além dessas, ainda ha as veteranas Suzana Amaral, com Uma vida em
segredo, em 2001; Ana Carolina, com Amélia em 2000; Helena Solberg, com Carmen
Miranda: bananas is my business em 1995; Tizuka Yamasaki, com Fica comigo, em
1996, e o Novigo Rebelde, em 1997; Lucia Murat, com Doces poderes, em 1996, e
Monique Gardenberg, com Jenipapo, em 1996. Ainda segundo Hollanda (2019), o
destaque € para a cineasta Tata Amaral, com seu cinema inventivo e pulsante. Nagib

aponta que, nos anos pré-Collor, as mulheres cineastas eram menos que 4% e que
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no periodo da Retomada chegaram a 20%, nimero que prevalece ainda hoje e que
se deve ao boom criativo inicial (NAGIB apud HOLANDA, 2019, p. 144).

O terceiro momento relata o atual periodo, no qual surgem politicas identitarias
e grupos sociais reivindicando representatividade. Hollanda (2019) aponta que, entre
0S novos cineastas, as mulheres se destacam mesmo em menor numero, por conta
da poténcia das suas vozes amplificadas contra o machismo e sistema patriarcal. E
gue tudo isso misturado se funde ao cinema brasileiro visto em 2019, no qual se vé
um acerto de contas com a histéria de feridas ndo cicatrizadas, destacando o
feminismo na intersecéo de raca, classe e sexualidade (HOLLANDA, 2019, p. 156).

No seu artigo Cinema brasileiro (moderno) de autoria feminina, Karla Holanda
(2017) explica que seria simples achar um nome para designar o cinema brasileiro
dos anos de 1960 até 1970, que desse conta de tudo — poderia ser o Cinema Moderno
ou Cinema Novo, mas isso deixaria de fora muitos filmes e causaria confusdes.
Importante ressaltar que Holanda, mesmo néo considerando adequado que os filmes
realizados por mulheres no periodo do Cinema Novo sejam classificados pertencentes
ao movimento, ela, ainda assim, investe na ideia de uma histéria do Cinema Moderno
brasileiro de autoria feminina. No entanto, seria um lado a parte da historia que precisa
ser contada, justamente pelo fato de essas mulheres ndo terem usufruido da
visibilidade e do prestigio que foram conferidos aos cineastas homens naquela época.
Ela diz que a reivindicacdo de maior visibilidade dos filmes feitos por mulheres €,
acima de tudo, politica.

Ao falar sobre género e seu pertencimento pelas cineastas, a autora parte
primeiramente do fato de estas, ao serem mulheres, levarem sua identidade para a
construcdo de seus trabalhos, tanto em relacdo a valorizacdo das personagens
femininas, bem como em relacédo ao trabalho de direcédo de atrizes e de atores sob
uma perspectiva feminista. Para tanto, também cita De Lauretis (DE LAURETIS apud
HOLANDA, 2017, p. 45), que entende que a experiéncia de género se produz pelo
“‘complexo de habitos, associacdes, percepcdes e disposicbes que nos engendram
como feministas”.

Nesse trabalho, ela expbe que as diretoras, ao estruturarem seus arcaboucos
criativos, buscam nas suas vivéncias e realidades a construcdo de suas narrativas.
Ela também afirma que € comum ouvir diretoras dizendo que ndo sdo feministas,
porque nem todas tém consciéncia ou prética feminista que rompa padrdes culturais

estabelecidos. Muitas tém valores machistas, mas nao é preciso que se afirmem como
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feministas para trazerem elementos do feminismo em seus filmes. Portanto, sem
perceber, conscientes ou ndo, as mulheres se aproximam pela troca de suas
experiéncias, mesmo com diferencas de raca e classe.

Hollanda aponta que, ao referir-se ao cinema de mulheres, esté falando de uma
diversa possibilidade de expressdes, considerando também as diferencas entre as
mulheres, mas reunidas sob experiéncias comuns. O contracinema seria uma
resposta feminista ao cinema tradicional e, citando Veiga (2013), aponta que no
contracinema € preciso romper com o efeito da realidade, seguindo na dire¢cdo de um
cinema experimental, de vanguarda (HOLANDA, 2017, p. 43-49).

A partir dos anos de 1970, as mulheres dirigem mais, e € no documentario que
se ampliara de forma exponencial este numero: 183 documentarios de variadas
duragdes contra 11 documentarios de curta-metragem nos anos de 1960, com
tematicas voltadas as questdes do feminismo daquele momento.

Holanda aponta que o Cinema Moderno brasileiro remete a uma pluralidade de
estilos e ideias e que, nas palavras de Ismail Xavier (XAVIER apud HOLANDA, 2017,
p. 50), produziu “a convergéncia entre a ‘politica dos autores’, os filmes de baixo

orcamento e a renovacao de linguagem”. E ainda:

Dessa forma, ao pensarmos no Cinema Moderno de autoria feminina, pode-
se acrescentar o feminismo a esse tripé de convergéncias, sendo que 0s
filmes de mulheres realizados nesta fase, em sua maioria, trazem esses
aspectos levantados por Xavier como também as bandeiras do movimento
feminista. Holanda aponta que o documentario A entrevista de Helena
Solberg pode ser considerado o marco do cinema brasileiro moderno de
autoria feminina (HOLANDA, 2017, p. 50, grifo nosso).

Essa tradicdo de filmes autorais com tracos modernos somados ao feminismo,
gue poderiam definir um cinema moderno brasileiro de autoria feminina, influenciara
varias geracoes, inclusive as cineastas analisadas neste trabalho. Se fosse dado o
devido valor ao trabalho de Helena Solberg, talvez hoje ela fosse reconhecida como

um nome importante do cinema de autor brasileiro, ao lado de Glauber Rocha.

1.2.1 A Voz over como recurso feminista no documentario brasileiro

Pensar na voz over como um recurso feminista no documentario brasileiro
passa também por Helena Solberg, que utilizou esse recurso de uma forma reflexiva,

a voz onisciente, criando o distanciamento e a quebra da quarta parede. Da mesma
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forma, vamos encontrar nos filmes de Passos e Johann — ambos documentais, que
trabalham também o ficcional — tanto a voz over como a voz off para trazer o
estranhamento como elemento de quebra. Pensando na voz feminina e como ela pode
ecoar, importante consideracdo é feita por Mary Ann Doane®’ acerca do som no
cinema, pensando no dialogo ou no uso da voz, no qual o som engendra uma rede de
metaforas referendadas no corpo, pois como podemos conceber uma voz sem um
corpo? Doane lembra que as manobras da industria de gravacao sonora mostram
evidéncias da tese de Walter Benjamin sobre o fendmeno da destrui¢cdo da aura ligado
a reprodutibilidade técnica no mundo contemporaneo. Segundo Benjamin (2017), a
autenticidade de uma coisa € a sua quintesséncia de tudo que nela é originalmente
transmissivel, desde sua duracdo material até seu testemunho historico. Assim, no

caso da reproducéo, perde-se a autoridade da coisa, definindo o conceito de aura:

Pode-se reunir essas caracteristicas no conceito de aura e dizer: aquilo que
se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é a sua aura.
Esse processo € sintomatico; seu significado aponta para muito além do
campo de arte. Formulado de modo geral, a técnica reprodutiva desliga o
reproduzido do campo da tradicdo. Ao multiplicar a reproducéo, ela substitui
sua existéncia Unica por uma existéncia massiva. E, na medida em que ela
permite & reproducdo ir ao encontro do espectador, em sua situacao
particular; atualiza o reproduzido. Ambos 0s processos levam a um abalo
violento do que € transmitido — um abalo da tradicdo, que é o outro lado da
crise e da renovacao atuais da humanidade. Ambos se p6em em uma relagéo
intima com os movimentos de massa de nossos tempos. Seu agente mais
poderoso € o cinema. (BENJAMIN, 2017, p. 57-58)

Ao pensarmos no cinema classico hollywoodiano, aos que se alinham
exclusivamente a um formato comercial voltado para o entretenimento de massa, nos
moldes do que nos aponta Benjamin, podemos entender que esse cinema perdeu sua
aura, ndo esta preocupado com a arte, e sim com o retorno da bilheteria. Doane (2018)
afirma que, ao se fazer o som vendavel, trazendo para mais préximo do espectador o
desejo de estar perto de suas estrelas, como ouvir um disco de Ella Fitzgerald, ndo se
perdeu a qualidade da singularidade ou da autenticidade. Isso porque ndo € uma voz
gualquer que o disco ou a fita traz, mas a da propria artista; a voz ndo € separavel de
um corpo, que nesse caso € bem especifico: é o corpo da estrela. No cinema, existem
0 culto e a aura que reemergem no star system. Dessa forma, a voz serve como

suporte e apoio para o0 espectador no reconhecimento e identificagdo da/com a

37 Artigo publicado em: XAVIER, Ismail. A Experiéncia do Cinema (antologia)/organizagado Ismail Xavier.
— 12 ed.Rio de Janeiro/ Sdo Paulo: Paz e Terra, 2018.
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estrela. Portanto, Doane afirma que a voz deve estar ancorada em um determinado
corpo, e este ancorado no espago, pois 0 espaco visual fantasmatico que o filme
constréi é suplementado por técnicas desenhadas para localizar a voz, dando a ela
profundidade e emprestando veracidade aos personagens. Doane fala que a voz-off
€ sempre submetida ao destino do corpo, porque pertence a um personagem que esta
confinado ao espaco da diegese fora do campo visivel. O corpo é um suporte invisivel
para o uso da voz off durante um flashback ou um mondélogo interior. Ja a voz over é
utilizada frequentemente para iniciar uma histéria, para depois ser substituida pelo
didlogo sincrénico, devolvendo a diegese a narrativa (DOANE, 2018, p.374-379).
Doane fala sobre a contextualizacdo da voz off e voz over, recurso muito

usado pelas feministas em seus filmes:

O comentario em voz-over no documentario, ao contrario da voz-off, da voz-
over durante um flashback ou do monélogo interior, € de fato uma voz
descorporalizada. Enquanto as Ultimas trés vozes trabalham para afirmar a
homogeneidade e hegemonia do espaco. E a diversidade radical em relacéo
a diegese que dota esta voz de uma certa autoridade. Como uma forma de
discurso direto, ele fala sem mediacdo com a plateia, passando por cima dos
“personagens” e estabelecendo uma cumplicidade entre ela mesma e o
espectador — juntos, eles compreendem e assim situam a imagem.
Precisamente por ndo ser localizavel, por ndo ser escrava de um corpo, é que
esta voz é capaz de interpretar a imagem, produzindo a verdade dela.
(DOANE, 2018, p. 379)

Doane aponta, citando Pascal Bonitzer3®, que a voz over esta além da critica.
Ela censura as perguntas: quem esta falando, onde, em que horas e para quem? A
autora explica que isso ndo se da sem implicacdes ideoldgicas, que a voz off*
representa o poder de dispor da imagem e do que ela reflete, sendo que essa voz vem
de um espaco outro e indeterminado, e por sugerir 0 espaco do outro torna-se a voz
gue sabe, que tem o poder, sendo um poder roubado, usurpado. Doane diz que “na
historia do documentario, a voz over tem sido predominantemente masculina, e seu
poder esta na possessao de conhecimento e na privilegiada, inquestionavel atividade
de interpretagdo” (DOANE, 2018, p. 380). Ainda traz que a “voz” € ainda mais

poderosa em siléncio, 0 que nos leva para o filme de Melo, questionando como os

38 Bonitzer usa o termo “voz-off” num sentido generalizado o qual inclui ambos os conceitos, de voz-off
e voz-over, mas neste momento se refere a voz-over. (BONITZER, Pascal. Les Silences de la voix.
Cahiers du Cinéma, fevereiro-marco, 1975, p. 25 e 26)

39 Ainda com referéncia a Bonitzer, ele usa voz off num sentido generalizado que inclui tanto o conceito
off quanto over, mas aqui esté se referindo ao comentario em voz over.
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siléncios ao longo do filme constroem a narrativa e potencializam as imagens
estendidas nos longos planos. A solugdo ndo € banir a voz, mas construir outras
politicas. A partir disso, e contra a teorizagdo do olhar como falico, do suporte do
voyeurismo e do fetichismo, a voz parece ser uma alternativa para a imagem como
um meio potencial vidvel em que a mulher pode fazer-se ouvir.

Interessante pensar o estilo reflexivo da pioneira Solberg para a construgéo de
um documentario moderno brasileiro feminista, e para verificar que tanto Passos
guanto Johann seréo influenciadas pelo seu estilo. Tavares (2014), em seu livro sobre
Solberg, aponta para o fato de que a cineasta, ao ter ingressado na PUC do Rio de
Janeiro no curso de Linguas Neolatinas e ter convivido com expoentes do Cinema
Novo, teve seu pensamento politico e artistico determinado. O filme A Entrevista, de
Helena Solberg, de 1966, tem 19 minutos costurados por falas em voz off, de vérias
mulheres andnimas de classe média alta, de 17 a 29 anos. Elas falam sobre
casamentos, filhos, sexo, virgindade, estudo, trabalho, independéncia financeira.
Neste filme, a diretora ndo formata um pensamento Unico num discurso heterogéneo.
As vezes é contraditorio, ambiguo, sem verdades absolutas, valorizando a pluralidade
de pensamentos. O germe do cinema novo levou-a a criar gosto pela experimentacao,
pelo uso do modo reflexivo de representacdo em seu documentario, valorizando as
elipses temporais, auséncia de narracdo em off, bem como auséncia do som direto
das entrevistas, ao opor 0s sons existentes as imagens, criando um estranhamento.
Como Tavares aponta, esse primeiro trabalho traz elementos estilisticos presentes
em A Entrevista, fazendo com que o documentario de Solberg ja nas¢ca moderno,
situando a cineasta como a Unica mulher entre os cinemanovistas.

Os procedimentos e abordagens usados por Solberg nos seus documentarios
nao giram em torno de um dnico tema; € um processo aberto, como aponta Tavares,
no qual o tema inicial impulsiona a representacdo de diversos panoramas sobre a
realidade investida, gerando pontos de tensdo. Ha também a investigacéo da palavra
tanto falada, como lida ou cantada. Vamos focar na palavra lida, ou seja, na
interpretacdo na voz, obtida a partir da voz over definida como a voz sem corpo ou
identidade que acontece fora do quadro, fora da diegese. Nos filmes de sua fase

politica, nos quais aborda as relagbes entre EUA e América Latina, esta voz € usada

40 Argumento endossado pelo pesquisador e conservador-chefe da cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro — MAM, Hernani Helffner, em entrevista a Mariana Tavares em 04 jan. 11,
no MAM-RJ.
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para contextualizar o espectador aparecendo no inicio do filme. O uso do modo
reflexivo em alguns dos seus filmes, como nos documentérios Carmen Miranda,
Bananas Is My Business, de 1995, e From the Ashes...Nicaragua Today, de 1982,
manifesta-se pelo uso da sua prépria voz para comentar a criagcao do processo filmico
em voz over. Tavares utiliza o conceito de modo reflexivo dentro da acepcédo do
pesquisador norte-americano Bill Nichols*'. Ela aponta que, nos trabalhos iniciais de
Solberg, abordando a condi¢ado da mulher, a cineasta usa o modo reflexivo para expor
a equipe de filmagem, executando suas fungBes técnicas nos documentarios, na
maioria composta por mulheres. Para ela, era preciso deixar claro que era um filme
feito por mulheres, partindo da sua militancia declarada para afirmacéo da identidade

da mulher como profissional criativa do cinema.

1.2.2 Nova geragéao feminista e sua pluralidade no cinema brasileiro

Ao pensarmos nessa nova geracdo de jovens artistas assumidamente
feministas no Brasil, a qual Heloisa Buarque de Hollanda chama de exploséo
feminista, verificamos como influenciaram o cinema de mulheres contemporaneo:
entendendo que o pessoal € politico e que compartilhar suas histérias pessoais
constroi também as narrativas de todas as mulheres. Portanto, quando Passos,
Johann e Melo contam suas historias pessoais ou de outras mulheres enderecadas
as mulheres, as cineastas, com seus filmes, transformam e incentivam algo caro ao
feminismo: o empoderamento.

Hoje existem muitos movimentos feministas, negros, Iésbhicos, trans que se
percebem nas ruas, nas redes sociais. Destacados pelas midias, trazem voz, luz a
essas minorias e sdo um verdadeiro laboratdrio para a criagdo de um ativismo
solidéario, inclusivo e coletivo. Hollanda denomina este momento do nosso pais de

“Primavera das Mulheres”: poético, emocionante, mas que também cobra um preco.

41 O modo reflexivo é o modo de representagdo mais consciente de si mesmo e aquele que mais se
guestiona. O acesso realista ao mundo, a capacidade de proporcionar indicios convincentes, a
possibilidade de prova incontestavel, o vinculo indexador e solene entre imagem indexadora e o que
ela representa — todas essas ideias passam a ser suspeitas. O fato de que essas ideias podem forcar
uma crenca fetichista inspira o documentério reflexivo a examinar a natureza de tal crenca em vez de
atestar a validade daquilo que se cré. Na melhor das hipéteses, o documentério reflexivo estimula no
espectador uma forma mais elevada de consciéncia a respeito de sua relacdo com o documentario e
aquilo que ele representa (NICHOLS, 2005, p.166).
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Como todos os outros movimentos de “Primaveras”, sdo sempre de muita luta,
coragem e muitas vezes colocados em pratica a preco de sangue. No livro organizado
por Hollanda (2018), Explosdo Feminista, ela conta que € uma feminista da terceira
onda, e sua militincia ocorreu na academia numa tentativa de descolonizar a
universidade, através do seu grande capital ativo, abrindo espaco para novas vozes,
novos saberes, novas politicas. Chegou a pensar que sua geracao seria a ultima
empenhada na luta das e pelas mulheres. Entdo veio a quarta onda com suas
marchas, protestos, performances utilizando o préprio corpo. Essas vozes, tanto nas
ruas quanto nas midias sociais, surpreenderam-na. Primeiro, pela forca e coragem
dessas jovens em ndo negar seu feminismo; e segundo, por suas demandas
feministas estarem sendo ouvidas. Ela aponta que o feminismo hoje ndo é o mesmo
da década de 1980:

Se naquela época eu ainda estava descobrindo as diferencas entre as
mulheres, a interseccionalidade, a multiplicidade de opressdo, de suas
demandas, agora os feminismos da diferenca assumiram, vitoriosos, seus
lugares de fala, como uma das mais legitimas disputas que tém pela frente.
Por outro lado, vejo claramente a existéncia de uma nova geracéo politica,
na qual se incluem as feministas, com estratégias proprias, criando formas
de organizacdo desconhecidas para mim, autdbnomas, desprezando a
mediacdo representativa, horizontal, sem liderancas e protagonismos,
baseadas em narrativas de si, de experiéncias pessoais que ecoam coletivas,
valorizando mais a ética do que a ideologia, mais a insurgéncia do que a
revolucdo. Enfim, outra geragdo. (HOLLANDA, 2018, p.11-12)

No livro organizado por Hollanda (2018), encontramos artigos de varias vozes
desta nova geracao feminista brasileira, que sdo importantes para entendermos como
se da o ativismo feminista hoje no Brasil e, em especial, nas artes. E, dessa forma,
colaboram para enriqguecer a andlise do feminismo inerente nas obras das trés
cineastas que sdo objeto desta pesquisa. Interessante ver como Maria Bogado (2018)
aborda em seu artigo Rua os modos de organizacdo dos ativismos feminismos
contemporaneos, que sdo a marca do feminismo atual e que explodiu em junho de
2013: A) a busca da horizontalidade com a priorizacdo do coletivo e a recusa de
liderancas e B) a linguagem politica passa pela performance e pelo uso do corpo como
plataforma de expressdo. Borgado diz que a grande questdo que une todas as
tendéncias do novo feminismo é a da violéncia contra mulher, que se pode encontrar
desdobrada em diversas perspectivas e percepcoes. Afirma também que, embora

somente em 2015 a quarta onda do feminismo tenha alcancado maior reverberagéo
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atingido diferentes setores da sociedade, ela ja vinha mostrando sua for¢ca desde 2010
e teve na Marcha das Vadias sua mensagem clara de que a mulher é dona do seu
corpo e tem autonomia para vestir o que quiser, tendo o corpo um duplo papel na
marcha: objeto de reivindicagéo de autonomia das mulheres sobre ele e seu uso como
suporte de comunicacgéo e instrumento de protesto. Ao falar da for¢ca das redes para
0 sucesso das manifestacdes nas ruas, Cristiane Costa (2018), em seu artigo Rede
demonstra ser a web um fator estratégico e fundamental nas marchas feministas. Ela
aponta que as linguagens que o feminismo explora na rede investem nas perspectivas
abertas para diversas experimentacfes possiveis entre o pessoal e o publico, nas
guais as interdicbes e violéncias vividas pelas mulheres sdo atualizadas. E a
exploracédo da forca mobilizadora dos relatos pessoais tornou-se um dos principais
instrumentos politicos do feminismo em rede. As experiéncias em primeira pessoa
tornadas publicas na rede passam a afetar o outro. Clara Browne, que € uma das
criadoras da revista on-line Capitolina, observou via e-mail sobre as trocas afetivas
nas redes. Ela explica que parte do segredo do alcance das campanhas on-line se
deve ao fato de que os debates estdo comumente relacionados a narrativas pessoais,
recuperando com forca a ideia de que o pessoal € politico*> (COSTA, 2018, p.46).
Costa alerta a importancia das campanhas na rede para além das hashtags na quarta
onda feminista, que chegou a ser batizada ironicamente como ativismo de sofé, dessa
forma minimizando a importancia da rede. A producdo de veiculos de comunicacao
préprios como a revista Capitolina sdo exemplos importantes de publicacdes voltadas
para o ativismo do feminismo jovem. Ela fala que, sem as midias sociais, 0S novos

feminismos nao teriam alcancado a amplitude e poténcia que tiveram, mas também

42 Segundo Cecilia M. B. Sardenberg em seu artigo O pessoal € politico: conscientizagdo feminista e
empoderamento de mulheres, a expressao ‘o pessoal é politico’ foi forjada em fins dos anos de 1960,
a partir da experiéncia dos grupos de conscientizagdo feministas criados como parte do Women’s
Liberation Movement, nos Estados Unidos. Esses grupos reuniram, originalmente, mulheres ativistas,
a maioria de inclinagdo socialista e autoidentificadas como ‘radicais’, para discutir questdes pertinentes
ao “ser mulher’ na sociedade americana. O processo de socializacdo das experiéncias permitiu as
mulheres constatarem que 0s problemas vivenciados no seu cotidiano tinham raizes sociais e
demandavam, portanto, solugdes coletivas. Veio dai a afirmativa ‘o pessoal é politico’, questionando
ndo apenas a suposta separacdo entre a esfera privada e a esfera publica, como também uma
concepcao do politico que toma as relagbes sociais na esfera publica como sendo diferentes em
conteudo e teor das relacdes e interages na vida familiar, na vida ‘privada’. Na medida em que a
dindmica do poder estrutura as duas esferas, essas diferengcas sdo apenas ilusorias. As relacdes
interpessoais e familiares se caracterizam também como relagdes de poder entre 0s sexos e geragoes,
ndo sendo ‘naturais’, mas socialmente construidas e, assim, historicamente determinadas, passiveis
de transformacéo. Tal como expresso em um manifesto de 1969, do grupo feminista Redstockings, de
Nova lorque, que tomava a expressao “o pessoal é politico” como maxima (SARDENBERG, 2018, p.
15-29). Disponivel em: <http://revista.ibict.br/inclusao/article/view/4106/3726>. Acesso em: 04 abr.
2020.
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ocorreram 0s contra-ataques virtuais, os blacklash, pregando o 6dio, propagando
mensagens misoginas, conservadoras, reagindo radicalmente ao que chamaram de
“ideologia de género”, espalhando um discurso de odio.

Dentro do universo das artes, também est4d a quarta geragdo explosiva
feminista jovem, ainda com alguma hesitacdo para se autonomearem feministas,
como aponta Duda Kuhnert (2018), em seu artigo Nas artes. Essa geracao fica
confortavel apenas no inicio da década de 2010, e em especial apés 2015, quando o
ativismo feminista ganhou grande visibilidade, e a voz das mulheres conseguiu se
impor de forma estratégica no campo das artes e das letras. Essas jovens artistas
encontraram na performance, na estratégia autoexpositiva e no uso do corpo, suas
principais plataformas de expresséo para discutir o feminismo. A autora aponta que o
corpo performatico € usado como uma alternativa simbdlica do discurso, identificada
como alternativa impermeavel para a autorrepresentacdo feminina. Utilizam-se as
redes, as ruas, as hashtags, para que a arte se torne interpelacdo e a politica se torne
estética inscrita esteticamente nos corpos femininos, por vezes de forma acida, critica
ou extrema. A performance e 0 uso multiplo do corpo como plataforma de suporte do
discurso ndo foram restritos as artes visuais, mas nas artes e seus transbordamentos
em todas as linguagens artisticas. Kuhnert da voz a essas mulheres artistas que usam
a arte como plataforma dessa nova onda feminista. Uma delas € Roberta Barros,
artista e pesquisadora de artes visuais, que questiona o que mais se perde na
exclusdo da conjuncdo entre arte e feminismo? Seria feminista uma categoria
conceitual e estética significativamente relevante quando aplicada a uma obra de
arte? E se adjetivada a uma artista — artista feminista? Ela acredita que houve um
engessamento num entendimento de que arte feminista estaria restrita a um tipo de
estratégia caracteristica das artistas norte-americanas da década de 1970, quando o
ativismo transborda para o campo da arte com a preocupag¢ao em pensar a misoginia
dentro da propria arte. E que programas com conceitos radicais moldaram a
percepcao do que seria uma arte feminista, sendo que para Barros, para evitar esse
tipo de distorcdo, € necessario restaurar a conjuncdo entre as palavras arte e
feminismo. Camila Bacelar, artista e pesquisadora de artes cénicas, entende que

Para muitas pesquisadoras, exista algo como uma “arte feminista”, tal
expressdo me parece equivocada. Prefiro pensar que entre arte e ativismo
existem relagbes de méo dupla que h& muito tempo j& sdo experimentadas

entre o campo da performance e de algumas teorias feministas. (...). Quem
tem o poder de dizer que uma obra de arte é feminista? E sempre a critica.
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(BARCELAR apud KUHNERT, 2018, p. 78)

Sé&o infinitas as nuances entre arte e feminismo e, portanto, é preciso enfrentar
a questdo histérica da criacao estética e politica da causa dos direitos das mulheres
com as multiplas variaveis entre arte e ativismo, como Kuhnert nos aponta. No caso
das artistas mulheres negras, é ainda mais complexo se autodefinir feminista, pois,
antes de se definirem feministas, ha a pauta da questdo racial. No campo da
performance, entretanto, esse feminismo interseccional que ndo se identifica com o
classico feminismo branco consegue se afirmar e ter avancos. Cita como exemplo a
artista Priscila Rezende, que faz uma performance chamada Bombril, na qual usa
seus cabelos crespos para lavar panelas, vestindo uma roupa que lembra as das
escravas, para falar de uma mulher escravizada, pois a performance aborda tanto a
mulher que sofre segregacdo por nao ter os cabelos lisos quanto por ndo atender a
um padrao estético propagado pela midia que promove a subalternizacdo da mulher
negra. Kuhnert também fala da artista Virginia de Medeiros, que entende a arte como
ferramenta politica e lugar de autoconhecimento para construir novas subjetividades
e compartilha-las. Ela traz a questdo de uma arte feminista, que, na opiniao de
Kuhnert, € um dos objetivos mais radicais deste atual feminismo, o trabalho de critica

e desconstrucao das tecnologias de producao das sexualidades e das subjetividades:

Identificar-se como feminista significa se desidentificar com antigas
definicbes do feminismo. Aqui, Virginia destaca um fator crucial para a
subjetivacdo neste século marcado pela alta circulacdo de fotografias
pessoais nas redes: as possibilidades femininas de construcdo de imagens
de si no quadro da alta proliferagdo midiatica de estereotipos. (KUHNERT,
2018, p.80)

Também cita Roberta Barros, que fala como a body art e a performance se

consolidam e traduzem para o mundo da arte que o pessoal é politico:

No meu caso especifico, qguanto mais vou me aproximando dos instrumentos
tedricos e das demandas feministas, meu processo de sair do armario, de
assumir o feminismo explicito, me leva em dire¢éo a performance. Para mim,
a performance € um campo muito rico de proposi¢éo do que seria um corpo
feminista, que é um corpo diferente do corpo bioldgico, social e feminino. Um
corpo feminista como um corpo que ndo se positiva, algo que nado se fixa
numa identidade previamente construida para o lugar do feminino numa
sociedade patriarcal. A busca por esse corpo feminista € uma
experimentacdo de desraizamento como deslizamento, desencontros com o
proprio corpo bioldgico. A performance permite que o corpo deslize por
identidades, representacdes e esteredtipos distintos. (BARROS apud
KUHNERT, 2018, p. 84-85)
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Outro ponto abordado por Kuhnert € a questdo dos traumas. Nos atos de narrar
e se expressar artisticamente ou literariamente, esses traumas dao voz a dor; artistas
mulheres, Iésbicas, gays ou trans usam a arte como uma elaboracdo de um trauma.
Aponta que temas como assédios, cantadas, bullying, violéncia contra mulher sédo
formadores de novas subjetividades e linguagens para a producéo artistica dentro do
feminismo. Portanto, esses feminismos plurais denunciam sua vulnerabilidade social
por meio da arte — longe de construirem identidades calcadas no vitimismo — e
ganham efeitos politicos.

Interessante também trazer o contexto do artigo Cinema, de Sarmet e Tedesco
(2018), a luz do qual os filmes analisados foram realizados, pois o trabalho fala de
como o feminismo desta quarta onda no Brasil transformou o cinema e o audiovisual
brasileiro. Seu apice foi em 2015, com diversas manifestaces reivindicando, para
além dos direitos das mulheres e ampliacédo de mercado de trabalho, questées como
machismo, discriminacgdes de raca, classe, orientacao sexual e identidades de género.
Essas reivindicagcdes tomaram grandes proporcdes, iniciadas na 87° cerimbnia de
entrega do Oscar, desde as hashtags #OscarSoWhite; #AskHerMore, e com o
discurso de Patricia Arquette reivindicando salarios iguais para homens e mulheres.
Além dela, também Viola Davis discursou no Emmy, em que reclama da falta de
oportunidade de papéis protagonistas para artistas mulheres negras.

Depois, no Brasil, houve embates promovidos pela questdo da mulher trazida
pelo filme Que horas ela volta? de Anna Muylaert. NUumeros significativos o filme
obteve, conquistando tanto sucesso de publico quanto de critica, com um publico de
mais de 490 mil pessoas e uma bilheteria que ultrapassou 6,8 milhdes de reais para
um filme de cinema autoral. Ao realizar seu filme, Muylaert ndo pensava que poderia
ser considerada feminista, e depois de toda confusdo na midia, percebeu a
importancia de falar do assunto. Da mesma forma, as trés cineastas analisadas nesta
pesquisa emergem outras apés a realizacao dos seus filmes, como podemos verificar
em suas entrevistas nos anexos deste trabalho. Elas compreendem a importancia de
falarem para as mulheres e posicionam-se favoraveis ao discurso feminista e a
guestao de género.

Outro ponto, trazido por Sarmet e Tavares (2018), € a questdo da
representatividade lésbica no cinema com a ampliacdo de curtas com tematicas

Iésbicas, dirigidos por diretoras assumidamente lésbicas. Cada vez mais temos
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percebido cineclubes e mostras dedicadas tanto ao cinema de mulheres negras como
Iésbicas, e as profissionais vindo a publico questionar o mercado.

Esse tdpico reflete o impacto do feminismo desta quarta onda no cinema e no
audiovisual, que esta transformando a maneira de se fazer cinema no Brasil,
independentemente da idade, raca, sexualidade. Resgata-se do feminismo radical da
segunda onda a ideia principal de que o pessoal é politico. Também traz do privado
para compartilhar com o publico e mostra a forca da perspectiva feminista dos filmes
de Passos, Johann e Melo como instancias de uma luta politica.
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2 CONCEITOS FILMICOS PARA UMA SUBJETIVIDADE INDIRETA LIVRE
FEMINISTA

Neste capitulo, examinaremos 0s conceitos relacionados ao cinema moderno
para cotejar os debates sob uma perspectiva feminista de um contracinema e o estilo
indireto livre que nos interessa para analise filmica. Verificaremos se os filmes
realizados por mulheres em Curitiba, entre 2013 e 2017, possuem tracos modernos.
E quais sdo esses tracos que serdo analisados nos trés filmes do recorte desta
pesquisa, sob um enfoque do estilo indireto livre? Para cada um desses filmes, o estilo
indireto livre prescindira do estudo de conceitos particulares as peliculas. Nossa
abordagem serda verificar quais tracos do moderno podem definir um estilo indireto
livre dentro de um cinema moderno brasileiro de autoria feminista.

Para tanto, vamos entender o Cinema Moderno via Aumont e Marie, Xavier,
Stam e Bordwell; a questdo da autoria no cinema com Bernardet; a influéncia de
Brecht no cinema via Xavier e Stam; a questado extradiegética do som e espaco fora
de campo via Chion, Aumont e Marie; com Xavier, Uch6a e Pasolini, veremos o estilo
subjetivo indireto livre e o cinema de poesia. Posteriormente, abordaremos em
subitens conceitos especificos usados para analise de cada filme: no caso do filme
Construindo Pontes, verificaremos tanto o conceito de documentario em primeira
pessoa quanto sua subjetividade; no filme Noticias da Rainha, averiguaremos a
intermidialidade e a mise-en-scéne; e, por fim, no filme Tentei, consideraremos a
espera e os siléncios na construcdo de um slow cinema.

Para pensarmos em um cinema moderno brasileiro de autoria feminina,
retomamos a definicdo de cinema moderno usado neste trabalho. Segundo Aumont e
Marie (2012), em seu dicionario teorico e critico, no cinema a questao foi levantada
por parte da critica francesa, a qual evidenciou que aquilo de que fala a arte moderna
nao € o mundo, e sim uma versao fundamentalmente opaca do mundo e do real. Eles
apontam que ha outras correntes criticas, para designar no cinema de arte, que
encarnam uma modernidade possivel em torno dos cineastas do Grupo Rive Guache,
como Alain Resnais, Agnés Varda, Chris Marker. Esse debate permaneceu no
ambiente interno da critica de cinema francés e ndo se expandiu para um debate maior
entre historiadores da arte. Uma das pedras fundamentais para o “moderno” na critica
francesa sera o Bazin, e em particular o uso do plano-sequéncia com profundidade de

campo, usado a partir dos anos 40. Isso estd la no texto sobre a evolugdo da
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linguagem cinematogréfica. Podemos entender o cinema moderno como um
rompimento a decupagem classica, pela recusa do uso do campo/contracampo e do
uso excessivo da montagem objetivando a transparéncia da tela.

Xavier (2019) aponta que aplicacdo sistematica dos principios da montagem
invisivel na representacdo naturalista de Hollywood elaborou com cuidado o mundo a
ser observado por meio da janela do cinema, elencando trés elementos basicos para
produzir o especifico efeito naturalista: a decupagem classica que cria o ilusionismo e
deflagra mecanismos de identificacdo; método interpretativo naturalista dos atores
geralmente gravados em estudios com cenarios que reforcem este naturalismo; e a
escolha de estorias pertencentes a géneros narrativos populares como melodramas,
aventuras, estorias fantasticas (XAVIER, 2019, p. 41). Como ele diz:

Tudo nestes cinemas caminha em direcdo ao controle total da realidade
criada pelas imagens [...] a0 mesmo tempo, tudo aponta para invisibilidade
dos meios de producdo desta realidade. Em todos os niveis, a palavra é
“parecer verdadeiro’: montar um sistema de representacdo que procura

anular a sua presenca como trabalho de representacdo. (XAVIER, 2019, p.
41)

O problema em torno do método de fabricacdo de Hollywood e na sua
articulacdo, como nos indica Xavier (2019) como critica ao cinema classico, e no
dominio da narrativa moderna, ocorre pela manipulacao e pela concepcéao de ideal de
um mundo imaginario que aliena o espectador de sua prépria realidade,
consequentemente definidor de um cinema burgués. A narrativa moderna age de
forma contraria; o objetivo é provocar o espectador e evitar a distracdo (BORDWELL,
2008; AUMONT, 2008). Ismail Xavier define o cinema brasileiro moderno como:

As polémicas da época formaram o que se percebe hoje como um movimento
plural de estilos e ideias que, a exemplo de outras cinematografias, produziu
aqui a convergéncia entre a “politica dos autores”, os filmes de baixo
orcamento e renovacdo da linguagem, tracos que marcam O cinema

moderno, por oposi¢do ao classico e mais plenamente industrial. (XAVIER,
2001, p.14)

Mesmo o cinema moderno remete a uma pluralidade de tendéncias, Xavier
toma como baliza as experiéncias referenciadas a formulacdo do estilo moderno no
sentido de André Bazin (que envolve Renoir, Welles, e ao neorrealismo), bem como a
Antonioni, Pasolini e Rossi, a Nouvelle Vague e Resnais, entre outros como referéncia
deste cinema. Ele aponta também a sintonia e contemporaneidade do Cinema Novo
e do Cinema Marginal, que, ao tomarem a realizagdo do cinema como instancia de

reflexdo critica, empenham-se para uma criacdo de estilos originais que revolucionou
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culturalmente esta arte. Ele aponta Pasolini como um cineasta que exerceu de forma
consciente sua técnica, forma e modos de producdo para o exercicio da autoria,
sintetizado na sua nog&o de moderno como um cinema de poesia. Pasolini seria uma
modernidade especifica. Também destaca a sintonia entre Pasolini e Glauber Rocha
guando, em 1965, no Festival de Pésaro, Pasolini inclui em seu comentario Glauber
ao lado de Antonioni, Bertolucci e Godard. O cinema brasileiro viveu nos anos de 1960
percursos parecidos com a experiéncia tanto europeia como latino-americana,
debatendo a questdo nacional-popular, o realismo, em especial com 0 contexto
italiano. Segundo Xavier, o cinema politico encontrava consonancia nas suas
estratégias dentro dos debates do cinema de autor, discutindo os caminhos da
linguagem do cinema. Questionava-se se deveria ser mais convencional ou pela
estética da colagem e da experimentacédo. Dentro do género documental, a questéo
era se ocorreria em uma linha mais tradicional pedagogica organizadora de temas ou
se em uma linha indagativa de pesquisa aberta tipica do cinéma-vérité. Colocam-se
em confronto cineastas que acreditavam na linguagem classica e cineastas que,
inspirados em Brecht ou ndo, definiam a critica ao proprio cinema como condicdo de
um cinema reflexivo para as questdes sociais (XAVIER, 2001, p. 15-16).

E no ambito do cinema moderno que encontramos as questdes referentes ao
cinema de autor (BORDWELL, 2008; AUMONT, 2008). Bernardet (2018), em seu livro
O autor do cinema, aponta que o0 autor € um cineasta que se expressa, que expressa
0 que tem dentro dele, seu mundo interior. Ele define trés tracos importantes. Primeiro
gue, se por um lado, o autor é o realizador, seja ele o autor que se torna diretor, seja
o diretor que se torne autor, € preciso exercer as duas funcbes para termos o
realizador em uma pessoa so, pois, se o realizador ndo inventar a imagem, teremos
palavras e nédo filme, sendo este um pilar da politica dos autores. Segundo, deve-se
somar ainda a funcéo de produtor, que é uma tese defendida por um diretor de teatro
e cinema norte-americano, Irving Pichel. Mas ele ndo defende a expressao pessoal,
pois a fusdo das trés funcdes € indispensavel, porque ndo € possivel encontrar a
unidade de espirito, a originalidade de viséo, de sentimento e de estilo para se produzir
uma obra de arte. Com essa juncao das trés funcdes, criou-se o ideal do cinema de
autor e do cinema independente no Brasil. O terceiro tragco caracteriza-se pela
expressao pessoal “o filme deve ser marcado autoralmente pelo seu realizador, sem,
no entanto, que ele tenha sido obrigatoriamente roteirista e produtor do filme”

(BERNARDET, 2018, p.30). Ele ainda nos aponta que a autoria como expressao
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pessoal também tem tradi¢cdo nas teorias cinematograficas francesas, em especial na
obra de Jean Epstein, que defendia a subjetividade no cinema, valorizando a
personalidade do diretor, sua alma e poesia. E que poderiamos hoje associar ao estilo
0 que a politica entenderd como mise-en-scéne, para significar essa diferenciacédo
entre esses cineastas (BERNARDET, 2018, p.29-30). Bernardet formula o que é
cinema autoral a partir dos debates franceses.

Segundo Stam (2013), a teoria esquerdista do cinema dos anos de 1960 e
1970, na Europa e no Terceiro Mundo, deu continuidade a uma discusséo estética
iniciada por Bertold Brecht nos anos de 1930, na qual o autor desenvolveu uma forte
critica de inflexdo marxista do modelo draméatico realista vigente, tanto no teatro
tradicional como no cinema hollywoodiano. Ele fala da relevancia da estética de Brecht
para o cinema e cita que o0 autor teorizou certos objetivos gerais para o teatro, que

séo igualmente aplicaveis ao cinema e o0s sintetiza numa lista:

1. A criacdo de um espectador ativo (em oposicdo aos sonhadores e
passivos “zumbis” engendrados pelo teatro burgués ou os sonambulos
autdbmatos produzidos pelo espetaculo nazista).

2. A rejeicdo do voyeurismo e da “convencao da quarta parede”.

3. A nocdo de vir a ser mais que a de ser popular, ou seja, transformando
e nao satisfazendo o desejo espectatorial.

4, A rejeicdo da dicotomia entretenimento-educacdo, vista como
implicando que o entretenimento € indtil e a educacéo é desprazerosa.

5. A critica aos abusos da empatia e do pathos.

6. A rejeicdo de uma estética totalizante em que todas as “pistas” sdo
colocadas a servigo de um sentimento Unico e esmagador.

7. A critica ao destino/fascinacdo/catarse tipica da tragédia aristotélica
em favor da producéo pelo publico de sua prépria histéria.

8. A arte como um chamamento a praxis, levando o espectador ndo a
contemplar, mas a modificar o mundo.

9. A personagem como contradi¢cdo, um palco no qual sdo encenadas as

contradi¢des sociais.

10. Aiminéncia do sentido, gracas a qual o espectador tem de elaborar o
sentido do jogo de vozes contraditdrias presentes no texto.

11. A divisdo da audiéncia, segundo a classe, por exemplo.

12. A transformacdo das relagbes de producdo, ou seja, a critica ndo
apenas ao sistema geral, mas também aos dispositivos que produzem e
distribuem cultura.

13. O desvelamento da rede causal, em espetéaculos que séo realistas nao
do ponto de vista do estilo, mas em termos da representacao social.

14. Os efeitos de alienacdo (Verfremdungseffekt), que descondicionam o
espectador e promovem o “estranhamento” em relagdo ao mundo social
experienciado, liberando fendbmenos socialmente condicionados do “selo da
familiaridade” e revelando sua condi¢do n&o “natural”.

15. O entretenimento, isto &, o teatro como critico, porém divertido,
anélogo, em certos aspectos, aos prazeres do esporte e do circo. (STAM,
2013, p. 169-170)
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Ainda encontramos em Stam as técnicas que Brecht prop6s para alcancar
esses objetivos especificos, que Stam aponta serem também transponiveis ao
cinema: a fratura do mythos para um teatro de interrup¢des antiaristotélico, baseado
em esquetes inspiradas no music hall ou no vaudeville; a recusa de uma dramaturgia
calcada em herdis/astros apoiados pela iluminacdo, mise-en-scene e montagem; a
despsicologizacdo em uma arte voltada aos padrdes coletivos de comportamento; o
Gestus, a expressdo mimética e gestual das relagdes sociais entre pessoas de um
mesmo periodo; a interpelacdo direta do espectador: no teatro, o ator dirige-se
diretamente ao publico, jA no cinema isso acontece através dos personagens, dos
narradores ou mesmo da camera, para falar diretamente com a plateia; o efeito de
tableau que pode ser adaptado no cinema por imagens congeladas; a interpretacao
distanciada entre o ator e 0 personagem, e ator e o espectador; a interpretacdo como
citagdo no estilo distanciado, no qual o ator fala em terceira pessoa ou no tempo
pretérito; a separacéo radical de elementos na qual se opde cena contra cena, ou
pista contra pista, criando estranhamento; multimidia para alienar reciprocamente
artes irmas e meios paralelos; e, por fim, a reflexidade na qual a arte revela os
principios de sua propria construcao (STAM, 2013, p. 170-171).

O Cinema Novo, segundo Xavier (2001), de Nelson Pereira dos Santos, com
Rio 40 Graus (1954) e Rio Zona Norte (1957), e de Roberto Santos, com O Grande
Momento (1958), tem um dialogo referencial ao neorrealismo e a comédia popular
brasileira. Ja Glauber Rocha, Ruy Guerra, Joaquim Pedro, Leon Hirszman, Carlos
Diegues, Paulo Cesar Saraceni, Arnaldo Jabor e David Neves, apesar da diversidade
estilistica, estéo ligados a incorporacdo da camera ha mao no cinema ficcional, sendo
traco técnico-estilistico fundamental para constituicAo da dramaturgia do cinema
moderno latino-americano, a exemplo como foi na Europa, especialmente no cinema
de Godard e Pasolini. E central, inclusive, a questdo do realismo para o cinema de
Leon Hirszman e de Luiz Sérgio Person, e alegoria e descontinuidade para o cinema
de Glauber, inventor e autor de seu préprio cinema (XAVIER, 2001, p. 16). Stam
(2013) fala da influéncia de Brecht em Glauber, o que poderia ser denominado de
“transe-brechtianismo” (STAM, 2013, p. 115):
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(...) um brechtianismo filtrado e transformado por uma complexa cultura afro
mestica que excedia o racionalismo da estética brechtiana. O cinema deveria
ser ndo apenas dialético, mas “antropofagico” - uma referéncia a teméatica
canibalista do modernismo brasileiro dos anos 20 — e deveria promover a
desalienacdo de um gosto espectatorial colonizado pela estética comercial —
popular de Hollywood, pela estética populista-demagdégica do bloco socialista
e pela estética burguesa do cinema europeu. O novo cinema, para Glauber,
deveria ainda ser tecnicamente imperfeito, dramaticamente dissonante,
poeticamente rebelde e sociologicamente impreciso. Glauber reivindicava
ainda uma abordagem autoral que beneficiasse os jovens diretores, porque,

se a industria era “o sistema”, o autor era “a revolugao”. (STAM, 2013, p. 115)

O Cinema Novo, e de forma mais acentuada o Cinema Marginal, segundo
Xavier (2001), trazia uma tendéncia para um cinema de poesia, favorecendo a
dimensdo expressiva que colocava como centrais as determinacdes subjetivas, a
performance do autor, a mesma que Glauber desenhava como antitese da industria.
A busca dos cinemanovistas por uma linguagem comunicativa enseja algo peculiar
por se fazer dentro dos postulados do cinema de autor, mas sem uma politica de
producédo preocupada em consolidar géneros estaveis, conseguindo dar exemplos
potentes da linguagem moderna em 1972, como Os Inconfidentes, de Joaquim Pedro,
Sao Bernardo, de Hirszman, e Toda nudez sera castigada, de Jabor. No caso de
Glauber, traz o experimentalismo também com Céancer (1968/72) e A Idade da Terra,
de 1980. Ainda naquele periodo dos anos de 1970, os dados mais caracteristicos do
cinema moderno sdo atualizados e renovados com filmes de cineastas como Ana
Carolina (primeira mulher citada no livro sobre o Cinema brasileiro moderno, de
Xavier), com Mar de Rosas, de 1976, Carlos Alberto Prates Correia, com Perdida, de
1976, e Café Mineiro de 1980, Jorge Bodansky e Orlando Senna, com Iracema, de
1974. A realizacdo desses filmes de impacto atestam a preeminéncia da tradicédo
moderna até o inicio dos anos de 1980, e Xavier coloca como ponto limite simbdlico
desta vitalidade o ano de 1984, com o filme Memodrias do Cércere, de Nelson Pereira,
fechando o didlogo do Cinema Novo com Graciliano Ramos, que retrata a sua
experiéncia no céarcere, assumida como alegoria dos anos de chumbo bem no
momento em que se consolida a abertura. Xavier ainda traz como decisivo o ano do
filme-sintese de Eduardo Coutinho, Cabra Marcado Para Morrer, que recapitula todo
0 processo debatido do cinema brasileiro com a histéria e com os anos da ditatura por
meio de multiplas estratégicas, renovando a tradicdo do documentario no Brasil. A
partir da Nova Republica, escancara-se a dissolu¢cdo do moderno, por conta da inércia

do aparato de producao, deixando para o teor do cinema a dissolugdo das referéncias
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culturais que atuavam desde os anos de 1960. Apesar de alguns cineastas
experientes continuarem seu percurso, passam a usar um estilo de cinema feito
segundo uma férmula estratificada ao longo dos anos de 1980 até 1990 (XAVIER,
2001, p. 24-37).

Em seu livro Figuras tragadas na luz: A encenagéo no cinema, Bordwell (2008),
ao falar sobre as praticas ignoradas pela pratica contemporanea, traz como figura
central André Bazin, para o entendimento da tradi¢cdo, ao elaborar um sistema estético
fundado nas propriedades fotogréaficas do cinema e sua capacidade de gravar eventos
num tempo e espaco continuos. Bordwell (2008) aponta que Bazin (1991), em seu
artigo sobre a histéria do estilo cinematografico, traca uma distincdo entre diretores
gue acreditam na imagem e os que acreditam na realidade. Os diretores centrados
nas imagens, como O expressionismo alemdo, constroem seu estilo com
manipulagdes pictoricas da imagem ou como a montagem intelectual dos diretores
russos na justaposicao das imagens. Ja para os diretores que acreditam na realidade,
a arte cinematografica é construida com fenémenos do mundo, tais como a
continuidade temporal e espacial. Bazin acreditava que Murnau, Renoir, Welles, Wyler
e 0s neorrealistas italianos alcancaram estilos diferenciados pelo poder do cinema
captar as relacdes concretas de pessoas e objetos criados sem corte na trama da
realidade. Bazin ao conceituar analiticamente sobre as técnicas do plano-sequéncia,
0 movimento de camera e a composicao em profundidade, coloca-se contra o cinema
classico e a proeminéncia da montagem, neste sentido valoriza o “moderno”. Mas, em
pouco tempo, as técnicas preferidas de Bazin foram encampadas pela geracdo mais
jovem de criticos apaixonados por Hollywood, os jovens turcos do Cahiers du Cinéma:
Eric Rohmer, Jacques Rivette, Francois Truffault, para os quais o respeito do cineasta
pela realidade era menos importante que sua habilidade em criar artificios
expressivos. Entram em cena Nicholas Ray, George Cukor, Otto Preminger e, em
especial atencdo, Alfred Hitchcock e Howard Hawks. Diretores cujo uso do plano-
sequéncia, do movimento da camera e da composi¢do em profundidade néo tinham
como objetivo capturar a realidade, mas expressar uma visdo particular de mundo.
Eram auteurs, autores que apresentam suas visdes de mundo por meio da mise-en-
scéne (BORDWELL, 2008).

Analisa-se o debate de outro conceito importante para a posterior analise dos
filmes, avancando agora para a questdo do som. Aumont e Marie, em seu Dicionario

Tedrico e Critico de Cinema, apontam que num filme a voz é definida em relacdo a
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imagem e a tela, intervindo como elemento da representacao filmica situada em
funcao dos elementos visuais. Para dar conta dessa relagao, diversas tipologias foram
propostas, como as inglesas in, off, over, além das through e out propostas por Serge
Daney, e até mesmo a desconexao da relacao da imagem com o som, passando pelas
consideracoes sobre o grau de liberdade ou ligacdo pensado por Chateau e Jost.
Outra tipologia passa por uma relacdo com a diegese podendo ser intra ou
extradiegética, e ainda “homo ou heterodiegética”. Afirmam que o cinema falado
enriqueceu a gama das vozes de personagens fora-de-campo e sao “deixadas
errando fora da tela”, como as vozes acusméticas de Michel Chion (AUMONT; MARIE,
2012, p. 214-215).

Também expdem a questdo do som e imagem, com diversas experiéncias
sinestésicas, do sonoro pelo visual ou do visual pelo sonoro. O som sera um forte
elemento estético dentro dos filmes analisados, em diversas frentes. Pode-se pensar
na experiéncia do som que por vezes dialoga com a questdo do “acusmato”, quando
nao ha no filme as coincidéncias entre corpos e vozes. No dicionario teorico e critico
de cinema, de Jacques Aumont e Michel Marie (2012), esse adjetivo tem origem grega
e designava, de inicio, as falas do filésofo dissimulado atras de uma tela. O termo foi
pensado primeiramente por Pierre Schaffer, criador da musica concreta, para designar
todos os sons ouvidos, cuja origem nao é vista, percebida, pois estd mascarada. O
som de um filme é naturalmente acusmatico, pois, quando estamos assistindo a um
filme, 0 som nos é entregue pelos autofalantes da sala que estédo posicionados atras
ou ao lado da tela e, portanto, existe um efeito de “desacusmatizar” o som quando
ocorre o0 processo de sincronismo no filme.

Desde a criacdo do cinema sonoro, produzem-se efeitos virtuais acusmaticos
do som nos filmes, como exemplo voz off, misica ndo diegética, alucinacdes
auditivas. Michel Chion (2007), em seu glossario, tem trés verbetes que elaboram
sobre o som no cinema: "acusmato”, "acusmatizacdo" ou "acusmatica". O acusmato
€ como um fantasma sensorial que consiste em um som de fonte invisivel, que ou
emana de uma causa no campo — mas é de algum modo oculto — ou emana de uma
fonte fora de campo, mas que existe no campo como um personagem invisivel. O
perfeito acousmate pode ser verificado por meio do personagem de Griffin, no filme O
homem invisivel, de James Whale, a partir do momento em que tira roupa e fica visivel
por meio da voz de Claude Rains, mantendo-se ainda dentro do campo. A situacao

de escuta acusmatica é quando vocé ouve o som sem verificar de onde vem; seria 0
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caso dos meios de comunicagdo como o telefone, o radio, mas também no cinema e
na televisdo. Os efeitos dessa percep¢do acusmatica sao diferentes — se ja vimos a
fonte antes do som, ele tem o efeito de uma representacéo visual mental; no caso de
ndo termos visto a fonte antes do som, tera um efeito mais abstrato. Acousmatisation
(CHION, 1982) € uma operacao que nos faz ouvir sem ver para depois, em seguida,
permitir ouvir e ver ao mesmo tempo. Ha também o processo de manter fora de
campo, desde o inicio do filme, a fonte daquilo que ouvimos, seja humana, animal,
natural.

Avanca-se para um terceiro grupo de conceitos importantes para analise, e
também relativo ao “moderno”, o estilo indireto livre. Segundo Uchda (2015), foi em
1965, no Festival de Cinema de Pesaro, que Pasolini profere a conferéncia Cinema
de Poesia. Posteriormente foi publicada no livro L’Experience Héretique, de Pier Paolo
Pasolini (1989), que contempla seus estudos sobre o estilo indireto livre, considerado
uma contaminacao de linguagens, em que as barreiras entre um narrador externo e
0s personagens sdo rompidas, permitindo novas configuracdes entre eles. Uchda
afirma que se relaciona a diversos tipos de oscilagdes: entre o objetivo e o subijetivo,
entre a linguagem do narrador e a linguagem do personagem, entre uma linguagem
“nobre” e uma outra “mundana”. No caso da forma gramatical discutida por Pasolini,
a coexisténcia de diferentes linguagens corresponde também a uma “consciéncia
socioldgica [...] por parte do autor” (PASOLINI, 1989, p. 43), que envolve uma
autossignificacdo, em termos de insercéo ante aos embates sociais da época e a luta
de classes. Na literatura medieval de Ariosto, por exemplo, Pasolini identifica “uma
continuidade misteriosa entre a lingua feudal e a lingua burguesa, entre a lingua das
armas e aquela do comércio e dos bancos”, uma mistura entre 0 prosaico do medievo
e a linguagem sublime do épico. J4 em Dante, existiria uma mescla entre 0s universos
do latim da nobreza e do florentino da burguesia, imbuidos por uma consciéncia clara
de tais categorias sociais. Em termos interpretativos, o estilo indireto livre poderia ser
uma espécie de “tapete persa” (PASOLINI, 1989, p. 51), uma fusdo de almas e de
mundos, entre narrador e personagem, escrita a partir da poesia “que nasce da
contaminacdo, do choque entre duas almas por vezes profundamente diferentes”
(PASOLINI, 1989, p. 51). Na segunda parte de L’Experience Héretique, o debate da
literatura é transposto para a definicAo do cinema de poesia: um tipo de cinema
baseado no uso do discurso indireto livre. Em oposicdo ao cinema classico,

considerado com um cinema de prosa, o cinema moderno defendido por Pasolini seria



73

marcado por ambiguidades, sendo ao mesmo tempo extremamente objetivo e
extremamente subjetivo: os tracos técnicos presentes no cinema moderno, nos quais
poderiamos incluir o plano-sequéncia, os travellings, a camera na mao, a
perambulacdo, bem como a evidenciagdo da montagem e do aparato, colocam-se
como indicios da experiéncia e da subjetividade de personagens em crise. Uchba
afirma que o cinema de poesia é caracterizado por pseudonarrativas “que subjazem
a narrativa em prosa, como se existisse, ali atrds, um outro filme, subjacente,
inacabado; a lingua seria liberada de sua funcdo normal (prosa), adquirindo nova
liberdade poética, tornando-se ao mesmo tempo objetiva e subjetiva” (UCHOA, 2015).

Em seu artigo A poesia do novo cinema, Pasolini (1966) questiona se € possivel
no cinema uma linguagem da poesia, tomando emprestada da literatura a técnica da
narrativa indireta livre. Pasolini entende por narrativa indireta livre a imersao do autor
na alma do seu personagem, liberando o autor para adotar a psicologia e a linguagem
no personagem. Ele pontua a importancia de diferenciar a narrativa indireta livre do
monologo interior, que é uma narrativa revivida do autor num personagem que seja
do seu censo, da sua geracao, da sua situacdo social. Pasolini aponta que a subjetiva
indireta livre cria uma possivel tradicdo de linguagem técnica da poesia no cinema, e
para tanto exemplifica por meio do “cinema de poesia’, analisando os filmes de
Glauber Rocha, Antonioni, Bertolucci e Godard. O cinema de poesia, segundo
Pasolini, baseia-se no exercicio do estilo como inspiracdo poética, criando uma
tradicdo técnica estilistica comum na criacdo de uma lingua do cinema de poesia,
sendo que uma das caracteristicas tradicionais desse cinema é fazer sentir a camera,
trabalhando a opacidade da tela. Diferentemente do cinema classico, que € narrativo
e tem uma linguagem aderente a prosa, sendo sua poesia interna, ndo é preciso se
utilizar de uma linguagem especifica de poesia. Ele conclui que o uso da subjetiva
indireta livre no cinema de poesia serve para falar indiretamente na primeira pessoa:
“Portanto, a linguagem utilizada para os mondlogos interiores dos personagens
pretextuais é a linguagem de uma primeira pessoa que vé o mundo segundo uma
inspiracdo substancialmente irracionalista” (PASOLINI, 1966, p.267-287).

Segundo Uchoa (2018), ao analisar o filme de Alé Abreu pela perspectiva do
estilo indireto livre, Pasolini define o conceito em seu texto L’expérience hérétique
dentro de um argumento transitério entre a literatura e o cinema. O termo é
originalmente pensado na literatura, quando o narrador se apropria da linguagem do

personagem e gera ambiguidades de enunciagcédo, que Pasolini toma emprestado
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como coexisténcias de estilos, classes ou estruturas sociais. Ao transpor para o
cinema, o termo traz a tona as multiplicidades de estilo ao expressar o universo interior
das personagens modernas que € revelado no filme por meio do tratamento das cores
e seus filtros, na montagem, no dilatamento do tempo ou nos movimentos de camera.
Como aponta Uchoa, “em tal cinema, que traz a poténcia dos sonhos, os tracos
estilisticos adquirem grande liberdade, constituindo-se como pseudonarrativas
autbnomas em sintonia com a neurose das personagens” (UCHOA, 2018, p. 7).

De acordo com Xavier (1993), o cinema de Pasolini € um discurso autoral para
expor um ponto de vista inscrito pelo sujeito no fluxo das imagens, para desenhar a
sua teoria do cinema moderno. Portanto, o cinema e a pratica de Pasolini transitam
no cinema narrativo-dramatico, no qual ele traz a tona a manifestacédo poética como
dimenséo derivada de duas operacdes reciprocamente integradas, como a invencao
de linguagem e a montagem das estratégias de subjetivacdo da imagem. A primeira
operacao pode ser encontrada no cinema moderno, cujo aparato se impde ao
espectador como elemento construtivo da mise-en-scéne, no qual o0 poético
corresponde a opacidade da tela, criando a “funcdo poética” da linguagem,
denominacédo de Roman Jakobson*3. J& as estratégias de subjetivacédo, ou dimensao
lirico-subjetiva da imagem, encontramos num cinema narrativo marcado por uma
convencao estilistica afinada mais com o poético do que com as convencdes do
cinema classico ou o cinema de prosa. Xavier aponta o duplo movimento criado por
Pasolini: primeiro, ele mostra as opera¢des do cinema moderno como a evidéncia do
préprio aparato, articuladas com a expressao do mundo interior dos personagens para
gue a dimensao lirico-subjetiva esteja dentro do processo narrativo; segundo, ele traz
da teoria do romance o conceito do discurso indireto livre para apresentar a teoria
geral dessa proposta do cinema moderno. Portanto, subjetivo e objetivo aparecem no
mesmo movimento para o cinema obter um processo narrativo complexo por meio do
uso do estilo indireto livre. Inclusive, a montagem e 0os movimentos de camera vao

colaborar para que se alcance a chave da vivéncia interior subjetiva por meio da

43 Foi apenas nos anos de 1950 que as teorizagdes estruturalistas alcangaram maior rigor conceitual e
sistematizacao, transbordando para diversos outros campos (como, além da linguistica, a antropologia,
a sociologia ou a comunicacao de massa), levando Jakobson a definir com maior precisdo, e embasado
no desenvolvimento da linguistica estrutural, as diversas fun¢des desempenhadas pela linguagem,
dentre as quais a funcdo poética. (JAKOBSON, Roman. Linguistica e poética. In: Linguistica e
comunicacao. S&do Paulo: Cultrix, 1995)
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visualizagcdo do mundo objetivo, desde que o espectador esteja atento para fazer as
leituras dos codigos oferecidos pelo realizador.

Como aponta Xavier, o cinema classico também trabalha os processos
subjetivos, mas de forma a emoldura-los de uma maneira didatica para o espectador,
mostrando que a diferenca no cinema moderno esta na ambiguidade do processo, na
auséncia de uma marca diferencial entre a visdo objetiva e a visédo do personagem.
Pasolini evoca o termo camara subjetiva, que define a imagem enquanto produto do
olhar do personagem para engendrar o nome subjetiva indireta livre ao estilo indireto
livre no cinema, no qual o espectador tera uma visdo interna da vivéncia da
personagem, cotejando a imagem da tela com a imagem que ele proprio tem do
mundo. Pasolini da o nome para o estilo indireto livre cinematografico: subjetiva
indireta livre, para evocar o termo tradicional que define a imagem, produto do olhar
da personagem, que seria a camera subjetiva. Xavier argumenta que a consequéncia
da subjetiva indireta livre é gerar uma linguagem que desnuda a neurose moderna por
meio de um confronto entre individuo e protagonista, tal qual um espelho de nossa
sociedade.

E, ainda, Xavier traz algo importante para se pensar um contracinema
feminista, um cinema que volta as costas para os valores da indastria do cinema,
colocando-se como resisténcia a um estilo de vida resultante da aceitacéo acritica do
capitalismo promovido pelo sistema patriarcal.

Segundo Ismail Xavier, a concepg¢ao que o cineasta Pasolini elaborou sobre o
conceito do cinema moderno reflete sobre a linguagem e a narrativa para descrever o
estilo e discernir o moderno do classico. Com especial atencéo as observacdes sobre
o plano sequéncia e o cinema de poesia, a abordagem sobre as noc¢des da
subjetividade indireta livre e a oposi¢cdo entre plano sequéncia e montagem nos
ajudardo a aferir se os filmes Construindo Pontes, Noticias da Rainha e Tentei tém
tracos modernos e se podem ser classificados como estilo indireto livre, aliados a uma

subjetividade feminista, ou seja, subjetividade feminista indireta livre.

2.1 DOCUMENTARIO EM PRIMEIRA PESSOA E SUBJETIVIDADE NO FILME
CONSTRUINDO PONTES

Em sintonia com os transbhordamentos em todas as artes, o documentario em

primeira pessoa entende as necessidades de se falar sobre as identidades dentro do
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discurso, trazendo o real, o pessoal, o privado, junto com a fic¢do, o 14 de fora, o
publico, tudo ao mesmo tempo. Ao se pensar esse formato de documentarios em
primeira pessoa, “trangando” a histéria com a memoria, o individuo com a familia, o
privado com o publico, expondo o muito intimo de dentro de casa para o mundo 14
fora, traz a tona a histéria de uma forma subjetiva. Em alguns desses filmes, a
subjetividade para contar a histéria parece ser algo do universo feminino. Segundo
Michael Renov (2014), ao falar dos documentéarios autobiograficos em primeira
pessoa, a primeira proposicao é de que a ideia de autobiografia reinventa a prépria
ideia de documentario, em que verdades privadas e realidades internas tornaram-se
0 negocio do documentério tanto quanto proclamacgdes publicas; que o cinema tem o
poder de parar, retroceder a inexoravel passagem do tempo, fornecendo uma
poderosa ferramenta para a obsessiva investigacdo do passado, sendo o ponto forte
da autobiografia. E a subjetividade como uma construgdo multicamada da
individualidade imaginada, representada e atribuida. A descoberta de “quem nos
somos”, numa sociedade distanciada pelas midias sociais, € uma expressao
fundamental de autoridade. Renov afirma que nds ndo somos apenas o que fazemos
em um mundo de imagens, somos também o que mostramos que somos. A voz que
se envereda ao longo de alguns desses filmes € a voz do cineasta, que sublinha as
maneiras que a subjetividade, o eu da escrita de si proprio, pode guiar o caminho,
personalizar o objeto filmico e sensibilizar o publico para uma maior receptividade.
Mas é a dimensdo pessoal e autorreflexiva que focaliza e contextualiza esses
objetivos politicos em uma moldura empirica universalizantes (RENOV, 2014, p.43-
50).

Segundo Lejeune (2008), para existir qualquer género de literatura intima como
a autobiografia, diario, autorretrato, autoensaio, memaorias, € necessario haver uma
relacdo de identidade onomastica entre autor (aquele que possui seu nome
estampado na capa), narrador e a pessoa de quem se fala. Lejeune aponta a
impossibilidade da distingdo entre autobiografias e romances autobiograficos, a
medida que a ficcdo imita os processos narrativos de uma autobiografia, mas é
justamente a identidade do nome entre o autor narrador e o personagem que vai firmar
com o leitor o pacto autobiogréafico. Interessante pensar o “pacto autobiografico” de
uma forma mais complexa, pois encontram-se os indicios dele desde o inicio: nos
créditos de abertura, desde as primeiras imagens, no inicio da voz over em primeira

pessoa fazendo referéncia a uma historia que de fato aconteceu, na vida da narradora
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e na vida politica de seu pais. Quando se pensa ha quebra e opacidade datela, pensa-
se num metacinema que é traco do moderno, mas que faz referéncia ao extrafilmico,
as diferentes construcdes do off e do over, ou ainda ao space-off teorizado por De
Lauretis. “Sendo este espaco nao visivel no quadro, mas que pode ser inferido, ja que
sdo espacos nas margens do discurso hegemdnico onde os termos de uma
construcéo diferente de género podem ser colocados” (DE LAURETIS, 1987, p.236-
237). Os espacos fora de campo off incluidos no filme Construindo Pontes ndo deixam
de ser também, de certa forma, encenados, como na cena do jantar em familia na
gual ndo vemos Heloisa, mas podemos imagina-la dentro do contexto pelas suas falas
em off. Ao atribuir sua prépria identidade como narradora e personagem principal, a
autora firma um pacto com o leitor, por meio do qual assume a responsabilidade de
contar sua vida de forma auténtica.

Segundo o artigo de Maria Luisa Ortega (2005), em que fala das supostas e
genuinas subjetividades, “a reinvencao e generalizacdo da voz narrativa em primeira
pessoa e a reconstrucdo do sujeito inventor no documentario contemporaneo
produziram um novo marco epistemologico com o qual triangula a relacdo entre
realidade social, cineasta e o espectador’” (ORTEGA, 2005, p. 203). Sustenta que,
dadas as diferentes subjetividades e experiéncias privadas de cada cineasta em seus
filmes experimentais e de vanguarda, conseguem manter em seus documentarios a
vocacao de falar sobre o mundo social, conseguem domesticar a subjetividade e usa-
la como instrumento de conhecimento e de representacdo compartilhada. Essa
guestdo da subjetividade envolve também o autoral em termos das politicas de
autores com a presenca do autor no filme. Ortega aborda como o eu no documentario
contemporaneo € usado para comunicar a realidade social histérica, ndo como pano
de fundo e nem sendo convertido a mera manifestacdo casual da subjetividade, mas
como textos das novas vozes no documentario, que nao realizam a desconstrucéo

completa das imagens que usam para contar suas histérias. Segundo Ortega:

E, por isso mesmo, os textos das novas vozes no documentério ndo chegam
a exercer a desconstru¢cdo completa das imagens as quais servem de
ancoragem; ndo as situa na opacidade representativa e na perda do carater
referencial, como acontece em outras formas de néo ficgcdo contemporaneas
e em segmentos do ensaio cinematografico, apesar de, com certeza,
colocarem em ddvida as antigas e ingénuas assunc¢fes sobre o valor de
representacdo da imagem fotografica e cinematogréfica, dotando-as de
novas texturas, significagbes e mediacdes perceptiveis para o espectador. O
eu do documentario tem se articulado, principalmente, como um instrumento
de pesquisa e interrogacdo do mundo das representacdes e das acgbes
sociais que nos rodeiam; um eu que se pergunta e pergunta aos demais, que
atua e interage, que ndo acredita possuir um grau de conhecimento superior
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para enunciar e representar, mas que pretende ser, antes de tudo, mediador,
tradutor-intérprete privilegiado que, honestamente, revela seu papel. (...) Os
exemplos poderiam se multiplicar, permitindo aproximar-nos as muitas
modulacbes desses sujeitos que se expdem, em primeira pessoa, a uma
realidade social e suas ressonéncias culturais que nos sdo apresentadas
como um labirinto, que s6 pode ser explorado se perdendo e se encontrando
nele ao recorrer a pé algumas de suas rotas, como fazem Agnés Varda em
Os Catadores e a Catadora (2000) ou Abbas Kiarostami em ABC Africa
(2001); ou compartilhando e estando proximo da dor do siléncio forgado,
como Lourdes Portillo em Sefiorita Extraviada (2001). (ORTEGA, p. 203-204)

Ortega (2005) traz em questdo que nao sdo apenas novos dispositivos
estruturantes, e que essas novas formas documentais nos revelam a dificuldade de,
no século atual, falarmos do mundo sem falar de nosso lugar nele. Ela nos lembra que
muitas dessas manifestacdes, sejam as imagens familiares, o cinema domestico e
privado, adquirem um papel essencial para assistirmos a uma nova domestica¢ao da
experimentacdo e da vanguarda. Portanto, a memaoria pessoal, seja ela familiar ou
coletiva, a historia do cidaddo ou do seu pais, e as imagens tém um papel importante
para contar essa historia. Alerta que muitas producfes contemporaneas que revolvem
a projecao do passado no presente expdem personagens e situacdes tdo proximas
gue ameacam a propria estabilidade familiar, como podemos verificar no filme de
Passos, em que as imagens familiares desse cinema doméstico e privado adquire um
papel essencial. Parte das vanguardas cinematograficas dos anos 1960 exploraram
as formas do home movie para abordar o problema da subjetividade e desenvolver
um cinema intimo, de estilo descontinuo, por vezes carentes de conclusdo, com
interrupcbes reflexivas que buscavam construir a experiéncia e a memoria vivida
através do diario e da autobiografia. Por sua vez, os filmes familiares genuinos e
cotidianos mantém, em suas formas e funcdes, fortes tracos experimentais em seu
conjunto, dados os contextos quase privados de atualizacdo de seu significado. Frente
a abertura significativa das imagens e das estruturas instaveis e ndo encerradas
nesses dois ambitos, parte especifica do documentarismo contemporaneo foi dotado
de uma marca intersubjetiva de retalhos audiovisuais da vida privada e tem focado
sua significacdo em diversas variantes, que sao construidas em contato com o
espectador, criando um novo espaco de jogo. Tais formula¢des nos ajudam a pensar
a questao de o filme Construindo Pontes ter um estilo subjetivo indireto livre, ja que é
um documentario narrado em primeira pessoa com toda a complexidade de sua
subjetividade feminista, como podemos averiguar no préoximo capitulo da analise

filmica.
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2.2 A INTERMIDIALIDADE E MISE-EN-SCENE NO FILME NOTICIAS DA RAINHA

Ao abordar a questdo da intermidialidade na interface envolvendo cinema,
teatro e radio, existem infinitas possibilidades como as citadas por Irina Rajewski:

Intermidialidade no sentido mais restrito de transposicao midiatica. [...] Essa
categoria € uma concepcgédo de intermidialidade "genética”, voltada para a
producao; o texto ou o filme "originais" sdo a "fonte" do novo produto de midia,
cuja formacdo é baseada num processo de transformacdo especifico da
midia e obrigatoriamente intermidiatico. [...] Intermidialidade no sentido mais
restrito de combinacéo de midias, que abrange fenébmenos como 6pera, filme,
teatro, performance, manuscritos com iluminuras, instalacées em computador
ou de arte sonora, quadrinhos etc.; usando-se outra terminologia, esses
mesmos fendmenos podem ser chamados de configuracfes multimidias,
mixmidias e intermidias. A qualidade intermidiatica dessa categoria €
determinada pela constelacdo midiatica que constitui um determinado
produto de midia, isto &, o resulto ou o proprio processo de combinar, pelo
menos, duas midias convencionalmente distintas ou, mais exatamente, duas
formas midiaticas de articulacao.

[...] Intermidialidade no sentido mais restrito de referéncias intermidiaticas, por
exemplo, referéncias, em um texto literario, a um filme, através da evocacéao
ou da imitacdo de certas técnicas cinematogréaficas como tomadas em zoom,
dissolvéncias, fades e edicdo de montagem. Outros exemplos incluem a
musicalizacdo da literatura, a transposition d'art, a écfrase, referéncias em
filmes a pinturas ou em pinturas a fotografia e assim por diante. [...] este usa
seus préprios meios, seja para se referir a uma obra individual especifica
produzida em outra midia [...], seja para se referir a um subsistema midiatico
especifico (como um determinado género de filme), ou a outra midia como
sistema. [...] Em vez de combinar diferentes formas de articulacéo de midias,
esse produto de midia tematiza, evoca ou imita elementos ou estruturas de
outra midia, que é convencionalmente percebida como distinta, através do
uso de seus préprios meios especificos. (RAJEWSKY, 2012b, p. 24-26, grifos
Nossos)

A intermidialidade no sentido mais restrito de referéncias intermidiaticas sera
usada para analise do filme Noticias da Rainha, pois, em vez de combinar diferentes
formas de articulacdo de midias, evoca o teatro e o radio dentro da narrativa filmica.
A intermidialidade permite colocar em pauta as questdes da subjetividade feminina e
do cinema moderno dentro da andlise do filme no proximo capitulo.

No livro O que é o cinema de Bazin (2018), um dos fundadores dos Cahiers du
cinéma, encontramos o seu texto Pour un cinéma impur — défense de I'adaptation, no
qual defende o “cinema impuro” e sua relagéo natural com as outras linguagens. Ele
nos aponta, pensando no dialogo com a literatura, que o cineasta néo tem interesse
de plagiar, mas transpor para a tela a obra, reconhecendo a autoria dessa nova obra

transcrita. Ele afirma que no cinema, diferentemente do que se verifica em outras artes
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e seu ciclo evolutivo, a adaptacdo, o empréstimo, ou até mesmo a copia ndo se
localizam no original, ao contrario. O cinema absorveu as linguagens artisticas
anteriores para criar sua propria linguagem, utilizando essas mesmas artes para
ampliar sua capacidade criativa. Segundo Bazin (2018), existe um velho preconceito
critico em relagdo ao “teatro-filmado” ligado intimamente ao progresso desta nova
linguagem da tela. Afirma que, para respeitar o teatro, ndo é o suficiente fotografa-lo,
pois realizar de uma maneira valida o “fazer teatral” € mais dificil que o “fazer cinema”.
Bazin lembra que o cinema poderia ser comparado contemporaneamente apenas a
arquitetura, pois uma casa sO tem sentido quando habitavel, portanto, o cinema
também €& uma arte funcional, sendo que sua existéncia precede a sua esséncia.
Afirma que é dessa existéncia que a critica deve partir; assim como a historia vai se
transformando e a constatacdo de que as mudancas ultrapassam a realidade, o que
era certo em uma época perde seu valor em outra, 0 mesmo acontece no cinema.
Portanto, ele nos aponta que a aceleracao das estéticas do cinema, alavancadas pela
evolucado de suas tecnologias, ndo permite que o talento do cineasta dure caso nao
evolua com sua arte. E que a genialidade € ainda pior, pois € menos flexivel e
consciente do que o talento, e dessa forma pode levar seus autores ao insucesso,
citando como exemplos Stronheim, Abel Gance e Pudovkin. As causas sdo inumeras
desses desencontros entre o artista e sua arte, mas Bazin aponta apenas duas delas:
a evolucao técnica do cinema e a evolucdao criativa de seus cineastas. Em meados de
1938, o cinema em preto e branco teve uma progressao técnica ascendente na
iluminacao artificial, na emulsdo pancromatica, no travelling, no som, dando um salto
nos meios expressivos. Também evoluiu em sua linguagem por meio dos closes,
montagem paralela, montagem rapida, elipse, reenquadramento. Paralelo a toda essa
evolucdo, os cineastas também descobriram seus temas originais para dar peso a
linguagem cinematografica. Ele afirma: “Isso € cinemal!”. Bazin aponta que os grandes
diretores sao a principio criadores de formas. “O que nao significa que fossem
partidarios da arte pela arte, mas apenas que, na dialética da forma e do fundo, a
primeira era entdo determinante, tal como a perspectiva ou a tinta a 6leo subverteram
0 universo pictérico” (BAZIN, 2018, p.122-147).

Mais ao final deste seu manifesto pelo cinema impuro, fala em tom profético:

Vira talvez o tempo dos ressurgimentos, isto é, de um cinema de novo
independente do romance e do teatro. Talvez, porém, porque 0s romances
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serdo escritos diretamente em filmes. Esperamos que a dialética da historia
da arte lhe restitua essa desejavel e hipotética autonomia, o cinema assimila
o formidavel capital de assuntos elaborados, aglomerados a sua volta pelas
artes ribeirinhas ao longo dos séculos. Apropria-se delas porque precisa, e

porque desejamos reencontra-las através dele. (BAZIN, 2018, p.147)
O conceito emerge da valorizacdo do diretor no comeco do século XX, quando
a arte teatral deixa de se fixar no texto de maneira central e amplia o papel do diretor
de palco para uma dire¢éo cénica do drama no espaco teatral. O termo mise-en-scene
significa pér em cena uma palavra do meio teatral dentro do exercicio da direcao de
teatro e, com o passar do tempo, os criticos de cinema trouxeram-no para a pratica
cinematografica para definir o controle do diretor sobre o que esta em cena dentro do
guadro filmico. A mise-en-scene no cinema esta no enquadramento, no gesto, na voz,
na luz, no movimento espacial. Dessa forma, o diretor encena o evento para a camera
para o controle da mise-en-scene no cinema, apropriando-se dos elementos usados
no teatro para determinar quatro areas de possibilidade como cenario; figurino e
maquiagem; iluminacéo; e encenacdo (BORDWELL; THOMPSON, 2013). O termo
adquire seu sentido contemporaneo através da geracao dos jovens criticos do Cahiers
du Cinéma, os hitchcock-hawksianos. Os elementos estilisticos fundantes da
modernidade no cinema nos anos de 1950 estéo relacionados com a valorizacao da
mise-en-scene. A estética da politica dos autores atrelava a nocao de escritura ou de
estilo com a de profundidade tematica: o universo deste autor diretor com seus temas
recorrentes e suas visdes de mundo expressos no formato, como enquadramentos,
movimentos de camera, iluminacdo, montagem. Os hitchcock-hawksianos, como
eram conhecidos, buscavam desfazer a dicotomia entre fundo e forma; somente o
sentido e a rigueza tematica dos filmes dos autores que admiravam eram inseparaveis
do estilo de mise-en-scéne empregado em sua realizacdo. Bordwell (2008) aponta
gue, desde Bazin, alguns criticos passam a tratar a mise-en-scéne como todo o
processo da direcdo de um filme, incluindo a encenacdo, montagem e trilha sonora,
mas os criticos dos Cahiers reduzem o significado do termo, confirmando a dicotomia
pensada por Bazin: mise-en-scene versus montagem (montagem agressiva ou
montagem padronizada da continuidade). Ele aponta que a tendéncia do diretor de
mise-en-scene é minimizar o papel da montagem ao criar significado e emocé&o dentro
de cada plano. Bordwell nos lembra que o termo também se refere ao que resulta na
tela como a maneira que os atores entram na composi¢ao do quadro, 0 modo como a

acédo se desenvolve no fluxo de tempo. Bordwell afirma que os defensores da estética
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da mise-en-scéne raramente distinguem seus varios aspectos. Para ele, o essencial
sentido técnico do termo denota cenério, iluminacéo, figurino, maquiagem e atuagao
dos atores dentro do quadro. Alguns criticos incluiriam o movimento de camera, mas
ele prefere deixar como uma variavel independente. O que se considera como a
imagem da mise-en-scene € um plano-sequéncia com grande profundidade de
campo, € pensar que uma tomada pode ter qualquer duracdo sendo mais pertinentes
as normas do comprimento da tomada para um periodo histérico especifico ou um
estilo determinado. Ainda aponta que outra dimenséo a ser levada em conta € o
enquadramento préximo ou distante, além de ndo existir nenhuma raz&o para supor
gue o plano-sequéncia deva ser filmado longamente e o close ser cortado
rapidamente, usando Bergman como exemplo de closes prolongados (BORDWELL,
2008, p. 9-10).

Ainda Bazin (2018), no seu texto Teatro e Cinema, ao comentar sobre o teatro
filmado, aponta que na maioria das vezes foi considerado como uma heresia e que
continuava vinculado a uma lembranca do filme de arte e do teatro de bulevar, mas
gue seria conveniente reconsiderar a histéria do cinema em funcéo das estruturas
draméaticas do roteiro e da mise-en-scéne para o entendermos. O teatro filmado nao
comeca com o cinema falado, voltando a era de Meliés, que viu no cinema uma
oportunidade para ampliar e melhorar os truques que usava no teatro para conseguir
um resultado magico. Bazin aponta que a maioria dos grandes cémicos franceses
vieram do music-hall ou do bulevar, inclusive Carlitos, com toda sua técnica de mimica
inglesa, sendo que € neste ponto que O cinema supera o0 teatro, mas numa
continuacao, livrando-o de suas imperfeicdes. Por isso a tela permitiu a Carlitos a
perfeicdo da gag teatral numa matematica perfeita da situacéo e do gesto. O cinema
permite levar as ultimas consequéncias uma cena, que, se realizada no palco, teria
restricbes de tempo e espaco. Dessa forma, o cinema veio inventar ou criar fatos
draméticos inovadores. Ele aponta que, quando nos referimos a histéria dos
personagens e situacdes e dos procedimentos da farsa classica, € impossivel ndo
perceber que o cinema burlesco foi seu subito e brilhante renascimento. A Iégica do
género e dos meios cinematograficos ampliaram o repertério da técnica deles,
permitindo que Max Linder, Buster Keaton, Gordo e o Magro, Carlitos, brilhassem de
forma Unica. Bazin se refere a farsa como sua tradicdo a perpetuou, desde Plauto e
Teréncio até mesmo a commedia dell’arte com seus temas e técnicas. A evolugéo do

teatro filmado, nos Estados Unidos, na Inglaterra, na Franga, e tendo por objeto obras
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classicas ou contemporaneas é a mesma, pois ela € caracterizada por uma fidelidade
ao texto escrito. Antes, uma das principais preocupacdes do cineasta era esconder a
origem teatral do modelo, criando adaptacées e dissolvendo o texto no cinema,
diferentemente de hoje, que o cineasta parece salientar sistematicamente seu carater
teatral. Concebido em funcdo das virtualidades teatrais, Bazin aponta que o texto ja
as traz todas nele, determinando modos e estilo de representagéo que séo potenciais
no teatro. Bazin aponta que:

Na origem da heresia do teatro filmado reside um complexo ambivalente do

cinema frente ao teatro: complexo de inferioridade rem relagcdo a uma arte

mais antiga e mais literaria, que o cinema compensa com a “superioridade”

técnica de seus meios, que se confunde com a superioridade estética.
(BAZIN, 2018, p.180)

Ao apontar que o paradoxo estético do cinema reside numa dialética do
concreto com o abstrato, Bazin fala da obrigacdo que a tela tem de significar
unicamente por meio do real, portanto é importante discernir os elementos da mise-
en-scene que confirmam a nocéo da realidade natural e os que a destroem. Sendo o
cinema por esséncia uma dramaturgia da natureza, ndo é possivel existir um cinema
sem construcdo de um espaco aberto que substitui o universo em vez de se incluir
nele. Isso porque a tela ndo pode dar a ilusdo desse sentimento de espaco sem ter
certas garantias naturais. Nao € uma questao de cenario apenas, mas de isolamento
do catalisador estético introduzido na mise-en-scene. O diretor deve apostar na
reconversao de um espaco orientado unicamente para a dimensao interior, deste local
fechado e convencional da interpretacéo teatral em uma janela para o mundo.

Portanto, o problema que se apresenta para o cineasta é dar a seu cenario uma
opacidade dramatica, respeitando da mesma forma o seu realismo natural. E comisso
0 cineasta, em vez de ter o receio de levar para a tela as convencdes teatrais e
sujeicdes do texto, tem toda liberdade para se apoiar nelas, ndo se tratando mais de
evitar o que parece teatro, mas até de frisa-lo de forma inventiva com a recusa das
facilidades cinematograficas. Bazin aponta que a volta ao teatro filmado esta inscrita
na histéria do cenario e da decupagem, sendo uma conquista do realismo, do realismo
do tema ou da expressdo também do realismo do espaco, sem o qual a fotografia

animada nao resultaria em cinema (BAZIN, 2018, p. 168-207).
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Os conceitos da intermidialidade, do cinema impuro, do teatro filmado e da
mise-en-scene apoiaram a investigacdo da subjetividade feminista dentro do estilo

indireto livre em nossa analise do filme Noticias da Rainha, no préximo capitulo.

2.3 SILENCIO, ESPERA NA CONSTRUCAO DE UM SLOW CINEMA NO FILME
TENTEI

Cotejaremos a importancia do slow cinema para analise do filme Tentei, como
uma das caracteristicas do contracinema feminino e que traz tracos do moderno, em
pauta nesta dissertacdo, para investigarmos o estilo indireto livre dentro de uma
perspectiva feminista. O conceito de slow cinema foi forjado ap6s o entendimento da
ideia de lentidao, obtido pela nocdo de slowness dentro dos estudos da teoria e da
critica do cinema. Foi abordado por Michel Ciment** em seu discurso sobre O Estado
do Cinema, realizado no 46°. Festival Internacional de Cinema de S&o Francisco, em
2013, como “cinema of slowness”, para pensar filmes que se posicionam como
contraponto ao modelo de planos de curta duracédo dos filmes contemporaneos da
industria classica. Ciment argumenta que alguns diretores, cansados do formato veloz
e nervoso do cinema contemporaneo, fomentados pela industria cinematografica,
contra reagiram por meio de um cinema de lentiddo. A celeridade das informacgdes
ditadas pelas novas tecnologias e novos aparatos de comunicacdo influenciou
perversamente a montagem no cinema americano, com suas cenas velozmente
fragmentadas derivadas de um capitalismo voraz. Bazin (2018) ja apontava em seu
artigo A Evolucédo da Linguagem do Cinema, no qual forjava o conceito do cinema
impuro, a questdo do realismo, no que tange a discusséo entre montagem e tempo-
espaco de continuidade. Contrapondo cinema classico do cinema moderno, defendeu
os diretores que apostavam na profundidade de campo e longos planos.

Lacia Nagib (2016) aponta que a politica realista de Bazin dizia respeito a

“ambiguidade de expressao”, veiculada pelo excedente de tempo e espaco contido na

44 Retirado do blogue Unspoken Cinema, do texto do discurso do Estado do Cinema, entregue pelo
programador convidado Michel Ciment no 46° Festival Internacional de Cinema de S&o Francisco em
2003 e publicado no blogue em 30/10/2016 pelo Harry Tutlle. Disponivel em:
http://unspokencinema.blogspot.com/2006/10/state-of-cinema-m-ciment.html. Acesso em: 12 fev.
2019.
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combinacdo do long-take / long-shot, contrastando com a unidade de significado
imposta pela montagem em vez de focar na velocidade. Permitia, assim, que o olho
divagasse em profundidade de campo e permanecesse nos eventos através da sua
duracédo. Dessa forma, a ambiguidade de expressao requisita do espectador um
envolvimento emocional e racional maior no desenvolvimento da agdo, puxando uma
comparacao do espectador ativo defendido por Brecht.

Ciment cita como referéncia do cinema de lentiddo Béla Tarr, Tsai Ming-liang,
Abbas Kiarostami, Theo Angelopoulos, Nuri Bilge Ceylan e Sharunas Barthas. J&
Matthew Flanagan, ao se apropriar dessa expressao fazendo uso teérico do termo,
aponta que nédo é suficiente 0 emprego abstrato da ideia de lentiddo para referendar
0 cinema realizado por esses cineastas, devendo-se pensar na estética dessa
lentiddo: longos planos, descentralizagdo narrativa focada no siléncio e no cotidiano.
Flanagan situa a origem do slow cinema no cinema moderno do pos-guerra, tracando
uma genealogia que inclui filmografias distintas:

Em oposicdo desafiadora a aceleracdo do ritmo no cinema americano
dominante, uma forma narrativa distinta dedicada a quietude e a
contemplacao surgiu no trabalho de um ndmero crescente de cineastas nas
Gltimas duas décadas. Mais amplamente exibido no circuito de festivais, este
“‘cinema de lentiddo” (como categorizado por Michel Ciment em 2003)
comecou a significar um tipo Unico de arte reflexiva onde a forma e a
temporalidade nunca sdo menos do que enfaticamente presentes, e uma
diminuicdo do ritmo serve para deslocar o momento dominante da
causalidade narrativa. Os praticantes ativos mais distintivos de tal estilo
podem ser pensados, em ordem cronoldgica solta, Philippe Garrel, Chantal
Akerman, Theo Angelopoulos, Abbas Kiarostami, Béla Tarr, Aleksandr

Sokurov, Hou Hsiao-hsien, Tsai Ming-liang, Sharunas Bartas Pedro Costa.
(FLANAGAN, 2008, n.p.)

Muitos preferem restringir o slow cinema como fenémeno especifico do cinema
contemporaneo, em um contexto global e intercultural, que busca resgatar por meio
da estética filmica uma temporalidade mais dilatada em contraposi¢cdo ao tempo
acelerado do capitalismo. De modo geral, criticos e pesquisadores caracterizam o
slow cinema como filmes que investem no prolongamento da duracgéo, na experiéncia
da contemplacédo, na manutencao da espera, na permanéncia do olhar. Seria menos
a exploracao de longos planos, mas sobretudo uma reelaboracdo da encenacéo a
favor dos pequenos acontecimentos, énfase nos siléncios, na quietude, na contencao
do plano. Nagib (2016) explica que a defesa do slow cinema pressupde a existéncia

de um cinema veloz, contra o qual ele se posiciona como uma alternativa, um antidoto
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ao consumismo irracional, uma vez que essa velocidade destrdi a fruicdo de nossos
prazeres basicos como comer, olhar e sentir uma bela paisagem, uma bela imagem.
Segundo artigo de Horacio Mufioz Fernandez (2017), o slow cinema é uma das
tendéncias do cinema contemporaneo mais interessantes dos ultimos anos. Ele define
gque essa categoria tenta agrupar cineastas poOs-narrativos de diferentes
nacionalidades que em comum trabalham com uma durag&o dos planos muito longos
e formas pouco narrativas ou nao-narrativas nos seus filmes. Reflete que ainda nao
h& uma concordancia tanto sobre a sua estética temporal quanto sua genealogia.
Aponta que Nadin Mai e Ciment ndo compreendem o cinema lento em oposicao a
temporalidade, que suas raizes derivam do cinema primitivo* ou com similaridades
as artes estaticas. Ciment entende esse cinema como um retorno a estética da pré-
narrativa das origens do cinema, enquanto Mai acredita que os cineastas do cinema
lento tentam regressar ao tempo pré-industrial do cinema inspirados nas artes
estaticas.

O cinema lento tomaria emprestada a estética pictorica com a intencéo de obter
um tratamento temporario semelhante a pintura, raz&o por que Mai sustenta que esse
tipo de cinema deve ser projetado em museus e ndo em cinemas, para dessa forma
estar mais para um suporte do entretenimento e da interatividade do que para a sétima
arte. Flanagan e Mai parecem concordar que os cineastas do slow cinema intensificam
a passagem do tempo na imagem por meio do uso e extensao do plano-sequéncia,
alongando nosso senso de duracédo, gracas a liberacdo do tempo da abstracdo. Eles
usam formas ndo narrativas, ndo dramaticas e composi¢cbes formais muito
estruturadas com as quais podem ativar um olhar contemplativo no observador
(FLANAGAN 2012, p. 59). Ferndndez aponta que ndo ha& um abismo entre os
pensamentos de Flanagan, Ciment e Mai, pois na verdade ha uma diferenca em suas
visdes da histéria do cinema. Ciment e Mai se encontram, por sua vez, mais alinhados
com tedricos como Tom Gunning e Noéel Burch. Ciment ndo interpreta o cinema de

lentiddo como fruto a uma oposi¢cdo ao maistream e seu cinema veloz como um video

4% Segundo Aumont e Marie, o termo primitivo refere-se ao cinema anterior a norma classica,
aproximadamente o cinema anterior a Primeira Guerra Mundial, mas é uma noc¢éo vaga, ja que 0s
limites do periodo primitivo sdo variaveis conforme os critérios adotados, sejam estilisticos,
econdmicos, ideoldgicos. Além de ser um termo de conotagdo pejorativa, os historiadores desde 1978
preferem a expressao cinema dos primeiros tempos, julgado politicamente correto (AUMONT; MARRIE,
2012, p.242).
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game. Ele pensa o cinema contemplativo contemporaneo, como gosta de chamar o
slow cinema, da mesma forma que Burch pensou cinema moderno como coexisténcia.

Nagib aponta que o debate néo precisa ser feito s6 a partir da duracao dos
planos, que o cinema ja existia na mente das pessoas ha mais de dez mil anos e que
a descoberta tecnoldgica apenas o tornou reprodutivel. Ela aponta que o antagonismo
entre o classicismo cronoldgico e modernidade evolutiva produzidos pela tecnologia
do capitalismo ndo da conta de explicar o poder criativo da mente humana, bem como
a discussao entre cinema lento e veloz, como a mais recente expressao do classico-
moderno, ndo da conta de debater adequadamente os valores estéticos e politicos do
cinema. Aborda, ainda, a necessidade de uma compreensao aberta do cinema, que
inclui a sua propria negacéao através do recurso a outras artes e meios, implicando a
autorreflexdo, ambiguidade de expressédo e a revelacdo da realidade do filme, como
um meio de revelar a propria vida.

Flanagan pensa o cinema lento como uma evolugdo de certos principios
estéticos decorridos do neorrealismo, do cinema moderno e do cinema experimental
norte americano. Flanagan (2012) definiu como caracteristicas da estética do cinema
lento o uso de longos planos, a extensao do plano, o estatismo, a ndo dramatizacao,
0 carater ndo narrativo, a eliminacédo das fronteiras entre documentario e ficcdo ou
hiper-realismo, sendo evolucdo dos métodos estéticos forjados a partir do
neorrealismo italiano e da segunda vanguarda. Descreve que as caracteristicas

compartilhadas pelos cineastas do cinema lento sédo facilmente identificaveis:

O emprego de (muitas vezes) tomadas longas, modos descentralizados e
subestimados de contar histérias, e uma énfase pronunciada na quietude e
no cotidiano. A luz da atual prevaléncia desses tropos estilisticos, talvez seja
hora de considerar seu emprego reciproco como pertencente ndo a uma
nocao abstrata de "lentiddo", mas a um design formal e estrutural Unico:
uma estética de lentidado. O trabalho dos diretores listados acima constitui um
cinema que nos obriga a recuar de uma cultura de velocidade, modificar
nossas expectativas de narracéo filmica e sintonizar-se fisicamente com um
ritmo mais deliberado. Libertados da abundéancia de imagens abruptas e
significantes visuais que comp8em uma quantidade consideravel de cinema
de mercado de massa, somos livres para entrar em uma forma descontraida
de percepc¢éo panoramica; durante longos takes, somos convidados a deixar
nossos olhos vagarem dentro dos pardmetros do quadro, observando
detalhes que permaneceriam velados ou meramente implicados por uma
forma mais r4pida de narragdo. Em termos de narrativa, a familiar hegemonia
de drama, consequéncia e motivacdo psicologica é consistentemente
relaxada, atingindo um ponto em que tudo (conteddo, performance, ritmo) se
torna equivalente em representacédo. (FLANAGAN, 2008, n.p.)
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Mais importante do que ser um cinema lento em oposi¢cdo ao maistream é ser
um cinema com espirito numa experiéncia sensorial para se contar uma histéria, na
qual o espectador estara de corpo presente para vivencia-la, e até mesmo completa-
la nas lacunas deixadas propositalmente por esses criadores, em suas obras abertas,
para que o publico as ressignifique. Vamos encontrar essa experiéncia sensorial no
filme Tentei, no qual o espectador ira completar as lacunas dentro dos longos planos
realizados por Melo. A diretora, por meio do slow cinema, traz indicios de uma
subjetividade feminista e tracos do estilo indireto livre, como veremos no proximo

capitulo.
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3 ANALISE DE FILMES REALIZADOS POR MULHERES EM CURITIBA

Para analise dos filmes, utilizaremos os conceitos tanto feministas quanto
filmicos abordados nos capitulos anteriores. Todos os trés filmes trazem elementos
do cinema moderno brasileiro de autoria feminina, questao trazida por Karla Holanda
(2017 e 2019) com base no conceito do cinema moderno brasileiro pensado por Ismalil
Xavier (2001). Também apontaremos tracos do estilo subjetivo indireto livre e do
cinema de poesia, conceitos abordados por Xavier (1993 e 2018), Uchba (2015 e
2018) e Pasolini (1966 e 1989), para examinar possiveis tracos modernos nos filmes
analisados dentro desta perspectiva de um estilo subjetivo (feminista) indireto livre.
Dessa forma, elencamos o0 percurso tedrico a ser perseguido, importante para a
analise e em termos de contexto de debate, de discursos sobre o feminismo na cultura

e no audiovisual realizado em Curitiba.

3.1 CONSTRUINDO PONTES, DE HELOISA PASSOS (2017)

A andlise de Construindo Pontes, de Heloisa Passos, abordara se a questéao
do documentario em primeira pessoa pode ter um viés feminista de um contracinema,
ja que, ao trazer o privado para o publico, esta atendendo ao mantra do feminismo
radical da segunda onda, de que o pessoal é politico. Também sera analisado se a
perspectiva do documentario em primeira pessoa € suficiente para construcdo de uma
poética subjetiva indireta livre.

Portanto, a analise incluira interseccdes entre feminismo e o autobiografico,
somadas a questdo da subjetividade (feminista) indireta livre dentro de um cinema
moderno. Vamos abordar, na questdo do feminismo, a voz over dentro dos conceitos
dos estudos de Mary Ann Doane, dialogando com a questédo autobiografica do cinema
em primeira pessoa abordada por Maria Luiza Ortega, bem como a subijetividade
feminina na construcdo de um contracinema, apoiada nos conceitos de Mulvey,
Solberg, e Smelik, Holanda, e subjetividade indireta livre, apoiados nos conceitos de
Xavier e Pasolini.

O filme Construindo Pontes é um longa-metragem documental, dirigido e
fotografado pela cineasta curitibana Heloisa Passos. A narrativa parte da relacao entre

pai e filha. O pai € um engenheiro que realizou grandes obras publicas no auge do
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regime militar brasileiro, chamado por ele de revolugédo. A filha, diretora de fotografia,
produtora e diretora de cinema de projetos préprios independentes. Realizadora
mulher, assumidamente Iésbica, cuja trajetéria como diretora de fotografia consolidou
um lugar de respeito dentro da industria do audiovisual brasileiro, sendo uma profissao
ocupada por poucas mulheres. A partir da construcdo desse encontro na tela entre pai
e filha, as conversas de Heloisa e Alvaro sdo atravessadas pelos acontecimentos
politicos da histéria recente do Brasil, que vao desde a conducao coercitiva de Lula
ao impeachment da Dilma, fatos que dividiram 0 nosso pais e que promoveram novos
conflitos entre os personagens que possuem posi¢cdes antagonicas. Para construir
esta ponte entre presente e passado, a diretora utiliza projecdes, mapas e fotos de
arquivos tanto pessoais quanto de colecionadores.

Construindo Pontes é o primeiro longa da diretora, que contabiliza em seu
curriculo sete curtas-metragens, e mais de 25 longas como diretora de fotografia. O
filme recebeu prémios importantes, entre eles, prémio Marco Antonio Guimaraes no
50° Festival de Cinema Brasileiro de Brasilia, em 2017; Grande prémio Cora Coralina;
melhor filme XX FICA, Prémio do Juri Jovem, melhor filme XX FICA; Melhor filme no
Incuna Int. Film Festival na Espanha; além de ter sido exibido em diversos festivais*®.
A cineasta, quando apresenta o filme, no apéndice A, aponta que tem uma
participacao feminina forte em sua ficha técnica, sendo sua equipe composta por 74%

de mulheres?’.

46 O filme estreou no International Documentary Film Festival Amsterdam IDFA (2017) considerado o
maior festival de documentarios do mundo; FICBIC 2017 — Festival Internacional de Cinema de Curitiba;
19° Festival Kinoarte de Cinema de Londrina (2017); 41° S&o Paulo International Film Festival (2017);
36° Uruguay IFF (2018); 17° Festival Int. de Cine Documental “Encuentros del Otro Cine” Equador
(2018); Dogumenta 2018, México; XX FICA — Festival Internacional de Cinema Ambiental , Brasil,
2018; 11° Festival de Cinema de Triunfo, Brasil, 2018; Incuna Int. Film Festival, Espanha, 2018;
Dokubaku 2018, Azerbaijdo; CineEco2018, Portugal; 26° Festival Mix Brasil; 7° Festival Internacional
de Cinema Socioambiental de Nova Friburgo; 8°Margenes Film Festival (8° Festival de Cine al margem
de Madrid; e Femme Revolution Film Fest 2019, México.

47 A ficha técnica do filme é composta por Heloisa Passos na direcéo e direcdo de fotografia; ela assina
também a producéo junto com Tina Hardy, tem sua irma Luciane Passos na producdo executiva, o
roteiro € assinado por Heloisa, Leticia Simdes, Stefanie Krenser. A montagem foi realizada pela Tina
Hardy e Isabela Monteiro de Castro, o som direto de Elenton Zanoni e Valéria Ferro, desenho de som
de Beto Ferraz e mixagem de André Tadeu com trilha original BiD e Beto Ferraz. Coordenacao de pds-
producéo de Laura Futuro, pesquisa de Anténio Venancio, colaboracao de roteiro de Daniela Capelato
e Fernando Kinas e consultoria de montagem de Karim Ainouz e Marta Andreu.
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3.1.1 As pontes estéticas construidas no estilo dos filmes em primeira pessoa

O filme Construindo Pontes tem varias camadas e estdo diretamente ligadas
as texturas cinematograficas propostas pela diretora na sua escritura de imagens. As
paisagens, tanto as da natureza quanto as de concreto, entram no percurso da
memoria, afeto com o pai, cuja casa é o espaco de confronto, de embate de ideias,
do ndo apaziguamento. A proposta € 0 encontro, a tentativa do didlogo. As imagens,
tanto de super 8, de arquivo publico e de arquivo particular emprestam subjetividade
a narrativa, criando uma nao linearidade importante para a construcao do filme, ja que
busca em sua feitura dialogar com os filmes do experimentalismo do cinema brasileiro
moderno. E possivel, dessa forma, perceber na sua forma narrativa o estilo indireto
livre. Os tracos narrativos ajudam a verificar a historia contada de forma subjetiva e
feminista, pela coragem de se colocar e demonstrar 0 embate com o pai, de usar a
prépria historia pessoal para falar da falta de dialogo no pais. Talvez emprestando do
cinema brasileiro moderno e seu cinema de autor apostando em longos planos
sequéncia, travellings, valorizando fragmentos de pessoas ou objetos, como nas maos
do pai, ela traduz o estilo conceituado por Pasolini, de uma subjetividade indireta livre,
e acrescentariamos entdo o feminismo para produzir um contracinema, como
buscaremos identificar ao longo da andlise.

O filme comeca com os créditos em branco na tela preta; primeiro entram 0s
créditos dos prémios e festivais importantes dos quais o filme, a época, havia
participado, sem som nenhum. A partir dos 28 segundos de filme, juntamente com o
crédito da logomarca do Fundo Setorial do Audiovisual, surge a primeira entrada do
som ainda baixo como que um ruido, depois é possivel percebermos que se trata do
som de agua trazido como som acusmatico, lembrando sons do fundo do mar e ao
mesmo tempo de um aquario. O som acusmatico inicial traz um estranhamento e
também um ativamento da memdria. Ao vermos as exuberantes imagens das Sete

Quedas*® filmadas em super 8, que entram aos 50 segundos do filme, a memdria nos

48 O Salto de Sete Quedas foram as maiores cachoeiras do mundo em volume de 4gua com 13.300
m3/segundo sendo o dobro de volume d'dgua das Cataratas do Nidgara na divisa EUA/Canada e treze
vezes mais caudalosas que as Victoria Falls na Zadmbia. Seu som poderia ser ouvido a 30km de
distancia, seu canal principal possuia 4km de comprimento e profundidades que variavam entre 140 e
170 metros. Eram constituidas por dezenove saltos, que poderiam ser agrupados em sete grupos -
razdo da denominacdo Sete Quedas. Em 1966 foi decretada a submersédo do Salto das Sete Quedas
através da Ata do Iguacu onde ocorreria 0 seu desaparecimento com a formacdo do lago da Usina
hidrelétrica de Itaipu. O governo havia decretado que a constru¢cado da Usina de Itaipu iria alagar as


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cachoeira
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mundo
http://www.world-of-waterfalls.com/images/Iguazu_Falls_081Ljx.jpg
http://www.world-of-waterfalls.com/images/Iguazu_Falls_081Ljx.jpg
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cataratas_do_Ni%C3%A1gara
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cataratas_de_Vit%C3%B3ria
http://jie.itaipu.gov.br/conte%C3%BAdo/h%C3%A1-49-anos-era-assinada-ata-do-igua%C3%A7u-semente-de-itaipu
https://pt.wikipedia.org/wiki/Usina_hidrel%C3%A9trica_de_Itaipu
https://pt.wikipedia.org/wiki/Usina_hidrel%C3%A9trica_de_Itaipu
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lembra de que temos também afeto a elas, portanto ja& estamos ligados ao enredo e
transportados por outras conectividades, criando-as junto com o filme. A agua ser&
um elemento importante dentro do filme, o do territério da memoaria.

A voz over de Heloisa surge a 1 minuto e 52 segundos de filme, uma voz que
vem aparentemente de um universo externo a diegese fora de quadro. Interessante
gque € uma voz over apenas no inicio, pois logo depois constréi-se o pacto
autobiogréfico (LEJEUNE, 2008); mesmo nao vendo, imaginamos (algo nos diz) que
€ da diretora personagem que s6 se confirma quando se efetiva sua primeira aparicdo.
Até que isso aconteca, temos essa ambiguidade de uma voz over que suspeitamos
ser de alguém, sentimos ser de alguém, mesmo antes de sé-lo. Para alguns, tal voz
pode ser simplesmente off e, para outros, um off que tem algo de over neste breve
inicio. A opcao de utilizar a voz over tem uma proposta feminista, ja que essa voz
conta essa historia, tornando-se poderosa como a voz de Deus, a voz que tem o poder
de saber mais dos que todos por estar fora do quadro (over) visivel, uma voz
fantasmatica. E uma voz que sabe mais que a plateia, uma voz que vem de fora, que
nesse momento tem o poder para contar essa historia. Interessante pensar que o
artificio da voz over usado por Helena Solberg para realizar seu documentario, marco
do cinema moderno de autoria feminina, € justamente usado por Heloisa Passos na
abertura do seu documentéario Construindo Pontes, portanto, ja podemos ver que se
trata de um cinema moderno e de autoria feminina. Essa voz over narra as imagens
iniciais, o presente que ganhou de um amigo do seu pai, com rolinhos de super 8 com
imagens da Sete Quedas. O uso de material de arquivo como cartas, filmes, fotos, &
uma das tendéncias dos filmes autobiograficos em primeira pessoa, pois trabalham o
pessoal somado ao historico. A voz que se envereda ao longo do filme para contar a
historia é da cineasta Heloisa Passos. Segundo Renov (2014), isso sublinha as
maneiras que a subjetividade, o eu da escrita de si propria, guia o caminho nesse
comeco da narrativa. Com isso, Passos personaliza o objeto filmico e sensibiliza o
publico para uma maior receptividade nesta dimensdo pessoal e autorreflexiva que
focaliza e contextualiza o seu objetivo politico de um acerto de contas com o sistema
patriarcal, contando o conflito da sua histéria pessoal da casa do pai, cruzando com o

conflito da histéria do Brasil a época das filmagens da queda da ex-presidenta Dilma

Setes Quedas, uma area em litigio entre Brasil e Paraguai, devido a uma demarcacdo territorial sob a
serra de Maracaju.
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Rousseff e da condugdo coercitiva de Lula, dando uma moldura empirica
universalizante.

Temos a imagem impactante da explosao das Sete Quedas, aos 2 minutos e
36 segundos, para submergirem no deserto d’agua para construgcédo de Itaipu, parte
das imagens de arquivo publico histérico. Podemos dizer que o filme comeca nesse
ponto a tratar também da relagdo de Heloisa com seu pai, 0 engenheiro Alvaro, uma
relacdo explosiva. Aos 3 minutos e 11 segundos, entra o crédito do nome do filme,
num tom laranja escuro, mas que também pode ser a cor da lama que subiu depois
dessa explosao que revirou o chao do fundo da usina e onde submergiram as Sete
Quedas pela furia das aguas. Ha, entdo, um corte seco para a imagem do deserto

d’agua.

FIGURA 1 — EXPLOSAO FIGURA 2 — SETE QUEDAS

Na Figura 1, a explosdo das Sete Quedas, imagem de arquivo publico histérico.

Na Figura 2, Sete Quedas, imagem do rolinho de Super 8 do amigo do pai, arquivo pessoal.
Tendéncia das filmagens das narrativas em primeira pessoa.

FONTE: Construindo Pontes (2017).

Memodrias e agua serdo uma constante no filme, sempre submersas quando
tratam do territério da relacdo com o pai. A agua nos traz o simbélico do feminino, pois
nos remete imediatamente a fase em que estamos envolvidos na placenta dentro da
barriga da méae, estamos submersos nessa agua. Podemos pensar esse elemento
como pulsdes de morte*® e pulsdes de vida. O conceito de pulséo foi elaborado por
Freud em seu Trés Ensaios sobre a teoria da sexualidade (AZEVEDO; MELLO NETO,

2015, p. 67). Mais tarde, ao rever a divisdo da sua teoria sobre pulsdes, em Além do

49 Para maior aprofundamento, consultar: AZEVEDO, Monica Karine; MELLO NETO, Gustavo Adolfo
Ramos. O desenvolvimento do conceito de pulsdo de morte na obra de Freud. Revista
Subjetiva. Fortaleza, v.15, n.1, p.67-75, abr. 2015. Disponivel
em:<http://dx.doi.org/10.5020/23590777.15.1.67-75>. Acesso em 14 mar. 2020.


http://dx.doi.org/10.5020/23590777.15.1.67-75
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principio do prazer, propde a existéncia de uma nova dualidade na vida psiquica, de
gue existem duas forcas opostas: uma de energia que impede a acao, que consiste
num agrupamento das pulsdes sexuais e de autopreservagao que Freud chamou de
PulsBes de Vida; e outra que leva a inani¢do ou estagnacao, a que Freud chamou de
Pulsdes de Morte. A primeira podemos associar com construgéo; a segunda, com
destruicdo. No filme, existem grupos de imagens representadas como pulsdes de vida
e outras como pulsBes de morte relacionadas a agua. De vida, quando as imagens
filmicas se relacionam com as aguas revoltas da hidroelétrica ou com a forca da agua
nas Sete Quedas, e de morte quando as imagens filmicas da dgua sdo mais abstratas
com sobreposicdo de véarios sons e de varias imagens, trazendo o territorio da
memoria de Heloisa neste universo dos sonhos relacionadas com a infancia e a falta,
a auséncia do pai.

Portanto, saimos das imagens de pulsdes de vida nas cenas iniciais com as
Sete Quedas e a Hidroelétrica de Itaipu, para entrarmos na pulsdo de morte com a
cena do deserto d’agua. H4 um som que reproduz um ruido de elevador descendo ao
fundo do poco e nos remete como que para o interior das profundezas da memoria,
outra vez o recurso do estranhamento estético do som. Ha uma sobreposicao de sons
na faixa sonora, como o som de uma furadeira elétrica, ruidos de algo arrastando,
ruidos de elevador, a queda de uma chave dentro de um buraco, de maquinas
operando e que lembram uma voz fantasmagorica, sons que nos transportam para
dentro da faixa da imagem com a sensacao de estarmos entrando em outra dimensao.
Um longo travelling avanca veloz por cima, e para cima, das arvores secas no meio
do deserto d’agua do antigo cartdo postal das Sete Quedas, imagens das cachoeiras
submersas, esse lugar inundado, um rio transformado numa hidroelétrica. A forca das
imagens transporta o espectador para dentro da desolac&do, como se sobrevoassemos
essa inundacdo. As imagens de arvores secas trazem a aridez da relacdo e das
memoarias submersas. A banda sonora executa 0 som de um elevador de carga que
para bruscamente, associado com o barulho de uma leve explosdo, mas néo
sincronizado com a banda da imagem. Alguns segundos depois, ha outro corte seco,
gue deriva para um longo plano focado nas arvores afundadas até se fixar numa Unica
arvore com varios galhos secos. Ao som da voz over de Heloisa, onipotente, surge a
informagédo de que as Sete Quedas ainda estdo ali embaixo, trazendo uma

subjetividade a sequéncia.
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FIGURA 3 — DESERTO D’AGUA

Imagem do deserto d’agua, no qual a diretora traz um movimento de camera impactante por meio de
um longo plano sequéncia em travelling para construir essa narrativa subjetiva para dentro da memdria.
FONTE: Construindo Pontes (2017).

Os galhos secos falicos seriam a visdo de mundo de Passos, na qual podemos
verificar uma identificacdo com o pai, pela falta, traduzida no sentimento de abandono
e na perda. Um sentimento de abandono pela falta desse pai na infancia, que se
ausentava por conta do excesso de trabalho, que roubava dele um tempo precioso de
estar com os seus. Uma falta da familia, que ela perdeu de conviver ao se mudar para
Sao Paulo apds se desentender com o pai. Dessa forma, cria raizes na auséncia por

meio da identificagdo, uma busca edipiana feminina®. Isso porque, quando na infancia

50 Luiza Rubim e Carolina Apolinario de Souza explicam o Complexo de Edipo Feminino segundo Freud
(1925). Enquanto o menino demora mais para admitir a castracdo, a menina, se vé obrigada a admitir
sua castracdo mais rapidamente. Ela passa entdo a considerar o0 homem como detentor do falo,
ocupando, portanto, uma posi¢éo de superioridade. Apesar disso, se rebela contra a possibilidade de
ndo vir a possuir um pénis um dia, passando a invejar o 6rgdo masculino. Desta forma, a partir de sua
descoberta decepcionante, a sexualidade da menina podera trilhar trés caminhos. No primeiro,
frustrada pela comparagdo com 0s meninos, a menina cresce insatisfeita com seu clitoris e abandona
sua atividade félica e sua masculinidade. No segundo, ela agarra-se a sua masculinidade ameacada e
até uma idade tardia € movida pela esperanca de conseguir um pénis. Esperanca esta que se torna um
objetivo e que faz surgir a fantasia de ser um homem. Freud denomina este segundo caminho de
complexo de masculinidade, que nas mulheres explicaria uma escolha homossexual manifesta. Se seu
desenvolvimento seguir o terceiro caminho, a menina atingira a atitude feminina normal final, tomando
entdo o pai como objeto amoroso. Assim, como indica Freud: "O relacionamento dela com a mée foi o
original, tendo a ligacdo com o pai sido construida sobre ele" (FREUD, 1931). Disponivel em:
http://www.isepol.com/laboratorio/disciplinas/laboratoriol/disc2_edipofeminino.html. Acesso em: 13
mar. 2020.
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se quebra a conexao com o pai, vamos busca-la na identificagdo mais tarde. No artigo
de Elsa Santos Neve (2005), sobre Lacan e Slavoj Zizek, ha algo interessante sobre
os significados dos planos e contraplanos, travelling, zooms, que sdo também
linguagens, assim como a montagem, e produzem efeitos de sentido, que no
movimento da camera criam todo o contetdo da narrativa. A autora também relata
que outro modo cinematogréfico de significar aparece de forma exemplar no
campo/contracampo, traduzido na linguagem lacaniana como S1 e S2, e, quando ha
um campo S1 sem o contracampo S2, existe um efeito de sujeito, ou seja, um efeito
de abertura a todos os sentidos. O espectador preenche essa falta de sentido com
seu proéprio S2, subjetivando a cena ausente, e como ele indica, em termos freudianos,
preenche as lacunas da memoria.

Podemos encontrar simbolos falicos em varios percursos dentro do filme,
desde a entrada com a logomarca da empresa de Passos, na letra g de Maquina, nos
galhos secos e nas torres de energia de luz, que sdo outros elementos os quais
também podem ser lidos como simbolos falicos. Assim, esse comeco anuncia a
relacdo das imagens da destruicdo das Sete Quedas para construcdo de Itaipu, da
mesma forma como se dara destruicdo de um passado conflituoso para construcao
de um futuro amoroso, na relacdo entre pai e filha. O titulo Construindo Pontes
imediatamente se relaciona ao trabalho do pai durante o periodo da ditadura, ja traz
os ingredientes fundamentais neste filme do privado trancado com o publico. Michael
Renov (2014), ao falar sobre a etnografia doméstica, aponta que a pratica
autobiogréafica usa como modelo o autoquestionamento, aliado a inquietacdo em
documentar a vida dos outros, em particular, a vida dos membros da familia que
servem como espelho ou contraste para o eu. Devido aos lacos de parentesco, sujeito
e objeto estdo atados um ao outro. O resultado € um autorretrato refratado através de
um outro familiar. “As etnografias domésticas tendem a ser investiga¢des carregadas,
repletas de uma curiosa espécie de epistemofilia, uma pitada de afeto, ressentimento
e até aversao a si proprio” (RENOV, 2014, p.42). Ele afirma ser importante entender
a proposicao de que a autobiografia existe de varias formas, seja como uma afirmacéao
a respeito de variacfes formais ou estruturais, seja pela pluralidade das modalidades
autobiogréficas, que ele exemplifica como modo confessional, etnografia doméstica,
ensaistico etc. O autor também aponta que a digressao, a epifania e o flashback séo
menos excepcionais do que emblematicos em relagédo a temporalidade, encorajada

pelo trabalho da memaria. Portanto, ao analisarmos em Construindo Pontes a questéo
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da autobiografia, no plano pessoal no filme, encontramos as pontes a serem
construidas entre o pai e a filha; no plano publico, encontramos as pontes a serem
construidas politicamente num pais dividido entre direita e esquerda. Heloisa, em voz
over, conta que, quando assistiu as imagens em Super-8, vieram para ela as
lembrancas da sua infancia e de suas perdas, as da sua familia e do seu pais, e que
o afogamento das Sete Quedas e suas memorias submersas a fizeram buscar sua
relagdo com o pai: um engenheiro que nao construiu a usina de Itaipu, mas poderia.
Ainda ndo sabemos que € a voz da Heloisa, mas essa voz, ainda sem corpo, contém
uma das qualidades da questao acusmatica, a onipresenca, ao impregnar em tudo.
Interessante pensar na ambiguidade, a voz é over simplesmente pelo fato de o corpo
nao ter aparecido ainda e, dessa forma, o pacto autobiografico é estranhamente aceito
por nos. As imagens entram como se fossem slides, séo lindas como cartdes postais.
No entanto, apesar de fixas em planos longos percebemos um movimento aqui, outro
ali, dentro da imagem cartéo, para que nossos olhos se percam dentro do quadro e
sejam tragados pela voz que conta a historia.

No corte para uma imagem fixa do portdo da casa do pai, percebe-se que, dali
para frente, naquele territorio da casa do pai, as imagens sdo sempre emolduradas,
colocando sempre algum elemento ou pessoa em primeiro plano. Corte para imagem
da projecdo das memorias das obras do pai na parede da sala de estar, a voz de
Heloisa conversa em off com o pai para que ele conte seu percurso como engenheiro,
enquanto as imagens das obras sdo exibidas. As vezes, escutamos também a voz de
Tina Hardy, que, além de ser mulher da diretora Heloisa Passos, fez a montagem do
filme e que esta junto com Passos na gravacdo. Tomo a liberdade de chamar a
diretora de Passos e a persona ou personagem?®:, de Heloisa. As cenas déo conta de
apresentar essa intimidade tanto familiar quanto do set de filmagem, que contou
apenas com Passos e Tina. Enquanto Alvaro fala sobre uma obra que realizou, a obra
da duplicacdo da rodovia na Serra do Mar de Paranagua até Curitiba, ouvimos uma
musica tipica de documentarios da época. Ha4 também uma voz sobreposta em off,

em segundo plano, de um locutor com tom jornalistico, também da época. Ele narra

51 Segundo Aumont e Marie, a etimologia grega do termo latino persona designava a mascara, o papel
interpretado pelo ator. Este era claramente destacado de sua “personagem”, da qual era apenas o
executante e ndo a encarnacgéo. A evolucdo do termo ocidental € marcada por uma inversdo completa
desta perspectiva, identificando a personagem cada vez mais com 0 ator que a encarna e
transformando-o em uma entidade psicoldgica e moral, encarregada de produzir no espectador um
efeito de identificacdo. (AUMONT; MARIE, 2012, p.226)
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como se deu a execucao da obra e sua inauguracdo, enquanto vemos na banda da
imagem a presenca do entédo Presidente Militar Arthur da Costa e Silva e sua comitiva
desembarcando de avido na cidade litoranea de Paranagud, e depois de cortar a fita
de inauguracgdo da rodovia seguiu em comitiva de carro até Curitiba pela nova rodovia.
Ao mesmo tempo que Passos traz um filme de arquivo de memoria da histéria com a
presenca do segundo presidente militar do Brasil, cuja gestdo foi considerada o
milagre econémico que durou de 1968 até 1973 combinando com a musica alegre do
fundo da reportagem, Passos também traz a imagem do presidente considerado mais
brutal da ditadura militar. A ele, sucedeu o general Médici, que deu continuidade a
barbarie. Sob o governo ditatorial de Costa e Silva, foi promulgado o Al-5, que lhe
dava plenos poderes para tanto fechar o Congresso Nacional, como cassar politicos
e institucionalizar a represséao por meios legais e ilegais, como tortura, assassinato,
conhecido como sumico de subversivos. E importante esse dado, pois Passos traz
para a narrativa, de forma irbnica e subjetiva, a tdnica do que sera seu debate com o
pai. Alvaro fala em tom solene que acreditava que somente no periodo da “revolucéo”
€ que existiu de fato um projeto de governo para o pais. Ainda com ironia, Heloisa
pausa a imagem dos carros antigos que circulam fofinhos na rodovia projetada na
parede (primeira quebra) e questiona indignada, em off, a afirmativa do pai de que,
nos seus 78 anos de vida, sO existiu um projeto de pais e que foi na época dos
militares. O pai sempre em primeiro plano, alternando com detalhes de suas maos em
primeirissimo plano. E engracado que, apds responder que sim a pergunta da filha,
Alvaro desaba na cadeira e desaparece da tela, como se n&o aguentasse mais a mira
ou a ira do enquadramento. Volta o primeiro plano em Alvaro, s6 que dessa vez

desfocado, enquanto Heloisa responde irritada sobre a afirmacédo do pai.
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FIGURA 4 — ARQUIVO DITADURA

Na figura 4, a cena em que Alvaro junto com Eneida, sua esposa, assistem a imagens de Super-8 e de
arquivos do periodo da ditadura. Passos usa voz off entrevistando seu pai. FONTE: Construindo Pontes
(2017).

Interessante que a camera trabalha num didlogo préprio com a cena, fazendo
0 publico percebé-la nesta conversa, como parte dessa ruptura da ilusdo da tela, como
uma segunda quebra. Pode-se estabelecer um dialogo com Brecht: seria quebra da
guarta parede no teatro. No cinema, funciona como quebra da ilusdo da transparéncia
da janela, tirando o publico do envolvimento emocional, da catarse. Durante o filme,
ha momentos em que Heloisa narra em voz over e momentos em que entrevista o pai
em voz off, assistindo as imagens em Super-8 das obras que seu pai realizou, as
vezes das imagens de arquivo pessoal das viagens em familia. Passos narra em voz
over sua relacdo com a familia, criando um paralelo com a ditadura; diz que na
ditadura muita coisa ndo é falada, nas familias também. Corta para um plano de
conjunto em que se vé sua familia jantando num momento intimo, pessoal, em que se
fala 0 minimo necessario, apenas para manter a conexao entre eles. E engracado que
ja incorporamos essa voz over que esta fora do quadro®, mesmo assim presente,
completamos mentalmente o resto da imagem faltante do jantar da familia. O publico
assiste pela fresta da porta da cozinha, espiona esse momento do néo dito, como se

fosse pelo buraco da fechadura, lembrando ao publico a experiéncia voyeuristica que

52 Chion usa de modo diverso, estamos usando de acordo com nossa convengdo em portugués: voz
off como fora de campo; voz over como fora de quadro.
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o cinema promove, do convidado invisivel. Pode-se verificar um didlogo direto, ou uma
homenagem, a Anna Muylaert, diretora do filme “Que horas ela volta?”, que também
aborda as questdes feministas em seu filme e utiliza esse recorte para olharmos pela
fresta da porta da cozinha a cena que se passa com a familia tradicional na sala de
jantar. Nesse momento, Passos conta sobre a briga que teve com o pai aos 22 anos
e gue a obrigou a sair de casa tao cedo, e que ambos n&o sabiam lidar um com o
outro. Familia é o ndo dito, anuncia Heloisa, de forma sentida. Passos traz para
publico sua vida pessoal de uma forma corajosa, mesclando o tempo todo o pessoal
e publico, exatamente da forma como Ortega indica sobre os documentarios em
primeira pessoa nos quais ha um transbordamento do documental para o ficcional.

De Lauretis (2019) aponta que usou a expressao space-off emprestada da
teoria do cinema, o0 espaco nao visivel no quadro, mas que pode ser indeferido daquilo
gue aimagem torna visivel. No cinema classico, o space-off & reabsorvido e fechado
na imagem pelas regras narrativas do cinema, sendo a mais importante a do sistema
campo/contracampo. De Lauretis lembra que o cinema de vanguarda mostrou que o
space-off existe concomitante e paralelo ao espaco representado, tornando-se visivel
ao demonstrar a sua auséncia no quadro ou na sucessao de imagens, incluindo a
camera como ponto de vista e perspectiva pela qual a imagem € construida, somado
ao espectador onde a imagem é recebida, reconstruida e reproduzida como
subjetividade (DE LAURETIS, 2019, p. 151). No filme de Passos, o space-off é o
espaco que ndo esta visivel no quadro, ou seja, o local que sera povoado pela
presenca da propria Heloisa e as possibilidades abertas pelos diferentes modos da
sua presencga, do seu Corpo ou sua voz.

Quando se pensa na quebra e opacidade da tela, pode-se pensar num
metacinema que é traco do moderno, mas que faz referéncia ao extrafilmico, ao
espaco off, o space-off que De Lauretis fala estar fora do espaco visivel no quadro.
Sendo esse espaco off incluido no filme, ndo deixa de ser também, de certa forma,
encenado. Esse extrafilmico encenado € interessante enquanto espaco de
performance, mas também de negociac¢des (no sentido antropoldgico) sobre a prépria
Heloisa e sobre o que € ser mulher/lésbica/diretora para ela. Soma-se, entdo, ao
conflito, a questdo de possiveis negociagdes. Ao atribuir sua prépria identidade ao
narrador e personagem principal, a autora firma um pacto com o leitor, por meio do

gual assume a responsabilidade de contar sua vida de forma auténtica.
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FIGURA 5 — JANTAR EM FAMILIA

Na cena do jantar em familia, Passos usa voz off para participar, e depois usa a voz over como recurso
para narrar em primeira pessoa sobre o nao dito dentro da sua familia.
FONTE: Construindo Pontes (2017).

Passos traz do pacto autobiogréafico proposto por Lejeune (2008) uma narrativa
retrospectiva em prosa de sua prépria existéncia, focalizando na sua historia individual
como filha e seu conflito com seu pai, e em particular a historia de sua personalidade
como artista, como mulher, como lésbica, como diretora, bem como compartilha sua
visdo de mundo com a opressao as minorias imposta pelo sistema patriarcal.
Importante pensar o pacto autobiografico de uma forma mais complexa, pois ha
indicios dele desde o inicio: nos créditos de abertura, desde as primeiras imagens, no
inicio da voz over em primeira pessoa, fazendo referéncia a uma historia que de fato
aconteceu, na vida da narradora e na vida politica de seu pais. Heloisa ao falar que,
na casa dela, eles nunca falam daquilo que perderam, corta para a cena em que
Alvaro estaciona o carro na garagem, e é possivel perceber que os sons evidenciados
do portdo da garagem fechando e da porta do carro batendo séo reconheciveis, sédo
0s mesmos usados nas primeiras cenas do deserto d"agua, no territério da memdria
de Passos. Os sons da casa sao usados para acessar as memorias afetivas, um
recurso enriquecido pela montagem, que fortalece o pacto autobiografico durante o
filme.

Segue-se outra cena em que espiamos, pela fresta da porta, Alvaro lendo uma
correspondéncia no jardim da casa. O filme de Passos dialoga diretamente com o

filme Os dias com ele (2013), de Maria Clara Escobar, no qual a diretora filma a vida
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do pai exilado em Lisboa por conta prépria, devido a sua desilusdo com a esquerda
brasileira. Carlos Henrique Escobar € filésofo, dramaturgo, ensaista e integrante de
movimentos de luta armada na ditadura. O documentario de Maria Clara Escobar tenta
resgatar sua relacdo com o pai, fala sobre essa distancia entre eles, sobre suas
memorias com ele, sobre as memarias dele em relagéo a tortura e ao exilio. Escobar
faz parte da segunda geracao dos filhos dos militantes, que cresceram marcados pela
auséncia e pelo exilio de seus pais. Em seu filme, o pai se irrita porque nunca sabe
guando exatamente esta sendo filmado; por onde anda na casa, ele estad sendo
filmado, quase como uma tortura que a filha faz com ele. Mas, diferentemente do pai
de Escobar, que se incomoda com a presenca da camera, Alvaro, pai de Passos,
parece a vontade com a presenca dela, como se alienado do mundo. O filme de
Escobar também € um filme documental autobiogréafico, narrado em primeira pessoa,
s6 que realizado por uma filha de um pai torturado e exilado pela ditadura do regime
militar. O filme de Passos, ao contrario, € narrado em primeira pessoa, mas por uma
filha de um pai que trabalhou como engenheiro para construcéo de pontes, rodovias,
para o governo militar. Podemos destacar o uso do fora de campo como espaco de
importancia nos dois filmes, pois mimetiza os conflitos entre pai e filha.

Corta para outra cena em que agora somos a plateia do filme dentro do filme.
Imagens sobre a construcdo da rodovia do Café sdo exibidas na parede da sala de
estar. Heloisa pergunta se o pai tinha participado daquela obra, ele diz que sim, e em
seguida ela pergunta se ele estava no dia em que ela nasceu. Corta para o primeiro
plano de Alvaro para ouvir a resposta, com a mie Eneida em segundo plano
desfocada ao fundo, sendo perceptivel a sua apreensdo em relacdo ao dialogo que
se segue, tanto que a mae ajuda a encaminhar o assunto de volta para o filme da
parede. Ela aparece sempre na sombra do pai, sem voz diante do marido, dando
cobertura para ele. E volta o assunto dos militares, com Alvaro defendendo aquele
governo. Passos trabalha um plano por tras com os pais de costas para o publico
assistindo ao filme e intercalando para um contracampo frontal em close up deles. Ha&
outro episodio de embate entre eles: Alvaro em primeiro plano e Heloisa inquirindo em
off. A mée, outra vez no segundo plano, desfocada e sufocada, levanta-se e diz que
vai comer alguma coisa, saindo de cena, criando uma quebra engracada dentro da
arena do debate. Passos mantém de forma mais frenética a alternancia de campo e
contracampo, close up no pai que tenta dialogar com Heloisa, mas a voz em off dela

vai se alterando até o descontrole total. Heloisa desiste do embate, diz que isso nao
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é o filme e corta a imagem e o som, blecaute. Outra quebra. Voltamos para pulsédo de
morte. H& um longo plano impactante de um carro anfibio se dirigindo até um rio, que
lembra um tanque de guerra, o qual destréi por onde passa e, ao adentrar o rio, a voz
de Heloisa narra que seu pai a ensinou a nadar no mar. Ele dizia para ela ir sempre
mais fundo e mais longe. Nesse momento, temos a impressao (nos, plateia) de que
entramos junto com ela com o carro na agua, tomados pela sensacao sufocante do
afundamento, ou afogamento, em um mergulho para o fundo da memoria. Antes de a
agua tomar toda a imagem, la estd uma torre de energia lembrando que aquele é
territério da memoria do pai. Entdo, o lodo do fundo desse rio/mar nos engole, assim
como engole as imagens que vao se transformando em outras imagens, de fotos da
ditadura em plena represséo militar de cor sépia, depois o laranja da lama transforma-
se lentamente em vermelho-sangue. O efeito é poético, forte. Em contraste as
imagens da ditadura, Heloisa conta sua vida protegida de menina rica, que ganhou
um cavalo, aprendeu a cavalgar, ganhou um barco, aprendeu a velejar, um mundo
perfeito. Ela nunca mais viu um mundo perfeito.

FIGURA 6 — MEMORIA VIOLENTA DO PAIS 1

Foto da ditadura em plena repressdo militar de cor sépia; depois o laranja da lama transforma-se
lentamente em vermelho-sangue.
FONTE: Construindo Pontes (2017).

Ao usar essas imagens de arquivo, convoca a memaoria das nossas imagens

guardadas da ditadura militar, trabalhando de forma subjetiva nosso despertar para
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um passado recente de opressao e nos convocando a fazer as conexdes com a falta
de didlogo tanto dela e do pai, quanto do governo e sua repressdo para quem nao
quis seguir as regras, tal qual o sistema patriarcal sempre oprimiu as mulheres que
também ndo querem seguir as regras. Encontramos tracos fortes do cinema em
primeira pessoa bem como aspectos do feminismo para trabalhar uma subjetividade

narrativa, poética.

FIGURA 7 — MEMORIA VIOLENTA DO PAIS 2

Imagens de arquivo usadas na montagem para trabalhar a subjetividade da cena que se refere a uma
memoaria violenta do pais.
FONTE: Construindo Pontes (2017).

Ainda na tela preta, antes de entrar a préxima cena, ouve-se o0 som de projetor
trocando slides, o que também aciona a memoria de uma plateia analégica, de uma
memoaria de sala, familia e fotos exibidas na parede, e € exatamente o que se vé em
seguida: as memorias das viagens da familia Passos sendo projetadas na parede da
sala de estar. Alvaro esta de pé, controlando o projetor de slides; ele domina a cena,
tenta controlar a realizacéo do filme. Encontra-se ai também um paralelo com o filme
Os dias com ele, de Maria Clara Escobar, no qual o pai dela tenta dirigir o filme que
ela esta realizando sobre ele. Escobar quer fazer um filme sobre o pai, sobre seu
testemunho referente a ditadura, sobre a tortura que ele viveu, seu exilio, mas

principalmente sobre a sua relagdo com o pai, Carlos Enrique Escobar. Ele foi filosofo,
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dramaturgo, ensaista e pertenceu ao movimento de luta armada na ditadura. Ele foge,
nao quer ser dirigido por ela, quer saber qual é a proposta do filme e propée como ela
deveria realizé-lo. Encontraremos alguns paralelos entre as obras de Escobar e
Passos. Esse € um deles. Interessante pensar nos momentos de quebra usados como
recurso por Passos. Podem-se apontar dois momentos de quebra, como quando
discutem sobre o governo militar. Dentro da afirmac&o de Alvaro, o tnico plano de
governo possivel para o pais foi no governo militar. Ja Passos interrompe irritada a
entrevista em off, voltando as cenas review enquanto esbraveja contra a afirmacéo do
pai. Depois desliga a camera, deixando a plateia ir ao encontro da tela preta. Um
recurso corajoso, expondo tanto ela quanto o pai em suas diversidades de olhares
para o julgamento da plateia. Evidencia-se o recurso da quebra como distanciamento,
entrando em pauta o extrafilmico encenado, quando Alvaro vai aparar o jardim da
frente da casa deles com a maquina de cortar grama elétrica. Ele avisa apds comecar
a cortar a grama que o aparelho esta sem fita, e que néo vai funcionar, mas que ele
pode fingir que esta aparando a grama. E Heloisa diz: “Finge, entdo”, e continua
filmando seu pai fingindo aparar a grama. Ela traz para a cena os erros, como também

uma metafora a uma relacdo também feita de erros e enganos, além dos acertos.

FIGURA 8 — ENCENANDO CORTE FIGURA 9 — ENCENANDO CORTE DE
DE GRAMA1

Planos de uma mesma cena que demonstram 0s momentos que a diretora usa o recurso da quebra,
como a do pai fingindo cortar a grama, tendo o publico como parceiro da “brincadeira”.
FONTE: Construindo Pontes (2017).

Corta para cena dentro da casa em que 0 pai e a mae assistem ao Jornal
Nacional. Passos, dessa forma, captura a memdria do espectador, trazendo a
importancia do debate em jogo em 2014, com o impeachment da Dilma, a prisdo
coercitiva do Lula, a divisdo que o pais testemunhou entre esquerda e direita, ricos e
pobres, e da batalha travada dentro da intolerancia e da falta do dialogo. Justamente

esse didlogo, essa ponte entre pai e filha de que trata o filme, também serve de
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metafora para falar da ponte a ser construida politicamente no pais, do retorno a
democracia. Como Ortega aponta ao falar da reinvencédo e generalizagdo da voz
narrativa em primeira pessoa e a reconstru¢do do sujeito inventor no documentario
contemporaneo, verifica-se que a diretora consegue triangular conexdes entre a
realidade social, a vida pessoal da cineasta e o espectador que constréi junto a
narrativa. A diretora, ao filmar na casa do pai, trazendo imagens do pessoal com uma
série de projecdes de slide, de super-8 e videos na parede da sala de estar abordando
tanto as memarias familiares quantos as obras do pai, consegue trazer para dentro do
filme o momento explosivo do pais quando captura imagens da televisdo em que o
Jornal Nacional da TV Globo exibe a matéria da prisdo coercitiva de Lula e a fala do
entdo Juiz Sergio Moro. Dessa forma, consegue dialogar entre o publico e privado,
trazendo o espectador para completar a narrativa com as suas proprias memdarias.
Lula seria um pai substituto nessa busca edipiana, por isso o descontrole, o gritar para

ser ouvida, a sensacédo é de que ndo consegue se fazer ouvir, nem para ela mesma.

FIGURA 10 — MORO NO JN

Cena em que Passos consegue capturar o momento que ficou para memoaria de todo brasileiro, no qual
Sergio Moro aparece no Jornal Nacional para falar da prisdo coercitiva de Lula, indicando a questao
publica e histérica.

FONTE: Construindo Pontes (2017).

Pai e filha voltam a discutir seus pontos de vista diferentes sobre o fato que
dividiu e ainda divide o pais. Passos resolve nao desistir do didlogo como ja havia feito

anteriormente ao desligar a camera. A diretora entra no quadro visivel, temos sua
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impactante entrada em cena para nao sair mais, tornando-se personagem
autobiogréfica e protagonista junto com o pai, também personagem, para narrar essa
histéria. Desta forma, traz a dualidade dos dois pontos de vista: dela mulher, artista,
Iésbica, filha, de esquerda; e dele homem, pai, engenheiro, tradicional, de direita. Ao
discutirem sobre a meméria de cada um dos tempos da ditadura, Alvaro (pai) chama
o periodo de revolugdo e Heloisa (filha) chama de golpe. Podemos pensar que, como
o filme tem varios filmes dentro dele, varias camadas, uma delas aborda a questédo
geracional do conflito entre pai e filha. Alvaro tem uma filha que revolucionou as regras
da casa e da lei do sistema patriarcal, e Heloisa tem um pai que tentou golpear sua
liberdade ao ndo aceitar seu modo e olhar de vida que foge as regras e a lei. Passos
narra em off que ndo pode desligar a camera, que precisa continuar filmando esse
lugar de conflito e de convivéncia.

Um passo para frente, dois para tras; parece muasica, mas nao €, ela diz que
nao gosta dela quando estd com seu pai. Nesse momento de explosao, do conflito
eminente exposto na tela, a filha entra como personagem para defender seu ponto de
vista. Passos, entdo, deixa de atuar como diretora e passa a atuar também como
personagem dentro da narrativa, ou seja, comeca a harrar o seu mundo interior por
meio da personagem que é ela propria. Temos imediatamente um rompimento da
transparéncia da tela, e o documentario passa a trabalhar também no plano da ficcéo.

Nesse filme, o prenuncio de uma passagem do over (e todas as suas
ambiguidades desde o inicio) para o off pode ser lido como instrumento de quebra,
para criar distanciamento, a opacidade da tela, um recurso feminista para construir
um contracinema. Heloisa entra em cena emoldurada, de forma abrupta e inesperada,
apOs essa briga e o ndo didlogo com o pai. Ela entra no centro da cena, num
enquadramento que valoriza a moldura da tela, tdo familiar a moldura e a fotografia
na noc¢ao de quadro, sendo que na fotografia havia prolongado essa noc¢éao e tornado
manifesta a relacdo entre quadro do instantaneo e o olhar do fotégrafo que a foto
traduz (AUMONT; MARRIE, 2012, p. 98).

Importante pensar que a cineasta € também fotdégrafa do filme, e quando ela se
coloca em cena e emoldurada imprime o seu ponto de vista e seu olhar a narrativa.
Passos utiliza o recurso do enquadramento frontal fechado em seus primeiros planos,
mas em seguida quebra com os detalhes em primeirissimos planos de maos, bracos,

e dessa forma se mantém dentro do estilo moderno. Ao entrar em cena, demonstra o
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proprio aparato do cinema quebrando a ilusédo da transparéncia da tela, trazendo a

metalinguagem de um cinema poesia, conceito elaborado por Pasolini.

FIGURA 11 — HELOISA EMOLDURADA

A diretora rompe a iluséo da transparéncia da tela ao entrar no campo, saindo da posicdo de narradora
para personagem do filme junto com o pai. Dessa forma, a plateia sai do conforto de estar como voyeur
desta histéria para se ver obrigada a refletir sobre as questdes que o filme aborda, despertando uma
consciéncia politica.

FONTE: Construindo Pontes (2017).

Desse ponto em diante, em que Heloisa entra em cena para discutir
diretamente com o pai dentro da diegese, todas as vezes em que se ouve a voz de
Heloisa narrando, é a voz da personagem. A voz off que esta fora de campo para de
novo quebrar a narrativa e nos conduzir para seu pacto autobiografico, da a certeza
de gque a voz desde o inicio do filme era de Heloisa. Ortega (2005) traz em questao
gue essas novas formas documentais revelam a dificuldade de, no século atual,
falarmos do mundo sem falar de nosso lugar nele. Ela lembra que muitas dessas
manifestacbes, como o cinema em primeira pessoa, adquirem um papel essencial
para assistir a uma nova domesticacdo da experimentacao e da vanguarda. A partir
desse momento, também se comeca a trabalhar a metalinguagem do filme dentro do
filme. JA vimos em outros momentos a quebra num estilo bem brechtiano — o
Verfremdung (distanciamento) no teatro tem como objetivo “quebrar” a ilusdo da

guarta parede trazendo os espectadores para refletir sobre a mensagem da peca e
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nao deixar embarcar pela emoc¢ao dentro da catarse. Transpondo para o cinema, seria
a quebra da ilusdo da transparéncia da tela, trazendo a opacidade filmica. Sao
momentos nos quais o documentario demonstra o préprio aparato do cinema,
filmando, demonstrando a propria construcdo do filme, da narrativa. Stam (2013), ao
pensar as técnicas de Brecht para o teatro transposta para o cinema, fala da recusa
de uma dramaturgia calcada em herdis/astros apoiados pela iluminacdo, mise-en-
scéne e montagem; da interpelacdo direta do espectador, sendo no teatro diretamente
a audiéncia, e no cinema deve ser realizado por meio dos personagens, dos
narradores ou mesmo da camera; o efeito de tableau®®, que pode ser adaptado no
cinema por imagens congeladas; a interpretacdo distanciada entre o ator e 0
personagem e ator e o espectador; a interpretacdo como citagao no estilo distanciado,
no qual o ator fala em terceira pessoa ou no tempo pretérito; a separacao radical de
elementos nos quais se opdem cena contra cena, ou pista contra pista, criando
estranhamento; multimidia para alienar reciprocamente artes irmas e meios paralelos;
e a reflexidade no qual a arte revela os principios de sua propria construcao (STAM,
2013, p.171). S&o rupturas que trazem uma consciéncia politica sobre os conflitos
pela divisdo do pais e a impossibilidade de dialogo, politica também no que tange as
imagens nas quais Passos traz a mulher enquanto sujeito social que reivindica ser
sujeito no filme e na direcdo do olhar, e ndo apenas como objeto do olhar, dessa forma
também negociando com um determinado “outro”, o pai ou o espectador em geral.
Foucault foi importante para a teoria critica feminista ao conceituar a relacdo entre
discurso e poder, especificamente na analise entre poder e olhar, tornando esse
aspecto relevante para compreensao do cinema e sua representacdo da mulher no
gue se refere aos processos de olhar. Houve a dissociacdo da diade ver e ser visto e
como a percepcao de visibilidade constante delineiam a condicdo da mulher,
carregando seu proprio panéptico com ela aonde quer que va. E, ainda, a importante
analise das tedricas feministas como Mulvey, Doane, Mellecamp, Willians, De

Lauretis, que apontam, ao investigar, a relacdo ativa da mulher com os processos de

53 HA outras dimensbdes sobre o efeito tableau em outros autores, em especial ao conceito tableaux
vivants, o termo em francés, que quer dizer literalmente “quadros vivos”, e que foi adotado no portugués
e em outras linguas, como o inglés, para se referir a esse género dramético. O efeito tableau como
uma “dialética” entre a fixagdo e o movimento, propria desse efeito. Momentos intermidiaticos, nos
guais estamos diante do cinema somado a fotografia e somado ao teatro. Isso a partir de um “gesto”,
mas ndo de Brecht, e sim via Agamben (AGAMBEM, G. Notas sobre o gesto. In: Meios sem fim: notas
sobre a politica. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017).



110

ver, percebendo que a subjetividade atribuida a feminilidade dentro dos sistemas
patriarcais esté inevitavelmente ligada a estrutura do olhar e a localizagdo do olho
como autoridade. A politica da voz proposta pela diretora para trazer as questdes
feministas para dentro da narrativa utiliza um desvendar da voz over, ressignificada
como off, como recurso para reforgcar modernismo e o experimental de seu filme de
uma perspectiva feminista. Claro que vale lembrar que, em diversos filmes do género
autobiogréafico, sempre haverd& um momento da primeira aparicdo do corpo do
narrador, e nem todos serdo vistos como ruptura. Aqui, entendemos via ruptura a
entrada deste corpo. Doane aponta que a voz over esta além da critica, ela censura
as perguntas: quem esta falando, onde, em que horas e para quem? E que isso ndo
se da sem implicacbes ideoldgicas, que a over representa o poder de dispor da
imagem e do que ela reflete, sendo que essa voz vem de um espaco outro e
indeterminado, e por sugerir 0 espaco do outro torna-se a voz que sabe, que tem o
poder, sendo um poder roubado, usurpado. Doane diz que “na historia do
documentario, a voz over tem sido predominantemente masculina, e seu poder esta
na possessdo de conhecimento e na privilegiada, inquestionavel atividade de
interpretacdo” (DOANE, 2018, p. 380). Portanto, quando Passos traz sua propria voz
como voz over, ela tem um posicionamento feminista por trazer no seu documentario
em primeira pessoa a voz de uma mulher para narrar essa historia, a voz que sabe e
gue agora tem poder por possuir o conhecimento e a sua interpretacao.

Mas sera dentro da viagem com o pai para encontrar as estradas e obras que
ele construiu na época do governo da ditadura militar, em busca de um final para o
filme, longe de casa, numa falta e na dificuldade deste didlogo, que as pontes e 0s
encontros comecam a acontecer. A proposta para o final pensado pela diretora néo
da certo. Apos a plateia acompanhar varios takes frustrados nos quais ela evidencia
a repeticdo e o erro narrando em voz off seu desejo de abrir o didlogo com o pai,
novamente encontramos o recurso da quebra para criar o distanciamento e trazer o
publico para dentro da reflexdo. As propostas pensadas por Passos ndo emocionam
Alvaro, ndo se tem o controle absoluto na vida nem mesmo no filme. O final subjetivo
feminino pensado pela diretora € demais para o pai, ele ndo esta dentro do mesmo
conflito, ou pelo menos ndo demonstra a mesma angustia partilhada pela filha. Entédo
0 pai sugere outro final, mais objetivo, novamente o pai controlando e dirigindo o filme
de Passos. Ela deixa, cede em busca do dialogo, e empresta seus olhos para o pai

para que os dois construam juntos o final. Vao entdo em busca de uma estrada de
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ferro sobre uma ponte que ele havia construido, e mais uma vez acompanhamos
aflitos a procura dessa ponte, que parece dificil de acontecer.

O estilo indireto livre que Passos trabalha desde o inicio do filme traz o mundo
interior da diretora para o mundo interior da personagem, na forma de um cinema de
poesia. Podemos verificar, no filme de Passos, o cinema moderno defendido por
Pasolini, marcado por ambiguidades, sendo ao mesmo tempo extremamente objetivo
e subjetivo. Ha os tragos técnicos presentes no cinema moderno: plano-sequéncia, 0s
travellings, a camera na mao, a perambulacdo, bem como a evidenciacdo da
montagem e do aparato, revelando os indicios da experiéncia e da subjetividade de
personagens em crise, no caso Heloiisa e Alvaro. Pensa também no espaco
extrafilmico encenado como um espaco de negociacdes, mas também como um
espaco que, nos varios didlogos e ambiguidades estabelecidas com o in, seria

também local dessa subjetividade.

FIGURA 12 — CONSTRUINDO DIALOGO 1

Cenas da busca de Heloisa com seu pai, Alvaro, de um fim para o filme, e um fim para o conflito
vivido entre os personagens.
FONTE: Construindo Pontes (2017).

Uma busca aflita pela construcdo de um dialogo, um acerto de contas com o
passado, que fala diretamente a plateia; a invisibilidade dos desejos e oportunidades

das mulheres de serem e dizerem a todos o que sao, independente das regras
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impostas por um sistema patriarcal que faz vitima tanto mulheres quanto homens que
repetem regras h&4 muito impostas sem questionar, criando rupturas nos didlogos

sociais.

FIGURA 13 — CONSTRUINDO DIALOGO 2

FONTE: Construindo Pontes (2017).

A perambulacdo em busca de um momento perfeito para esse encontro, a
repeticdo e a exaustdo fazem parte na arte para que se encontre junto com o publico
este momento genuino. Quando chegam la, ocorre uma cena muito importante que
fala desse encontro, do saber ouvir. A filha quer realizar a tomada final [& em cima na
ponte ao lado dos trilhos. O pai avisa para terem cuidado porque pode passar um
trem. Ela despreza totalmente a sabedoria e vivéncia do pai e afirma que ndo passa
mais trem ali. O pai tem medo de altura, mesmo assim acompanha a filha no mirante
do pontilhdo, numa cena poética desse encontro que é interrompida pela assustadora
passagem do trem. No momento no qual filha ampara o pai para subir no mirante,
encontramos um novo didlogo com o filme de Ana Clara Escobar, em Os dias com
ele, no qual também ha no final um encontro entre Ana Clara e seu pai, no qual ela
ampara o pai. Na cena do filme de Passos, também a filha aceita ser levada pelo pai

e pelo inesperado, deixa o papel de diretora e aceita o papel de filha para experienciar
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o didlogo com o pai. Ela, filha, ampara o pai que tem medo de altura; ele, pai, ampara
a filha no desejo do encontro.

FIGURA 14 — ENCONTRO

Momento que ambos olham para o0 mesmo lado para admirar a imagem do entardecer.
FONTE: Construindo Pontes (2017).

Na cena final, Heloisa se da conta de que o trem continua passando nos trilhos
da ponte construida pelo seu pai, apesar de ndo ser 0 mesmo trem, e nem eles séo
0s mesmos de quando a ponte entre eles se quebrou. Entdo temos o fim ao entardecer
do dia, no momento magico do sol emoldurando o encontro de pai e filha. O filme
termina com a musica tema, que ja havia entrado embalando as imagens das
memoarias da familia Passos na piscina.

Sao poucas musicas durante o filme, pois Passos e sua equipe apostam nos
sons para criar um estranhamento em todo o filme, que destoam das imagens
despertando no publico novas imagens e associacfes dentro da construcdo de cada
espectador. E a masica de Belchior, Comentarios a respeito de John, que foi hino dos
adolescentes rebeldes do fim dos anos de 1980, justamente nesta década em que
houve a conquista da constituicdo de 1988 e de uma esperanca de liberdade para

direitos conquistados.
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FIGURA 15 — MOMENTO MAGICO

Cena final ao entardecer do dia, no momento magico do sol emoldurando o encontro de pai e filha.
FONTE: Construindo Pontes (2017).

O autor da musica escolhida para finalizar o filme, Belchior, também saiu
progressivamente do caminho do mainstream, andando sozinho a margem da
indastria musical, mas sua performance se manteve sempre cheia de som e furia tal
gual nossa diretora, cineasta, feminista. A letra da musica de Belchior € um grito de
liberdade, de resisténcia e oposicao; ser feliz € uma arma contra o capitalismo e todas
as formas de opressao, ser feliz apesar do sistema capitalista e patriarcal, nao
sucumbir as armadilhas das regras impostas por esse poder. Belchior realizou a
musica dialogando com a musica dos Beatles Happiness is a warm gun, composta
por John Lennon inspirado numa propaganda de venda de armas. A letra da muasica

de Belchior Comentarios a respeito de John, lancada em 1979:
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Saia do meu caminho, eu prefiro andar sozinho
Deixem que eu decido a minha vida

N&o preciso que me digam, de que lado nasce o sol
Porque bate la o meu coragao

Sonho e escrevo em letras grandes de novo

pelos muros do pais

Jodo, o tempo, andou mexendo com a gente sim

John, eu ndo esqueco, a felicidade é uma arma quente
Quente, quente

Saia do meu caminho, eu prefiro andar sozinho
Deixem que eu decido a minha vida

N&o preciso que me digam, de que lado nasce o sol
Porque bate la o meu coracao

Sob a luz do teu cigarro na cama

Teu rosto rouge, teu batom me diz

Jo&o, o tempo andou mexendo com a gente sim

John, eu ndo esqueco (oh no, oh no), a felicidade é uma arma quente
Quente, quente (BELCHIOR; PENA, 1979)

Importante lembrar apontamento de Xavier (1993) sobre duplo movimento
criado por Pasolini: primeiro, ele mostra as operacdes do cinema moderno como a
evidéncia do préprio aparato articuladas com a expressdo do mundo interior dos
personagens para que a dimensao lirico-subjetiva esteja dentro do processo narrativo;
segundo, ele traz da teoria do romance o conceito do discurso indireto livre para
apresentar a teoria geral dessa proposta do cinema moderno. Portanto, temos em
Passos o0 subjetivo e objetivo no mesmo movimento, para que o filme Construindo
Pontes contemple um processo narrativo complexo por meio do uso do estilo indireto
livre. A montagem de Tina Hardy e os movimentos de camera de Passos vao colaborar
para que se alcance a chave da vivéncia interior subjetiva da personagem Heloisa por
meio da visualizacdo do seu mundo objetivo, mas para isso no6s, como espectadores
dessa narrativa, precisamos estar atentos para fazer as leituras dos codigos
oferecidos pela realizadora, e para tanto ela usa as quebras, os distanciamentos para
nos despertar. Temos também a evidéncia de o filme ser moderno devido a
ambiguidade do processo e a auséncia de divisor entre a visdo objetiva e a visdo do
personagem. Emprestando os apontamentos de Uchéa (2015), o cinema de poesia é
construido por “pseudonarrativas” por tras da narrativa em prosa, trazendo um outro
filme “nas entrelinhas”, implicitamente, que sera construido junto com o publico, e a
lingua feminista da diretora liberada de ser somente prosa para ser poética, tornando-
se ao mesmo tempo objetiva e subjetiva, para criar um cinema subijetivo (feminista)

indireto livre.
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3.2 NOTICIAS DA RAINHA, DE ANA JOHANN (2013)

Ao analisar o filme Noticias da Rainha, de Johann, serdo abordadas as relacbes
entre o teatro e o cinema, intermidialidade e mise-en-scéne. Também vamos nos
apoiar na questdo da projecdo — identificacdo abordada por Laura Mulvey, e a
intermidialidade, passando pelo cinema impuro como proposto por Bazin (2013),
sobre o cinema estar relacionado com outras artes. Para 0s estudos da
intermidialidade e para uma abordagem intermidiatica no cinema, utilizaremos os
conceitos de Irina Rajewski. Vamos elencar como esses tragos do moderno s&o
utilizados para construir uma subjetividade indireta livre e como a autora constréi um
contracinema a partir de subjetividades feministas.

Ana Johann é roteirista e cineasta, tem especializacdo em documentario pela
Universidade de Barcelona e € Mestra em Comunicacdo e Linguagem pela
Universidade Tuiuti do Parana. Atualmente, esta em fase de pré-producdo de seu
primeiro longa-metragem A mesma parte de um homem, ganhador do edital SEEC-
PR/ANCINE e do edital de desenvolvimento Brasil-ltalia, em 2016. No ano passado,
também esse mesmo roteiro recebeu mencédo honrosa no Concurso de Roteiros do
FRAPA — Festival de Roteiros Audiovisuais de Porto Alegre e, em 2014, foi escolhido
para consultoria no LAB Sesc Novas Historias. Esse projeto passou também por
consultoria no Nucleo Sesi PR em 2013. Foi integrante do ndcleo de dramaturgia Sesi-
PR durante trés anos, com o diretor Roberto Alvim, e do Nucleo de roteiristas SESI
Paranda, onde escreveu e teve duas pecas encenadas: Histérias de cachorros e outros
animais e Um rosto que espreme. Foi finalista de 2017 do Prémio de Roteiro Cabiria,
voltado para o desenvolvimento de protagonistas mulheres. Em 2015, foi vencedora
do concurso FRAPA, com o roteiro Terrestre. O projeto de longa foi premiado com a
consultoria do cineasta uruguaio Pablo Stoll, codiretor do longa Whisky (2004), filme
homenageado no festival de Cannes. Em 2016, Ana langou o livro A construcdo do
poético no roteiro cinematografico, pesquisa da sua dissertacdo. Dirigiu e roteirizou
seis filmes. Um Filme para Dirceu (2012), seu primeiro longa-metragem documentario,
foi prémio especial de juri no 45° Festival de Brasilia de Cinema Brasileiro e passou
por importantes festivais no exterior e Brasil, entre eles Mostra Internacional de SP,

Festival de Tiradentes e DOCsDF no México. Seu ultimo curta, e analisado nesta
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pesquisa, o filme Noticias da Rainha (2013) ganhou diversos prémios nacionais e
internacionais.>

Noticias da Rainha foi produzido via lei municipal na categoria patriménio
histérico, sendo uma obra ficcional e documental. A partir de Roger Odin, pode ser um
documentario com tracos que sugerem uma leitura documentarizante ou fictivizante,
dependendo de quais trechos e da leitura de cada um deles. O filme tem a presenca
da prépria rainha, Lucia Cecilia Kubis, como também da premiada atriz curitibana
Rosana Stavis, interpretando a filha da rainha do radio, Liliane Kubis. Sua equipe
técnica é 50% formada por mulheres.>®

O filme também tem a mulher como personagem principal e € um documentario
com tragos fictivizantes, como o filme de Passos. Johann, em seu curta documental
Noticias da Rainha, vai contar a historia da Rainha do Radio do Parana na década de
1950, mas néo é exatamente um documentario sobre o ponto de vista da rainha, e
sim da historia ndo contada desta rainha, sob o ponto de vista de sua filha. Para tanto
vai realizar o filme no palco do Teatro Guairinha, o auditério Salvador de Ferrantes,
no qual a rainha cantou inUmeras vezes participando de Operetas. Johann conta, na
entrevista questionario enviada para esta pesquisa, que pode ser consultada no
apéndice B%, que, ao comecar o trabalho de coleta de material e entrevistas para o
desenvolvimento do roteiro ficou impressionada com a entrevista realizada com a filha
da rainha. Pelo relato do desejo da filha em ver contada a histéria da mae, da

construcdo de um livro para contar a importancia de sua mée para o cenario musical

54 Melhor filme e melhor roteiro no 8° Encontro de Cinema e Video dos Sertdes e melhor documentario
Ibero-americano no FEMCINE — Festival de Cinema de Mulheres no Chile, e melhor dire¢céo de arte e
Designer sonoro no 8° Cine-PE. Os festivais que o filme percorreu foram: Mumbai International Short
Film Festival (Mombai, India, 09/10/2013); Festival Internacional Cinematogréafico de Toluca FICT
(Toluca, México 10/2013); Festival de Vitéria — Vitdria Cine Video (Vitdria, Brasil 11/2013); Encontro
Nacional de Cinema e Video dos Sertdes (Floriano, Brasil 11/2013) — Melhor Filme e Melhor Roteiro;
Festival dei Popoli - International documentary film festival (Florence, Italy 11/2013); FEMCINE -
Festival de Cine de Mujeres (Santiago, Chile 03/2014) — Melhor filme - documentério ibero-americano;
CINE PE - Festival do Audiovisual (Recife, Brasil 04/2014) — Melhor Edi¢do de Som e Melhor Diregdo
de Arte; Mostra Cultura de Cinema Brasileiro (Fortaleza, CE 06/2014); Edinburgh International Film
Festival (Edinburgo, UK 06/2014); CachoeiraDOC (Cachoeira, Bahia 09/2014); 16° FestCurtasBH (Belo
Horizonte, MG 09/2014); Cinema de Calcada (Goiania, GO 08-10/2014).

55 A equipe técnica contempla ainda roteiro e direcdo de Ana Johann, producéo e captacio de Ricardo
Trento, produtora e assistente de direcdo Melanie F. Narozniak, operador de audio Rodrigo
Janiszewski, desenho de som e criagdo sonora de Demian Garcia, diretor de fotografia e camera
Mauricio Baggio, assistente de fotografia Helen Braga, diretor de arte e figurinista Paulo Vinicius,
Montagem Diego Florentino, Maquiagem Andréia Tristdo, atriz personagem Rosana Stavis, rainha
personagem Lucia Cecilia Kubis.

% No comeco desta pesquisa, foi encaminhada uma entrevista questionario para as cineastas, que
podem ser encontradas nos anexos. Importante dizer que essas entrevistas ndo direcionaram o
trabalho, mas ajudaram na compreenséo dos possiveis didlogos.
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de Curitiba e do Brasil na época e que se perdeu no esquecimento da memoria da
cidade. Johann ficou impactada principalmente pela revelacao da filha de que havia
um motivo escondido, o de resgatar a sua propria histéria, da sua infancia perdida
dentro da memoéria de sua mée rainha do radio. O desconhecimento de informacdes
sobre seu pai, uma memoéria perdida na auséncia da presenca e na presenca da
auséncia, uma busca pelo pai. Ou seria um acerto de contas entre mae e filha?
Novamente a busca, como em Construindo Pontes, de Passos, e como veremos

também em Tentei, de Melo.

3.2.1 Questdes da subjetividade feminina nas relacdes entre o teatro e cinema

O filme Johann caminha para uma abordagem mais formal, para uma questao
da intermidialidade da presenca de diferentes midias em seus limites, do radio dentro
do teatro, do teatro dentro cinema, das cartas dentro da memoria, da memoria dentro
das coxias e das estruturas do teatro. Poderiamos pensar que Johann trabalha a
intermidialidade no sentido mais restrito na combinacdo de midias, como aponta
Rajewsky na sua citacdo abordada no topico anterior, pois abarca fenbmenos como
do radio, teatro, cartas, a performance da atriz Rosana Stavis fazendo o papel da filha,
com um resultando diferente advindo desta qualidade intermidiatica que incluiria essas
diversas midias articuladas. Porém, dado que se trata de um filme propriamente dito,
sendo uma unica midia final, assistimos como um filme. E, devido a isso, trata-se
de referéncias intermidiaticas. A interacdo entre midias seria mais voltada para
video arte, performances envolvendo teatro, video e musica ou outros elementos,
gue podem ser divididos mesmo ao longo da performance. Dessa forma, é possivel
pensar que Noticias da Rainha pode abarcar a intermidialidade no sentido mais
restrito de referéncias intermidiaticas®’, pois usa seus proprios meios para se referir a
um subsistema midiatico do género de filmes, que remetem aos primérdios do cinema,

no qual a mise-en-scene evoca elementos de outras midias para criar seu meio

57...] este usa seus proprios meios, seja para se referir a uma obra individual especifica produzida em
outramidia...], seja para se referir a um subsistema midiatico especifico (como um determinado género
de filme), ou a outra midia como sistema. [...] Em vez de combinar diferentes formas de articulacéo de
midias, esse produto de midia tematiza, evoca ou imita elementos ou estruturas de outra midia, que é
convencionalmente percebida como distinta, através do uso de seus proprios meios especificos
(RAJEWSKY, 2012b, p.24-26)
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especifico na estrutura filmica. Isso porque tanto o radio, o teatro, as cartas, sédo
elaborados a partir da materialidade da midia cinema. Uma memdria feminina num
jogo ritual que dialoga com a fragmentacé&o-unido das memoérias desta mulher ou com
a construcdo-desconstrucao da imagem desta rainha, via intermidialidade. A rainha,
inclusive, ndo aparece como uma estrela em seu apice (em nenhum momento), como
se imaginaria huma constru¢do mais convencional aos moldes do cinema cléssico.
Serd justamente a mostra do processo de reconstrucao dessa histria, como se
entrdssemos no palco de suas memorias despida dos seus trajes de rainha. Alias, os
figurinos das personagens mée e filha séo iguais da cor da pele como se estivessem
despidas, mas também cobertas por algo organico que as une neste universo de
entranhas e memorias.

Ao analisar a falta de sincronizagao entre corpos e vozes no filme de Johann,
0 som e sua estética dentro do filme, pode-se dizer que ele tem grande protagonismo
dentro filme. Trabalha como um condutor para as experiéncias visuais e a0 mesmo
tempo resulta num estranhamento. Logo de inicio, h& um som com trago acusmatico
gue nos transporta para uma outra esfera de realidade, a tela preta com os créditos
das empresas patrocinadoras e os letreiros subindo na tela enquanto o som nos
remete a ruidos de elevador, de moveis se arrastando. Entdo, um longo plano
sequéncia desloca a camera lentamente para dentro do teatro, na parte do palco, atras
das cortinas, e sao ouvidos ruidos realizados por uma voz feminina com traco
acusmatico, que depois vira um cantarolar enquanto a camera lentamente nos mostra
0S pés de uma mesa junto com os pés de uma mulher. Ao revelar essa mulher atriz
personagem, ela comeca a narrar teatralmente o nascimento da Rainha Elisabeth da
Inglaterra, mesmo ano do nascimento da rainha do radio do Parana: 1926, quando
duas rainhas nasciam. Junto com uma narracdo em voz off, agora da personagem
filha, comecando a narrar a historia de sua méae rainha do radio, as cortinas vao se
abrindo até a metade do palco enquanto desvela o proscénio. No fundo de campo de
visdo, nas escadas do teatro Guairinha, enxergamos a Rainha do Radio, por volta da
guarta fileira, em pé, apoiada no encosto de uma cadeira do corredor da plateia.

Outro plano sequéncia volta a camera para dentro do palco em travelling até
fixar em primeirissimo plano um pedaco dessa mulher, que brinca como se estivesse
nos primoérdios do radio, usando apetrechos para realizar a sonoplastia, bem como a
prépria voz como instrumento para criar os ruidos que vao colorir a contagdo desta

historia radiofénica, a histéria do radio e suas ondas eletromagnéticas no ar
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misturados a cantoria da propria atriz em estilo operistico. O nome de Rosana Stavis
aparece no letreiro lateral da tela, apresentando a atriz que fara parte desta estoéria. A
atriz narra numa lingua inventada até anunciar a fundag&o da primeira radio no Brasil
em 1923, tudo de uma forma bem ludica e teatral. O travelling corre da imagem da
mulher cortada, ao som da voz dessa mulher narrando e cantarolando, para
desvendar atrds de outra cortina o figurino simbdlico, usado tanto pela rainha quanto
pela sua filha, pendurado em uma vara de luz enquanto entra o titulo do filme Noticias
da Rainha. Numa apresentacao bem artistica do que sera o filme, a voz teatral ganha
contornos radiofénicos e, quando o letreiro traz 0 nome da diretora Ana Johann, ouve-
se a Opera Madame Butterfly na voz da propria Cecilia, a Rainha do radio. Essa
musica sera tema e costurara diversas cenas ao longo do filme. O travelling corre
agora para amarras de contrapeso das cortinas; entramos nas entranhas do teatro e
a diretora desvenda seu funcionamento como se acionasse as amarras e estruturas
da memoaria da Rainha do radio. Enquanto isso, sobem os letreiros com toda a equipe
técnica que também ajudou na concretizacdo do filme, que também faz parte da
estrutura para levantar a cortina e apresentar a obra.

Todo esse comeco empresta a mise-en-scene do fazer teatral para construcao
dessa obra filmica de uma forma Unica. Johann conduz para uma visdo de dentro de
cena e nao de uma forma frontal do teatro filmado dos primérdios do cinema. Vai ao
encontro do que Bazin afirma, ao defender um cinema impuro e sua relacdo com as
outras linguagens artisticas, pois o cinema absorveu delas para criar sua propria
linguagem, utilizando-as para ampliar sua capacidade criativa. Johann, na sua
entrevista para esta pesquisa®®, fala que, ao planejar o filme, imaginou uma camera
flutuadora com grandes planos sequéncias remetendo aos primérdios do cinema.
Para Johann, o filme é uma obra hibrida entre documental e ficcional, pois tem a
presenca da proépria rainha Lucia Cecilia Kubis, o que caracteriza o documental, no
entanto, apresenta uma atriz, Rosana Stavis, que interpreta a filha com os textos
escritos por Johann, baseados nas conversas que teve com ambas, mae e filha,
trazendo o ficcional. No entanto, € um argumento questionavel, jA que no sentido
principal depende da espectatorialidade, de como o filme é percebido pelo espectador,
se ele percebe como documental ou como ficcional. Como a rainha era cantora de

radio e também cantora de opereta, a voz da filha é o ponto de vista do filme, e é ela

58 pode ser verificado no apéndice B desta dissertacio.
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gue canta alternando-se nesses meios. Interessante também que, nessa entrevista
gue concedeu, Johann fala que foi influenciada pelo processo criativo do Nucleo de
Dramaturgia do Sesi com orientacao de Alvim. O filme Noticias da Rainha ira dialogar
com o filme Dogville, de Lars von Trier, justamente nesta mise-en-scene que se passa
inteiramente dentro de um palco. Ambos dialogardo também com Bertold Brecht,
trabalhando os elementos de teatro e sua artificialidade para construir metéforas e
buscar o distanciamento, além de provocar cenas extremamente poéticas. Trier cria
esse didlogo ao usar o giz para marcar o cenario, inclusive um cachorro — Moisés —
desenhado, que ao fim do filme tem sua marcacdo trocada por um cachorro real,
criando um efeito potentemente Iudico e irbnico na sua metafora sobre a verdadeira
alma humana: um céo furioso. Ja Johann utiliza as estruturas do teatro, seu
maquinario, cordas, bambolinas, coxias, cortinas como cenario simbolico da memoaria
da rainha, usando inclusive a movimentagao dessas estruturas teatrais para criar as
texturas e camadas simbdlicas da historia dentro do filme. Ou mesmo, ao brincar com
atriz/filha cantando um teatro/radio ou lembrando os improvisos criativos de um radio
ao vivo ao fazer o locutor/ator impostado (a atriz engrossa a voz para imitar uma voz
masculina), que narra o0 nascimento da rainha da Inglaterra. Sdo muitas as
simbologias.

Em ambos os filmes, a direcdo controla tudo, camera na mao para 0S
primeirissimos planos, movimentos verticais da camera em plongée mergulhando
sobre o cenario no caso de Trier e em longos planos-sequéncia, tanto verticais e
horizontais em travelling dentro do palco cenario. Trier limita os conflitos dentro desse
palco circunscrito pelas luzes dos refletores em tom branco, isolando aquele mundo
do breu do estudio do teatro, trazendo aquela atmosfera de morte, de vazio, quase
um templo dentro de um teatro em que vemos apenas o palco e 0s movimentos dos
atores em cena. Com isso, ele faz uma critica a sociedade americana, que vive
enclausurada em seu mundo. No caso de Johann, ela traz o0 mundo enclausurado da
rainha dentro das suas memorias que ela ndo abre para 0 mundo nem mesmo para a
filha, e também faz uma critica a uma sociedade que valorizava o glamour em volta
das rainhas do radio, mas escondia na coxia, atras das cortinas, debaixo do tapete, a
vida verdadeira ao esconder um pai de uma filha pela vergonha de uma mae solteira,
desquitada ou abandonada, uma histéria que nédo pode ser contada. Ao pensarmos
na mise-en-scéne no filme Noticias da Rainha, de Johann, ela usa o teatro para

acessar o territorio da memoria da Rainha. Para tanto, vai se utilizar dos elementos
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apontados por Bordwell para a realizacao do filme: o cenario, a iluminacao, o figurino,
0 movimento dos corpos dentro do espaco e também o movimento da camera. Ha
todos esses ingredientes: tanto da mise-en-scéne quanto da ideia do teatro impuro. A
medida que o proprio palco e suas estruturas sdo usados para realizar uma
homenagem direta aos primordios do cinema, surge o teatro filmado revisitado, agora,
sob o ponto de vista do palco, e ndo da plateia. Todo o filme se passa dentro do palco
e se dirige (filma) a plateia com um olhar de dentro desse palco, dessa memoria.

O filme Noticias da Rainha também envolve a questao do som e imagem, com
diversas experiéncias sinestésicas, do sonoro pelo visual ou do visual pelo sonoro.
Dessa forma, o som é um forte elemento estético dentro do filme em diversas frentes.
Podemos pensar na experiéncia do som que, por vezes, dialoga com a questdo do
acusmato quando nédo ha no filme as coincidéncias entre corpos e vozes. O filme &
uma mise-en-scene que parte do proprio palco para extrapolar as nuances de som e
0 uso de enquadramentos teatrais em um possivel dialogo com o teatro filmado. Abre-
se a cortina e aparecem novamente os focos de luz no proscénio. E exatamente assim
gue comeca o filme, abrindo a cortina e revelando aos poucos o palco vazio do
Guairinha, com varios focos de luz bem definidos, tudo de uma forma respeitosa com
esse lugar, respirando cada momento magico do desvelar teatral neste ambiente
onirico e sagrado, nos quais os deuses do baco iniciaram a aventura. Tudo vira
personagem: o palco, a luz, as cortinas, as cadeiras, as estruturas; tudo € usado pela
diretora Johann para trazer todo o simbdlico do teatro que pertenceu as memdrias da
Rainha as quais agora pretende despertar. A voz off da filha narra sua tentativa de
escrever um livro sobre a sua mae, que comecou em 1992. Enquanto ela narra,
acompanhamos a Rainha andando por entre os focos de luzes no palco; por vezes,
parece cambalear, como se 0s sapatos ndo permitissem grandes avancos, como se
fugindo da luz ou como se ndo conseguisse iluminar suas memdarias, atravessando o
palco timidamente. A filha conta em sua narracdo que fez um questionario como se
fosse uma jornalista para entrevistar a mae e, logo na primeira pergunta, a mae
pergunta o porqué daquela questao e diz que ndo vai responder. Assim, o espectador
vai se dando conta que entramos num territério mais do que sagrado, num territorio
escondido dentro das lembrancas, algo que ndo € para ser contado. Agora € a Rainha
que narra em voz off para contar sua histéria e de novo vemos seu esfor¢co para
dominar o palco por entre os focos, até encontrar foco central e, assim, firmar sua

posicdo em direcédo a plateia. Nesse momento, vemos a filha atriz, iluminada por um
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foco, sentada na plateia central de frente para mée em linha reta. A rainha anda até o
fim do palco, contando que sempre gostou de cantar desde a infancia.

Encontramos em todo esse inicio a dessincronizagdo entre a voz emitida e a
boca que fala. Uma voz errante dancando pela tela, vinda de fora. As relacdes entre
som e imagem sdo bem intensas durante todo o filme, criando diversas experiéncias
sinestésicas: do sonoro pelo visual ou do visual pelo sonoro, sendo 0 som um forte
elemento estético dentro do filme em diversas frentes. Temos em todo este comeco a
experiéncia do som que dialoga com vestigio acusmatico nesses desencontros entre

COrpos e vozes.

FIGURA 16 — MEMORIA FORA DE FOCO 1

Na primeira imagem, a mae rainha do radio buscando focalizar sua histéria que tenta narrar em voz
off. Ela volta ao palco no qual cantou tantas vezes operetas e que contém suas memdrias de artista.
E nesse territorio sagrado que a diretora vai revelar a histéria perdida dentro das memérias da mée.
Na segunda imagem, o momento em que é revelado o foco na filha, que serd o ponto de vista da
historia contada em busca de uma meméria negada pela mée sobre sua infancia e seu pai.

FONTE: Noticias da Rainha (2013).
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Encontram-se tragos do acusmato em varias cenas iniciais, em que ha um
descompasso, uma nao sincronia entre voz e corpo. Assim, os desencontros permitem
trazer a questdo acusmatica, pois pode-se pensar na presenca dessas vozes como
onipresenca, que extrapolam o visivel, como cita Chion. Uma onipresenc¢a que, no
limite, poderia tocar o space-off apontado por De Lauretis, ndo tdo claro aqui neste
momento como uma ruptura, mas de algum modo se apresenta e cria 0
estranhamento. A Rainha agora conta com sua prépria voz, sincronizada com sua
boca. Como uma entrevista, ela explica como comegou sua carreira ao se apresentar
no aniversario de 25 anos dao radio PRB2, sua primeira vez em um auditério, sendo
sua estreia em 08 de agosto de 1947. Essas memorias tém datas, uma lembranca
segura e bem arquivada.

De novo ela esta se apoiando em uma cadeira, que agora lembra a de uma
rainha e esta colocada no centro do palco, em cima de uma terra marrom, quase um
circulo ou um tapete. Essa terra no meio do palco lembra um buraco, uma escavacao,
nao esta ali para criar um cenario, tem um valor simbdlico de pertencimento de
territorio, da realeza da cantora do radio, mas também debaixo desse tapete de terra
esta escondida uma parte dessa historia que sera revelada no filme.

A obra trabalha com a subjetividade feminina para criar o enderecamento as
espectadoras, mas também para criar 0 poético da sua narrativa. Temos duas
linguagens, duas narrativas: a da realeza e do nao dito. A linguagem do que se passa
com seus suditos, da opressdo de mulheres que sédo obrigadas a esconder parte de
suas histérias. Podem-se encontrar tracos de um estilo indireto livre na visdo do tapete
persa de Pasolini, na juncdo de diversas narrativas em seu cinema poesia, trazendo
o mundo interior da personagem para construir o mundo objetivo da diretora. Corta
para cena em que a filha atriz conta, agora com sua voz sincronizada com a boca,
uma estoéria como se fosse uma radialista. Ela usa os sapatos para criar a sonoplastia
um homem correndo, tudo bem teatral, remetendo a uma estética do inicio das
novelas de radio, um espaco da metalinguagem, do metacinema. Mas também pode
referir-se, indiretamente, de algum modo, ao préprio trabalho da criacdo sonora do
cinema, como o efeito em O céu de Lisboa (1994), de Win Wenders. Noticias da
Rainha tem uma variacdo de regimes de leitura, dos diversos e possiveis regimes
narrativos articulados pelo filme. a pensar pelo radio, quando poderiamos nos colocar

como espectadores/ouvintes deste programa de radio; ou pelo teatro, quando também
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podemos nos colocar como espectadores deste teatro; e por fim, 0o mesmo quando se
pensa no cinema. Tudo isso € coordenado de modo muito sutil, com passagens sultis,
mas que trazem esse jogo constante para o espectador. Podemos verificar a questao
acusmatica inspirada na experiéncia espectatorial do radio, no qual construimos
imaginariamente as fontes dos sons. Da mesma forma que também construimos no
radio constantemente esse universo invisivel, s6 que no filme ha grandes oscilacdes
desse efeito, pois tem essa poténcia, de ndo trazer o 6bvio, de um filme impuro, que,
ao abordar outras midias, transborda outras formas, dilui as fronteiras entre teatro,

radio, filme, performance, mas a partir de referéncias intermidiaticas.

FIGURA 18 — RAINHA DO RADIO

Cena da mée falando da sua meméria de Rainha do Radio, segurando seu trono que esta ancorado
em um tapete de terra, o qual esconde sua memoaria afetiva.
FONTE: Noticias da Rainha (2013).

A narrativa como uma peca de teatro caminha em direcdo ao mondlogo interior
da filha, abordando seu nascimento e revelando ter uma irma gémea, a separacao
dos pais quando se deu o0 seu nascimento, e a duracdo de apenas 10 meses do
casamento de sua mde com seu pai. A mae, que assiste a cena sentada em seu trono,
€ como se assistisse cenas de sua memoéria. A rainha quebra o jogo, responde,

balbucia que é verdade.
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FIGURA 19 — RADIO PERFORMER

Filha atriz narrando uma novela radiofénica de forma teatral.
FONTE: Noticias da Rainha (2013).

A filha volta para seu personagem narrador para contar (ou cantar) novamente
sobre o noivado da rainha Elizabeth Il em 09 de julho de 1947 e seu anel de diamantes
feito com a coroa que pertenceu a mae do principe Philip. Interessante o recurso do
roteiro pensado por Johann, no qual traz para a narrativa um universo distante da
realeza britanica, traz para o jogo a comparacao de dois mundos, de duas rainhas, a
do poder e a da opressdo. Johann utiliza os ruidos das maquinarias teatrais como
imagens gue estao fora de campo, pois, ao ouvirmos o som das roldanas levantando
a cortina, imaginamo-las subindo para desvendar o cenario triste da histéria ndo
contada do casamento desta Rainha (do radio) com o pai de sua filha. Ndo ha fotos,
nao houve festa, ela ndo ganhou um anel. Entra a voz off da filha que pergunta o que
ela ganhou neste casamento. Temos, entdo, outro momento de quebra, de
distanciamento de voz e corpo, escutamos a voz off que corresponde a voz da
atriz/filha, mas ela ndo mexe os labios. Sdo essas propostas que tornam o filme um
contracinema, que buscam o experimental para criar novos formatos, para denunciar
as opressodes, como nos falam tanto Mulvey quanto Smelik e De Lauretis. Escutamos
a voz off da méae dizendo a filha que, quando for grande suficiente para entender, ela
vai explicar. H4 um corte, e aparece um recorte da imagem enquadrando somente as

pernas tanto da atriz filha como da mesa cenério, mas, no fundo de campo, podem
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ser vistas imagens de bonecas velhas, uma bicicleta caida, e em primeiro plano um
guadro com uma pintura retrato de uma mulher, alguém da familia, talvez a rainha do
radio jovem. Entra-se, assim, no territério da memoria da filha. Essa transicédo € feita
com a atriz cantando em voz off pedagos dessa memoaria: “Eu tinha quatro anos/ um
homem nos trouxe boneca/ jogos de panelinhas e um pacotéo de balas/ ele penteava
0 meu cabelo/ minha avé disse, vai embora, some daqui”. Enquanto isso, 0 movimento
de camera em travelling sobe para colocar em destaque a atriz, agora filha, dizendo
ou balbuciando: “some daqui’. Como um suspiro, com olhar longe, distante dentro
dessas lembrancas. O tom lirico, operistico, mostra o drama por tras das frases
musicadas. E essa camera que passeia pelo cenario, desvendando imagens,
escondendo outras, vai agora passear até o fundo do campo, revelando o que esta no
territorio da memoaria da filha. Enquanto a camera se move, a filha também se move,
como um teatro filmado, pois a atriz filha, captada de perfil pela imagem, fala do seu
pai, de ser a primeira visita e que ndo sabia que era o0 seu pai. E que, aos 24 anos,
ela e sua irmad comecaram a procurar o pai. A voz off da méae interrompe a cena, ha
um corte para enquadrar a imagem da mae no mesmo cenario do tapete de terra com
seu trono fixado em cima e ela apoiada nele, para retomar a sua historia de cantora
do radio. Ela fala do concurso de rainha do radio, divulgado em um suplemento do
jornal Gazeta do Povo, do qual ela participou, em 1948, e em que foi eleita Rainha da
Radio no Parana, nos moldes como ja aconteciam no Rio e S&o Paulo.

Corta para um movimento em longo plano-sequéncia poético, no qual a camera
focada no ch&o do palco registra os diversos papéis de carta escritos a mao, que estao
largados e que voam rolando até encontrar de novo as estruturas das roldanas do
teatro com seus contrapesos subindo para levantar as cortinas, enquanto se ouve a
voz off da filha falando do pai, dos 13 anos que se passaram e de ela, ja com 37 anos,
nao o ter encontrado. A camera continua sua sequéncia, acompanhando o movimento
da contracenagem do teatro; sobe neste movimento de desvendar toda as entranhas
do teatro. Ela conta que seu ex-cunhado avisa que seu pai ird naguela noite até sua
casa. E ela balbucia novamente o texto: “Se prepare que hoje a noite ele vai |4 em
casa”. A camera continua subindo, acompanhando as roldanas, para descer
acompanhando uma vara com um refletor apagado e que balan¢ca num sobe e desce,
simbolizando a fragilidade da relagcdo com o pai e nunca esclarecida pela mae. De
novo o recurso da voz off da mée cortando a cena, traz para ela o protagonismo de

contar apenas a historia da sua carreira no mesmo cenario, dos seus 16 anos na radio
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PRB2 até o seu término em 1964, sempre alheia a outros temas e ancorada em seu
trono.

Corte para cena na linguagem teatral, voltando ao tema da abertura, com o
mesmo figurino igual usado pela mae e filha, pendurado em uma coxia a frente das
estruturas do teatro. Importante retomar o texto inicial dessa andlise, sobre como o
filme aborda o processo de reconstrucdo da histdria: como se entrdssemos no palco
de suas memoarias, no qual a mae, despida dos seus trajes de rainha, veste 0 mesmo
figurino que a filha. Ambos iguais, da mesma cor de pele, como se estivessem
despidas, e ao mesmo tempo também cobertas por algo organico que as une neste
universo de entranhas e memdrias. Usa-se 0 mesmo recurso da imagem apresentada
sem corpo sO voz em off, sendo agora a voz off da filha narrando, na mis-en-scene
teatral. A atriz usa os elementos cénicos para contribuir na sonoplastia, como o
recurso de arrastar da mesa para criar o efeito do barulho de abrir a porta. Dessa
forma, cria o estranhamento e permite que o publico se aproprie da estética
intermidiatica e se acostume com ela. O filme utiliza recursos de diversas midias para
criar algo novo, uma estética propria. A filha retoma o encontro com o pai, a atriz utiliza
a mesa para criar efeitos cénicos tanto para contribuir para sonoplastia como para

criar a acao dramatica.

FIGURA 20 — TERRITORIO MEMORIA 1

A Rainha do Radio em seu trono situado em seu tapete de terra, territério de lembrancas escondidas,
assistindo a filha atriz contar sobre o pai de dentro das coxias da memdria.
FONTE: Noticias da Rainha (2013).
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FIGURA 21 — TERRITORIO MEMORIA 2

Cena extremamente poética, na qual toda a subjetividade feminina é colocada para realizar a ponte
entre os territérios das memorias de mée e filha, trazendo indicios de um estilo indireto livre.
FONTE: Noticias da Rainha (2013).

O efeito busca nao cair na catarse, na transparéncia, para que a plateia nédo se
envolva no enredo, lembrando que isso € teatro, isso é filme. Temos esse sempre
retorno das falas em off enquanto a camera filma outro curso de imagem, outro fluxo
de ideia. Assim, 0 espectador, e principalmente a espectadora, tem a liberdade para

acessar as suas proprias histdrias, memarias e buscas.

FIGURA 22 - ESTRUTURAS 1 FIGURA 23 — ESTRUTURAS 2

Na primeira imagem, a cémera continua sua sequéncia acompanhando o movimento da
contracenagem do teatro; a cAmera sobe neste movimento de desvendar toda as entranhas do teatro.
Na segunda imagem, tema da abertura com o figurino igual usado pela mée e pela filha, pendurado em
uma coxia a frente das estruturas do teatro. Dentro do palco de suas memdrias, a mée despida dos
seus trajes de rainha trajando o mesmo figurino que a filha cor de pele, como se estivessem despidas,
mas também cobertas por algo organico que as une neste universo de entranhas e memdrias.
FONTE: Noticias da Rainha (2013).
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Dentro de uma historia, ha outras que ndo sdo contadas, como a da irma gémea
gue ndo aparece, € apenas mencionada, alguém que preferiu ficar na auséncia.
Enquanto a filha narra como foi o encontro com o pai, desfilam diante da tela as fotos
das lembrancas da Rainha nas cordas das engrenagens das cortinas do teatro,
compondo uma linha do tempo do apogeu no radio, na sociedade, imagens que
trazem o glamour de um tempo dourado. A filha atriz, ao terminar o relato narrativo do

encontro, comenta com a mae: “Ele ndo me viu, ele viu vocé”.

FIGURA 24 — LINHA DO TEMPO 1 FIGURA 25 — LINHA DO TEMPO 2

Imagens retratam o movimento de camera que desfila diante da tela as fotos das lembrancas da Rainha
nas cordas das engrenagens das cortinas do teatro, na linha do tempo do apogeu no radio, na
sociedade. Imagens que trazem o glamour da época, enquanto a filhada narra em off 0 encontro com
0 pai.

FONTE: Noticias da Rainha (2013).

Corte seco para a imagem da Rainha sentada em seu trono em plano médio.
A montagem nos ilude quanto a ela estar assistindo a cena da busca da memoaria da
filha, pois é a primeira vez que Lucia Cecilia aparece emocionada. Logo em seguida,
entra voz em off de um ator lendo uma carta de um admirador, como se fosse ele
mesmo, assinada por Antonio Levandovske, direto da Penitenciaria Central do Estado
do Parana. N&ao fica claro se ele estava preso, ou se trabalhava la, mas a penitenciaria
€ ponto de referéncia para sua localizacdo na carta. Isso evoca um modo de
leitura/escuta também radiofonica, por meio da qual reconstituem-se mentalmente
historias e espacos. Enquanto escutamos a leitura da carta narrada, acompanhamos
de perto as reacdes de Lucia, que parece incomodada com a lembranca, agitando as
maos, como se pedisse para parar; fica claro que ha algo dolorido naquela lembranca.
Ao fim, fica um vazio, entdo ela olha para a camera e faz uma careta como
perguntando “e agora?”. Em seguida, acena com um ndo. Pode-se perceber que ela
escuta a carta narrada de um ponto em seu ouvido, criando outro plano experiencial

da personagem rainha com o publico fora da tela, que a espreita hesse momento
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intimo com a leitura ao pé do ouvido de cartas de um fa. Entra a segunda leitura
narrada por outro ator, que |é a carta de outro admirador, sargento Altevir Kenappe.
Ao contrario da outra narracéo, nesta encontramos Lucia feliz ao ouvir os elogios de
seu fa. E emite um meio sorriso absorto quando, ja ao término da leitura, o sargento

pergunta: “Lucia, € voceé feliz?”

FIGURA 26 — CARTAS PARA A RAINHA

| decided nogflio wrj
since | believe
i P

Imagem da Rainha em seu trono, ouvindo as cartas de dois admiradores, lidas por atores.
FONTE: Noticias da Rainha (2013).

Em seguida, entra na sonoplastia 0 som de uma voz feminina cantando uma
opereta, provavelmente a prépria Lucia, e acontece a transicdo de uma cena para
outra. Volta-se para o territério da memoria da filha com ela narrando em off sua
tentativa de retomar os escritos sobre sua mae em 2002, e que como bibliotecéria ndo
encontrava o nome dela nos livros. Novamente, surgem as lembrancas da mae e da
avé em uma viagem a Floriandpolis, no dia em que o mundo iria acabar durante uma
tempestade. A camera em travelling avanca rapidamente até o fundo do palco,
valorizando uma bicicleta velha e enferrujada jogada no chao, e depois continua
vagando até encontrar as pernas da atriz filha, que se mexe atrds desta bicicleta,
revelando uma bacia d’agua, enquanto a narragao discorre sobre a casa sendo
inundada pela chuva por meio das goteiras. Na cena, as pernas zigzagueiam dentro
do recorte do enquadramento que se coloca de cima para baixo, mas bem perto do

ché&o. Muito poética a constru¢ao dessa narrativa, ao trabalhar a subjetividade indireta
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livre para revelar o mundo interior da personagem. Logo depois, acontece um corte
para mostrar a porta da entrada de acesso dos camarins para o palco; a Rainha abre
a porta e entra nesse palco de memadrias, 0 som que entra também traz outros
elementos sonoros, como de ventos, avidao, causando estranhamento com a imagem.
Ela anda desajeitada em seu sapato apertado, que lhe impede a livre caminhada,
mostrando uma senhora de idade avancada e com dificuldade de locomocgéo, entre
todas essas lembrancas de seu passado espalhadas pelo palco.

Corte para as imagens das bacias para receber goteiras reais de agua
espalhadas pelo palco em cima de um tapete/carpet preto, reforcadas pela sonoplastia
de &gua caindo em bacias, como numa casa durante uma tempestade em que a agua
entra por todos os cantos, lembrando a for¢a da natureza. Interessante que, no filme
de Johann, a agua também esta no territorio da memdria dentro da subjetividade
feminina de contar a histéria como no filme de Passos, Construindo Pontes. Um
territdrio que por vezes € construido por meio daquela espectatorialidade propria ao
radio, na qual reconstruimos acfes e espacos mentalmente. Mas tal
espectatorialidade convive com outras, como demonstrado e descrito. A filha/atriz
entra nessa imagem enquadrada, segurando um microfone com pedestal do tempo
da era do radio. A camera em travelling_se aproxima primeiro da atriz, para desviar e
focar a agua caindo em uma bacia em primeiro plano, deixando novamente o recorte
da filha da cintura para baixo, destacando seus pés descal¢os. A camera continua em
plano sequéncia, passando por tras da filha atriz que esta em frente ao microfone,
para nos levar a outra imagem espelhada da mae, também recortada pelos seus pés
com as bacias a sua volta. Enquanto isso, a filha narra que o pai foi visita-la mais duas
vezes, mas que depois perderam o contato. Na opinido dela e pelos resultados de

suas bhuscas, o pai ja tinha morrido.
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FIGURA 27 — BACIAS ESPELHO FILHA FIGURA 28 — BACIAS ESPELHO MAE
JA

Imagens espelho da filha e da mée, com o recorte nos pés, rodeadas de bacias que recebem a agua
gue cai das goteiras do teto imaginario. Como numa casa durante uma tempestade, com a agua que
entra por todos os cantos, lembrando a forca da natureza. Em seu filme, Johann usa a agua como
recurso de acesso ao territorio da memoéria dentro da subjetividade feminina. Novamente o espaco off,
gue também envolve algo de um metacinema (over).

FONTE: Noticias da Rainha (2013).

O movimento da camera traz em primeiro plano a mée, segurando a sua frente
um microfone ao estilo de programas de radio, revelando aos poucos a Rainha.
Percebe-se, entdo, que o cenario ao fundo mudou junto com o vento que faz tremer
seu vestido. No fim do filme, Johann usa como recurso de fechamento de sua histéria
apresentar a Rainha sem voz, ao cantar sem mexer a boca. Sua voz soa mecanica
ao fundo, enquanto a avistamos em um terraco que tem como pano de fundo o skyline
da cidade a noite. A camera se despede da Rainha, afastando-se em travelling para
mostrar toda cena, deixando-a no fundo do campo, enquanto também podemos ouvir

a voz da sua filha em off.

FIGURA 29 — RAINHA SEM VOZ

LUCIA CECILIA KUBIS

Lucia Cecilia Kubis cantando sem cantar; o som dela cantando entra em off de uma gravacdo de uma
opereta cantada por ela. Ao fundo, a cidade a noite em skyline emoldurando a cena.
FONTE: Noticias da Rainha (2013).
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Em voz off, ouvimos a filha contar que voltou a escrever em 2012, e que ela
nao desiste, diz que tem um sopro da voz de seu avd estimulando para que continue.
Mas é em vao, pois, quando faz perguntas para a mae, ela responde: “Eu ndo me
lembro de nada”. Ouvimos os barulhos da cidade, carros, trem, avido, ruidos que
encobrem qualquer possibilidade de se ouvir qualquer coisa. A memoria se perdeu
dentro da mae. Os letreiros sobem nas laterais enquanto a imagem da rainha ao fundo
do campo de visdo some de nossas vistas para ficar somente o breu, a tela preta, o
nada. O som da cidade, o ruido forte de uma picareta vai sumindo para dar lugar ao
som de agua da goteira anterior, ecoando |4 no fundo do poco, enquanto sobem os
agradecimentos. Essa brincadeira com imagens de gotas de agua substituidas pelo
som com os créeditos ressalta a poténcia de um som que relembra outros sons.
Ouvimos passos, roldanas subindo, cortinas se fechando, o teatro fechando,
encerrando com os ultimos créditos subindo o Titulo Noticias da Rainha e depois 0
nome da produtora. No fim, Johann permite que nosso olhar divague na profundidade
de campo e permaneca la, junto com a Rainha durante a duracédo desta cena. A
guebra, recurso usado no filme diversas vezes, requisita dos espectadores um
envolvimento emocional e racional maior no filme, criando espectadores ativos como

defendido por Brecht.

FIGURA 30 — RAINHA BUTTERFLY

Madame Butterfly

Madama Butterfly ’
performed by Lucia Ceciia Kubis,
anfy record resceed by har grandson Guiharms Piaoljatn.

Imagem final do filme. Johann termina com essa imagem poética da Rainha do R&dio e suas
lembrancas perdidas na memaria.
FONTE: Noticias da Rainha (2013).
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Noticias da Rainha tem essa iluminacdo de nao trazer o 6ébvio, € um filme
impuro, pois, além de abordar, ele transborda outras formas, diluindo as fronteiras
entre teatro, radio, filme e performance. Por fim, podemos pensar como um dispositivo
narrativo geral do filme Noticias da Rainha a interacéo entre o radiofénico com o
cénico, evocados pelas experiéncias visuais e sonoras, criando um filme Gnico em sua
mise-en-scene. Ao trabalhar fortemente a questao sonora, notam-se variacfes em
termos de regimes de representacdo ou espectatorialidade - radio, teatro, dentro do
cinema. A construcdo de tais formas de espectatorialidade sdo modos de trabalhar
com a referéncia intermidiatica de Rajewski, uma mise-en-scéne que trabalha com

esse borrar de fronteiras.

3.3 TENTEI, DE LAIS MELO (2016)

O filme Tentei, de Lais Melo, desenvolve em sua narrativa a historia de uma
mulher agredida e abusada por seu marido e sua busca para denuncia-lo. Tomaremos
como recorte a analise do filme no que tange a sua forma narrativa de fuga,
envolvendo a espera. Um slow centrado na espera da acdo, que aprisiona o
espectador/espectadora a ser testemunha voyeur e omissa da experiéncia da total
impoténcia de fala da oprimida. Seré aqui tracado, também, um didlogo com a questao
de estilo, derivado da espera e do siléncio que se apresentam de forma diversa, mas
gue, no entanto, traduzem a denuncia da opressao vivida pela sua personagem.
Xavier, ao descrever o estilo indireto livre pensado por Pasolini, indica que a camera
subjetiva (o plano-ponto-de-vista, no qual a camera reproduz o ponto de vista da
personagem) compartilha o olhar da personagem. No filme de Melo, ocorre o mesmo,
havendo uma tendéncia geral de compartilhamento do olhar da personagem com 0s
espectadores ao longo do filme, revelando o seu interior, trabalhando, dessa forma, a
subjetividade (feminista) indireta livre, bem como um contracinema. As imagens séo
trabalhadas de maneira contemplativa, néo linear, ao estilo do cinema de lentidao;
traduzidas na espera e nos diferentes siléncios dispostos nos longos planos
sequenciais.

Lais Melo tinha 28 anos quando realizou o seu primeiro filme, Tentei, um curta-
metragem, contemplado pelo edital de incentivo ao audiovisual da Fundagé&o Cultural
de Curitiba por meio do Fundo Livre Municipal de 2015. Além de compor sua equipe

criativa principal por mulheres (direcdo de fotografia e cAmera de Renata Corréa,
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direcdo de producao de Isabele Orengo, direcdo de arte de Bea Gerolin, dire¢do de
som e som direto de Débora Opolski), Lais realizou o roteiro, montagem e direcdo. A
atriz Patricia Saravy interpreta Gléria de forma contida e delicada, evidenciando todas
as nuances que permeiam os conflitos emocionais e traumas vividos pela
personagem. Desde o inicio, ficam claras as escolhas de Melo, trabalhando todas as
camadas possiveis visuais, auditivas e sensoriais para contar a historia dos
relacionamentos abusivos e violentos. A cada dois segundos uma mulher®® é vitima
de violéncia fisica ou verbal no Brasil; a cada dois minutos uma mulher é vitima de
arma de fogo; a cada 22,5 segundos uma mulher € vitima de espancamento ou
tentativa de estrangulamento. Segundo o site Reldgios da Violéncia, que mantém
dados atualizados e disponiveis para pesquisa, as mulheres que sdo vitimas da
violéncia domeéstica e familiar estdo submetidas a um ciclo que se repete, podendo
ser identificadas trés fases principais da agressdo: aumento da tensao; ato de
violéncia; arrependimento e comportamento carinhoso. Ao expor esses dados, fica
claro como o filme de Melo tem um importante viés politico ao usar de sua narrativa
para construir essa denuncia, principalmente por ela ndo ser efetivada em decorréncia
do medo, causando na plateia um desconforto que incomoda. Tentei, o primeiro filme
da jovem realizadora Lais Melo, tem grande parte de sua equipe criativa composta de
mulheres. Confirma, dessa maneira, terreno fértil dentro da seara de filmes realizados
por mulheres na cena contemporanea de Curitiba. Seu curta-metragem foi premiado
no Festival de Cinema de Brasilia, com prémio de melhor atriz para Patricia Saravy e

de melhor roteiro para Lais Melo.

3.3.1 A subjetividade indireta livre numa experiéncia feminista

Nas cenas iniciais, a diretora ja adianta do que se trata o filme. Os créditos em
branco surgem na tela preta em absoluto siléncio, ocorre uma elipse e surge aimagem
de um casal deitado na cama. A camera que filma de cima, num plano geral do quarto,
foca a cama de casal da esquerda para direita, do lado em que a personagem Gléria
esta posicionada na cama. Vemos o marido deitado nu, ocupando o maior espaco da
cama com o seu pénis relaxado, coberto da metade da cintura para cima pelo lencol.

Gldria, ao contrario, encolhida no canto da cama descoberta, veste apenas uma blusa

59 Disponivel em: <http://www.relogiosdaviolencia.com.br>. Instituto Maria da Penha. Acesso em: 15
mar. 2020.
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gue restou da noite anterior. Esta pelada da cintura para baixo e aparenta tensdo em
seus musculos retesados. Talvez, com medo de lembrar ao marido agressor que
ainda esta ali, e 0 medo de ser agredida novamente. Outra elipse, e agora a camera
foca Gloria ainda deitada na mesma posicdo, mas frontalmente. Nota-se uma
contencdo da cena ao mostrar a personagem apos a agressao e abuso sofridos por
parte de seu marido: a personagem olha para camera totalmente encolhida e perdida
na dor de seus pensamentos. A diretora usa matizes de cores frias - para o azulado e
cinza, trazendo para sua estética uma aura escura, um tom intimo e restrito.
Percebemos que a camera estd na mao, inquieta como os pensamentos de Gloria,
talvez na duvida para se levantar, para ter coragem de levantar, tudo num siléncio
absoluto, respiracao contida, também os gestos sao contidos no movimento de buscar
as roupas caidas ao lado da cama. Acompanhamos cada minimo movimento
enquanto ela veste sua calcinha. Numa intimidade seca, dura, sem som, ela levanta
e leva algumas roupas que dobrou para colocar em uma cadeira que fica aos pés da
cama. Assistimos a essa cena em primeirissimo plano, focado no quadril de Gléria.
Lentamente, a camera sobe até a altura do rosto, enquanto a atriz executa o
movimento de abrir a porta do armario. O clima tem um tom de suspense, 0 armario
range ao abrir, Glodria volta seu rosto de lado para verificar se 0 marido despertou, o
siléncio colossal traduz o medo de que ele desperte. Ela tira uma roupa com todo
cuidado e sai do quadro. Mas a camera permanece ali, observando a janela e a pouca

luz que de fora entra.

FIGURA 31 - MEDO 1
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FIGURA 32 — MEDO 2

A camera quase respira junto com a personagem, fazendo o publico compartilhar desse momento
intimo de dor da personagem.
FONTE: Tentei (2016).

Corta para cena em que Gldria, totalmente vestida, entra na cozinha trazendo
consigo as cortinas entrecortadas que fazem vezes de porta. O cenario traduz uma
casa simples que transporta para um lugar periférico com aquela atmosfera humilde
do interior; as imagens externas conseguem despertar lembrancas em nossa memoaria
de cenas iguais vividas. Acompanhamos a personagem no preparo do seu cafeé,
guardando no armario um pacote e pegando as xicaras. Todo esse plano-sequéncia
silencioso comeca em plano médio até repousar na cena em que ela se senta para
beber o café em primeiro plano. Toma o café absorta pela angustia de tomar coragem
de denunciar o marido enquanto come um pao queimado, o que simbolicamente
traduz uma vida de abnegacéo e sofrimento. O siléncio em toda a sequéncia é imenso,
trazendo o desconforto e a vontade de nao existir, de ndo acordar o seu agressor, de
fugir desse carcere privado. Criando um estranhamento nesse siléncio, a sonoplastia
de um réadio surge distante, e a voz do radialista soa como um ruido mixado a uma
musica de fundo. Parece ser este radio o Unico companheiro da personagem para
preencher o vazio, ndo como entretenimento, mas para néo deixar 0s pensamentos
falarem mais alto. Para espectadora mulher, essa sensagcdo de desconforto é
conhecida, levando muitas a relembrarem situacdes ja vividas, do desejo de

desaparecer, de ndo acordar o inimigo que dorme ao lado.
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Vamos encontrar em Tentei, no que se refere ao som off, um didlogo com o
filme O Pantano (2001), de Lucrécia Martel, na cena da piscina na qual o som significa
mais do que um elemento estético. Martel trabalha o som como matéria significante
gue tem autonomia em contraste com a imagem, valorizando a voz humana, os
barulhos do ambiente, criando uma estética sonora. Os personagens observam coisas
gue estéo fora do campo visivel, fazendo o espectador imaginar e construir cenas com
suas sonoridades fora de campo, mas que fazem parte da diegese. Dessa forma,
Martel pontua essas auséncias por meio de sons, privilegiando o 4udio em vez do
visual. Deleuze fala que ndo é o sonoro que inventa o extracampo, mas € ele que
habita e preenche o que nao é visto em cena (DELEUZE, 1990, p. 278). Outro ponto
gue reside no dialogo entre os filmes é que Lucrécia trabalha a maior parte do tempo
com plano médio que da a ilusdo de fixa, mas é uma camera na mao, realizando
movimentos bem soltos, causando desconforto, numa tentativa de traduzir na
captacdo da imagem a mesma embriaguez que 0S personagens vivem na cena. A
cena da piscina se da aos cinco minutos de filme, e nela a personagem Mecha — dona
da casa de campo, na qual ocorre uma festa em torno da piscina — e todos 0s
convidados estdo bébados, e a tensdo da cena se da enquanto ela recolhe as tacas
vazias. Martel trabalha com a camera deslizando de forma desorientada pela cena
enlouquecida para ampliar a tensdo. A plateia acompanha com nervosismo a
guantidade de tacas que Mecha vai acumulando em suas méaos, sabendo que elas
vao cair, e 0s sons das tacas que batem umas contra as outras, intensificando o
suspense do quando isso ira acontecer. Assim como Melo, Martel também alonga a
cena para finalmente acontecer seu desfecho, mas ela ndo mostra o tombo, a queda
acontece fora de campo. Na proxima sequéncia, a diretora apresenta um detalhe
dessa mesma cena em primeirissimo plano focado nas tacas quebrando-se no chéo.
Para ampliar a sensacao de estranhamento, ninguém que esta ali deitado embriagado
se mexe em socorro de Mecha, apenas a olham caida no chédo e passam a sensacéo
de que nada aconteceu. Logo em seguida, Martel usa o recurso de montagem paralela
para trazer a mesma cena sob o ponto sonoro do quarto das filhas de Mecha, com
uma intensidade de volume bem maior do que o real ao reproduzir o som das tacas
se quebrando, ampliando a dimensao do acidente. Vero e Momi, assustadas, saem
correndo e vao até a piscina para ajudar a mae. Com isso, Martel cria uma narrativa
na qual a audicdo da personagem € de grande importancia para o funcionamento

geral, ao colocar tanto um ponto de vista quanto um ponto auditivo das personagens.
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Da mesma forma, Melo usa tanto a banda visual quanto a banda sonora para criar um

ponto de vista e ponto auditivo da personagem Gléria no filme Tentei.

FIGURA 33 - CORAGEM 1

FIGURA 34 — CORAGEM 2

Cena em que h4 umatomada longa em torno de tomar o café, comer o pao queimado e tomar coragem.
O Unico som que preenche o siléncio é quase inaudivel, pois ao longe ouve-se um programa de radio,
companheiro da angustia e da espera pela dificil tomada de deciséo.

FONTE: Tentei (2016).

Melo desenvolve uma estética de quadros escurecidos para dentro da casa
como uma metafora dos segredos guardados entre as quatro paredes que aprisionam

as palavras, imobilizando a coragem, sufocados pela dor e pelo siléncio, em contraste
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com planos iluminados da rua onde a cidade segue ignorante, omissa e tolerante para
com a violéncia doméstica praticada dentro das casas. Mesmo com os dados
alarmantes denunciados em varios sites, como Reldgios da violéncia, demonstrados
aqui, desde que a Lei Maria da Penha foi instaurada, os documentos apontam que a
gravidade dos fatos ndo € devidamente reconhecida. Mecanismos historicos culturais
tanto geram quanto mantém desigualdades entre homens e mulheres, alimentando,
assim, o pacto de siléncio a favor desses crimes. O filme traduz na ficcdo o que
poderia ser um documentario sobre uma mulher que foi espancada e violentada. A
vitima, ao tentar denunciar, sofre outra violéncia, pela falta de preparo de quem esta
do outro lado da escuta, pois os funcionarios, mergulhados em uma cultura miségina,
nao ajudam para que ocorra a denuncia. Melo, ao discorrer sobre a producéo do filme
no apéndice C desta pesquisa, fala que trabalhou por dois anos como jornalista policial
em um jornal em Araucaria, regido metropolitana de Curitiba, e que acompanhou
diversos casos de violéncia contra a mulher, mas que ficava frustrada em n&o poder
contar essas historias de uma forma digna. Apenas por meio do encontro com 0
cinema teve a oportunidade de recontar as histérias que ouviu, com todas as camadas
e complexidade do tema.

Ao tomar coragem para efetuar a denuncia, acompanhamos 0 seu trajeto
dentro do 6nibus por meio de um longo plano sequéncia que nos leva da sua casa até
a delegacia; a camera fica focada nela, no seu olhar de desconforto e no seu enorme
siléncio para reter o que sobrou da sua dignidade. Corte para descida no ponto final.
Interessante que, durante toda cena em um longo plano, temos o tempo dilatado para
gue, junto com a personagem, o publico possa elaborar sobre o tema: tanto sobre a
vida dela assim como sobre a nossa.

Na cena em que ja esta na delegacia, acompanhamos seu olhar atento ao redor
e sempre em alerta, enquanto roi o dedo nessa espera aflita. Finalmente, quando é
chamada para fazer a denuncia, ha a primeira quebra apontando o aparato, quando
recebemos o olhar contido da personagem, conectando-nos aos seus pensamentos,
sendo quase possivel ouvi-los em voz alta, apesar do siléncio que envolve a cena. Ha
uma ruptura, com a sensacao de que a personagem olha para a camera e para nos,
criando um estranhamento, que também esta ligado a sensacédo de desconforto da
personagem, sempre valorizando enquadramentos de méaos e do rosto, muito

préximos, fortalecendo os tragos do estilo indireto livre.
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Os elementos usados por Melo para contar essa histéria sdo o siléncio e a
retencdo/alongamento das imagens, dialogando com a estética de lentiddo do slow
cinema pensado por Flanagan (2008): longos planos, descentralizacdo das narrativas
focadas no siléncio e no cotidiano para significar uma arte reflexiva. Ele aponta que a
diminuicdo do ritmo serve para deslocar o momento dominante da causalidade
narrativa. Ferndndez (2017) diz que os cineastas pos-narrativos do slow cinema tém
em comum a longa duragéo dos planos e formas pouco narrativas ou nao narrativas
nos seus filmes. Nagib (2016) fala de uma politica da lentiddo que se opfe a um
cinema veloz como uma alternativa ou um antidoto ao consumismo irracional.
Importante pensar que esses conceitos e propostas estdo dentro da estética
construida por Melo.

Segue uma longa tomada que nos remete ao cinema de lentiddo, na espera
silenciosa da personagem para realizar sua dendncia. Na cena, Gloria segura suas
maos para ndo desistir, r6i a unha enquanto aguarda sua senha chegar. Nesse
ambiente hostil das delegacias, Gloria € apenas mais um nimero esperando para ser

atendida.

FIGURA 35 -ESPERA 1
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FIGURA 36 — ESPERA 2

Primeira quebra apontando o aparato, quando se percebe o olhar contido da personagem nos
conectando aos seus pensamentos; quase € possivel ouvi-los, apesar do siléncio que envolve a cena.
FONTE: Tentei (2016).

Melo trabalha habilmente para realizar um plano que representa o ponto de
vista do escrivao inquirindo a personagem desconfortavelmente, mesmo que amavel,
sobre a certeza do ato de dendncia. Ambos os personagens falam muito baixo,
realcando sons ambiente que provocam estranhamento e ampliam nossa sensacao
de hostilidade da atmosfera local, como o som do teclado, vozes indiferentes, ruidos,
gue saltam aos olhos e ouvidos dentro dessa delegacia, dessa reparticdo publica. A
construcdo narrativa inclui, inicialmente, o ponto de vista do escrivdo que atende
conforme o protocolo para o registro desse tipo de queixa, demonstrando um total
despreparo para o acolhimento de mulheres vitimas de abuso ou violéncia. Depois ha
um deslocamento de 180 graus, em um longo plano sequéncia, até voltarmos ao ponto
de vista da personagem, para acompanharmos, sob a ética dela, a invasao e até
mesmo sadismo do escrivdo ao questionar os fatos. Destroi-se, dessa forma, sua
coragem de denunciar, trabalhando a culpa, desautorizando o direito de fala,
encurralando-a para seu predador e promovendo a desisténcia do ato de denunciar

e, assim, desistir de sua esséncia.
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FIGURA 37 — PONTO DE VISTA ESCRIVAO 1  FIGURA 38 — PONTO DE VISTA ESCRIVAO 2

FIGURA 39 — PONTO DE VISTA GLORIA 1 FIGURA 40 — PONTO DE VISTA GLORIA 2

"

Plano que gira em torno das personagens 180 graus para opor 0s pontos de vista de cada um: dele,
de funcionario publico que, apesar de amavel e da sua fala tranquila maquiavélica traz por meio do seu
inquérito o opressor; e o0 ponto de vista dela da oprimida, quase pedindo desculpa por estar respirando.
FONTE: Tentei (2016).

Na cena na qual o atendente registra a queixa por agressao e abuso, apoés ele
obter a resposta de que a vitima e 0 agressor sdo casados, questiona se ela entende
gue € normal para um casal ter relacdes sexuais. Essa € segunda quebra, em que ela
sobe o olhar para ele/para nés, incrédula e novamente agredida. Nao ha uma fala
dela, entende-se pelo olhar, pelo siléncio e pelo corte abrupto para o outro take em
gue ela sobe a ladeira da sua casa. As violéncias sdo muitas no dia a dia e as veladas
sdo tdo violentas quanto a mao que bate. Melo sabe disso e trabalha o siléncio para
denunciar essa violéncia, lembrando o apontamento de Doane de que a voz € mais

poderosa em siléncio.
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FIGURA 41 — SILENCIO 1

FIGURA 42 — SILENCIO 2

Imagens que demonstram 0 momento em que a personagem se sente novamente agredida e desiste
da dendncia. H4 uma nova quebra, o olhar para seu interrogador denuncia o sistema patriarcal do qual
todas as espectadoras da plateia somos prisioneiras, a falta de fala, a falta de direito.

FONTE: Tentei (2016).

Corte para o longo plano do retorno da personagem para sua casa, caminhando
pela sua rua, humilhada apds desistir de tentar fazer a denuncia. Tal qual o cinema
de poesia de Pasolini, Melo nos faz sentir a camera e junto com ela andamos em
passos largos e tropegos descendo a ladeira, traduzindo a instabilidade em que agora

a personagem se encontra. Também é possivel ouvir 0s sons ao redor desse bairro
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periférico no qual mora Gloria, trazendo o universo em que ela vive como um ponto
auditivo da personagem.

Observamos o ponto de vista da personagem, mas nao pelos olhos dela, e sim
pela camera que a segue como uma sombra, e junto com ela acompanhamos sua
visdo perdida sem fixar em nada, atropelando quase tudo que esta pelo caminho, até

gue o ritmo acelera ao chegar na porta de casa.

FIGURA 43 - ANGUSTIA

Retorno desestabilizado de Gléria depois de ndo conseguir realizar a dendncia contra 0 marido.
FONTE: Tentei (2016).

No longo plano na qual a personagem entra em casa correndo para verificar se
o bilhete que deixou para o marido ainda esta |4, ao encontra-lo, desaba ao chdo com
a prova do seu “crime” (denunciar o marido), apertando o bilhete no peito. O Unico
som gue se ouve é da sua respiracdo e de um choro engolido. Ao se recuperar, vai
até o banheiro para jogar o bilhete na privada, tendo como trilha sonora apenas o
ruido da agua da descarga, tragando para dentro das entranhas do esgoto o que

restou de sua coragem amanhecida.
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FIGURA 44 - BILHETE

FIGURA 45 - DESCARGA

A tentativa de denuncia frustrada na imagem da personagem segurando o bilhete junto do peito.
Na segunda imagem, Gléria joga o bilhete na privada.
FONTE: Tentei (2016).

Mas esse plano ndo termina nesse momento; ele continua em sequéncia
surpreendendo até o fim do filme, lembrando que o uso de plano-sequéncia & um traco
do moderno e do slow cinema, pois todos os elementos estéo colocados. Observa-se

uma percepg¢ao panoramica da cena durante todo o longo plano e somos convidados



148

a deixar nossos olhos vagarem dentro dos parametros do quadro, analisando todos
os detalhes que permaneceriam velados numa forma mais rapida de narracdo. Temos
o conteudo, performance e ritmos equivalentes na representacdo até a quebra final,
como aponta Flanagan.

Neste Ultimo plano-sequéncia, a camera acompanha sem cortes todo o
momento de angustia desde a entrada na casa, ir ao banheiro e jogar o bilhete picado,
seguir para o quarto, pegar e dobrar a roupa da noite anterior até o desfecho final. A
camera na mao sempre em primeiro plano, traco do moderno. Um siléncio
avassalador, traco do cinema de lentiddo. A personagem volta ao quarto em que
recebe as agressdes e abusos, e, ao pegar as roupas da noite anterior, retoma o
horror do que viveu entrando numa crise nervosa. Ocorre entdo a terceira e a mais
importante quebra, fortalecendo a ideia de distanciamento pensado por Brecht,
trazendo a forca radical do contracinema feminista apontado por Mulvey, Smelik,
Veiga, De Lauretis.

FIGURA 46 - DOR

A personagem tenta voltar & sua “vida” arrumando seu quarto; ao pegar as roupas da noite anterior,
acompanhamos sua memoria reviver a dor e toda opresséao.
FONTE: Tentei (2016).

A personagem Glodria volta seu olhar para camera, mas € para o publico que
ela endereca seu olhar com 6dio. Ela joga as roupas contra a camera, como se
devolvesse para nés a revolta de assistirmos passivamente a sua mazela e, portanto,

sermos mais uma vez cumplices desse sistema.
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FIGURA 47 — OPRESSAO

FIGURA 48 — QUEBRA

FIGURA 49 — TENTEI

TENTEI

Ela tem um ataque de nervos balancando freneticamente as roupas e, quando se vira para
nés/cameral/espectadores desta cena, joga a roupa nessa direcdo. Blackout e entra o letreiro com o

titulo do filme: TENTEI.
FONTE: Tentei (2016).
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A narrativa termina ironicamente com um blecaute seguido da entrada de
letreiros com o titulo do filme: TENTEI.

O Filme Tentei, de Melo, leva em conta os debates sobre a condi¢éo feminina
oprimida, traduzidos nas relacdes entre os longos planos e as densidades do siléncio.
O filme passa pelo slow cinema e pela estética da lentiddo, ou seja, dando énfase aos
siléncios, as longas tomadas, aos modos descentralizados e a contenc¢édo do plano.
Foca-se na manutencao da “espera” desenvolvida por meio da duracdo de longos
planos sequéncia, na espera da acdo mediada pela busca de denunciar o0 opressor.
Encontram-se no filme as estruturas que o fazem ser um cinema experimental nos
moldes de um contracinema em oposicdo ao cinema classico, ao falar para as
mulheres, trazendo temas caros ao feminismo em sua esséncia. Ha também o dialogo
com a questao de estilos marcados pelo siléncio, pelo ndo dito da personagem de
Melo. Como diz Doane: “A voz é ainda mais poderosa em siléncio. A solucdo entdo
nao € banir a voz, mas construir outras politicas” (DOANE, 2018, p. 384), sendo essa
voz usada para que as mulheres possam se fazer ouvir; uma voz que sabe que algo
esta fora do contexto nessa histoéria, fora do alcance da vista do publico masculino,
mas que a espectadora mulher intuira do que se trata.

No filme de Melo, lidamos com tragcos modernos e autoria feminina, com forte
presenca de um estilo indireto livre, no qual o poético corresponde a opacidade da
tela e a subjetividade, tanto da camera como da lentiddo: os olhares, a forma de
atuacao/performance da personagem e dos planos, dentro de uma dimenséo lirico-
subjetiva que vai determinar o processo de suas diferentes narrativas. Ao pensarmos
a tentativa de fuga da personagem nesse conflito interno para fugir da opressao, Melo
usa a subjetividade feminina para refletir um posicionamento feminista engendrado,
por meio de construcbes narrativas em que a performance e o ritmo se tornam
equivalentes a experimentac¢ao do universo interior da personagem.

Os filmes, ao retratarem a opresséao vivida por milhares de mulheres estampada
nos noticiarios todos os dias, conseguem nos tocar como espectadores. E essa
grandeza que podemos observar em filmes como o de Lais Melo, que aborda com

tanta delicadeza um tema tao violento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Pasolini entende por narrativa indireta livre a imersédo do autor na alma do seu
personagem, liberando o autor para adotar a psicologia e a linguagem no
personagem. O conceito de Pasolini sobre a subjetiva indireta livre interessa a esta
pesquisa para pensarmos numa possivel subjetividade (feminista) indireta livre ao
analisarmos o estilo dos filmes Construindo Pontes, Noticias da Rainha e Tentei.

O documentario Construindo Pontes retrata um encontro que, de muitas
maneiras, transforma-se num embate entre a diretora Heloisa Passos e seu pai,
armando uma narrativa que se vale de materiais de arquivo e conversas entre os dois
personagens, permitindo identificar as profundas diferencas pessoais e politicas que,
ao longo da vida, apartaram-nos. Por isso envolve também um debate sobre memoaria,
junto com questdes familiares e politicas, publico e privado. A forma remete aos
documentarios em primeira pessoa, sendo um filme que dialoga com esse formato,
mas sob uma perspectiva feminista envolvendo a construcéo de identidade no embate
com o pai, bem como a prépria questdo da homoafetividade. Traz também questdes
de psicanalise ao se pensar essa relacao de pai e filha dentro do sistema patriarcal,
assim como dimensfes da construcdo de identidade que remetem as teorias
feministas de Mulvey, Doane, De Lauretis, bem como a teoria queer ou a releituras do
feminismo na contemporaneidade. A equipe do filme é 70% composta de mulheres, o
gue ja amplia a oportunidade do olhar feminino na construcdo da narrativa. Outro
ponto importante a que se refere a teoria do cinema com enfoque feminista,
comentada por Stam, é de que as funcdes de montadora e de continuistas eram
relegadas as mulheres no comec¢o do cinema, como se fosse algo menor, como uma
atividade de costureiras ou de organizacdo da casa. E é justamente a montagem de
Construindo Pontes que traz a poténcia do filme. Essa funcéo é realizada por Tina
Hardy, companheira de Passos, juntamente com Isabela Monteiro de Castro. Passos
fala da companheira no filme assumidamente. E possivel dizer que o filme
Construindo Pontes, em sua estética, procura uma aproximagao ao contracinema,
portanto pode-se dizer que ele é documentario feminista em primeira pessoa. Dessa
forma, consegue projetar um estilo dos documentarios em primeira pessoa, € nas
palavras de Ortega consegue em sua domesticacdo da experimentacdo e da

vanguarda abordar problemas da subjetividade, desenvolvendo um cinema intimo,
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descontinuo, carente de conclusbes e com interrupgbes reflexivas que buscam
construir a experiéncia e a memaria através da autobiografia.

Em Noticias da Rainha, de Johann, caminha-se para uma abordagem mais
formal, para uma questdo da intermidialidade da presenca de diferentes midias em
seus limites, do radio dentro do teatro, do teatro dentro cinema, das cartas dentro da
memoria, da memdria dentro das coxias e das estruturas do teatro. O filme envolve
diversas experiéncias sinestésicas, como o sonoro pelo visual e as vezes o visual pelo
sonoro. O som, assim, é um dos principais elementos dentro do filme, por vezes
dialoga com a questao “acusmatica” na qual encontramos as nao coincidéncias entre
corpos e vozes. Desde seu inicio, temos uma voz over narrando, ainda sem um corpo,
mas que é da filha. O filme é a histéria da Rainha do radio sob a otica dessa filha, € a
voz que sabe como buscar essa historia. Ha também no filme um acerto de contas
com o passado, entre mae e filha. Tanto o som quanto as imagens lidam bastante
com o off, no caso da voz pela voz off da narradora filha, criando vestigios e
ambiguidades acusmatica. Essa voz off tem em suas qualidades trazer a onipresenca
e a onipoténcia, com isso traz a apresentacdo de uma subijetividade feminina. Ha
também os fragmentos de corpos, e vozes sem corpos, ou corpos fora de campo, no
space off como fala De Lauretis®®, para construir também essas subjetividades, mas
agora ja como politica de um pensar feminista, de um enderecamento para as
espectadoras para dar corpo e voz as mulheres. Também podemos pensar que
Noticias da Rainha abarca a intermidialidade no sentido mais restrito de referéncias
intermidiaticas, pois usa seus proprios meios para se referir a um subsistema midiatico
do género de filmes, que remetem aos primérdios do cinema, no qual a mise-en-scéne
evoca elementos de outras midias para criar seu meio especifico na estrutura filmica.
Por fim, podemos pensar como um dispositivo narrativo geral do filme Noticias da
Rainha a interacdo entre o radiofénico com o cénico, evocada pelas experiéncias
visuais e sonoras, criando uma mise-en-scene intermidiatica.

Ao investigarmos o filme Tentei, de Melo, apontamos que se trata de um cinema
com tracos modernos e que tem no slow cinema uma estratégia estética de envolver
a espectadora mulher por meio da subjetividade feminista indireta livre. Dessa forma,

busca reconhecer e identificar a opressao silenciosa dentro de casa e fora dela,

80 | embrando que o space off € muito mais do que esse espaco “fora de campo”, mas tem haver com
a construcao discursiva disso, e do género e suas rela¢des com a questdo ideoldgica.
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funcionando como um levante para nos, mulheres, fazermos a nossa parte que nos
cabe nessa historia. Tanto Laura Mulvey quanto Smelik apontam, nos anos 70, como
proposta estética, a questdo de que um filme feminista precisa ser um filme
experimental, um contracinema, e que ele sé pode existir em contraponto aos filmes
realizados pela industria de forma comercial. Nesse sentido, podemos encontrar em
Tentei tracos de um filme né&o linear, que busca em sua feitura dialogar com os filmes
do experimentalismo do cinema moderno brasileiro, como Holanda aborda em sua
fala. Mas também podemos pensar no cinema de lentiddo ao investigar seu filme, que
traz em sua estrutura longos planos com énfase no siléncio, no cotidiano, nesta espera
refletida na angustia trazida pela expectativa de encontrar coragem para denunciar
seu marido. Melo trabalha com a estética de lentiddo, como fala Flanagan, com tracos
de um estilo subjetivo feminista indireto livre na sua linguagem. Smelik levanta
guestdes como espectadoridade e o olhar feminino, temas circundantes a
subjetividade feminina inclusos na estrutura narrativa dos filmes feministas. Teresa De
Lauretis afirma que a narrativa € uma das formas de reproduzir a subjetividade, sendo
gue as estruturas narrativas sao definidas pelo desejo do sujeito e por sua inscricao
dentro dos cédigos socioculturais. Podemos observar que Melo traz em sua narrativa
uma brutal conexao com o olhar do(a) espectador(a), ao nos colocar dentro do mundo
interior dessa personagem por meio do discurso indireto livre. Ela consegue mediar
nossa percepcao para a experiéncia vivida pela personagem, portadora de uma
cultura estranha a nossa como plateia. Em seu filme-dendncia, além de nos tocar
profundamente pelo reconhecimento e muitas vezes identificacdo, também nos coloca
olhando pelo buraco da fechadura, e assim assistimos passivamente, tanto na tela
como na vida, as opressdes do sistema patriarcal sem nenhuma atitude, e assim nos
tornamos cumplices. Em Tentei, Melo leva em conta os debates sobre a condi¢ao
feminina oprimida, traduzidos nas relacdes entre os longos planos e as densidades
do siléncio. Percebemos que passam pelo slow cinema e a estética da lentiddo, ou
seja, na énfase aos siléncios, tomadas longas, modos descentralizados e na
contencédo do plano. Isso também aparece na manutencao da “espera” desenvolvidos
por meio da duracao de longos planos sequencias, na espera da acdo mediada pela
busca de denunciar o opressor. Ha ainda o dialogo com a questédo de estilos marcados
pelo siléncio, pelo ndo dito da personagem de Melo. Como diz Doane, a voz é ainda
mais poderosa em siléncio, sendo essa voz usada para que as mulheres possam se

fazer ouvir. Uma voz que sabe que algo esta fora do contexto nessa historia, fora do
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alcance da vista do publico, mas que a espectadora mulher intuira do que se trata.
Portanto, no filme de Melo, lidamos com tragos modernos e autoria feminina com forte
presenca de um estilo indireto livre, no qual o poético corresponde a opacidade da
tela e & subjetividade da camera - dentro de uma dimensao lirico-subjetiva — que vai
determinar o processo de suas diferentes narrativas. Ao pensarmos a tentativa de fuga
da personagem nesse conflito interno, para escapar da opressdo, Melo usa a
subjetividade feminina para refletir um posicionamento feminista engendrado, por
meio de construcbes narrativas em que a performance e o ritmo se tornam
equivalentes a experimentacdo do universo interior da personagem.

Ao pensarmos na transversalidade e os atravessamentos entre os filmes,
observando pontos em comuns entre eles. Como ocorrem as questdes psicanaliticas
sob uma perspectiva feminista, relacionadas aos territérios de pai e filha em
Construindo Pontes, e relacionadas aos territorios de mée e filha em Noticias da
Rainha. Tanto em Noticias da Rainha, de Johann, quanto em Construindo Pontes, de
Passos, teremos abordagens que elaboram as questdes da voz over e voz off,
conceituadas por Doane. Os filmes articulam com o cinema moderno de autoria
feminina pensado por Holanda. Ambos os filmes sdo documentarios com tracos
fictivizantes elaborados por Odin e, ao trabalhar a quebra da transparéncia utilizando
o distanciamento de Brecht, fortalecem o viés feminista de seus discursos. No
documentéario em primeira pessoa de Passos, existe o conflito com o pai e a lei do
sistema patriarcal. Como ja dissemos antes, memadria e agua serdo uma constante no
filme, sempre submersas para trazer o territorio do pai. Justamente o elemento agua,
gue é simbdlico do feminino e que lembra a vida interina na placenta da mae. A agua
como simbologia das pulsdes, pulsbes de morte como destruicdo e pulsées de vida
como construcdo. As de vida estdo ancoradas nas imagens relacionadas a forca das
aguas, tanto da hidroelétrica como das Sete Quedas, ja as pulsdes de morte sdo as
imagens mais abstratas com sobreposicdo de som e imagem que simbolizam o
territério da memoria de Heloisa relacionado com a infancia, e a falta pela auséncia
do pai. E possivel verificar a questéo da identificacéo dela com o pai, num complexo
pré-edipiano no qual as mulheres se fixam na segunda fase da identificacdo, segundo
Freud. Essa identificacdo pode ser traduzida nos simbolos falicos dentro do filme,
como ja apontamos na analise, bem como sua tentativa de construir uma ponte para
essa relacdo destruida. As imagens de arvores secas traduzem a aridez da relagéo e

das memodrias submersas dentro da desolacdo do deserto d"agua. Os galhos secos
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falicos seriam a visdo de mundo de Passos, na identificagdo com o pai, criando raizes
nessa auséncia por meio da identificacdo. Seria uma busca edipiana feminina
relacionada com a quebra da conexao com o pai na infancia, o que resultaria na busca
na fase adulta por meio da identificagdo. Uma busca para um acerto de contas. Talvez,
possamos apontar que Heloisa faz uma busca edipiana pela figura de Lula como um
pai substituto dentro do filme, este que foi simbolo da discusséo politica dentro da
narrativa. No documentario Noticias da Rainha, a mise-en-scéne e a intermidialidade
entre cinema, radio e teatro, trabalham a quebra da narrativa ao contar a histéria da
méae rainha do radio sob o ponto de vista da filha. O filme apresenta o universo da
mae, mas buscara nas entranhas escondidas da sua memoria a histoéria da filha, no
gue tange a auséncia e ao desconhecimento do pai. As estruturas do teatro séao
usadas por Johann para simbolizar o territorio da memoria da rainha do radio, e as
movimentacfes dessas estruturas sdo usadas para criar texturas e camadas
simbolicas dentro do filme. Assim como o teatro tem algo de sagrado, de templo, as
memoarias ndo acessadas da mae também tém algo de sagrado, de templo a ser
respeitado pela filha. Tanto que a filha verdadeira ndo esta em cena, € uma atriz que
a representa para contar a histéria que nunca foi contada da rainha do radio. Os
figurinos também trazem a simbologia, pois méae e filha personagem usam o mesmo
vestido cor de pele como se estivessem nuas, envoltas de um tecido organico que as
une. Os cenarios feitos nas coxias do teatro trazem os territdrios das memorias tanto
da mae quanto da filha. Agua e meméria também s&o elementos fortes, indicando no
filme a reconstrucédo da histéria tanto da rainha quanto da filha. No filme, também
temos uma filha buscando um pai que se perdeu na infancia, mas o acerto de contas
sera com sua mae, um construir pontes entre mae e filha. Os dois filmes trazem
elementos utilizados pela pioneira feminista Helena Solberg, apontados por Tavares,
como a énfase no estilo reflexivo para abordar o feminismo e a autoria. Ambos os
filmes apresentam as maes em segundo plano, fracas e omissas, e ambas as
narrativas sdo contadas sob o ponto de vista das filhas. Os dois filmes sao feministas
dentro do contexto de instancia de luta politica. O filme Noticias da Rainha, de Ana
Johann, é uma instancia de luta politica na busca da filha pela sua histéria negada. O
filme Construindo Pontes é uma instancia de luta politica no acerto de contas com o
pai.

Da mesma forma, podemos pensar ha transversalidade da estética de lentidao,

do slow cinema, associada a um viés feminista nos filmes Construindo Pontes e
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Tentei. Passos e Melo possuem experiéncias e maturidades profissionais diversas,
portanto, vdo construir suas poéticas femininas abordadas por uma perspectiva
feminista com intensidades mdltiplas. Uma com mais for¢a, como Melo, por pertencer
a geracao assumidamente feminista. Isso fica muito claro, no filme Tentei, ao apostar
no suporte filmico como plataforma de denuncia enderecada as mulheres
espectadoras. Ja Construindo Pontes trabalha a perspectiva feminista de que o
pessoal € politico, ao trazer para a narrativa os conflitos da sua vida pessoal para
publico. Portanto, os dois filmes s&o instancias de luta politica, traduzidas no seu estilo
indireto livre e na sua estética subjetiva feminista. Verificamos em Tentei um slow
cinema da contencdo das imagens para contar a espera e a busca de Lais Melo ao
falar do abuso e da violéncia contra mulher. A diretora trabalha longos planos e sua
estabilidade na primeira parte do filme até a tentativa da denuncia na delegacia.
Depois, no retorno da personagem para casa, trabalha com a camera na mao nervosa,
traduzindo a angustia e o desespero da personagem. Melo trabalha a espera e o
siléncio em todo o filme; mesmo quando ha didlogos, eles sdo monossilabicos da parte
da personagem em contraste com a fala delicada, mas ferina, do agente publico da
delegacia. Encontramos em Construindo Pontes um slow cinema nos longos planos,
desde a sequéncia inicial nas imagens de paisagens como da hidroelétrica Itaipu, no
longo plano em travelling flmando a desolacao do deserto d"agua, nos longos planos
relacionados aos dialogos intimos em familia na casa do pai, até a atencdo aos
enquadramentos de detalhes e fragmentos. Vamos encontrar a espera e o siléncio
nos longos planos de perambulacdo de carro na busca para o fim do conflito e a
construcdo do didlogo. Tanto em Tentei quanto em Construindo Pontes, os planos
sequenciais sdo longos, intimistas; existe a contencdo do plano trazendo todas as
nuances de fala, gestos, olhares dos seus personagens. O filme Construindo Pontes
poderia ser um Tentei, pois ambos deixam o final em aberto, ndo sabemos se o
didlogo é construido entre pai e filha, e ndo sabemos qual sera o destino de Gléria ao
voltar para casa sem conseguir denunciar. As narrativas possuem tracos do slow
cinema ao investirem no prolongamento da duracéo, na experiéncia da contemplacéo,
na manutencao da espera, na permanéncia do olhar. Eles reelaboram a encenacéo a
favor dos pequenos acontecimentos, énfase nos siléncios, na quietude, na contengéo
do plano.

Michel Foucault diz que uma historia de ficcdo que parte de uma realidade

politica se torna verdadeira e que uma ficcdo é uma politica que ainda nao existe a
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partir de uma verdade histérica. No caso do discurso feminista, mesmo que néo se
possa falar na tradicdo ou de uma area especifica, pode-se dizer que seu enunciado
tem forca de conjunto e se situam como novos campos de saber, que tangenciam
mais de uma formacao, tornando-se uma matriz de sentido para que os que falam
nela se reconhecam por Ihes serem naturais. Para Foucault, o discurso s6 faz sentido
guando a outra pessoa interpreta. Segundo Kellner, a cultura da midia € também o
lugar de fala de uma sociedade, sendo feministas e antifeministas, liberais e
conservadores, todos lutam pelo poder cultural tanto na midia quanto na industria
cinematografica. A midia esta préxima ao poder, abrindo o estudo da cultura para as
alternativas da politica, transformando nossa visdo de mundo, formatando a opinido
publica, sendo um importante forum do poder e da luta social.

Para chegar a questdo “de uma subijetividade feminista”, podemos partir do
pressuposto de que a subjetividade feminina trata da identificacdo e da projecédo da
mulher nos filmes analisados, pensando que sdo experimentais em oposicdo ao
cinema classico para poderem habitar esse espaco do contracinema e sair das
férmulas e armadilhas de uma industria que serve ao sistema patriarcal. Aléem disso,
a subjetividade “feminista” vai se utilizar do estilo indireto livre para acrescentar uma
guebra, uma provocacao enderecada as espectadoras mulheres por meio do cinema
poesia, cuja construcdo narrativa exige desse publico uma maior reflexdo sobre os
temas abordados.

Os filmes Construindo Pontes, Noticias da Rainha e Tentei sdo exemplos de
contracinema por se oporem ao classicismo do cinema hollywoodiano, na medida em
gue trabalham a opacidade da tela, quebrando a ilusdo da transparéncia de uma
historinha contada de acordo com os padr6es de um sistema patriarcal que tem o
homem como o seu interlocutor direto. Portanto, todos os trés filmes vao beber no
cinema moderno classificado por Bazin, Ismail, Burch, e tantos outros, inclusive
Pasolini, em busca de um novo termo no bojo dos cinemas novos, para construir suas
poéticas feministas de um cinema moderno brasileiro de autoria feminina. Algumas
cineastas com mais forca, por pertencerem a nova geracdo da quarta onda de
feministas e que tém isso muito claro ao usar o suporte como plataforma de
guestionamento, como é o caso da Lais Melo; outras menos, como a Ana Johann, que
produziu seu filme antes, em 2013, e fixa seu olhar mais na questdo de uma
subjetividade feminina partindo da mise-en-scéne, mas que também articula com o

cinema moderno bebendo nas ferramentas reflexivas usadas pelas diretoras que



158

fundaram o cinema moderno brasileiro de autoria feminina como a Solberg. Tanto
Johann quanto Passos trabalham com filmes nos quais ha certas contaminacfes entre
formas de representacdo documental e ficcional, talvez documentérios hibridos, para
trabalhar a quebra da transparéncia e trazer temas do feminismo em seus discursos.

Todas as trés diretoras usam o estilo indireto livre, a subjetividade poética e
feminina, para construir suas narrativas estéticas. Seja 0 documentario em primeira
pessoa, no caso do filme de Heloisa Passos, para expor o conflito com o pai e com a
lei do sistema patriarcal; o uso do slow cinema para dilatacdo das imagens ao narrar
a espera e a busca ao falar do abuso e da violéncia contra mulher no caso do filme de
Lais Melo; e o0 uso da mise-en-scéne e a intermidialidade entre cinema, radio e teatro
para criar o estranhamento e trazer as memorias guardadas da rainha do radio sob a
otica da filha na sua busca pelo pai, no caso do filme de Ana Johann.

Pasolini chamou de estilo indireto livre esse cinema poesia, Xavier chamou
subjetivo indireto livre. Propomos a juncdo da subjetividade feminina com o indireto
livre para pensar o modo autoral dessas diretoras para construir suas narrativas.
Dessa forma, ousamos cunhar o estilo dessas cineastas de subjetividade (feminista)

indireta livre.
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APENDICE A - ENTREVISTA REALIZADA COM HELOISA PASSOS

Nome: Heloisa Passos - Questionario respondido dia 05/09/2019
Idade: 52
Breve Curriculo:

Heloisa Passos produtora, diretora e premiada diretora de fotografia, como
documentarista € Membro da Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas dos
Estados Unidos. Como diretora de fotografia foi premiada no Festival de Cinema do Rio,
2009 e 2016, Festival de Cinema de Gramado, 2002 e 2008, Sundance Film Festival,
2007, entre outros. Dirigiu diversos curtas metragens, entre eles, “Viva Volta”, melhor
direcdo no Cine Cearda, melhor documentario no Festival de Cine e Video de Vitéria e
Grande Prémio Canal Brasil de curta-metragem, 2007. Realizou a direcdo geral da série
Caminhos, prémio TAL de melhor série de TV da América Latina em 2013. Foi
convidada por Glenn Greenwald e Laura Poitras para dirigir dois curtas para a
plataforma Field of Vision / The Intercept. “Construindo Pontes”, seu primeiro longa-
metragem como diretora, recebeu o prémio Marco Antonio Guimaraes no 50° Festival
de Brasilia de Cinema Brasileiro, Grande prémio Cora Coralina de melhor filme e Prémio
do juri jovem no XX FICA, estreou internacionalmente no maior festival de documentario
do mundo, no IDFA em Amsterdam.

Titulo do Filme: CONSTRUINDO PONTES

Género: Documentario, 73 minutos

Link para assistir ao filme: https://vimeo.com/255902430
Senha: PONTES_FESTIVAL

Equipe técnica:

Direcdo: Heloisa Passos

Producéo executiva: Luciane Passos

Producéo: Tina Hardy e Heloisa Passos

Roteiro: Leticia Simdes, Stefanie Kremser e Heloisa Passos
Edicao: Tina Hardy e Isabela Monteiro de Catsro

Direcado de fotografia: Heloisa Passos, abc

Assisténcia de Camera: Luz Guerra e Paula Monte

Som direto: Valéria Ferro e Elenton Zanoni (Trovéo)

Edicao de som :Beto Ferraz

Mixagem: André Tadeu

Trilha sonora: Belchior

Trilha original: BiD e Beto Ferraz

Pesquisa de imagem: Anténio Venancio

Diretor de Producéo: Daniel Caldeira e Max Leean
Assistente de producéo: Cristiane Lemos e Daniel Gomez Olazar
Controller: Regina Soares de Sousa

Drone: Edson Rogério Cardoso e Everton Isidro
Magquinista: Julinho Guimaraes

Assistente de edi¢édo: Danilo Custddio e Leticia Mota
Assistente de edicdo de som: Malu Sousa

Coordenacéo de pos-producéo: Laura Futuro

Colaboracgao de roteiro: Daniela Capelato e Fernando Kinas


https://www.facebook.com/luciane.passos.5?fref=mentions
https://www.facebook.com/tinahardy.m?fref=mentions
https://www.facebook.com/leticia.simoes?fref=mentions
https://www.facebook.com/steffi.kremser.1?fref=mentions
https://www.facebook.com/luz.guerra.10236?fref=mentions
https://www.facebook.com/paula.monte.12?fref=mentions
https://www.facebook.com/laurafuturo?fref=mentions
https://www.facebook.com/daniela.capelato?fref=mentions
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Consultoria de montagem: Marta Andreu e Karim Ainouz
Pintura do cartaz: Janaina Tschape

Arte: Marina Willer

Coordenacéo de distribuicdo: Andrea Lanzoni

Producéo executiva de distribuicdo: Beatriz Ferrari Masson
Producéo de distribuicdo: Anna Horta

Assessoria de Imprensa: Margo Oliveira e Carolina Moraes
Coordenacéo de mobilizacao social: Lili Almendary
Assistente de mobilizac&o social: Paula Berbert
Comunicacéo digital: Babi Sonnewend e Zé Agripino

O orgcamento para a producéo foi obtido em algum edital? Qual?

FUNDO SETORIAL AUDIOVISUAL / BRDE / ANCINE - Prodecine 5, edital de
producéo.

FUNDA(;AO CULTURAL DE CURITIBA — edital de distribui¢cdo, 2017.

Discorra sobre a producao do Filme com se deu?

A producéo deste filme é fruto da MAQUINA FILMES, produtora criada por Heloisa
Passos no final dos anos 80 em Curitiba. O primeiro filme de Heloisa Passos e da
Maquina filmes foi realizado para a inauguracéo da sala Miguel Bakun na Secretaria
do Estado da Cultura do Parana em 1989, um filme com as obras do pintor Miguel
Bakun. Durante os anos 90, Heloisa Passos mudou para Sao Paulo, onde se tornou
prestadora de servicos no cinema brasileiro no departamento fotografico. Heloisa
retorna para Curitiba no final dos anos 90 e produz na Maquina filmes os curtas: DO
TEMPO QUE EU COMIA PIPOCA, CARTAS DA MAE e PAISAGEM DE MENINOS.

CONSTRUINDO PONTES ¢ o primeiro longa-metragem da Maquina filmes e também
o primeiro longa como diretora de Heloisa Passos.

A producéo deste filme € realizada por Luciane Passos, Tina Hardy e Heloisa Passos.
Luciane Passos, producdo executiva e gerenciamento financeiro. Tina Hardy,
producdo e montagem. Heloisa Passos, roteiro, producdo, direcdo de fotografia e
direcao.

Heloisa tinha como premissa iniciar suas conversas com o pai através de imagens,
tais como: acervos familiares, publicos, privados, jornais, revistas, fotografias, filmes
super-8 entre outros. Convidamos Antbnio Venancio, experiente pesquisador do
cinema brasileiro, para realizar a pesquisa iconografica. A descoberta do acervo Julio
Krieger em Curitiba foi fundamental para Heloisa. Este acervo deu a Heloisa
ferramentas suficientes para iniciar com seu pai um didlogo sobre as estradas que ele
construiu no Brasil e em especial no Parana.

A Maquina Filmes ja tinha produzido um telefilme na fronteira do Brasil com o
Paraguai, na regido de Guaira. Desta forma, a producdo deste filme retomou os
contatos e realizou outros para as filmagens no oeste do Parana. Fechamos apoio
logistico nas cidades de Foz do Iguacgu e Guaira, assim como na Usina hidrelétrica de
Itaipu, prefeitura da cidade de Guaira, consulado da Republica do Paraguai, delegacia
Fluvial de Guaira, corpo de bombeiros da regido oeste e Hotel Deville.

Primeira fase da producéo: Ver e ouvir com as montadoras e roteiristas do filme,
todo material filmado por Heloisa no telefiime "Deserto d’agua”, abrir pesquisa
iconografica, iniciar conversas filmadas com Alvaro Passos, o pai de Heloisa.


https://www.facebook.com/marta.andreu.14?fref=mentions
https://www.facebook.com/Janaina-Tschape-215920398427719/?fref=mentions
https://www.facebook.com/marina.willer.71?fref=mentions
https://www.facebook.com/andrea.lanzoni.9?fref=mentions
https://www.facebook.com/beatrizferrarimasson?fref=mentions
https://www.facebook.com/annafhorta?fref=mentions
https://www.facebook.com/carolina.moraes.7186?fref=mentions
https://www.facebook.com/lili.almendary?fref=mentions
https://www.facebook.com/apaulaberbert?fref=mentions
https://www.facebook.com/bsonnewend?fref=mentions
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Segunda fase de producg&o: Montagem das primeiras sequencias. Heloisa e Alvaro
revisitam o passado através de projecdes de slides, super-8 e videos provenientes de
diversos acervos. Apresentacdo dessas sequencias para as roteiristas.
Terceirafase de producdo: Filmagens no Rio Parana, na Usina hidrelétrica de Itaipu,
na regido da cidade de Guaira e no departamento de Canindeyu no Paraguai.
Quarta fase de producéo: Segunda fase de montagem do filme com as montadoras:
Tina Hardy e lIsabela Monteiro de Castro. Diretora, montadoras e produtoras
participam do Pitching de Documentario no DocMontevideo no Urugay. Construindo
Pontes recebeu o prémio IDFA de melhor pitching no DocMontevideo.

Quarta fase de producéo: Reunidao com as roteiristas. Apresentacédo do primeiro
corte do filme para os consultores de montagem e consultores de roteiro.
Consultores de montagem: Marta Andreu e Karim Ainouz.

Consultores de roteiro: Fernando Kinas e Daniela Capelato.

Participagdo como ouvinte apresentando o projeto em montage para consultores
internacionais e agentes de vendas no IDFA (International Documentary Film Festival
of Amsterdam).

Quarta fase de producao: Retorno a montagem do filme. Corte final do filme.
Quinta fase de producéao: Finalizacdo do filme: edicdo de som, criagcdo da trilha
sonora, licenciamento das musicas, marcacéo de cor e copia final.

Discorra sobre o processo de Criacao do Filme?

O processo de criagcdo do filme iniciou com o convite que Heloisa fez a Stefanie
Kremser e Leticia Simdes. As trés se juntaram para escrever o projeto juntas.
Stefanie Kremser é alemd, cineasta, escritora, morou no Brasil muitos anos e
trabalhou com Heloisa no seu primeiro filme “Ode a Sdo Paulo”.

Leticia Simdes, jovem poeta, escritora e cineasta.

Stefanie e Leticia contribuiram muita na escrita do projeto e no poder que temos de
imaginar um filme.

Em 2014 o projeto foi contemplado no primeiro edital de cinema autoral do Fundo
Setorial / Ancine (Prodecine 5).

Em 2015, Heloisa convidou a montadora, Isabela Monteiro de Castro para integrar a
equipe de montagem com a produtora e montadora, Tina Hardy. A larga experiéncia
em montagem de Isabela com ficcdo (“Madame Satd”, “O ceu de Suely”) foi
fundamental para Heloisa e Tina construirem a narrativa do filme na ilha de edicéao.

Como formou a equipe técnica criativa do Filme?

A principal equipe técnica do filme esta citada acima, foram convites feitos por mim na
etapa de desenvolvimento do projeto. Uma equipe pequena formada por talentos
afetivos, familiares e acima de tudo profissional.

Roteiristas: Heloisa Passos, Leticia simdes e Stefanie Kremser.

Montadoras: Isabela Monteiro de Castro e Tina Hary.

Produtora executiva: Luciane Pasos

Produtoras: Heloisa Passos e Tina Hardy

Quais as obras literérias e filmes que dialogaram na construcdo deste Filme?
Obras literarias:

Building Bridges: The Cinema of Jean Rouch, Wallflower Press, 2007

O Segundo Sexo, Fatos e Mitos, Simone Beauvoir, Editora Nova Fronteira, 1980
Esculpir o tempo, Andrei Tarkoviski, Editora Martins Fontes, 1990
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Cartas a um jovem Poeta, Rainer Maria Rilke, Editora Globo, 1988

Filmes

Fotografias, 2007, Andrés Di Tella,

La T.V.y yo, 2002, Andrés Di Tella,

Eu, um negro, 1958, Jean Rouch

As praias de Agnés, 2008, Agnés Varda

Os dias com ele, 2012, Maria Clara Escobar
Diario de uma busca, 2010, Flavia Castro
Santiago, 2007, Jodo Moreira Salles

Quais cineastas, artistas, pensadores que inspiraram vVOCé& no processo de
criacao e por qué?

Alguns artistas: Lousie Borgeois, Simone Beauvoir, Pagu (Patricia Galvao), Isadora
Dunca, Agnés Varda, Helio Oiticica, Cassia Eller, Lucrécia Martel, Jean Rouch,
Claudia Adunjar, Grada Kilomba.

Alguns artistas e por qué?

Jean Rouch

Rouch era o cineasta que queria usar sua camera como Louis Armstrong usava seu
trompete, sempre improvisando harmonias inesperadas com o assunto.

A ideia de Rouchs de que a camera poderia atuar como um catalisador para provocar
sua matéria em performances reveladoras.

Louise Bourgeois

“Casei-me com alguém que nao falava minha proépria lingua, ndo fez nenhuma
diferenca para mim. Aprendi a lingua dele, ele aprendeu a minha lingua. No final, isso
nao importa, porque a linguagem do olho, a intensidade do olhar e a firmeza desse
olhar sdo mais importantes do que aquilo que se diz. A linguagem é util, mas néo
necessaria. Vocé nao pode me enganar no mundo visual, mas pode tirar o melhor de
mim no mundo verbal. "LB

* Ela carrega sua psicanalise dentro do trabalho. Todos os dias ela trabalhava com
algo que a incomodava. Louise sempre teve um componente de raiva na beleza.

Lucrécia Martel

“La Ciénaga” (O Pantano)

"O Pantano" é um projeto muito pessoal; o tipo de filme que s6 pode existir através da
experiéncia pessoal e do conhecimento de como eram certas coisas em um
determinado ambiente.

Olhar para o relacionamento de uma familia e seus amigos no interior da Argentina
muito mais do que olhar para si mesmos; esta olhando para seu pais, sua nacdo. Eu
aprecio como Lucrécia constroi as tensfes narrativas neste filme.

Claudia Adunjar

Ela é uma artista e ativista. Durante 50 anos, fotografou uma tribo amazénica, 0s
Yanomami, um povo que olha, vive e pensa de maneira muito diferente para a maioria
de nos.
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Acredito que, como os Yanomami, seu legado perdurard por muitas geracdes, em
suas fotos, mas principalmente na sobrevivéncia da floresta tropical e de seu povo.

O que te interessa na dramaturgia? O que te move no cinema?

“O meu mais fervoroso desejo sempre foi 0 de conseguir me expressar n0s meus
filmes, de dizer tudo com absoluta sinceridade, sem impor aos outros 0s meus pontos
de vista. No entanto, se a visdo de mundo transmitida pelo filme puder ser reconhecida
por outras pessoas como parte integrante de si préprias, como algo a que nada, até
agora, conseguiria dar expressao, que maior estimulo para o meu trabalho eu poderia
desejar? Este livro amadureceu durante todo o periodo em que minhas atividades
profissionais estiveram suspensas... Seu principal objetivo é ajudar-me a descobrir 0s
rumos da minha trajetéria em meio ao emaranhado de possibilidades contidas nesta
nova e extraordinaria forma de arte em esséncia, ainda tdo pouco explorada para que
nela eu possa encontrar a mim mesmo, com plenitude e independéncia.”

Andrei Tarkoviski, Esculpindo o tempo, Editora Martins Fontes, 1990.

O processo criativo de um filme seja ele documental ou de ficcdo adentra na
dramaturgia. O que me interessa € a busca incessante das construcdes narrativas de
cada filme. A elaboracdo de qualquer historia € movida por passos, e esses passos
sdo movidos de acdes dramaticas.

Existe muitos significados na feitura de fazer um filme, fazer cinema pode ser a arte
do encontro, da descoberta, do enfrentamento, da busca de um pais, da identidade,
sdo muitas sensacoes.

Vou finalizar com as palavras de Andrei Tarkoviski, citado acima “... Seu principal
objetivo € ajudar-me a descobrir os rumos da minha trajetéria em meio ao emaranhado
de possibilidades contidas nesta nova e extraordinaria forma de arte em esséncia,
ainda tdo pouco explorada para que nela eu possa encontrar a mim mesmo, com
plenitude e independéncia.”

®Heloisa Passos
Sao Paulo, 05 de setembro de 2019.

CONSTRUINDO PONTES
PREMIOS / FESTIVAIS /| MOSTRAS

PREMIOS

*** Prémio Marco Antbnio Guimaraes pela melhor utilizacdo de material de pesquisa
cinematografica brasileira no 50 ° Festival de cinema Brasileiro de Brasilia
*** Grande Prémio Cora Coralina de Melhor filme no XX FICA

*** Prémio jari jovem de Melhor filme no XX FICA

*** Mencao Honrosa no CineEco 2018

*** Mejor Largometrage 1° Festival de Cine Incuna Film Fest

*** Premio de la critica CAMIRA no VIII Festival Margenes

FESTIVAIS

* IDFA 2017 — International Documentary Film Festival of Amsterdam

* 50 ° Festival de cinema Brasileiro de Brasilia, Brasil

* 41° Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo, Brasil

* FICBIC 2017 — Festival Internacional de cinema, Bienal de Curitiba, Brasil
* 19 ° Festival Kinoarte de Cinema / Londrina, Brasil
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* 36° International Film Festival of Uruguay

*17° Endoc — Encuentros del outro Cine (Quito e Guayaquil) — Equador
*11° Festival de Cinema de Triunfo, Brasil

*XX FICA - Festival Internacional de Cinema e Video Ambiental, Brasil

* International Documentary Film Festival 2018 DOQUMENTA, Querétaro, Mexico
* DOKUBAKU International Documentary Film Festival, Baku, Azerbaijan
* Incuna International Film festival, Espanha

* CineEco 2018, Portugal

*26° Festival Mix Brasil

* 7° Festival Internacional de Cinema Socioambiental de Nova Friburgo

* VIl Festival Margenes, Espanha

* 40° Festival Internacional Del Nuevo Cine Latino Americano, Cuba

* (Femme Revolution Film Fest 2019, Mexico)

*2019 Bozcaada Iternational Festival of Ecological Documentary, Turquia

MOSTRAS

» Mostra “Autorretratos” na Caixa Cultura no Rio de Janeiro;

* Retrospectiva do Cinema Brasileiro — Cine SESC 2018;

» Mostra Arquitetura Brasileira, Casa das Artes, Porto, Portugal.
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APENDICE B — ENTREVISTA REALIZADA COM ANA JOHANN

Nome: Ana Johann — Questionario respondido dia 26/04/2018
Idade: 38
Breve Curriculo:

Roteirista e cineasta, Ana Johann tem especializacdo em documentario pela
Universidade de Barcelona e é Mestra em Comunicacdo e Linguagem pela
Universidade Tuiuti do PR.

Estd em pré-producdo o seu primeiro longa-metragem “A mesma parte de um
homem”, ganhador do edital SEEC-PR/ANCINE e também do edital de
desenvolvimento Brasil-Italia em 2016. No ano passado também este mesmo roteiro
recebeu mencao honrosa no Concurso de Roteiros do FRAPA — Festival de Roteiros
Audiovisuais de Porto Alegre e em 2014 foi escolhido para consultoria no LAB Sesc
novas histérias. Esse projeto passou também por consultoria no Nucleo Sesi PR em
2013. Foi finalista de 2017 do Prémio de Roteiro Cabiria, voltado para o
desenvolvimento de protagonistas mulheres.

Em 2015 foi vencedora do concurso FRAPA com o roteiro “Terrestre”. O projeto de
longa foi premiado com a consultoria do cineasta uruguaio Pablo Stoll, codiretor do
longa “Whisky” (2004), filme homenageado no festival de Cannes. Em 2017, esse
projeto foi selecionado para o Curso de Desenvolvimento de roteiros da Fundacgéo
Carolina, em Madrid, onde a roteirista ira participar durante os meses de outubro e
novembro deste Lab internacional. Atualmente este projeto se chama “Dias que
palpitam no escuro”.

Em 2016, Ana langou o livro “A construgdo do poético no roteiro cinematografico”,
pesquisa da sua dissertacao.

Dirigiu e roteirizou seis filmes. Um Filme para Dirceu (2012), seu primeiro longa-
metragem documentario, foi prémio especial de jari no 45° Festival de Brasilia de
Cinema Brasileiro e passou por importantes festivais no exterior e Brasil, entre eles
Mostra Internacional de SP, Festival de Tiradentes e DOCsDF no México. Seu ultimo
curta, o filme Noticias da Rainha (2013) ganhou os prémios de melhor filme e melhor
roteiro no 8° Encontro de Cinema e Video dos Sertbes e melhor documentario Ibero-
americano no FEMCINE — Festival de Cinema de Mulheres no Chile, e Melhor direcdo
de arte e Designer sonoro no 8° Cine-PE. Estreou no Festival de Tiradentes no ultimo
més de janeiro, o seu segundo longa documentéario O que nos olha.

Em 2013 Ana foi juri do 46° Festival de Brasilia de Cinema Brasileiro e da 8° Mostra
curta Goiania. Em 2014 foi juri do Concurso de Dramaturgia da Funarte. Foi integrante
do nucleo de dramaturgia Sesi-PR durante trés anos com o diretor Roberto Alvim e do
Nucleo de roteiristas SESI Parana onde escreveu e teve duas pecas encenadas
“Historias de cachorros e outros animais” e “um rosto que espreme”.

Atualmente Ana leciona a disciplina de roteiro em pds-graduacfes e oficinas de
roteiro, desenvolve seus proprios projetos e esta trabalhando em parceria com
algumas produtoras de Curitiba.

Titulo do Filme: NOTICIAS DA RAINHA
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Género: Documentario Hibrido

EQUIPE TECNICA:

ATRIZ Rosana Stavis

DIRECAO E ROTEIRO Ana Johann

PROJETO E CAPTACAO Ricardo Trento

PRODUTORA E ASSISTENTE DE DIRECAO Melanie F. Narozniak
OPERADOR DE AUDIO Rodrigo Janiszewski

DESENHO DE SOM E CRIACAO SONORA Demian Garcia

DIRETOR DE FOTOGRAFIA E CAMERA Mauricio Baggio
ASSISTENTE DE FOTOGRAFIA Helen Braga

DIRETOR DE ARTE E FIGURINISTA Paulo Vinicius
MONTAGEM Diego Florentino
MAQUIAGEM Andréia Tristao

O orcamento para a producéo foi obtido em algum edital? Qual?
Sim, via lei municipal, categoria patriménio historico. Cerca de 80 mil reais.

Discorra sobre a producéo do Filme com se deu?

A producao aconteceu em parceria com Melanie Narozniak, que é produtora. Quando
voltei de uma especializacdo em documentario na Espanha, dei um curso de
documentario na GP7 e entre as pessoas estava Melanie e ficamos amigas. Convidei-
a para produzir comigo este filme e foi uma linda parceria que continuou. Tinhamos
uma verba de aproximadamente setenta mil reais e fizemos uma parceria com o
Teatro Guaira, o qual nos cedeu trés dias do Guairinha, além de outra diaria externa
gue fizemos.

Discorra sobre o processo de Criacao do Filme?

O meu primeiro contato com a rainha da era do Radio, Lucia Cecilia Kubis, foi
via Ricardo Trento, o produtor cultural, que fazia loga junto com a filha dela. Ele me
contou da histéria, eu gostei, fizemos um projeto para enviar para o edital e a principio
era para ser um documentério observacional. Iria documentar a vida dela em sua casa
e com suas historias. No entanto, ao entrar em contato com a historia dela durante a
pesquisa, me chamou muita atencao que a filha, a Liliana, tentava escrever um livro
sobre a historia da mée, uma vez que nao encontrava a histéria da sua mae em livros,
mas ndo conseguia, por algumas questbes de memoria e relacdes. A partir dai
marquei uma conversa com a Liliana e pensei em fazer o filme do ponto de vista da
filha.
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Noticias da Rainha foi o meu quarto filme e na época eu estava participando de
um nudcleo de escrita para teatro do SESI-PR com Roberto Alvim. A escrita sempre
me moveu desde sempre e neste nucleo foi interessante o processo de criagéo,
porque era algo mais livre e pulsante, fazendo com que os participantes algumas
vezes percebem os estilos que gostavam de habitar ou mesmo teméaticas. Entao
comecei a pensar que gostaria de retirar a personagem de casa e coloca-la num outro
espaco. Foi natural coloca-la no Guairinha, porque ela teve algumas apresentacoes
la com operetas. Logo pensei também que queria recriar um cenario com objetos da
rainha neste teatro além do tom ir se alternando, uma vez que ela foi cantora da era
do radio, mas também cantora de opereta, assim a voz da filha, que é o ponto de vista
do filme, vai se alternando nestes meios. Também imaginei uma camera flutuadora
com grandes planos sequéncias, remetendo mais aos primordios do cinema.

Noticias da Rainha é uma obra hibrida e apenas posso dizer que € um
documentéario porque tem a presenca da propria rainha, Lucia Cecilia Kubis. No
entanto, existe uma atriz, a Rosana Stavis, que interpreta a filha e os textos foram
escritos por mim, mas baseado nas conversas que tive com elas e na liberdade de
interpretar a vida.

Como formou a equipe técnica criativa do Filme?

Com excecdao da produtora, que convidei porque ja tinhamos uma relacédo de amizade
e confianca, as outras pessoas nao haviam trabalhado comigo anteriormente, mas
foram indicadas, vi curriculo, conversei e assim foi nascendo a equipe.

Quais as obras literarias e filmes que dialogaram na construcéo deste Filme?

Este filme carrega um estilo diferente dentro dos filmes que fiz. A maioria dos meus
documentarios possuem uma certa crueza e a observacdo do dia a dia. Noticias da
Rainha foge disso, porque ser muito roteirizado, dirigido e estilizado e acredito que ele
conversa muito com a época e as influéncias que estava vivendo do proprio teatro,
como comentei do Nucleo de Criacdo com o0 Roberto Alvim. Influéncia do espaco
cénico e daquele texto que pode brotar ali e das interagbes num espaco teatral. Por
isso, acredito que ele ndo tenha nenhuma referéncia explicita da literatura e até do
préprio cinema.

Quais cineastas, artistas, pensadores que inspiraram vocé processo de
criacao e por qué?

Sou uma pessoa que estd em constante movimento e conhecimento e por isso
também as referéncias e influéncias mudam. Fomos ensinadas a prestar atencao nos
diretores de cinema. Eu tenho uma histéria bem peculiar, porque vivi numa vila rural
até os meus quinze anos e fui ao cinema pela primeira vez com 17 anos. Fui criada
numa vila pequena, com lugares muito marcados, um lugar com uma influéncia
religiosa e catdlica. Mas algo dentro de mim desde pequena me fazia olhar para o
mundo e observa-lo, questiona-lo. Fui fazer faculdade de jornalismo porgue gostava
de escrever e a escrita sempre me moveu para conhecer mais do mundo, seja lendo,
seja escrevendo e ndo por acaso me tornei roteirista. Quando comecei a estudar
jornalismo, as disciplinas de sociologia e filosofia me fizeram questionar muitas coisas
de mim mesma e do lugar onde sai. Comecei a ler Sartre, Nietsche e s6 recentemente
que fui ler Simone de Beauvoir e me perguntei por que nao li antes? Hoje a resposta
€ um tanto obvia, mas obvia para mim e para poucas mulheres. Sabemos como a
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histéria das mulheres foi construida. Logo foi natural que me ensinassem também
diretores. Me apaixonei pelo cinema do Win Wenders, de Lars Von Trier, de Bela Tarr,
de Gus Van Sant..e de tantos outros. Depois veio Lucrécia Martel e Ana Mulayert h&
alguns anos e de algum tempo para c4 comecei a pesquisar mais diretoras e e me
apaixonei pelo trabalho da Kelly Reichard, da Andrea Arnold, de Anocha
suwichakornpong, que conheci no ano passado no Olhar de Cinema, Maren Ade,
Miranda July e tantas outras que permanecem desconhecidas para a maioria das
pessoas. Gosto muito de ler livros tedricos e de semidtica francesa e me apaixonei
pela obra Da imperfeicdo, de Greimas. Mais recentemente tive o prazer de conhecer
a literatura de Helena Ferrante, uma escritora italiana que fala muito sobre barbérie,
casa-exilio, sobre homens e mulheres. Comecei recentemente a ler a historia da
sexualidade, de Foucault e tenho me interessado muito em saber mais, tanto da
histéria das mulheres, quanto da histéria da sexualidade e de como isso é percebido
e construido na nossa sociedade.

O que te interessa na dramaturgia? O que te move no cinema?

Depois de mais de um século de cinema e de tantas obras geniais, 0 que me chama
atencao nos autores e na propria maneira de eu me relacionar com o que tenho escrito
e pensado é: De que lugar que eu estou vendo e 0 que eu posso relatar deste lugar?
Me interessa ver obras diversas, que trabalham com a experiéncia, a dramaturgia e a
sensibilidade, assim como tematicas e dire¢cdes habitadas por mulheres.

Festivais que o filme Noticias da Rainha percorreu:

Mumbai International Short Film Festival (Mombai, India, 09/10/2013)

Festival Internacional Cinematografico de Toluca FICT (Toluca, México 10/2013)
Festival de Vitéria — Vitéria Cine Video (Vitoria, Brasil 11/2013)

Encontro Nacional de Cinema e Video dos Sertdes (Floriano, Brasil 11/2013) —
Melhor Filme e Melhor Roteiro

Festival dei Popoli - International documentary film festival (Florence, Italy 11/2013)
FEMCINE - Festival de Cine de Mujeres (Santiago, Chile 03/2014) — Melhor filme-
documentario iberoamericano

CINE PE - Festival do Audiovisual (Recife, Brasil 04/2014) — Melhor Edicdo de Som
e Melhor Direcédo de Arte.

Mostra Cultura de Cinema Brasileiro (Fortaleza, CE 06/2014)

Edinburgh International Film Festival (Edinburgo, UK 06/2014)

CachoeiraDOC (Cachoeira, Bahia 09/2014)

16° FestCurtasBH (Belo Horizonte, MG 09/2014)

Cinema de Calcada (Goiania, GO 08-10/2014)
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APENDICE C - ENTREVISTA REALIZADA COM LAIS MELO

Nome: Lais Melo - — Questionario respondido dia 28/05/2018
Idade: 30
Breve Curriculo:

Lais Melo é diretora de arte, roteirista e diretora. Seu primeiro curta autoral, “Tentei”,
foi premiado como melhor filme, fotografia e atuacdo no 500 Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro, entre outros. Finaliza seu segundo curta, “Me deixei ali”,
contemplado no PROAV 2017. Em parcerias de criacdo de roteiro, desenvolve o
longa-metragem, "Histeria", que esta no Selo Elas 2019; o longa “Vi vocé”; e o projeto
de série "Sabara". Lais é editora do jornal Brasil de Fato-PR, educadora popular e
mestranda em cinema e artes na Unespar.

No final de 2016 Lais dirigiu seu primeiro filme, “Tentei”
(https://vimeo.com/222196052 senha: melo), que tem percorrido festivais de cinema e
ganhado alguns prémios, incluindo o de melhor filme, fotografia e atuacdo em sua
estreia no 50%Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. Agora se prepara para gravar
seu segundo curta-metragem de ficgao, “Me deixei ali”, contemplado no edital PROAV
— Edital de Apoio a Producdo de Curta-Metragem do Ministério da Cultura 2017.
Quanto roteirista, aprovou o curta-metragem “Alvorada”, producao Grafo Audiovisual,
na 122 Edicdo do Concurso de Roteiros Rucker Vieira. Possui em desenvolvimento
projetos de curtas, o projeto de longa-metragem ficcional “Histeria”, com producéo da
Grafo Audiovisual, o projeto de série ficcional “Sabara”, produzido pela Cazumba
Filmes; e os longas documentario “Eu velha” e “Corpo Fissura” que participou do
Nucleo de Dramaturgia Audiovisual SESI Parana, produzidos pela Gesto de
Cinema.

Como diretora de arte, Lais Melo ja desempenhou trabalhos nas mais distintas
propostas artisticas, mas se destaca pelo interesse e sensibilidade em processos
hibridos, onde o encontro da ficcdo e documentario constroem a narrativa. De
fevereiro a abril de 2018, na Colémbia, realizou a direcéo de arte no longa-metragem
“Tantas Almas”, direcdo de Nicolas Rincon Guilles, com roteiro que passou pelo La
Cinéfondation do Festival de Cinema de Cannes, uma co-producao entre Colémbia e
Brasil. Ja realizou a proposta artistica de diversos curtas-metragens, mas destaca a
realizac8o da série ficcional para televisdo “E ndis por néis”, gravada em 2016 na
periferia de Curitiba. Como assistente de direcdo de arte trabalhou, no longa-
metragem de direcao de Aly Muritiba, “Ferrugem”, com Tiago Marques (diretor de arte
de Narcos, Ensaio sobre a cegueira, Tropa de Elite, entre outros). Prepara-se para em
2018 fazer diregao de arte da série “Meninas de Santo”, de Larissa Figueiredo, e
assisténcia de direcdo de arte para Monica Palazzo no longa-metragem “Barba
ensopada de sangue”, de Aly Muritiba.

Lais também atua na area de educacdo popular em cinema. Foi educadora e
produtora por dois anos do projeto CineSol e atualmente é educadora no projeto “La
Longe, Aqui Perto”, produzido pela Tambor Multiartes. Quanto formacéo, Lais realizou
diversos cursos na area de cinema, é formada em Comunicacao social - jornalismo /
Universidade Tuiuti do PR (bolsista PROUNI), e faz especializacdo em Cinema,
Perspectiva e Reflexfes / UP-PR / 2017; e especializacdo em poéticas visuais / Escola
de Belas Artes / ndo concluido; e Direcdo de Arte para Cinema / Escola de Cinema e
Tv de Cuba / 2014.

FICHA TECNICA:


https://vimeo.com/222196052
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Titulo do Filme: Tentei
Género: curta-metragem - drama

Equipe técnica:

Produzido por: Gesto de Cinema Producdes Audiovisuais

Elenco: Patricia Saravy, Richard Rebelo, Carlos Henrique Hique Veiga e Janine
Mathias

Direcdo e Roteiro: Lais Melo

Producao Executiva: Caio Bau, Jandir Santin, Lais Melo e Isabele Orengo
Direcdo de Producéao: Isabele Orengo

Direcdo de Fotografia e Camera: Renata Corréa

Direcdo de Arte: Bea Gerolin

Montagem: Lais Melo

Cor: Jodo Marcelo Gomes e Tenata Corréa

Finalizacao: Eyder Almaguer

Som Direto: Débora Opolski

Direcdo de Som: Débora Opolski

O orcamento para a producdo foi obtido em algum edital? Qual?
Fundo Livre Municipal de Curitiba 2015.

Discorra sobre a producao do Filme com se deu?

“Tentei” € meu primeiro filme como roteirista, diretora e montadora. Surge de uma
vontade e consciéncia da necessidade de contar as historias das mulheres da classe
trabalhadora da América Latina. Surge da vontade de contar o incontavel, comunicar
0 incomunicavel, pensar o corpo, o violento. Quando concluimos que a historia do
mundo, até entdo, em sua grande escala, foi contada pelo olhar do homem branco e
burgués e que esse imaginario social estruturado nos violenta cotidianamente em
diferentes escalas, conforme nossos graus de privilégios e exclusdo determinados,
entre outras coisas, por classe, raca e género, fica latente a necessidade de ocupar
€esses espacos e construir a nossa narrativa, isso € tema e estética. Nao é inventar a
roda, afinal a histéria do cinema é também estruturada pela presenca de mulheres,
ainda que, em geral, colocadas as margens, mas € resignifica-la, entrar ai e
permanecer. E beber de tudo que ja foi feito, das grandes obras ja produzidas por
mulheres e homens que nos alimentam e entender isso, junto com meu/nosso
processo historico, contexto politico, social e econdmico, como pode se transformar
em obra que enfrentem nosso tempo, sensivel, pensando tempo, corpos, territorios,
fronteiras, o violento, ainda que a arte, 6bvio, pode e deve ser tantas outras coisas.
Trabalhei por dois anos como jornalista policial em um jornal de Araucaria, regido
metropolitana de Curitiba, e isso me matava cotidianamente, ainda que tanto me tenha
feito crescer. Me alimentava 0s encontros que me proporcionava, mas me aniquilava
a forma como era obrigada a olhar para eles dado os modos de producéo daimprensa.
Acompanhei diversos casos de violéncia contra a mulher, entre tantas outras histérias
que, obviamente, dada a légica de estruturacdo da midia tradicional pertencente ao
monopolio mercadolégico e ideoldgico, frustravam quanto possibilidades de contar
essas historias da maneira, minimamente, complexa como a vida é, sem reduzir
pessoas a termos dicotbmicos e tentar provocar movimentos no mundo, ainda que
essa ideia seja romantica, mas é também o que nos move. Se nao acredito que as
coisas, pensamentos, acdes podem se mover, morro por dentro, porque como ta é
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guerra. Sendo assim, através do encontro com a possibilidade do fazer cinema, algo
gue jamais tinha passado pela minha cabeca antes, e a possibilidade que ele tem de
aprofundar, ter camadas, complexificagdes e potencializar isso tudo por ser coletivo,
esses meus anseios pessoais de ouvir histérias do mundo e, de alguma maneira,
reconta-las, ganhou um outro sentido.
Sem formagé&o oficial em cinema, sem possibilidade na vida de exercer a cinefilia e
estudar toda teoria do cinema, minha formacé&o se deu na prética, no auto-ditatismo e
em pequenos cursos e oficinas. O roteiro de Tentei surge através de uma provocacao
Aly Muritiba em uma oficina dele que participei. Trata-se do encontro da histéria de
muitas mulheres que conheci, da minha mée, minha avé e minha. Logo também vou
descobrindo em seus processos de producao e exibicdo que de tantas outras que se
identificam e se projetam nesse fragmento da vida de Gléria que contamos.
Posteriormente o projeto é aprovado no Fundo Livre Municipal e comeca o0 processo
da coisa escrita virar a coisa filmada. E que poténcia se deu com o encontro de toda
equipe. As decisdes dramaturgicas e estéticas foram ganhando movimento e, logo,
concretude com os processos de ensaio, reunides, encontro dos territérios que seriam
0 contexto socio-politico impresso na tela. Ha muitas camadas, vontades por tras de
cada deciséo do filme, as visuais, as auditivas, as sensitivas.

Sobre 0 modo de produgéo, com o baixo orgamento de R$22 mil - que firma o privilégio
de se fazer um primeiro filme com verba, mas que ndo garante pagar 0 piso as
trabalhadoras e nem garantir a estrutura ideal de trabalho - fomos nos reinventando
criativamente, fazendo escolhas coerentes com o que podiamos erguer e se propondo
a vivenciar um processo, ainda que sempre com seus limites e contradicdes,
horizontal. O filme teve um més de pré-producédo, quatro dias de flmagem, e, mais ou
menos, quatro meses espacados de pdés-producéo.

Discorra sobre o processo de Criacao do Filme?
Respondido na pergunta acima.

Como formou a equipe técnica criativa do Filme?

Composta por “cabecas de equipes’™ nao gosto desse termo — mulheres, fui
chamando pessoas que admirava, artistas-trabalhadoras do cinema, algumas tantas
delas minhas amigas de tempos com quem ja tinha dividido outros processos filmicos.
Cada uma delas tinha liberdade de chamar quem ia compor sua equipe, com a
atencdo que fossem pessoas sensiveis ao tema. Foi muito bonito observar a
engrenagem toda girar, como a presenca de cada uma/um modificou a coisa, creio
gue se deu tdo bem por essas pessoas terem uma capacidade técnica excepcional e,
para além, brilho nos olhos, alma entregue.

Quais as obras literarias e filmes que dialogaram na construcao deste Filme?
La teta assustada

Jeanne Dielman, Chantal Akerman

Mogari no Mori, Naomi Kawase

La cienaga, Lucrecia Martel

Fluxo-floema Hilda Hilst

E histérias de mulheres reais.

Quais cineastas, artistas, pensadores que inspiraram vocé processo de criagdo
e por qué?
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Lucrecia Martel, Jota Mombacga, Adélia Sampaio, Hilda Hilst, Djalma Ribeiro, Ana
Muylaerte, Yasmin Thayna, Naomi Kawase, Racionais MC, Aracy de Almeida, Chantal
Akerman, Elza Soares, Alfred Hitcock, Abbas Kiorastami, Kieslovk, Samantha Brasil.

O que te interessa na dramaturgia? O que te move no cinema?

Contar a historia de mulheres da classe trabalhadora. Contar histérias que
emocionem, que sensibilizem, que vibrem nas pessoas. Pensar e enfrentar nosso
tempo. Me mover por dentro e mover por fora. Construir obras coletivas. Ser sensivel
a dramaturgia e a proposta estética que ela pede. Ressignificar os modos de producéo
do cinema. Ser audaciosa. Quanto um corpo de mulher da classe trabalhadora, ocupar
o mercado do cinema com nossas historias e nossos olhares. Consciente de meus
privilégios quanto mulher branca que, de alguma maneira, ainda que aos trancos e
barrancos, ja vem ocupando esse espaco, permanecer nele e abrir portas para que
tantas outras mulheres cis e trans, LGBTIs, indigenas, ribeirinhas, quilombolas,
faxinalenses... também entrem ai para contar suas histoérias.

Festivais que o filme Tentei percorreu:

Festivais e Exibicdes

Nacionais

1. 50° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro — Competitiva Curtas
(Brasilia/DF — 21/09/2017 World Premiere) — Melhor Fotografia, Melhor Atriz e
Melhor Curta do Juri Oficial

2. 3 Margens: Festival latino-Americano de Cinema - Competitiva Curtas (Foz
do Iguacu/PR — Setembro/17) — Melhor Atriz

3. IV FESTISSAURO Festival de Cinema de Sousa - Curta Metragem Nacional
(Sousa/PB, Brasil — Outubro/17)

4. Festival Internacional de Curtas do Rio de Janeiro — Curta Cinema 2017 -
Competicdo Nacional (Rio de Janeiro/RJ — Novembro/17) - Mencdo Honrosa
5. 10° Festival de Curtas Metragens de Direitos Humanos ENTRETODOS -
Mostra Competitiva (Sado Paulo/SP, Brasil — Novembro/17) — Mencéo Honrosa
6. 6° Curta Brasilia — Festival Internacional de Curta-Metragem — Mostra
Competitiva (Brasilia/DF - Dezembro/17) — Melhor Roteiro

7. Mostra Cinema Conquista - Ano 12 (Vitéria da Conquista/BA, Novembro/17)

8. Festival Kinoarte de Cinema — Competitiva Paranaense (Londrina/PR, Brasil —
Novembro/17) - Melhor Fotografia, Melhor Som, Melhor Direcao, Melhor Curta do
Jari Oficial e Melhor Curta do Jari Popular

9. Mostra Cinema das Mulheres que Falam Portugués (Rio de Janeiro/RJ, Br —
Novembro/17)

10. 12° Festival Aruanda do Audiovisual Brasileiro — Mostra Competitiva (Jo&o
Pessoa/PB, Br — Dezembro/17) — Melhor Som

11. Vozes (im)pertinentes - mostra de curtas de jovens mulheres cineastas
(Curitiba/PR, Br — Novembro/17)

12. Festival da Bienal de Curitiba 2017 - Circuito Brasileiro (Curitiba/PR, Br —
Novembro/17)

13. 12° Femina Festival Internacional de Cinema Feminino — Competitiva (Rio de
Janeiro/RJ, Brasil — Dez/17)

14. 212 Mostra de Cinema de Tiradentes - Mostra Panorama (Tiredentes/MG, Brasil
—Jan/18)

15. Olhar do Norte — Outros Nortes (Manaus/AM, Br — Jan/18)
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16. Festival Psicoddlia — Mostra de Cinema (Rio Negrinhos/SC, Br — Fev/18)

17. 2018 em Transe — Mostra de Cinema e Jornalismo (Curitiba/PR, Br — Fev/18)
18. 22 MOSTRA LUGAR DE MULHER E NO CINEMA (Salvador/BA, Br — Mar/18)
19. 42 Mostra de Cinema Feminista (Belo Horizonte/BH, Br — Marco/18)

20. Mostra de Filmes Periferia da Imagem (Rio de Janeiro/RJ, Br — Abril/18)

21. Festival Mimoso de Cinema — Competitiva de Curtas (Luis Eduardo
Magalhdes/BA, Br — Maio/18)

22. 1V Cine Jardim - Festival Latino-Americano de Cinema de Belo Jardim — Selecao
Curtas (Belo Jardim/PE, Br — Maio/18) — Melhor Curta Metragem, Prémio Elo
Company, Prémio Ciario

23. Cine Diversidade — Mostra Corpos Visiveis (Rio de Janeiro/RJ — Junho/18)

24. 40° Festival Guarnicé de Cinema — Competitiva de Curtas (S&o Luis/MA, Br
—Junho/18) — Melhor Dire¢cao e Melhor Atriz

25. 11 MOSCA - Mostra Audiovisual de Cambuquira (Cambuquira/MG — Julho/18)
26. 20° FESTCURTASBH - Mostra Mulher: Corpo Politico (Belo Horizonte/BH —
Agosto/18)

27. 25° Festival de Cinema de Vitéria — Competitiva de Curtas (Vitoria/ES —
Setembro/18

28. XIV Panorama Internacional Coisa de Cinema — Panorama de Curtas (Salvador
e Cachoeira/BA, Br — Novembro/18)

29. Mostra Itinerante Gira Curta 2018 (Varios — Out — Dez/18)

30. 182 Goiania Mostra Curtas — Mostra Brasil (Goiania/GO — Outubro/18)

31. Grande Prémio do Cinema Brasileiro — Curta-Metragem (Rio de Janeiro/RJ —
Outubro/18)

Internacionais

1. Women'’s Film Festival — Official Selection (Philadelphia, US — March/18)

2. 34th Chicago Latino Film Festival — Official Selection (Chicago, US — April/18)
3. FICICA18 - Festival Internacional de Cortometrajes Cine a la Calle — Official
Selection (Barranquilla, Colombia — May/18)

4. Festival de films féministes de Montréal — Official Selection (Montréal, Canada —
May/18)

5. 10th Leiden International Short Film Experience - Official Selection (Leiden,
Netherlands — May/18)

6. Festival Internacional Porto Femme (Porto, Portugal — June/18)

7. Women Make Waves Film Festival (Taiwan — October/18)

8. London Feminist Film Festival — Official Selection (London, UK — August/18)

9. V Festival de Cinema Latino-Americano Independente MIRA - Official Selection
(Bonn, Germany)



