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RESUMO

O presente trabalho de pesquisa trata-se de uma analise etnografica a partir da experiéncia de
campo durante e acerca do filme Camara de Espelhos (2016), de Dea Ferraz, exibido no mesmo
ano em um importante festival de Cinema do Recife (PE), na sala do iconico cinema Sao Luiz,
que ¢ o principal espago de circulacao “alternativa”, com diversos eventos importantes para o
setor ao longo do ano. Durante a estreia do filme, as mulheres integrantes da equipe e outras
que trabalhavam com cinema foram convidadas para ficarem na frente do pequeno palco para
protestarem contra o machismo e a desigualdade no cinema de Pernambuco. Apds esse ato, com
a forga dessas mulheres e a urgéncia do tema, questionando o machismo, o patriarcado e toda a
desigualdade de género na nossa sociedade, pode-se ver uma abordagem inovadora desvelando
e expondo este machismo tdo presente na vida cotidiana. Através da criacdo de seu filme-
dispositivo, a diretora conseguiu nao s6 expor a banalidade deste tipo de discurso, mas também

combaté-los através dos espelhos de sua camara-filme.

Palavras-chave: Antropologia visual. Cinema Pernambucano. Cinema. Etnografia de Tela.



ABSTRACT

The present research is an ethnographic analysis based on the field experience during and about
Dea Ferraz's film “Camera de Espelhos” (2016), which was screened the same year at an
important Film Festival in Recife(PE, Brazil), in the room of the iconic Sdo Luiz cinema, which
is the main “alternative” circulation space, with several important events for the sector
throughout the year. During the premiere, women members of the team and others who worked
in the movies were invited to stand in front of the stage to protest against the sexism and
inequality in the cinema of Pernambuco. After this act, with its strength and urgency,
questioning the patriarchy and all gender inequality in our society, we could see an innovative
approach revealing and exposing this sexism so present in everyday life. Through the creation
of her film-device, the director managed not only to expose the banality of this type of speech,

but also to fight them through the mirrors of her film-camera.

Keywords: Visual Anthropology. Cinema Pernambucano. Cinema. Ethnography of Screen
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho de pesquisa trata-se de uma andlise etnografica a partir da
experiéncia de campo durante a exibicao do filme Camara de Espelhos (2016), de Dea Ferraz,
exibido no mesmo ano no Festival Janela Internacional de Cinema do Recife, no cinema Sao
Luiz em Recife (PE). Este espaco ¢ o cinema mais conhecido do estado, sendo a principal sala
de exibi¢do “alternativa”, com diversos eventos importantes para o setor ao longo do ano. O
Janela, por sua vez, talvez seja o festival com maior destaque, devido a dimensao da produgao,
dos aportes financeiros, dos patrocinios e da mobiliza¢ao de publico, constituido em boa parte
por cinéfilos. Durante a abertura da sessdo de estreia do filme dirigido pela pernambucana Dea
Ferraz, as mulheres que trabalhavam com cinema (ndo s6 as do filme) e que estavam naquela
sessdo foram convidadas a ficarem na frente do pequeno palco, para protestarem contra o
machismo e a desigualdade no cinema de Pernambuco.

O protesto foi organizado pela equipe do filme em parceria com o Mape (Mulheres no
Audiovisual Pernambuco) e visava mostrar a grande quantidade de mulheres profissionais,
além de questionar o machismo no audiovisual. Apds esse ato, com sua forca e urgéncia,
questionando o machismo, o patriarcado e toda a desigualdade de género neste setor, aconteceu
a primeira exibicdo publica do filme no estado, que, trazendo uma abordagem inovadora,
desvelou e expds o machismo cotidiano naturalizado pelos homens. A inquietagdo gerada no
publico mostra a potencialidade do filme, pela experiéncia e ao despertar reflexdes que foram
determinantes para a defini¢cdo dos rumos da pesquisa, embora desde entdo eu relutasse em
seguir com a escolha do tema por diversos motivos, incluindo, ¢ claro, 0 meu posicionamento
subjetivo, pelo fato de ser homem e também ser tantas vezes reprodutor desse machismo.

A realizagdo desta dissertacdo apresentava-se como uma questdo muito delicada, tanto
pelo tema quanto pela provavel dificuldade de inser¢do no campo de pesquisa, que serd melhor
exposto na parte metodologica. Em boa medida, devido ao contexto geral desta pesquisa, por

tratar-se de um homem-cis género, ndo-negro e classe média propor-se a pesquisar uma obra e
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alguns processos dessa cineasta, sobretudo a partir deste mote do protesto contra o machismo.
O tema por si s6 ¢ muitissimo delicado e relacionava-se diretamente com diversas esferas,
incluindo a mim enquanto individuo e ndo s6 enquanto antropdlogo em um exercicio de
aprendizado-pesquisa, ja que todas estas questdes interfeririam diretamente no processo e na
forma de analise sobretudo. Essa dificuldade e receio acabaram gerando algumas hesitacdes,
que acredito serem comuns e importantes para qualquer processo de pesquisa, principalmente
quando o pesquisador encontra-se em uma posi¢ao privilegiada e precisa refletir sobre ela em
relagdo as suas interlocutoras. Mas principalmente pela iminente possibilidade de cometer
equivocos e soar como mais uma afronta machista de um homem privilegiado, apropriando-se
indevidamente de um local de fala e de uma questao social tdo fundamental as mulheres.

O projeto mostrou-me que, embora estivesse nesse local de fala privilegiado de homem,
as mulheres com quem conversei nao estavam fechadas para essa possibilidade de ouvir e até
contribuir com a pesquisa, tendo recebido ajuda de alguma maneira, embora também tenha me
deparado com resisténcias, o que considero mais que aceitaveis e compreensiveis. Assim, o meu
agradecimento, de antemao, ¢ pelo aprendizado e disposi¢do delas em dialogar, mesmo com
essas circunstancias contrarias e diante de minha notdria imaturidade para abordagem de
diversas questoes de género, até entdo ainda muito novas para mim. O projeto ndo se trata de
uma andlise de um ser “desconstruido”, que esta livre e imune de equivocos ou deslizes, bem
como nao esta tentando se ausentar de qualquer parcela de culpa sobre 0 machismo enfrentando
pelas mulheres, pelos homossexuais, pelas pessoas trans e tantos outros individuos que sofrem
diariamente por conta deste mal. Aqui o objetivo foi uma andlise antropoldgica, levando em
consideracdo as minhas limitagdes para isso, situando o meu local privilegiado neste contexto,
visando mostrar como esta ferramenta do cinema foi mobilizada pela diretora, refletindo como
fui afetado também enquanto espectador naquele dia de sua exibigao.

Pretendi, com este trabalho, apresentar através de uma abordagem baseada na

antropologia visual, o trabalho Cdmara de Espelhos (2016), de Dea Ferraz, que desvela o
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machismo através de um filme-dispositivo. O filme foi analisado também como forma de
exemplificar o cinema como ferramenta na luta contra a desigualdade social, neste caso,
especialmente a de género.

A organizagdo da dissertacdo foi dividida em 03 capitulos, sendo este primeiro deles
uma introdugdo acerca do cinema produzido aqui no estado, mostrando a predominancia dos
realizadores homens em relagdo as diretoras mulheres (cis ou nao). Ainda nele, também
descrevi a metodologia utilizada, repensando também o meu local de fala e suas consequéncias.
O segundo capitulo traz uma breve revisao sobre os estudos relativos no campo do cinema, as
questdes das representagcdes € novamente a pouca representatividade no cinema. Por fim, no
ultimo capitulo, hd uma anélise partindo da etnografia de tela do filme Camara de Espelhos,
por meio da atividade de campo no cinema S3ao Luiz (PE), logo apds apresento alguns

apontamentos € comentarios finais.

1.1 Um pouco do cinema feito em Pernambuco

Como o recorte da pesquisa € voltado ao cinema feito em Pernambuco, cabe aqui uma
explicagdo da categoria “cinema pernambucano”, que muitas vezes automaticamente pensamos
e utilizamos como sindnimo para referéncia ao cinema feito no estado de Pernambuco ou por
pernambucanos(as), mas que na verdade revela-se uma descri¢ao simplista e que ndo da conta
de sua amplitude.

Assim, uma defini¢do mais adequada ¢ a da pesquisadora Amanda Nogueira Mansur,

que afirma:

Aquilo que designamos como cinema pernambucano, a partir dos anos
80/90, remete, antes de mais nada, a produgdo cinematografica de um
determinado grupo de realizadores que, por partilharem de mesma
estrutura de sentimento, podem ser considerados, nos termos de
Raymond Williams, como um grupo cultural. A partir do modo como
esse grupo se articula para a produgdo de um cinema autoral na periferia
da produ¢do audiovisual brasileira e pela repercussdo obtida por seu
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conjunto de realiza¢des, configura-se um novo ciclo de cinema em
Pernambuco — um cinema cuja existéncia € escrita em ciclos que se
constituem a partir de uma mesma disposi¢do (a de fazer cinema a
margem), de experiéncias e praticas comuns em determinadas
condigdes historicas e socioculturais. (NOGUEIRA, 2009, p. 119)

A pesquisadora traz uma abordagem a partir de ciclos de producdo no estado, como o
Ciclo do Recife e o Ciclo Super 8, e atualmente estariamos vivenciando o Ciclo do Cinema
Pernambucano, dividido desta forma, em ciclos, por conta de interrup¢des temporais, relativas
as dificuldades de produ¢ao cinematografica, principalmente na época da producao em pelicula,
que necessitava de importacdo de materiais, viagens para revelar, devolver o material e outros
custos envolvidos. Pernambuco destacou-se desde cedo na produgdo nacional, que também
comecou sendo realizada de forma mais regionalizada, também dividida em ciclos como Sao
Paulo, Cataguazes e Recife, ainda muito separados entre si.

O dito “cinema pernambucano” ou “cinema de Pernambuco” surgiu no bojo de um
amplo processo de transformagao cultural ocorrido em diversos setores da cultura local (musica,
cinema, artes plasticas) na década de 1980 e 1990. Este ciclo, formado com os nomes
responsaveis pela retomada na producdo cinematografica no estado, teve seu nascimento em

um grupo chamado Vanretro:

A Vanguarda Retrograda — Vanretr6 surgiu dentro do Centro de Artes e
Comunicagdo (CAC) da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE),
no curso de Comunicacdo Social, ainda que intuitivamente, a partir da
disposi¢do de um grupo de estudantes de “fazer cinema.” O grupo foi
formado em 1985 para realizagdo de um filme. O Vanretrd era composto
de dez pessoas: Lirio Ferreira, Adelina Pontual, Valéria Ferro, Claudia
Silveira, Patricia Luna, Andréa Alves, André Machado, Samuel Paiva,
Solange Rocha e Ana! Conceicdo. Claudio Assis, na época estudante de
Economia na UFPE, namorava Solange Rocha e participava dos
encontros do grupo. Paulo Caldas ndo era integrante do Vanretrd, mas
pode ser considerado o guru da turma. Ele ja realizava os seus primeiros
filmes em Super8, como Morte no Capibaribe (1983), e levantava as
discussdes da ABD/PE (Associagao Brasileira de Documentaristas de
Pernambuco), da qual fazia parte na época. A proposta do Vanretrd, de
olhar para tras e, ao mesmo tempo, para a frente, era clara: o que se
pretendia era assumir as referéncias passadas e, ao mesmo tempo,
propor uma estética vanguardista. (NOGUEIRA, 2014, p. 79)



15

Este grupo da retomada da produgdo audiovisual andou de bragos dados com o
Movimento Manguebeat!, que fora muito importante por dialogar com as cenas culturais de
outros lugares, como o proprio simbolo demonstrava: uma antena parabdlica fincada na lama,
captando os sinais mundiais mais diversos possiveis e trazendo para o didlogo com a cultura
popular do estado de Pernambuco, sendo atrelado também a emergente cyber cultura, que
comegava a chegar com a internet.

A autora em sua analise? questiona, o que classificaria um filme como uma produgio do
cinema pernambucano? O fato do filme ter sido feito/produzido em Pernambuco, ou seja, um
limite geografico seria o que classificaria? Ela afirma que ndo, pois Cinema, aspirinas e urubus
(2005) de Marcelo Gomes, nao foi filmado no estado de Pernambuco, mas ¢ considerado
pernambucano.

O fato do diretor ser pernambucano também ndo era o determinante, pois Paulo Caldas
¢ natural da Paraiba, ¢ mesmo assim € considerado um dos realizadores do estado, tendo sido
um dos cabegas do grupo da dita retomada. A questdo tematica ser relativa ao estado ou a cultura
local também ndo era o determinante, a pesquisadora cita o exemplo de Guel Arraes, que nao
era tratado como parte do cinema pernambucano, embora também seja nascido em terras
pernambucanas e tenha feito Lisbela e o Prisioneiro (2003) — obra inspirada no trabalho
homonimo do escritor Osman Lins, natural de Vitéria de Santo Antdo (PE).

Amanda Mansur Nogueira afirma que o que caracterizaria este cinema pernambucano
¢ a partir da perspectiva de grupos, da constituicao deles através de reunido destas pessoas para
fazer ou “produzir cinema”. Nogueira ressalva que mesmo os cineastas sendo diferentes em
abordagens estéticas, muitos até em aspectos narrativos, eles ainda partilhavam das

experiéncias enquanto um grupo.

1 Movimento musical e cultural surgido na cidade do Recife na década de 1990. Bandas como Chico Science
& Nagdo Zumbi, Mundo Livre S.A, Mestre Ambrosio e Eddie, surgiram a partir deste movimento. Alguns
realizadores de cinema, como Adelina Pontual, Claudio Assis, Hilton Lacerda, Lirio Ferreira e Paulo Caldas,
também participaram do movimento com trocas, como foi o caso do filme O Baile Perfumado (1997) —
Lirio Ferreira e Paulo Caldas, ou do curta Punk Rock Hard Core — Alto José do Pinho é do caralho (1995) —
Adelina Pontual, Claudio Assis e Marcelo Gomes.

2 Video da série sobre Historia do Cinema Pernambucano - A retomada — Prof.* Amanda Mansur, dirigido por
Marlom Meirelles (youtube). Disponivel em: https://youtu.be/rZTr65uVEow. Acessado em: 20 ago. 2016.



16

No caso, o “Vanretrd” desempenhou o papel de agregar estes individuos. Ele foi fundado
nos anos 1980, enquanto estudavam na UFPE. Havia trocas, compartilhamentos e convivéncia
desde com os filmes vistos, as discussdes sobre eles, até uma posterior colaboracdo em projetos.

Estes seriam fatores fundamentais para 3 elementos comuns nos filmes dessa geragao:

(1) Autorreferéncia: um conjunto de estratégias que remetem ao universo cultural do cinema,
segundo ela. Esses filmes trazem a histéria do cinema de alguma forma, como exemplos temos
os do videomaker em Arido Movie (2005), que vai fazer um filme sobre 4gua no sertdo. Outro
exemplo ¢ o de Benjamin Abrdo (em Baile Perfumado), homem que filmava Lampido e seu
bando. A historia do projecionista alemao que passava filmes de aspirinas (Cinema, aspirinas e
urubus), That's a Lero Lero (1995) sobre Orson Welles. O filme sobre Simido Martiniano, o

Camelo do Cinema (1998) de Clara Angélica e Hilton Lacerda entre outros.

(2) Privilégio a musica: desde os anos 1980 houve uma ligacdo entre os cineastas e 0os musicos,
como ja citado. Nogueira afirma que nao sdo filmes musicais, mas a musica esta muito presente
neles e de uma maneira incomum no cinema narrativo. A musica tinha um tom especial nesses
filmes, havia cenas pensadas paras as musicas. A pesquisadora diz que o cinema vai tomar essa
musica para ele. H4 uma sensibilidade na qual a retdrica musical € reconhecida. Como exemplo,
ela cita: Baile Perfumado e Siba (na época integrante da banda Mestre Ambroésio) aparece
tocando a musica que da nome ao filme; outro caso ¢ a cena com trilha de Nagdo Zumbi pelo
vale. Em O Rap do Pequeno Principe Contra as Almas Sebosas (2000), um dos personagens ¢
o musico Alexandre Garnizé, e algumas das cenas foram feitas com ele tocando sua bateria. Em
Deserto Feliz (2007), o brega na radio e a da danca na festa. Nogueira coloca que podemos
verificar paralisagdes narrativas para estes momentos musicais, ela cita que as cenas sao quase
que regidas por essas musicas. Ha geralmente uma pausa e depois a musica “estoura”, e a partir
dai a cAmera se solta, como em Arido Movie (2005) ¢ Deserto Feliz (2007), filmes nos quais a
musica vai rodando com os personagens. A ftrilha diversos elementos expressivos e
cinematograficos, sendo um fator privilegiado na construgdo espago temporal e teméatica destes

filmes.
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(3) Problematizagdes identitarias: esses filmes acabam tratando de narrativas de si, sempre em
torno de um personagem que esta questionando-se, tentando encontrar-se durante o tempo do
filme. H4 também uma presenca do estrangeiro muito forte, como o alemdo, o libanés, o
americano. A geografia local ¢ muito presente, o universo cultural do estado, desde as paisagens
até as manifestagdes e figuras do imaginario cultural local, como banditismo, coronelismo,
misticismo.

Assim, através dessas recorréncias nas obras, além das experiéncias partilhadas através
do grupo, a autora vincula a retomada da produgdo do cinema feito em Pernambuco a esse grupo
citado. Embora esses cineastas tenham se dispersado posteriormente, eles continuam até hoje
sendo vinculados como realizadores do cinema pernambucano. Assim, estes elementos aliados
— como producdo com amigos e¢ formacdao de grupos, limitacdo orcamentaria e apelando
sempre para a “brodagem” — sdo caracteristicas fortes do cinema produzido aqui — algo
presente também na producdo contemporanea que mescla boa parte desses realizadores citados,
inclusive de figuras que antes ficavam em fun¢des que ndo a de dire¢do, como Adelina Pontual,
Renata Pinheiro e Hilton Lacerda, além dos novos nomes surgidos mais recentemente.

A produgao do estado sempre foi muito forte, tanto no cinema quanto em outras areas.
Inclusive foi ber¢o de outros movimentos importantes na musica, cultura popular e literatura.
Dentre as participantes desses movimentos de cinema, destaca-se uma das primeiras diretoras
de cinema do Pais, Katia Mesel, que em 2018 completou 50 anos de carreira e ja produziu

inimeros trabalhos documentais, em grande maioria curtas-metragens®.

r

Atualmente, o estado de Pernambuco ¢ a terceira for¢ca produtiva do audiovisual
brasileiro, ficando logo atras de centros politico-econdmicos mais fortes como Sao Paulo e Rio
de Janeiro, que também sediam as duas maiores centrais do Grupo Globo de Telecomunicacao.

Apesar disso, a producao local, assim como a brasileira, ainda ¢ predominantemente
dominada por homens, sendo as mulheres muito presentes nas fungdes mais ligadas a tarefas
manuais, de organizagdo, figurino e maquiagem. A contesta¢do da presenca de mulheres e de
mais espago para o que ¢ produzido por elas € discutido ha muito tempo, desde a época de 1970

e as novas manifestacdes feministas, porém mais recentemente tem crescido e esta cada vez

3 Falarei sobre ela mais adiante, nos proximos capitulos.
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mais em debate. Portanto, ¢ um caminho sem volta e mais do que nunca ¢ pauta em
transformagao. Debater sobre os arquétipos, a representatividade, as representagdes € os pontos
de vista, cargos, investimentos e editais ja sdo frutos desse processo que tem se expandido por

diversos lugares, inclusive aqui no estado.

1.2 Desigualdade no cinema

Falar de cinema — seja obra filmica, produgdo ou sala de cinema — ¢ também falar de
grupos, embates, correntes estéticas, ciclos, construgdes e tantas outras coisas. Assim como
verifica-se na sociedade, o cinema e seu universo também sdo “locais” de disputas de poder e
consequentemente um espago desigual. A sétima arte vem experienciando uma mudanga na
forma de producao, concepgao e distribui¢ao das formas de realizagdo de uma pega filmica,
bem como de sua estrutura de producdo, mas ainda assim ndo ha igualdade de género, raca e de
classes sociais?.

O exercicio cinematografico, mesmo em tempos atuais, que contam com uma maior
disponibilidade de dispositivos que gravam, tais como celulares, tablets e cAmeras portateis,
continua sendo um espago muito ligado a uma forma de producdo e a padrdes estéticos e
tedricos conectados a um tipo e uma forma especifica de fazer cinema. Existe um circuito
tradicional muito forte no cinema, embora caminhe para uma mudanca com a atual era do
streaming. Trata-se do percurso de um filme, desde a forma de captagdo de recursos, filmagens,
finalizagdo, circulacdo e distribuicdo da obra. Esse caminho permanece muito forte e ¢ dificil
desde o seu inicio, sendo pouco acessivel devido a dificuldade financeira de realizagdo de uma
filmagem, da contratacao de uma equipe para isso, depois da busca de espacos exibidores, bem

como da verba necessaria para divulgacdo etc. A obten¢do de tais recursos financeiros para um

4 Utilizo aqui essa categoria por ndo dispor de uma melhor para remeter a questdo de qual camada extrato ou
nicho social individuo estd inserido a partir de sua situagdo econdmica, educacional e de acesso a bens
materiais.
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longa-metragem, por exemplo, ndo ¢ nem de perto acessivel ou palpavel para muitas diretoras
e diretores.

Os editais publicos de financiamento sdo ferramentas que visam tornar este processo
mais acessivel e ampliar a producdo, embora também nao consigam abarcar toda a demanda
por um limite 6bvio de alocacdo de verba para tal finalidade e pelas regras desses recursos. Por
tratar-se de uma disputa para acesso a verba publica, necessita de um enquadramento formal
burocratico para concorréncia no acesso a tais recursos, algo que torna mais amplas tais formas
de fomento®.

Apresentarei a seguir alguns dados que acho necessarios para melhor contextualizagdo
acerca da desigualdade de género no cinema, retirados de estudos de 6rgdos especializados nos

6 ¢ a Ancine’. A

estudos cinematograficos e sobre desigualdades sociais, como o Gemaa
apresentacao deles ¢ fundamental para mostrar a grande disparidade de género nesse ramo,
visando também sanar provaveis questionamentos sobre fundamentagdo de certas afirmagdes

sobre estas desigualdades no setor.

5 Esse ponto ¢ algo discutido em outros campos, como o de patriménio e cultura popular, por exemplo. Tais
ferramentas que visam o acesso a bens e recursos publicos geralmente exigem uma série de pré-requisitos e
caracterizam-se por uma grande rigidez para evitar, na percepgao dos gestores, fraudes e usos indevidos das
verbas publicas.

6 “O Gemaa (Grupo de Estudos Multidisciplinar da A¢do Afirmativa) ¢ um nucleo de pesquisa com inscrigdo
no CNPq e sede no IESP-UERIJ. Criado em 2008 com o intuito de produzir estudos sobre agdo afirmativa a
partir de uma variedade de abordagens metodolégicas, 0 Gemaa ampliou sua area de atuacao e hoje desenvolve
investigagdes sobre a representacdo de raga e género na politica e em diversas institui¢des e midias (jornalismo,
cinema, telenovelas, revistas, videogames). Além das atividades de pesquisa, o grupo também realiza eventos,
debates e cursos” (GEMAA, 2018).

7 “Criada em 2001 pela Medida Provisoria 2228-1, a Ancine — Agéncia Nacional do Cinema é uma agéncia
reguladora que tem como atribui¢des o fomento, a regulagdo e a fiscalizagdo do mercado do cinema e do
audiovisual no Brasil. E uma autarquia especial, vinculada desde 2003 ao Ministério da Cultura, com sede e
foro no Distrito Federal e Escritorio Central no Rio de Janeiro.” (Disponivel em: https://ancine.gov.br/pt-
br/ancine/apresentacao. Acessado em: 05 jun. 2018.
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Uma outra questdo que também endossa a necessidade de apresentagdao dos dados ¢ a

, . . A . . , « . 8
propria existéncia deles, pois ha alguns anos sequer existiam®. O que pode ser levado como um
indicio do tema agora desperta interesse nos orgdos publicos, como fica claro na fala de

Christian de Castro, presidente da Ancine, em evento da entidade:

O primeiro passo para se pensar em politicas publicas afirmativas ¢é a
producdo de conhecimento e levantamento de dados. Esse tipo de
pesquisa nos ajuda a entender melhor o mercado que regulamos e
fomentamos e a pensar em que diregcdes seguir. Estamos atentos as
demandas do mercado. Foi pensando nisso que instauramos também,
em novembro [de 2017], a Comissdo de Género, Raga e Diversidade,
que tem o objetivo de desempenhar atividades relacionadas a promocao
da inclusdo, da diversidade e da igualdade de oportunidades no dmbito
de atuagdo da ANCINE (ANCINE, 2017a)

Quantificar e avaliar qual ¢ a propor¢do de tal distor¢do ¢ um inicio importante para
resolucao do problema. O proprio diretor afirma ainda que ao longo do ano de 2018 serdo
criados mais editais, provavelmente o maior numero de toda a historia do pais, visando uma
maior inser¢do de mulheres, negros e indigenas no campo do audiovisual.

Essas agdes que visam avangos foram alcancadas muito em parte, se ndo totalmente,
gracas a mobilizacdo da categoria destes grupos presentes no audiovisual, que através de

diversas a¢des galgaram mais espago também nesta industria,

Muitas mulheres do audiovisual estdo realmente engajadas em mudar o
cenario adverso onde atuam ou pretendem atuar, investindo parte do seu
tempo em projetos seus, ou mesmo de outras que possam contribuir
com esse objetivo. (SANTOS & TEDESCO, 2017, p. 1386)

8 Refiro-me no caso dos estudos da entidade reguladora do audiovisual brasileiro, Ancine, ja que outras
entidades ja se dedicavam a coleta de dados sobre o tema.
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Analisando alguns anos atras, podemos ver que em 2015 os nimeros nao diferiam muito.
Dos 129 titulos lancados naquele ano, 77,5% (100) tiveram dire¢do de homens, 14,7% (19) de
mulheres e 7,8% (10) tiveram dire¢do mista. Em 2014, dos 186 longas-metragens concluidos
naquele ano, 83,9% (156) foram dirigidos por homens, 15,1% (28) por mulheres ¢ 1,1% (2)
tiverem direcao mista. Ja os filmes concluidos com recursos captados através de mecanismos
federais de fomento, ficaram da seguinte forma: 85,5% (65) dire¢do masculina, 13,2% (10)
direcdo feminina e 1,3% (1) dire¢do mista9.

As pesquisadoras Erica Ramos S. dos Santos ¢ Marina C. Tedesco (2017), analisaram a

situacdo dos dados das produgdes nacionais de alguns anos desta década, elas afirmam que

E curioso que em 2015, ano em que algumas iniciativas de promogao
de visibilidade e igualdade para mulheres e combate ao machismo ja
estavam em curso, assim como as discussdes € movimentacdes que
resultariam no surgimento de tantas outras em 2016, o nimero de
langamentos de filmes de mulheres volta a crescer. (SANTOS &
TEDESCO, 2017, p. 1388)

Posteriormente, no ano de 2016, houve um crescimento de cerca de 5% no niumero de
realizadoras mulheres a frente da dire¢do de filmes nacionais, segundo os dados da Ancine
2017a). Talvez confirmando assim uma agenda de pesquisa deixada pelas autoras, que
questionavam se esse crescimento estava relacionado a tais mobilizagdes ou se seriam apenas
coincidéncia. Embora ainda seja muito cedo para afirmar, podemos sim visualizar um
crescimento numérico em relagdo ao periodo pré-mobilizacdes. Um crescimento significativo,
em termos percentuais, porém ainda abaixo da marca recorde dos 24% do ano de 2012. Na
categoria de roteiro ficando com cerca de 19% de roteiristas mulheres, 68% homens e 13% de
autoria mista (mulheres e homens). Em relacdo ao ano de 2015, este nimero foi de 20% de
roteiristas mulheres para um total de 66% de homens e os 14% restantes sao de autoria mista.

Nos dados a seguir, com interseccionalidade de raca + género — presentes no boletim
de desigualdade da Ancine, aliada aos resultados do Grupo de Estudos Multidisciplinares das

Acgdes Afirmativas (Gemaa) do Instituto de Estudos Sociais e Politicos da Universidade

9 Todos os dados foram retirados do material Informes anual de Produgdo da Ancine, anos 2014, 2015 ¢ 2016.
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Estadual do Rio de Janeiro) do Instituto de Estudos Sociais e Politicos da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (Iesp-Uerj) —, podemos perceber a situagao nos campos de dire¢ao e

roteiro para o ano de 2016.

Figura 2 — Desigualdade de género e raga nas categorias de Dire¢@o e Roteiro para os anos 1970 — 2016.

71

85%

Diregdo Roteirizacao

Fonte: Ancine e Gemaa.

Por meio do grafico, podemos ver a disparidade entre os nimeros de realizadoras para
o intervalo de 46 anos, com homens brancos representando quase que a totalidade das direcdes
e dos roteiros. Se pegarmos os dados de um dos maiores prémios do cinema brasileiro — o
Grande Prémio do Cinema Brasileiro, criado pela Academia Brasileira de Cinema, coletados
pelo Gemaa através do site da Ancine e da instituicdo promotora do evento —, podemos ver
mais a fundo tal hegemonia.

Apesar da crescente popularizagdo do cinema, dos meios de producdo e da difusdo do
audiovisual, fica claro, a partir dos dados, que as diretoras ainda permanecem em segundo plano,
mesmo sendo maioria da populacao brasileira, 51% mulheres — 49% homens'®. Fica ainda mais
evidente quando comparamos a presenca feminina nos campos de maior status no cinema, no
caso roteiro, dire¢do e direcdo de fotografia, considerados cruciais e de maior prestigio no

universo do cinema. As mulheres estdo mais presentes em cargos de organiza¢do ou de criagao

10 Segundo senso do IBGE 2010. As categorias ainda sdo binarias e ndo apresentam variagdo das mesmas.
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manual, que envolvam habilidades artesanais, por exemplo, tal qual producao, direcao de arte,

maquiagem e cabelo ou criagdo de figurino.

Outra categoria que revela as desigualdades existentes no cinema
brasileiro € a regido, seja dos diretores ou dos atores e atrizes. O
Cinema de Pernambuco tem papel de destaque no cinema nacional
desde o século XX com o Ciclo do Recife e 0 Movimento Super 8.
Mais recentemente 0 Novo Cinema de Pernambuco tem produzido
filmes com sucesso de critica nacional e internacional mais ainda
dirigidos majoritariamente por homens. (ANCINE, p.7, grifo nosso)

Em alguns outros subcampos, como o da animacao, a presenga de mulheres ¢ ainda mais
escassa, tendo sido dominada em 100% por diretores homens no ano de 2016, segundo a Ancine.
Tal dominagdo acaba gerando uma sub-representagdo de diversos grupos que compde a
sociedade brasileira, ndo complexificando a forma, os assuntos e as abordagens dos filmes, ja
que a concentragdo acontece num nicho muito especifico de homens brancos ¢ com mais
condicdes financeiras favoraveis.

A presenga feminina em Pernambuco também ¢ maior nas fungdes de producdo e
organizacao (direcao de set, dire¢do de produgdo, produgdo-executiva), caréncia confirmada
através de levantamento®! eito pela Fundarpe e pelo Funcultural?, responsaveis pela gestio do
edital de fomento as atividades atividades artistico-culturais do estado. Como solugao para isto,
por exemplo, reformularam recentemente (2016/2017) a pontuagdo de projetos, dando maior
peso na pontuagdo para os que apresentassem mulheres a frente da dire¢do da obra (seja curta,
média ou longa-metragem).

Essas despropor¢des citadas anteriormente, que acabam desencadeando casos de

assédio e invisibilidade, dentre outras questdes, provocaram também acdes de movimentos

11 Informagdo repassada por uma funciondria da entidade via palestra de capacitagdo sobre o Edital Funcultura
em 2016.

12 Edital do Programa de Fomento ao Audiovisual de Pernambuco.
“O Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura (Funcultura PE) foi instituido por meio da Lei 12.310, de 19
de dezembro de 2002, tendo seu primeiro edital langado em 2003. O fundo publico recebe recursos oriundos
da arrecadacdo de Imposto sobre Circulagdo de Mercadorias e Servicos (ICMS) pelo Governo do Estado e
destina-os ao financiamento direto de projetos artisticos e culturais por meio de selecdo publica.” (Disponivel
em: http://www.cultura.pe.gov.br/pagina/funcultura/sobre/breve-historico/#sthash.e8JqFxUO0.dpuf. Acesso
em: 21/01/2017).
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feministas mais ligados a produ¢ao audiovisual, que passaram a mobilizar-se e a questionar esta
hegemonia masculina no estado de Pernambuco.

Podemos colocar como alguns frutos desta mobilizagdo a criagdo de coletivos e
festivais, além do incentivo as produgdes feitas por e sobre mulheres, categoria esta que por si
sO ja traz um grande debate consigo. Quem seriam essas “mulheres”? Como afirma Judith
Butler, no livro Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade, “o proprio sujeito
das mulheres nao ¢ mais compreendido em termos estaveis ou permanentes” (2003, p. 18). Este
“tornou-se um termo problematico, um ponto de contestagcdo, uma causa de ansiedade” (ibdem,
p- 20). Ainda de acordo com o pensamento da autora, a categoria vem passando por uma série
de criticas nos Ultimos tempos e, portanto, abrindo o espectro do debate feminista. Os estudos
feministas s3o ricos e apresentam uma variedade de abordagens teoricas, o que também se
estendem ao campo do cinema.

Este trabalho teve como proposta desenvolver uma analise antropoldgica baseada em
uma etnografia de tela (RIAL, 2004) relativa ao filme Camara de Espelhos (2016) dirigido por
Dea Ferraz, que desvela o machismo em uma proposta inovadora de abordagem e combate
deste machismo através do cinema. Para tal, foi necessario mobilizar primeiramente um pouco
do contexto relativo a participagcdo das mulheres no cinema de modo geral, depois trazendo para
um nivel mais préximo do campo: o contexto do cinema realizado em Pernambuco, para entao
apresentar o relato e a andlise do filme, bem como de sua abordagem inovadora. Assim, como
consequéncia deste percurso, foram levados em consideracdo alguns outros trabalhos de
diretoras do estado e como esta posta a questao de género no setor do audiovisual.

A pesquisa baseou-se de modo geral em inser¢cdes de campo em eventos, filmes,
pronunciamentos, debates e também em outras fontes, como internet, sites, canais do youtube,
podcasts e outras midias que pudessem veicular contetdos produzidos por diretoras, como
alternativa de diversificacdo das fontes sobre as formas de trabalho e a¢cdes mobilizadas por
diretoras, grupos e coletivos de mulheres da 4drea — principalmente os que visavam o
questionamento do espaco delas na producdo local, em relagdo a luta contra o machismo através
do cinema, aos questionamentos de maior visibilidade para as suas obras, ao reconhecimento e
a igualdade.

O projeto apresentou-se como um grande desafio, algo ja citado, e que serd melhor

exposto na parte metodologica. Algumas questdes nortearam a pesquisa: quem sao as mulheres
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que trabalharam com cinema em Pernambuco e que estavam presentes no protesto do Sao Luiz,
na primeira exibi¢ao de Camara de Espelhos? De que modo a ferramenta do cinema e outras
estratégias foram e sdo mobilizadas por elas para a contestagdo do machismo e das injusticas
sociais sofridas? Como o filme se insere neste contexto de produgdo e luta contra esse

machismo?

1.3 Metodologia

O desenvolvimento da pesquisa precisou ser adaptado ao contexto e as necessidades
especificas do campo da mesma. Nao foi pensado realizar uma observagao participante com
uma ou varias diretoras-realizadoras de cinema em Pernambuco, seja através das reunides de
trabalho, dos coletivos ou em alguma gravacdo de filme. A questdo do meu local de fala e
enquanto sujeito que se reconhece homem-cis e classe média eram fatores determinantes para
evitar tais escolhas, buscando assim formas mais apropriadas, ja4 que existiriam espagos que

obviamente ndo seria possivel acessar ao longo da pesquisa.

Como o projeto surgiu a partir de uma pesquisa de campo e ao longo do processo foi
necessario estender um pouco a abordagem para compreensdo um pouco mais ampliada do
quadro de produgao e questdo de género no estado, a forma de inser¢do no campo teve de ser

adequada a estas questoes.

Embora observagao participante e etnografia ndo sejam necessariamente a mesma coisa,
tal qual aborda Tim Ingold (2014, p. 387), € necessario justificar a ndo realizag¢do da primeira.
Ingold afirma que a observagdo participante esta relacionada a muita espera, ligado ao seu
proprio movimento € ao movimento dos sujeitos inseridos nas acdes analisadas, em um
processo de agdes que acabam gerando respostas, o que o autor denomina como
“correspondéncia”. Assim, a observacdo participante diz mais respeito a “pratica de
correspondéncia”, enquanto a etnografia estaria mais ligada a uma “pratica de descrigdo”.
“Granted that participant observation and ethnography are entirely different, that one is a
practice of correspondence and the other a practice of description.” (INGOLD, 2014, p. 390).

Correspondéncia (correspondence) aqui ndo diz respeito a representacao ou descri¢do, mas sim
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sobre viver atenciosamente (attenionally) com os outros, no sentido de como reagem ou

correspondem aos acontecimentos com as intervencoes, questdes que se dao ao longo da acao.

O fato de optar por uma observacao participante junto a algum trabalho de direcdo, por
exemplo, em acompanhamento de algumas das gravagdes de filmes das diretoras, a principio
exigiria mudar a abordagem e fazer uma “antropologia do set” (PEREIRA, 2013) em lugar de
uma analise sobre o(s) trabalho(s) ou producao de modo geral. Assim, foi utilizada a abordagem
de etnografia de tela (RIAL, 2004) que aliou a pesquisa de campo a exibi¢ao do filme com o

protesto de mulheres no audiovisual do estado.

A antropologa Carmen Rial define o conceito como “uma metodologia que transporta

para o estudo do texto da midia procedimentos proprios da pesquisa antropoldgica, como a

longa imersao do pesquisador no campo” (RIAL, 2004, p. 30). No caso dela, era a prolongada

imersdo em frente ao televisor, enquanto que aqui seria em frente a tela do cinema. Continuando,
113 ~ 3 ret 3 7z 1: r .

a observacao sistematica e o seu registro metddico em caderno de campo, etc; outras proprias

da critica cinematografica (analise de planos, de movimentos de camera, de opgdes de

montagem, enfim, da linguagem cinematografica e suas significagdes)” (RIAL, 2004, p. 30).

Ela defende ainda que as etnografias de tela tentam ir além do texto, buscando a inser¢ao

também no contexto:

As etnografias de tela vdo além do texto buscando inseri-lo num
contexto mais amplo, importante de ser destacado especialmente em
coberturas onde intervengdes externas sao determinantes do formato do
que ¢ transmitido. (RIAL, 2004, p. 30)

Assim, a partir desta abordagem, tentamos buscar outras redes de conexdes e encontrar
outros caminhos para o desenrolar da pesquisa. Ainda segundo a autora, a etnografia tem a
capacidade de nos revelar os espagos sociais, no nosso caso da tela, “sendo assumida aqui como
uma pratica de trabalho de campo, fundada em uma pratica de coleta e analise de dados extensa
e longa” (RIAL, 2004, p. 29), permitindo assim uma busca por mais compreensdo do grupo

social estudado, tentando manter também uma reflexividade.

Por isso, em lugar dessa observagdo participante junto a(s) realizadora(s), optei por

outros caminhos etnograficos. A propria etnografia ¢ algo dificil de ser classificada, j& que mais
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uma vez ¢ algo com diversas interpretacdes, se ¢ ou nao método, vide Mariza Peirano (2014),
se € ou nao a propria observagao participante, se diz ou ndo obrigatoriamente respeito apenas a
imersao profunda, através da propria observagdo participante. Levando em conta que além de
tudo ela ¢ utilizada de diversas maneiras, seja aliada a observagdo participante in loco ou através

da internet e ciberespacos, ela ¢ adaptada a outros contextos e exigéncias metodologicas.

Nesse sentido, a partir de uma perspectiva um pouco distinta, tal qual sugeriu Marcio

Goldman (2003),

(...) poderiamos ser mais diretos e dizer que o trabalho de campo ¢ a etnografia
deveriam deixar de ser pensados como simples processos de observagdo (de
comportamentos ou de esquemas conceituais), ou como formas de conversdo
(assumir o ponto de vista do outro), ou como uma espécie de transformacao
substancial (tornar-se nativo). (GOLDMAN, 2003, p. 462)

Assim como outras pesquisas que se valem da etnografia, a realiza¢dao aqui levou em
conta diversas fontes e caminhos para aquisicdo de conhecimentos, como por entrevistas, busca
em materiais diversos, participacdes em eventos, ou seja, um “trabalho de campo” em alguma
medida. Além disso, ¢ claro, também houve uma abordagem relacionada ao filme da diretora
Dea Ferraz, através da etnografia de tela — onde o foco de observagdo foi mais dirigido para
sessOes com ele ou outros filmes relacionados, além de festivais, palestras, oficinas, debates e

acOes abertas ao publico geral.

Alguns dados foram obtidos através de videos-debates, podcasts e matérias voltadas a
tematica, em uma tentativa de situar minimante o debate a um nivel além do regional. No artigo
Iniciativas e Agoes Feministas no Audiovisual Brasileiro Contempordneo (SANTOS &
TEDESCO, 2017), as autoras citam o uso da internet como meio de divulgagdo de filmes e do
trabalho de realizadoras, mas também como local de fonte de pesquisa para seu artigo
supracitado, o que também adotei como opg¢do para ter mais dados e informagdes de pesquisa.

A internet seria

(...) a propria arena de atuagdo. No entanto, ¢ fundamental destacar seu papel
como lugar de informagdo e de formagdo — ndo s6 sobre audiovisual, mas
também sobre feminismo — e na articula¢do de frente e acdes colaborativas,
onde o engajamento, mencionado no paragrafo acima, encontra diversas
maneiras (que, claro, ndo sdo as unicas) de se efetivar. A internet também
contribui para uma memoria dos movimentos feministas que estdo ocorrendo
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no audiovisual brasileiro contemporaneo. (DOS SANTOS & TEDESCO, 2017,
p- 1387)

Tais fontes foram fundamentais para incrementar os materiais e dados desta pesquisa.
Embora trate-se de uma fonte de pesquisa muito difundida, tentei focalizar em grupos
especificos, sites ou canais (de audio e video) que debatessem a tematica. Essa solugdo
apresentou-se como a mais viavel para a realizagdo e uma maior possibilidade de coleta de
dados, devido a problematica do sujeito antropdlogo em relagdo a inser¢do em campo, que sera

debatida um pouco mais adiante.

1.3.1 Qual o lugar do pesquisador?

Um elemento importante e que certamente ja € notdrio desde a leitura do nome deste
trabalho e de sua autoria é o fato de um homem cis-género, “branco”’3, classe média e portanto
um individuo que ocupa uma posi¢do muitissimo privilegiada em relacdo a grupos socialmente
oprimidos, propor-se a realizar uma pesquisa sobre um filme que trata o machismo e
consequentemente traz pontos sobre a producdo de outras realizadoras de cinema em
Pernambuco. A disposicao para tal ndo se deu de modo tao simples. Porém, tendo levado isso
adiante, acredito ser fundamental, antes de mais nada, marcar aqui o meu local de fala e como
isso influenciou minha anélise e inser¢ao (ou ndo) no campo.

Como proposto por Miriam Pillar Grossi, ¢ importante “pensar a relacdo entre o
antropologo e seus informantes em campo como central na constru¢ao de etnografias, conceitos
e teorias na Antropologia” (GROSSI, 1992, p. 7), sem que seja tratado como algo periférico,
mas como parte fundamental da reflexdo sobre o trabalho de campo. Ela reitera que o debate
metodologico e a autorreflexdo sempre estiveram presentes na ciéncia antropoldgica, por ser
algo constitutivo das ciéncias humanas. Porém, estava sempre colocada de um modo mais
voltado para a questdo da disciplina: “como conhecer um individuo/grupo/sociedade ou para

qué conhecer?”. Mais que isso, € necessario também levar em conta o que ¢ deixado de lado ou

13 Niao me reconhe¢o como branco, assim como também ndo me reconhego (¢ nem acredito que poderia ser
reconhecido como) negro, talvez me veja muito mais como “pardo”. Mas, de qualquer modo estou falando de
uma posicédo social que ndo me julga pela cor de minha pele, tipo de cabelo ou tragos fenotipicos, o que torna,
portanto, minha posi¢do social — em relagdo a preconceito — como mais proxima a de um branco do que de
um negro.
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em segundo plano: “as estratégias do pesquisador, seus afetos, 0 modo como o pesquisado o vé
e acolhe, as condigdes muitas vezes precarias em que sua pesquisa se realiza — erigimos o avesso
da pesquisa como constitutivo do conhecimento” (MONTEIRO, 1991 apud GROSSI, 1994, p.
9).14

Assim, trazendo a tona esses avessos, quem sou € com quem falo ou me relaciono nao
sdo irrelevantes para a pesquisa, embora o exercicio antropologico tenha historicamente se dado
muitas vezes em “campos” e culturas diferentes a do pesquisador, em terrenos e locais que nao
os pertencia de alguma maneira, mas que de alguma forma precisaria passar a ser, mesmo que
de modo muito incipiente. Tudo isso gerou um “medo”, tal qual experimentado pela
pesquisadora Elsje Maria Lagrou junto aos Kaxinawa (GROSSI, 1994) no Acre, que temia ser
expulsa (rejeitada) pelo grupo que pretendia estudar. Certamente esse medo continuara a
espreita, gerando uma série de conflitos internos sobre se tal empreitada foi correta ou nao, se
haveria validade ou ndo no que fora dito, sem que de alguma maneira eu nio estivesse
colocando no trabalho minhas visdes privilegiadas, machistas que refor¢ariam a desigualdade
de género em vez de combaté-las. A “glandula da consciéncia” aquela que “nos atormenta pelas
noites” e nos faz refletir sobre nossos atos, como fala Eduardo Galeano (2016), esteve bem
ativa durante todo o processo e foi uma sentinela necessaria. Embora isso nao seja 0 mesmo
que uma tentativa de atestar uma auséncia de erros ou equivocos de minha parte, reconhecgo de
antemdo minhas limitacdes e possiveis equivocos. Acredito que tais fatos sdo inerentes ao
processo de construcdo do saber, mas, com certeza, espero té-los minimizado o maximo
possivel.

Entre tantos momentos chaves, a decisdo pela continuagdo com o objetivo da pesquisa
aconteceu em um evento de cinema em que participei, o Cine Jardim (2017). La tive a
oportunidade de participar do curso sobre documentarios ministrado pela diretora Dea Ferraz,
além de também poder conversar mais com ela sobre minha pesquisa e o cinema de modo geral.
Em uma das refei¢des feitas no local parceiro do evento, pude explicar um pouco sobre meu
objetivo e sobre minhas duvidas para Ferraz e para Manoela Ziggiatti!®, também diretora,

paulista e participante da luta feminista no cinema. O incentivo pela continuidade aconteceu de

14 Agradego a amiga e companheira de turma Suénia Pinto pela gentileza de debater comigo este tema, além de
me indicar material para esta reflexdo.
15 No festival a diretora e também produtora apresentou seu curta-metragem “O voo” (2015).
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ambas as partes, sendo acompanhado do alerta da necessidade de reflexao sobre meu local de
fala e de ter atengdo com o que eu escreveria € me colocaria. Ziggiatti refor¢ou ainda que o
movimento feminista buscava a igualdade e ndo o afastamento das pessoas. Essa conversa e
tantos outros acontecimentos foram fundamentais durante o processo de pesquisa. Sou grato
pelas trocas e pela forma que me acolheram, ensinarem e dialogaram comigo durante esse
tempo.

Todo agravante constitutivo de quem sou, mistura-se com o pesquisador-antropélogo
aliado a um “poder de fala” que a dissertagdo me possibilita, ja que eu acabo decidindo o que
entra e o que sai dela, embora sempre em conjunto e reflexdo com meu orientador. Assim,
dentro da estrutura cldssica académica — que subentende muitas vezes um tipo de escrita
especifica (como uma forma de transpor o conhecimento adquirido em campo) — esta forma ¢
tomada em detrimento de uma maior abertura de didlogo ou espago para a (o) colaboradora.
Embora desejemos a transposi¢ao dos limites dessa categoria, tentando fazer com que passem
a ser ndo apenas colaboradores da pesquisa, mas construtores do conhecimento presente nela,
a tarefa ndo ¢ tdo simples quanto gostariamos, e pretendo apresentar uma proposta acerca do
tema no proximo topico da metodologia.

Eis portanto um deslocamento dificil de ser superado, em minha opinido, sobretudo
quando ainda estamos muito restritos a escrita. Como incluir ou como incorporar a contribui¢ao
das “colaboradoras” aqui? Principalmente, sabendo que a antropologia abordou tantas vezes a
ou as diferengas, mas ainda insiste (em muitos locais) numa abordagem ainda muito
centralizada'®? A inclusdo na disciplina da figura da(o) entrevistada(o) ndo apenas como
colaboradoras, mas como autoras(es) ou construtoras(es) do saber, tentou pluralizar o dominio
da fala antes voltada apenas para o pesquisador. Ainda que muitas vezes esse pesquisador tenha
sido o condutor principal do processo, cabendo a decisdo do que entra e o que sai sendo dele.
Como arevisao € algo comum ao saber, aprender mais e melhorar o que ja se sabe € parte dessa
jornada e por isso esta reflexdo ¢ necessaria.

Ocupar a posi¢cdo académica de antropologo, de certo modo adequando-me a essas
configuragdes, deixou em mim uma sensa¢ao ainda mais desconfortavel, j& que além de tudo

supde-se uma série de resolucdes de enigmas tedrico-metodologicos para apresentacao dos

16 Aqui entendida como muito direcionada ainda na figura do pesquisador, que no final das contas detém essa
ferramenta e o acabamento dela.
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dados “colhidos” junto aos individuos, a fim de torna-los inteligiveis e iluminados a partir das
correntes teoricas, sem que virem um relato desprovido de interesse académico. Novamente,
deixo a ressalva de que tais criticas ndo sao com o intuito de deslegitimar todo o conhecimento
académico ja construido, como se fosse algo indcuo. A ideia ¢ aperfeicoa-lo cada vez mais,
visando alguma contribui¢do, mesmo sabendo das limitagdes e lacunas deixadas por um
comentario tdo grande para uma questao ainda maior.

Visando tal superagdo, as teorias pods-coloniais — as tentativas de “dar voz” aos
“subalternos” (SPIVAK, 2000) ou as mudangas nas estruturas classicas ou mesmo na tentativa
de antropologia compartilhada de Jean Rouch — abriram muitos caminhos na tentativa de
corre¢ao dessas brechas. O diretor francés, em especial, trabalhava recorrendo a dire¢ao dos
atores e também foi aprimorando suas técnicas de filmagem ao longo do tempo, como a camera
participante, o cinema verdade, influenciado por Dziga Vertov e o cinema direto.

Para o contexto da época, o trabalho de Rouch j& poderia ser caracterizado
principalmente por uma maior inser¢ao dos atores no processo de construgao e pela diminui¢ao

da narrativa centrada na “voz de Deus”, que conduzia a narrativa e traduzia o que era abordado.
9

Na tradigdo francof6nica, particularmente os filmes de Jean Rouch,
prevalece a idéia [sic] de usar a camera enquanto instrumento de
investigacao e como parte do processo de construcdo de conhecimento
sobre os sujeitos. Os filmes de Rouch abriram novas possibilidades para
o cinema. A liberdade, usada para romper as regras no cinema
documentéario para a experimentacdo, ¢ ainda muito estimulante.
(MACDOUGALL, 2007, p. 180)

Nesta pesquisa, infelizmente ndo consegui superar esse paradigma tradicional, embora
desejasse muito. Talvez a constru¢do narrativa audiovisual de um filme com as diretoras fosse
um exercicio interessante para realizagdo dos objetivos da pesquisa, porém nao se mostrou
como uma solucdo vidvel, ja que a construcdo demoraria e tomaria tanto tempo quanto o
necessario para a escrita, sendo esta tltima o real meio esperado e contabilizado para o processo
de apresentagao de resultados.

Tendo dito isto, ainda persistia a dificuldade de ajustar a situacdo de um homem, neste
caso de estudar uma obra de mulher que fala contra o machismo. Tal € um tema controverso e

que gera diversos embates, como atesta Henrietta Moore (1991): “decidir si las antropologas
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estan mejor cualificadas que los antropologos varones para estudiar a la mujer, sigue siendo
fuente de controversias” (MOORE, 1991, p. 17). A autora elucida o trabalho de outra etnografa,
Judith Shapiro, para questionar o fato de necessariamente dever pertencer-se ao grupo para
entdo pesquisa-lo (mulheres pesquisando mulheres, homens pesquisando homens). O fato de
privilegiar um individuo pelo fator de pertenca ao grupo colocaria em cheque o projeto

antropoldgico, que seria “el estudio comparativo de las sociedades humanas” (MOORE, 1991,
p. 17).

Apesar dessa perspectiva, ndo estd em cheque aqui discutir a capacidade ou nao de
mulheres estudarem mulheres, bem como nao esta sendo colocado a possibilidade de que eu,
enquanto homem-cis, seria mais capaz ou tdo capaz de falar sobre diretoras e seus trabalhos. O
ponto ¢ mais relativo a possibilidade de que eu, a partir deste local de fala que ocupo,
respeitando meus limites enquanto pesquisador-homem e o espaco delas, poderia realizar esta

tarefa de estudo?

Como sugere Roy Wagner, “o antrop6logo ¢ obrigado a incluir a si mesmo e seu proprio
modo de vida em seu objeto de estudo, e investigar a si mesmo.” (2010, p. 28). Torna-se mais
que necessario reforcar qual seria este meu local de fala e quais as limitacdes inerentes a isso.
A ideia ¢ muito mais reiterar a necessidade de reflexdo sobre a tematica, especificamente no
campo da Antropologia e das Ciéncias Sociais, bem como de nos, homens, primeiramente
repensarmos nossos posicionamentos e também tomarmos como tarefa nossa a necessidade de
desconstrugdo do machismo e das desigualdades entre os géneros. E mover-se do comodo local
de privilégio que ocupamos para também considerarmos a mudanga necessaria de postura de

nossa parte.

Nesse exercicio de pensar meu local de fala e como isso refletia no trabalho, foi que me
tornei “visivel”, para usar os termos de Roy Wagner, por perceber minha “inadequagdo” para
frequentar certos espacos e agdes relacionadas ao audiovisual e as lutas das mulheres — o que
¢ mais do que compreensivel e aceitavel. Aqui, esta diferenciagdo latente com o grupo estudado,
além de refletir em ndo acessar certos espagos, obviamente também me delimita uma grande
restri¢do por ndo sentir na pele ou na carne muitos problemas enfrentados cotidianamente pelas

mulheres.
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Apesar disso, ¢ de conhecimento de todos os problemas enfrentados pelas mulheres por
conta do machismo; a partir de onde eu também consigo enxergar como reforg¢o ou reforcei tais
problemas — embora existam limites que impecam a aplicacdo de tal exercicio reflexivo, de
me olhar no espelho. Ainda assim, com certeza isso seria infinitamente distante das inimeras
experiéncias e dificuldades impostas por esses problemas oriundos desse machismo, muitas

vezes refor¢ado por mim.

Assim, diferentemente de Loic Wacquant (2000, 2002), que supostamente com o
interesse de aprender box — mas, na verdade, com o intuito de descobrir “o que faz vibrar os
boxeurs, porque se envolvem eles neste oficio tao duro e destruidor entre todos, como adquirem
eles a vontade e as habilidades necessarias para durar?” (DURAO & WACQUANT, 2008) —
matriculou-se e passou a frequentar um ginasio; para este trabalho obviamente eu ndo posso me
tornar mulher parcialmente ou somente durante o tempo dedicado a minha pesquisa, assim
como nao podia me infiltrar de algum modo, o que também nao seria eticamente aceitavel. Tal
situagdo levou a busca por espagos possiveis para o exercicio de trabalho de campo, onde eu
poderia acessar informagdes para a pesquisa, como os eventos abertos de filmes, os debates, as
palestras ou outros contetdos disponibilizados na internet ao publico geral, além do proprio

filme em si.

1.3.2 Por uma dissertacdo audiovisual

A antropologia estabelece dialogos com o campo das imagens desde o surgimento de ambas,
que sdo praticamente contemporaneas. Porém, a utilizagdo delas no campo da ciéncia antropoldgica
variou bastante com o tempo. “A primeira fungdo das imagens em antropologia foi (e ¢) documentar,
isto ¢, criar algo portador de informagdo que traz em si a inscri¢do e o registo de um acontecimento

observavel ou verificavel” (RIBEIRO, 2005, p. 621).

Aos poucos a inser¢do de imagens ou videos foi variando e ganhando mais espaco, desde os
trabalhos de Malinowski que ja se utilizava das imagens fotograficas para auxilio de campo; Mead e
Bateson em Balinese character: A photographic analysis (1942) sobre os balineses, com uma extensa
produgdo visual de fotografias e videos; a percepcdo do filme enquanto produto cultural veiculador de

valores e representagdes de grupos que os produziu e as analises filmicas na disciplina, como citado por
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Rose Satiko Hikiji (1998, p. 92). Esses trabalhos s@o alguns dentre tantos outros que discutem questoes

teorico-metodoldgicas. Mas, apesar delas,

Que a antropologia cléssica levante, até hoje, sérias reservas a criacao
de uma antropologia visual, que relute em entender que uma dissertagao
ou uma tese em antropologia social possa vir a substituir seus sagrados
volumes escritos por fitas videograficas, eis fatos que ndo tém nada de
bem novo e que, provavelmente, persistirdo algumas décadas ainda.
(SAMAIN, 1995, p.24)

Apesar de ja estarmos em tempos de streaming e as fitas ja ocuparem o lugar reservado
para acervos, desde a época do texto de Etienne Samain, guardando as devidas transformagdes
e assimila¢des alcangadas no campo da Antropologia Visual, parece que ainda falta algum
caminho a percorrer para o aceite — como adequados para apresentacdo dos trabalhos
académicos — dos meios ndo textuais, como fotografias, videos, filmes, desenhos. Mesmo
sabendo que hoje ja existem diversos grupos de estudos, trabalhos, revistas académicas e linhas
de pesquisa em programas de pos-graduacao dedicadas a tematica, o que colabora para maior
adogdo e reflexdo sobre a produgdo e analise deste tipo de material.

Retomo aqui um questionamento colocado na introdugao, acerca da possibilidade de em
lugar da realizacdo deste texto, criar uma obra filmica coletiva com as diretoras, para dar um
exemplo, pela “possibilidade de construir em conjunto” (SACRAMENTO, 2016, p.93) com
algumas delas, a partir de um momento de construcdo anterior que resultasse nesta obra filmica
como provavel resultado desta pesquisa — tendo em mente que seria uma a¢ao mais ligada ao
oficio das diretoras, em lugar de uma descricao e analise textual que acaba, no final, sendo mais
centrada na figura do pesquisador. Essa possibilidade talvez tivesse aberto mais caminhos para
esta pesquisa, ja que poderia ser realizado um processo de reflexdo mais propositivo por meio
de montagens de obras autorais das proprias interlocutoras ou de influéncias diretas para seus
trabalhos. Porém, a meu ver, a medida que isso seria um acréscimo e ndo destituiria a
necessidade de colocacdo textual mostrou-se inviavel a partir do momento em que ndo poderia
ser utilizada tal qual a dissertagdo escrita, como “prova” conclusiva da pesquisa.

Uma empreitada dessas teria como objetivo alinhar o conhecimento antropoldgico (que
também ¢ visual) e o das cineastas e de seu oficio, tentando também despertar minha linguagem

individual como “cineasta-antropologo” para fins cientificos:
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Sugiro, igualmente, uma relagdo estreita entre o desenvolvimento da
linguagem do cineasta-antropdlogo individual e o desenvolvimento das
praticas da antropologia visual como uma disciplina e forma de
expressao cientifica. (ZOETTL 2011, p. 185)
O objetivo de trazer tal tipo de atividade para o centro do debate académico ¢ a
ampliagdo das formas de expressdo do conhecimento, da disciplina em si, devido a uma

necessidade de atualizar ou incrementar suas formas de partilha, muitas vezes ainda engessados

por insistir na centralidade da linguagem escrita textual formal.

O empreendimento comum da antropologia ¢ do cinema de procurar
representar e se manifestar sobre a realidade leva as mesmas questoes e
a mesma necessidade de reavaliar, constantemente, a propria
metodologia, uma metodologia que se refere as melhores formas de
representar o mundo e o ‘Outro’, face a contraposicdo de duas
realidades distintas, a realidade observada e a realidade criada pela
escrita ou pelas imagens, e problematizando a pretensdo de cada um de
que essa ‘realmente’ represente aquela. (ZOETTL 2011, p. 196)

Sera que de fato a persisténcia na textualidade perante outras formas de expressao
realmente ¢ o caminho mais adequado para os objetivos cientificos da disciplina? Reorganizar
tais “canais” pode ser uma nova etapa necessaria € para uma maior ampliagcdo do saber neste
campo, sobretudo em contexto como o desta pesquisa, quando o potencial construtivo seria
ainda maior, pelo produto final da pesquisar poder ser ligado ao oficio das interlocutoras, o que

me levaria também a ser inserido e aprender com suas formas de realizacao das obras.

Ainda pode restar a pergunta por que entdo ndo realizar ainda assim o exercicio de
construg¢do de um filme ou uma montagem, acredito que pelo motivo de o espaco de tempo ser
curto em um mestrado e tal empreitada ser tdo grande quanto um processo de escrita, além, ¢
claro, de uma limitag¢do pessoal para tal, o que inviabilizaria a realizagdo dos dois a0 mesmo

tempo, ja que seria grande a probabilidade de enfraquecimento de ambos.
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1.4 Antropologia e Politicas do Cinema

A relacdo que héd entre a antropologia e a imagem se modificou
conforme a propria disciplina ampliava os seus horizontes e a
metodologia ganhava novos rumos e dinamicas. Atualmente, ha
diferentes formas pelas quais a antropologia pode trabalhar com a
imagem. O video e a fotografia deixaram de ser apenas uma
ferramenta auxiliar da técnica classica da antropologia, e também
passaram a ser vistos como expressio de um processo de pesquisa
ou como objeto de analise. Como objeto, a disciplina passa a olhar
também para a imagem artistica e, desta forma, para o cinema,
possibilitando o desenvolvimento de uma antropologia do cinema.
(NORONHA, 2015, p. 112, grifo nosso)

Como citado por Noronha, o video e a fotografia foram incorporados aos estudos
antropolédgicos ao longo do tempo, adquirindo uma nova forma de participagdo: como objeto
de estudo. Neste trabalho, a utilizacdo de citagdes a filmes ou utilizacdo de alguns frames do
material filmico estdo ligadas a esta perspectiva de andlise, sobretudo quando sabemos que
trata-se do principal elemento de expressao artistica para o segmento aqui abordado, tendo em
vista que sdo a peca ou o quadro em branco onde as diretoras expdem seus olhares e suas

narrativas.

O engajamento de diretoras com temas relacionados ao feminismo e outras criticas
sociais nao € algo novo, vide o movimento feminista dos anos 1970, tendo como destaque as
criticas das feministas sobre a representacdo feminina, o cinema experimental, a critica da

invisibilidade de mulheres lésbicas e mulheres negras.

Foi principalmente nessa década que o cinema foi apropriado com vigor
por um discurso critico que denunciava a situacdo desprivilegiada das
mulheres nos filmes e na sociedade, encontrando eco me diversas
partes do mundo, tanto na teoria quanto na pratica filmica.
(HOLANDA &TEDESCO, 2017, p. 77)
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O termo “cinema de mulheres” inclusive surgiu nesta época:

Cinema de Mulheres é um conceito que ganhou forca na critica
feminista do cinema, especificamente na década de 1990, ap6s anos de
criticas sobre ‘o olhar masculino’ dominante nas telas e também sobre
a contribuicdo das diretoras para a estética cinematografica desde o seu
surgimento. Tal conceito que tem sua génese ainda nos anos 1970
com o crescimento do niumero de diretoras cinematograficas e o
advento da critica feminista do meio, iniciou com diversos grupos e
iniciativas que abarcaram de variadas formas ‘o feminino’ e ‘o
feminismo no cinema’ como a criagdo dos primeiros festivais de cinema
de mulheres e a primeira revista voltada para a expressdo das mulheres
na sétima arte. (WANDERLEY, 2016, p. 25, grifo nosso)

A autora Nathédlia L. Wanderley afirma que em um primeiro momento houve uma
preocupacao inicial em listar as obras e suas diretoras a frente, “numa tentativa de reaver a
participagdo feminina no meio cinematografico sempre pormenorizada diante da participacao
masculina hegemoénica” (WANDERLEY, 2016, p. 25). Depois, foram levantadas questdes

relacionadas a emancipacao social das mulheres.

Assim como outros movimentos, tal qual o cinema soviético que propunha uma critica
ao cinema comercial, pregando a diferenciagdo através de uma arte critica e engajada com os
ideais da revolugao socialista. No Brasil, podemos citar o movimento cinemanovistal’, iniciado
por volta dos anos 1960 e que questionava a producdo hegemoénica norte-americana
(estadunidense) hollywoodiana. Tais correntes estiveram na “vanguarda” buscando mudancas
nas sociedades, assim como diversos movimentos artisticos, ndo s6 relacionados ao cinema,
mas que também foram importantes em seus contextos, como a nossa MPB e as musicas de
protesto durante a ditadura militar brasileira, e o0 Reggae Roots com a critica ao colonialismo e
escravidao do povo negro.

Esse conceito de “vanguardas” ja anuncia uma determinada acep¢do de que estariam

adiante de seu tempo. “A nog¢do de vanguarda define o tipo de tema que convém a visdo

modernista e propria a conectar, segundo essa visdo, o estético e o politico” (RANCIERE, 2015,

17 Resumidamente, foi um movimento de cinema, iniciado por volta de 1960 e que teve grande repercussdo no
pais e no exterior. Tinha influéncia do Nouvelle Vague francesa e do Neorrealismo italiano. Propunha um
cinema popular e conectado com a realidade local, que discutisse os problemas e também tivesse elementos
da cultura popular. Seus nomes mais conhecidos sdo: Glauber Rocha, Leon Hirszman, Nelson Pereira dos
Santos, Carlos (Cacd) Diegues e Ruy Guerra.
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p. 43). O autor Jacques Raciere afirma que ha uma “conexao comoda” entre a ideia artistica de
novidade e a de dire¢do politica do movimento de vanguarda. Ele expde as duas no¢des mais
comumente atribuidas ao conceito: a primeira, chamada de nog¢do topogrdfica, seria a de um
agrupamento militar que vai marchando a frente, que seria detentor da inteligéncia e das
escolhas das orientagdes politicas subjetivas — aqui o destaque € para a capacidade “dirigente”,
a de leitura e interpretagcdo dos signos historicos. A outra nogao seria relacionada a “outra ideia
de vanguarda que se enraiza na antecipagdo estética do futuro (...) do lado da invencdo de
formas sensiveis e dos limites materiais de uma vida por vir” (RANCIERE, 2015, p. 43).

Tomando estes exemplos, nos quais grupos instauraram movimentos artisticos com forte
engajamento sociopolitico, podemos pensar citar também a producdo de algumas diretoras de
Pernambuco e a questdo de género e desigualdade no cinema do estado, como o movimento de
“Mulheres no Audiovisual — PE” ® | que visa construir nfio s6 outras imagens
(filmicas/representativas) condizentes com a pluralidade de visdes das diversas mulheres que
participam do grupo, mas também luta por uma sociedade mais igualitaria.

Carta Manifesto “Mulheres no Audiovisual” - O momento politico-
social brasileiro exige engajamento e luta. Nao apenas pelo Golpe'® que
sofremos, mas sobretudo pelo crescimento do fascismo em esferas
diversas. A luta das Mulheres ndo é de hoje, nem é de ontem. Mas ¢
indiscutivel que diante do Golpe politico, machista, elitista, racista e
fascista, a luta se acirra. E precisa se acirrar. Repensar nossos lugares,
ocupar nossos lugares, dizer ‘aqui estamos’, ‘ndo somos invisiveis’,
‘respeitem nossos corpos, nossas vozes, nossas liderancas’ faz-se
cada vez mais urgente. Porque a igualdade ainda € um caminho a ser
percorrido, buscado e — oxala! — alcangado. Chegou a hora de levantar
as barricadas, preparar nossas bandeiras e usar nossas armas. Todos os
espagos devem se engajar nesse processo € por isso nasce a Frente
‘Mulheres no Audiovisual’. Porque entendemos a forca dessa
linguagem e, mais do que isso, entendemos que essa luta também é
nossa, como profissionais do audiovisual, abrindo e rasgando o
machismo imenso que nos ronda, e como mulheres, sentindo e
vivendo na pele diariamente o que nos oprime. Juntamo-nos,
portanto, ao grito das ruas, aquelas que estdo nessa luta ha muito mais
tempo, as jovens, negras, periféricas, idosas, lésbicas, mulheres e
afeminadas, acreditando em nossos corpos, olhares e gritos como

18 Aqui ndo quero me referir a este movimento como sendo o Unico que aborde tal tematica, mas devido a
necessidade de um recorte tedrico sobre quais grupos e trabalhos abordar, escolhi focar especificamente (para
fins de pesquisa) na produgao local.

19 Em referéncia ao Golpe Politico sofrido pela atual ex-presidenta Dilma Rousseff, a primeira mulher a presidir
o Brasil e que sofreu um processo de impeachment em seu segundo mandato no ano de 2016.



40

possibilidade de uma nova politica. Acreditando cada vez mais que
a revolucio sera feminista!?

Nesse manifesto, ¢ possivel verificar o claro posicionamento sobre repensar os lugares
que as mulheres ocupam na sociedade e no cinema, assim como a necessidade delas ocupa-los
cada vez mais, a fim de uma mudancga de panorama dentro do quadro de luta contra o machismo
ndo s6 no audiovisual, mas na vida cotidiana de modo geral. A questdo da “forga dessa
linguagem”, no caso o audiovisual, aparece como elemento importante para o combate ao
machismo. Talvez soe redundante falar que o movimento, portanto, se caracteriza por uma
unido da arte com um engajamento politico, porém ¢ importante destacar tal atitude, sobretudo

no contexto historico no qual tal afirmativa esté inserida.

A relacdo do corpo também nesse manifesto do audiovisual é posicionado como
fundamental nessa instancia de contestagdo, o corpo aqui € posicionado como fundamental
nessa instancia de contestacdo e de luta; as diversas violéncias didrias marcam justamente a
vida dessas mulheres, tanto psicologicamente quanto fisicamente e, sobretudo, em seus corpos,
que sdo violados e desrespeitados. Assim, essas dimensoes relativas a corporalidade também
sdo importantes de serem levadas em conta, j4 que também podem ser elementos que
influenciem a produgao filmica, muitas vezes também construindo narrativas filmicas baseadas

em refletir sobre tais questoes.

20 Manifesto disponivel na pagina do facebook do coletivo. Disponivel em:
https://www.facebook.com/pg/mulheresnoaudiovisualpe/about/?ref=page internal. Acesso em: 01/02/2017.



41

Figura 3 — Frame de Corpos Politicos.
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Fonte: Corpos Politicos (2016) — Mape.

Figura 4 — Prostesto.

Feminismo é revolucao!
Feminism is revolution!

Fonte: Corpos Politicos (2016) — Mape.


https://docs.google.com/document/d/1ZFCDnVqhmDHhkkPFhUkEDj1etz1yQJUvocr59HDtxEo/edit#bookmark=id.4i7ojhp
https://docs.google.com/document/d/1ZFCDnVqhmDHhkkPFhUkEDj1etz1yQJUvocr59HDtxEo/edit#bookmark=id.4i7ojhp
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Conforme relatado por Amaranta Cesar (2017), ao analisar um dos videos coletivos do
Mape (2016), com imagens realizadas na Marcha das Vadias em Recife (PE) e com inser¢ao
de trechos de falas de deputados brasileiros questionando o feminismo, a liberdade das mulheres
e o aborto, podemos compreender claramente, a partir da analise da pesquisadora, a forga e

poténcia que tem o corpo ao ser projetado nas imagens do filme:

Pela montagem, as realizadoras operam um contagio entre as imagens
militantes das marchas ¢ manifestacdes publicas de mulheres com as
falas misdginas e machistas de deputados e representantes politicos da
bancada evangélica proferidas no circuito aberto de televisdo. No
trabalho de cotejamento entre o corpo coletivo das mulheres e os planos
fechados dos homens do poder, o filme recompde uma cena politica,
convocando as individualidades atingidas pelas decisdes e pleitos
anunciados a distancia, ndo apenas para atestar o dano do discurso
do poder patriarcal mas para fazé-lo estremecer, pela vibracao das
imagens e dos sons femininos e coletivos. A enunciacio publica e em
ato das mulheres, que sdo sempre tomadas em conjunto, em coros
de corpos e falas, projeta-se sobre os homens representantes do
poder, fragilizando-os, perturbando-os no seu trabalho de
ostentacio cinica do discurso hegemonico e, a um s6 tempo,
renovando a energia de combate e luta que se expressa numa
amplificacdo das vozes multiplas que encerram o filme em unissono:
‘o feminismo é revolucio’ (CESAR, 2018 a, p. 21)

A autora enuncia a vibracao desses corpos, lado a lado e em consonancia lutando contra
o machismo, marcando no corpo o direito de exercer as escolhas sobre ele, como a de ndo
ser estuprada, agredida, maltratada pelo machismo. A poténcia da montagem desse curta

reside no citado por Cesar, pelo encadeamento das imagens jogando elas contra as frases

proferidas pelos politicos machistas, como uma resposta dessas mulheres.

Outro exemplo bastante atual realizado fora de Pernambuco, mas que estabelece
conexdes com que ja fora citado anteriormente, ¢ o filme da diretora Alice Riff, que segundo
ela?!, fala sobre uma militdncia trans ¢ LGBT que estd fora do centro e nio é branca,
convergindo interseccionalidades como classe, raga, género e circulo social para pensar um

pouco sobre a vida de quatro personagens distintas: Paula, Gil, Fé e Linn (da Quebrada).

21 Em entrevista “Meu Corpo ¢ Politico: A diretora Alice Riff fala sobre o retrato da militdncia LGBT negra nas
periferias (Exclusivo)” ao site Adoro Cinema, no dia 25/11/2017, disponivel em:
http://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-135861/. Acessado em 30 mai. 2018.
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No filme, elas refletem sobre seus corpos e as dificuldades enfrentadas por conta da
transfobia e do machismo, além de questdes relativas ao reconhecimento delas enquanto
mulheres ou homens trans, travestis, ndo binarias etc. Embora alguns direitos tenham sido
conquistados pela comunidade trans e LGBTQ, ainda assim ¢ muito dificil por conta do
preconceito ndo s6 dos cidadaos e no dia a dia, mas também dos 6rgaos publicos que deveriam

amparar, conforme mostrado nos relatos de pesquisa de Raphael Bernardo (2015).

Figura 5 - Paula Beatriz.

Fonte: Meu corpo ¢ Politico (2017) — Alice Riff.
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Figura 6 — Linn da Quebrada.

Fonte: Meu corpo ¢ Politico (2017) — Alice Riff.

A arte também marca o corpo, como afirmou David MacDougall (2005, p. 13), situando
mente e corpo como receptores ndo passivos, mas que sdo atingidos também pela arte. O mesmo
autor mobiliza o conceito de “imagens corporais” (corporeal images), que ndo se refere apenas
a imagens de corpo de outras pessoas, mas também de imagens do corpo por tras da camera e

das relagdes deste “corpo” com o mundo.

A complex construction such as a film or photograph has an animal
origin. Corporeal images are not just the images of other bodies; they
are also images of the body behind the camera and its relations with the
world (MACDOUGALL, 2005, p. 3)
E nesse sentido que a conexdo com os sujeitos filmados ndo ¢ a unica relacio
estabelecida durante o processo cinematografico. Também ha uma relacdo de quem filma e
como filma, este corpo que opera a camera, dirige, por sua vez, este olhar cinematografico,

marcado e constituido de formas diversas, situando-o enquanto individuo no mundo. Logo nao

podemos falar de uma neutralidade de quem filma ou como filma, assim como de quem dirige.

Por isso, como afirmou a pesquisadora Danielle Noronha “ja que a forma como o
cinema ¢ produzido carrega diferentes discursos, que respondem também a necessidades

mercadoldgicas e ideoldgicas” (NORONHA, 2015, p. 123), podemos pensar também que um
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filme nunca é isento de posicionamentos ou inteng¢do. E claro que nem todos as escolhas dentro
dele podem ser justificada racionalmente, porém desde a abordagem pretendida até os
enquadramentos escolhidos, personagens em cena, falas, edi¢do e trilhas, sdo arranjados de
modo consciente. H4 um sentido e um objetivo a ser atingido a partir disso. Por exemplo,
Noronha levanta ainda essa questao ao citar que a escrita do roteiro possui ligagao com a forma
de ver e representar o mundo de seu autor(a), “a produgdo de um filme também implica em
escolhas e relagdes politicas” (ibdem, p. 124), ou seja, também podemos levar em consideracao

que o filme reflete certos posicionamentos politicos de quem o fez.
Perspectiva esta reiterada pela pesquisadora holandesa Anneke Smelik:

O cinema ¢ considerado pelas feministas como uma pratica cultural que
representa mitos sobre mulheres e a feminilidade, assim como sobre
homens e a masculinidade. As questdes de representacdo e o ato de
assistir sdo centrais para a teoria e a critica de cinema feminista.
SMELIK, 2007, p.1)
Nao ¢ um fato desconhecido que a imagem ¢ passivel de leituras e analises, assim como
a expressdo de uma ideia € algo presente nas imagens — embora muitas vezes estejamos
inseridos em uma logica de ndo questionamento sobre a forma e o contetdo do que vemos.
Portanto, este exercicio de reflexdo fora incorporado pelas feministas também no cinema,
reavaliando as formas de representacdes e outros elementos inseridos nas obras filmicas que
distorciam as mulheres ou reiteravam papéis patriarcais para elas. Como forma de contestagao,

aliada aos movimentos sociais feministas, iniciou-se também uma mobilizagdo estético-politica

no cinema contra tal situacgao.

Como a politica sempre tem uma dimensdo estética, a partir da Otica de Jacques
Ranciére (2009b), segundo o qual “(...) existe, na base da politica”, uma ‘estética’ (...) Essa
estética ndo deve ser compreendida como uma captura perversa da politica por uma vontade de
arte, ‘pelo pensamento do povo como obra de arte’.” (RANCIERE, 2009b, p. 16). Na verdade,

ela deve ser compreendida

Como o sistema das formas a priori determinando o que se da a sentir.
E um recorte dos tempos e dos espacos, do visivel e do invisivel, da
palavra e do ruido que define a0 mesmo tempo o lugar e o que estd em
jogo na politica como forma de experiéncia. (iRANCIERE, 2009b, p.
16.)
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Ele complementa ainda, que ja a politica se ocupa “do que se vé e do que se pode dizer
sobre o que € visto, de quem tem competéncia para ver ¢ qualidade para dizer, das propriedades
do espaco e dos possiveis do tempo.” (ibdem, p. 17). A estética e a politica seriam maneiras de
organizar o sensivel, ou seja, “de dar a entender, de dar a ver, de construir a visibilidade e

inteligibilidade dos acontecimentos” (RANCIERE, 2009a).
Por fim, ele afirma que o

Cinema, fotografia, video, instalagdo e todas as formas de performance
do corpo, da voz e dos sons contribuem para reconstruir o ambito de
nossas percepgdes e o dinamismo de nossos afetos. Com isso, abrem
passagens possiveis para novas formas de subjetivagdo politica.
(RANCIERE, 2014, p.81)

Esta possibilidade de subjetivagdo politica, pode dizer respeito a novas apropriagdes ou
novas formas de fazer politica, ou de “reorganizar” o sensivel, a partir ¢ claro de uma nova
postura dos individuos; que no caso de Pernambuco talvez tenha como maior referéncia o Mape,
por exemplo, sendo até entdo o grupo mais reconhecido no segmento. Mas outros movimentos
tém surgido ndo so6 aqui, o que fortalece a ideia de uma mobilizacdo das diretoras que tem
culminado nessa reflexdo e mudanga de paradigma no campo do audiovisual brasileiro e
mundial, que agora passa a refletir as posi¢des que antes eram quase inacessiveis as mulheres,

por exemplo.

1.5 Antropologia e os estudos Feministas

A antropologia e o feminismo andam juntos e realizam trocas (contribui¢des teoricas)
ao longo do tempo. A primeira recebeu muitas consideracdes relevantes, tal qual a necessidade
de reflexdo sobre as mulheres no “campo” de pesquisa, as visdes de uma sociedade muitas vezes
ainda presa apenas a visdo dos homens, os estudos de género e também as reflexdes sobre

biologia e cultura.
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A autora Rita Laura Segato fez uma avaliagcdo dos estudos de género na disciplina, em
seu trabalho denominado Os percursos do género na antropologia e para aléem dela (1998).
Segundo ela, embora tenha muitas vezes sido relegado como parte constitutiva da agenda de
pesquisa das antropdlogas mulheres, ¢ um tema e um campo que diz respeito também a todos,

e ndo so as mulheres. Ela diz:

Apesar de ter sido deixada tradicionalmente nas maos das mulheres,
a reflexdo sobre género, na verdade, trata de uma estrutura de
relagcoes e, portanto, diz respeito a todos, esclarecendo-nos sobre os
meandros das estruturas de poder e os enigmas da subordinagdo
voluntaria em geral, além de originar um discurso elucidador sobre a
implantag@o de outros arranjos hierarquicos na sociedade, ao nos permitir
falar sobre outras formas de sujeicdo, sejam elas étnicas, raciais, regionais
ou as que se instalam entre os impérios e as nacdes periféricas. (SEGATO,
1998, p. 2, grifo nosso)

Ainda que seja necessario guardar as devidas propor¢des — por se tratar de uma

(13 ~ 2
estrutura de relagdes” que envolve tanto homens quanto mulheres e que tente, de certo modo,
superar tais dicotomias —, € um campo arenoso devido ao fato de nos, homens, sermos os
principais agentes dessa relacdo nociva as mulheres. Apesar disso, tal fato ndo deve ser utilizado
como argumento de desculpas e justificativa por nossa imobilidade em corrigir o tema,
deixando apenas para as mulheres a atribuicdo de mais uma carga, neste caso para a mudancga

social relacionada ao machismo, como ndo fosse também nossa obrigagao.

Seguindo assim, podemos solicitar a explicagdo de Henrieta Moore para compreender
um pouco mais da relagdo entre antropologia e feminismo. De acordo com a autora, a
antropologia feminista tem seu historico dividido por fases; a relagdo entre antropologia e
feminismo se inicia quando a antropologia feminista comeca a tecer criticas relacionadas ao
androcentrismo e pela falta de atengdo sofrida pelas mulheres e suas atividades (MOORE, 2000,
p. 24). Esta fase ¢ denominada de antropologia da mulher. A segunda fase baseou-se na
reestruturacdo critica da categoria “mulher” e consequentemente “acomparniada de una
evaluacion igualmente critica de la eventualidad de que las mujeres fueran especialmente aptas

para estudiar a otras mujeres” (MOORE, 2000, p. 24).
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Esta reflexdo provocou temores de uma marginalizagdo e rechacamento dentro do
quadro geral da antropologia social. Como resultado destes questionamentos, inaugurou-se a
terceira fase, quando “/a antropologia feminista empezo a consolidar nuevos puntos de vista,
nuevas dreas de investigacion teorica y a redefinir su proyecto de ‘estudio de la mujer’ como
‘estudio del género’.” (MOORE, 2000, p. 24). Nesta terceira fase, a antropologia feminista, de
acordo com Moore, tentou se reconciliar com a nog¢ao de diferenca entre as mulheres, ao
contrario de satisfazer-se com a demonstragao as experiéncias, situacdes e atividades delas pelo
mundo. Nesta etapa, a antropologia feminista além de reformular a teoria antropolégica, ajudou

a definir a teoria feminista (MOORE, 2000, p. 24).

Rita Segato traz uma reflexdo pertinente acerca de dois pilares da antropologia e um
impasse relacionado aos estudos de género. Segundo ela, “a no¢do de género transita pela
Antropologia revitalizando a tensdo basica que ¢ inerente a disciplina, entre a relatividade e a
universalidade das experiéncias humanas.” (SEGATO, 1998, p. 5). Segato relembra Margareth
Mead, em seu trabalho Sexo e Temperamento em Trés Sociedades Melanésias (1935); e a
inauguracao de uma vertente relacionada ao conjunto de assuntos chamados de construgdo
cultural do género, que tem como ponto inicial a constatacdo primaria de que “mulher” e
“homem” sdo entidades diferentes, “preenchidas” de formas diversas pelas sociedades.

“Introduz-se assim o ‘género’ como uma questdo antropologica, etnograficamente
documentavel” (SEGATO, 1998, p. 5). Ela diz que muito material foi feito na tentativa de
preencher a lacuna sobre o conhecimento dos casos particulares € de um mapeamento geral das
maneiras com que os géneros tomam forma nos grupos humanos. Porém, isso foi perdendo
folego com a ascensdo de temas e perspectivas filosoficas que desenham o género com uma
transdisciplinaridade e acabam assim implodindo ou excedendo o olhar antropologico, por ndao
deixarem espaco para o “classico instrumento do relativismo”. Este primeiro momento coloca
o género numa perspectiva construtivista e caracterizou-se por relativizar o género. (SEGATO,
1998, p. 5)

Em contrapartida a essa contribui¢ao de perspectiva relativista, um conjunto de autoras
focou na universalidade da hierarquia de género, alinhada por uma tentativa de criar modelos
para dar conta da tendéncia universal de subordinagdo da mulher nas representacdes sociais.

Essa estratégia ndo desconsiderou as estratégias singulares, mas tentou analisar as estruturas
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ideoldgicas relacionadas ao género nas mais diferentes sociedades, que embora mostrassem
diferencas, tinham em comum o lugar da mulher enquanto subordinada (SEGATO, 1998, p. 6).

Constata-se, a partir de essa geracdo de estudos hoje classicos, o
primeiro grande dilema ou contradicdo que os estudos de género
enfrentam na Antropologia. Por um lado, o relativismo das construgdes:
mulher e homem sdo categorias preenchidas com contetidos diferentes
em tradigdes diferentes e até em épocas diferentes da mesma histéria
ocidental. Por outro lado, a descoberta, através e apesar das diferencas
culturais, de uma tendéncia a universalidade da hierarquia de género,
ou seja, da universalidade do género como uma estrutura de
subordinag¢do, deu origem a uma série de trabalhos hoje classicos. Gayle
Rubin, Sherry Ortner, Nancy Chodorow, Louise Lamphere, Michelle
Rosaldo, Rayna Reiter sdo autoras que colocaram essa questdo e, com
isso, instituiram a antropologia do género como uma area de estudos
especifica. (SEGATO, 1998, p. 6)

Assim, como foi dito no inicio deste topico, um estudo sobre um filme de uma diretora
e a relacdo deste seu trabalho com a luta feminista traz consigo a necessidade de entender
melhor estes sujeitos da pesquisa: quem sao “elas”? Quem sdo as “diretoras” e que cinema ¢
feito por essas pessoas? A generalizacdo mais usual dos sujeitos ou sujeitas da pesquisa, que no
caso seriam de “mulheres”, encontra uma barreira na teoria feminista, por esta categoria nao

dar conta das diferencas destes sujeitos e de suas particularidades.

99 ¢ 4

A categoria “mulheres” “é produzida e reprimida pelas mesmas estruturas de poder por
intermédio das quais busca a emancipagdo” (BUTLER, 2003, p. 19). A no¢ao de mulheres seria
utilizada, com frequéncia, em busca de uma constru¢ao de solidariedade, mas ha uma divisao
no sujeito feminista por meio da distingao entre sexo e género. A partir da no¢do mais geral de
que o género poderia ser definido como culturalmente construido, logo ndo seria um “resultado
casual do sexo e muito menos tdo fixo quanto o sexo” (BUTLER, 2003, p. 24). O sexo, a
principio ¢ geralmente relacionado ao aspecto biologico, o que supostamente o tornaria algo
mais intratavel aos olhos da biologia (embora esta perspectiva também seja alvo de criticas e

questionamentos pela autora).

Apesar disso, Butler afirma “se o sexo ¢, ele proprio, uma categoria tomada em seu

género, ndo faz sentido definir o género como a interpretacao cultural do sexo” (BUTLER,
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2003, p. 25). O sexo também poderia ser repensado, seria ele também culturalmente construido;
portanto, sexo e género seriam socialmente construidos. Aqui a autora abre espago para a
abordagem do “género como interpretacdo multipla do sexo” (BUTLER, 2003, p. 24), deixando,
portanto, espaco para outras interpretacdes, bem como da fuga da perspectiva mais bioldgica.
A pesquisadora teceu criticas a nog¢ao binaria de género, chamando a atengao para individuos

que nao se reconhecem nas categorias binarias homem x mulher, masculino x feminino.

Em relagdo as mulheres trans e ao cinema, ainda ¢ dificil quantificar a participag¢ao
efetiva e presencga neste setor. Mas podemos perceber ao longo da pesquisa de que ha uma
abertura e receptividade, percebida nos grupos de debates do audiovisual ou no caso do
manifesto como a do Mape, por exemplo. Tal dado ¢ relevante, j4 que ha espago para mulheres
trans, o que aumenta a pluralidade da categoria “mulheres”. Em entrevista para a pesquisa, a
curadora, diretora, idealizadora do festival Fincar (dedicado ao trabalho de diretoras) e
pesquisadora Maria Cardozo defende a intersec¢do nos estudos e das categorias, para que seja
possivel avancar no debate sobre a diminuicdo das desigualdades no cinema e

consequentemente de género:

Para falar sobre igualdade de género no cinema, acho que a gente
precisa debater a igualdade no cinema. Nos ja sabemos que o cinema
brasileiro e o pernambucano é um cinema de classe média branca, e sim,
em sua maioria masculina. E pra mim isso se conecta com a questao da
problematica de falar ‘cinema de mulher’. Precisamos levar em conta a
diversidade de perspectiva e de lugares sociais das mulheres. Falar de
género apenas ndo da mais conta da complexidade. Temos que falar de
forma atravessada por outros debates, como de classe, de raga, etc.
Entdo o debate sobre um cinema de realizadoras se faz atravessado por
toda uma teia de debates que ndo dizem especificamente a género.

Em referéncia ao que Cardozo afirma, esta necessidade de utilizar uma noc¢ao mais
transversal, que atravessa diversas categorias, pode ser considerada como uma forma de
ampliacao do debate, por conta da incorporagao de uma multiplicidade maior de figuras, que

tensiona e pluraliza.

A pesquisadora Joan Scott (1989), por sua vez, define género como “um elemento

constitutivo de relagdes sociais, baseada nas diferencgas percebidas entre os sexos, sendo uma
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forma primeira de significar as relagdes de poder”. O género indicaria as “construgdes sociais”

sobre 0s papéis proprios aos homens e as mulheres.

A experiéncia do género, de ser um sujeito marcado por género, recebe
significado no discurso e nas praticas que esse discurso informa. Os
discursos sdo estruturados pela diferenga, e assim mulheres ¢ homens
assumem diferentes posigoes de sujeito dentro do mesmo discurso, ou,
melhor, 0 mesmo discurso 0s posiciona como sujeitos de maneiras
diferentes. Todos os principais eixos da diferenga, raga, classe,
etnicidade, sexualidade e religido tém interse¢cdes com o gé€nero, que
oferecem uma multiplicidade de posi¢des de sujeito dentro de qualquer
discurso. (MOORE, 2000, p. 26)

O fato do género poder situar os individuos de modo diferente refor¢a a necessidade de
compreensdo deste embate existente entre mulheres e homens. Da mesma maneira, a analise
das estratégias utilizadas para superagao deste panorama de desigualdade necessita de maior
aprofundamento, ja que estes atravessamentos de questdes acabam levando a outros pontos de
debates, como a discussao sobre democratizagao da producao e do fomento através do acesso a
editais; o incentivo a maior pluralidade, buscando inserir individuos que antes ndo conseguiriam
pensar em realizar filmes; a questdo do acesso aos filmes: qual publico esta assistindo ou nao,
por qué? Enfim, diversas lacunas que, com certeza, ja sdo alvo de pesquisas que realizam

aprofundamentos nestas diversas linhas de abordagens deste tema tdo amplo.

Acredito que para levar adiante o debate acerca de um filme que vai contra 0 machismo
— buscando perceber os filmes também (mas ndo s6) como contrapontos a um cinema
hegemodnico, pouco diverso e concentrado na mao de homens — ¢ preciso levar em
consideragdo a questdo da representacdo das mulheres no cinema, sobretudo a feita pelos
diretores do circulo de producao hegemonica e como isso impactou negativamente a carreira

das diretoras, que sdo invisibilizadas, diminuidas e relegadas a segundo plano no setor.
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2 VOLTANDO A FITA: UMA BREVE APRESENTACAO SOBRE OS ESTUDOS DE
REPRESENTACAO DAS MULHERES NO CINEMA

“Impressoes de uma moga que viu pela primeira vez o cinema:

‘Mas dona Nina, aquilo é que é o ‘tar’de cinema? O homem saiu atrds da moga.

Pega aqui, pega acola, pega aqui, pega acola, até que pego-la.

Pegé-la e sustento-la. Dand-lhe beijo, dand-lhe beijo, dand-lhe beijo.

Depois entraram para dentro do quarto, fez-se aquela escuriddo,

s0 se via o lengol bulindo. Me diga uma coisa dona Nina: isso presta para moga ver?’”

Trecho narrativo de abertura do filme Almeri & Ari — Ciclo do Recife e da vida (1979) — Fernando Spencer.

Refletindo inicialmente sobre personagens historicos e figuras importantes da musica,
dos esportes, das ciéncias, da politica ou do cinema, em uma tentativa de ponderagdo acerca de
quantas das nossas referéncias a frente de tais campos seriam mulheres ou homens, brancos,
pardos, indigenas ou negros, perceberemos que talvez a maior parte desses individuos,
historicamente colocados como “importantes”, sdo em grande parte composta por homens, que

ocupam os principais cargos e postos da vida cotidiana.

A presenga das mulheres na realizagdo cinematografica, embora isso
ndo seja rotineiramente demonstrado, tal o machismo velado dos
contextos de producdo, critica e da propria academia, raramente detém
a mesma notoriedade historica da presenga de seus colegas homens. As
mulheres sdo frequentemente secundarizadas, mesmo em ambientes
cujo proposito seja a transgressao e a vanguarda. O ndo crédito e a ndo
disputa das mulheres nos quadros do protagonismo de vanguardas
historicas explicam, por exemplo, por que os debates em torno de
cinema feminino e autoria feminina surgem a margem dos debates de
cinema de autor (...) (DANTAS, SANTOS & NOLASCO, 2017, p. 190)

Prestando atencdo ainda para quantos do referencial historico de personagens
importantes eram mulheres e quantos eram homens, quantos ndo eram europeus, brancos e ricos;
talvez perceberemos que se trata de uma pequena minoria, ja que nossas referéncias sao

geralmente figuras masculinas brancas e sobretudo europeias/estadunidenses.
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E talvez fique a pergunta de qual seria a importancia da consideragao disso em relagao
ao cinema? A resposta pode ser encontrada nos escritos de Jean-Claude Bernardet, que afirma
ndo ser possivel compreender qualquer coisa, no cinema brasileiro, sem considerarmos também
a forte presenca do filme estrangeiro no mercado interno, justamente estes elementos
historicamente privilegiados e canonizados como fundamentais, importantes e como referéncia.
“Essa presen¢a nao so limitou as possibilidades de afirmagao de uma cinematografia nacional
como condicionou em grande parte suas formas de afirmagdo.” (BERNARDET, 2009, p. 21).

Assim, ¢ importante refletir rapidamente sobre as questdes relativas ao cinema em um
nivel para além de Pernambuco, para depois redirecionarmos o olhar para o contexto local, que
de certa forma sofrera também influéncia desse cinema de sua estrutura.

O cinema ¢ atribuido como uma “invencdo” dos irmdos Auguste e Louis Lumicére,
Georges Méli¢s e Griffth, como os nomes fundadores e pioneiros. Mas ha um nome que nao
era citado até recentemente. Trata-se de uma das figuras pioneiras do cinema, a diretora e
produtora francesa Alice Guy-Blaché¢ (1873-1968), considerada percussora do cinema e
primeira diretora, com um trabalho datado de 1896. Além de inovadora e inventiva, fez mais de
1.000 (mil) filmes e produziu outros tantos, embora apenas cem destes foram preservados
(MCMAHAN, 2002); seu reconhecimento ainda ¢ muito pequeno se comparado a extensao de

sua obra.
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Figura 7 - Alice Guy Blaché (1873-1968)

Fonte: antor: nao creditado.

A pesquisadora Alison McMahan, autora de livro sobre a carreira da diretora francesa,
apresenta como fato motivador da producao de seu estudo os seguintes tipos de comentérios e

questionamentos corriqueiros sobre Guy Blaché:

(...) the first director of a story-film in history was a woman, and to this
day, even with significant persuasive evidence, historians either insist
it isn't true, or else belittle the magnitude and the effect of her
contribution. Alice Guy... The World's first woman director and
possibly the first director of either sex to bring a story-film to the
screen... Her first film... preceded Melies' story-films by a few months,
according to several authoritative French historians, although others
claim that the film wasn't made until 1900 or even later. (MCMAHAN,
2002, p. 1, grifo nosso)

Como dito, 0 questionamento a seu pioneirismo € corriqueiro, além dela ndo receber o
mesmo status de outros percussores do cinema, a exemplo do reconhecimento dado ao trabalho
de Georges M¢éli¢s ou aos irmaos Lumiére. Algo que se torna ainda mais contraditorio se levada

em conta a extensao da obra da diretora, que trilhou uma longa carreira:
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Guy's career is fascinating from various perspectives. Her career lasted
much longer than those of her contemporaries who also began in 1896:
the Lumiere brothers had ceased producing films by 1905, Georges
Méliés by 1912, Edison by 1917. Even Romeo Bossetti, one of her
trainees, ceased working as a director mid-191 Os, although he returned
as a character actor after the First World War. (MCMAHAN, 2002, p.
XXVI)

Talvez o oficio da atriz (a atuacdo cé€nica) seja amplamente mais difundido e conhecido
sobre as mulheres, embora ndo seja exercido com bases semelhantes se comparadas aos homens,
principalmente em relagdo a profundidade de personagens, remuneragao dos trabalhos, postos
de protagonistas, visibilidade destes filmes. Todos estes problemas estiveram também presentes
nas reflexdes do campo e nas representagdes estereotipadas e distorcidas das mulheres no
cinema.

O debate sobre como as mulheres eram representadas em tela também se configurou
como um importante tema colocado em questdo pelos estudos feministas da area. Por exemplo,
os primeiros estudos voltaram-se para o questionamento dos esteredtipos distorcidos até entdao
vigentes, propondo em lugar uma imagem “positiva de mulheres no cinema” (SMELIK, 2007,
p. 1). Porém, ainda fora insuficiente para modificagdo e transformagdo dessa construcao
operante.

As primeiras criticas feministas estavam dirigidas aos estereotipos de
mulher presentes, principalmente, no cinema de Hollywood,
considerando que a imagem da mulher nos filmes hollywoodianos
estava distorcida. (CONTRERAS, 2009, p. 40).

Tudo isso porque, como diz Andrea Contreras:

Hollywood criou, no primeiro quarto do século, um cinema industrial
que, de alguma forma, veio dominar o entretenimento popular no
mundo do cinema. Desse ponto de vista, uma consideracio do
sistema de representacio hollywoodiano tem largas implicacoes
sociais, culturais e também politicas. (CONTRERAS, 2009, p. 44,
grifo nosso)

Esse cinema, influenciador das producdes da drea, ¢ também responsavel pela
invisibilidade da presenca de mulheres em diversas areas da produgdo do cinema, assim como

reforgando dos papéis de submissado. A autora Claire Johnston (apud SMELIK, 2007) teceu uma
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das primeiras criticas acerca do “mito”” das mulheres nesse cinema classico narrativo, também
conhecido como cinema hollywoodiano classico, fundado na transparéncia, em uma

especificidade de cendrio, formas de mostrar/narrar a historia, montagem e do ponto de vista.

O simbolo ‘mulher’ pode ser analisado como uma estrutura, um cédigo
ou uma convencdo. Esse simbolo representa o significado do ideal de
‘mulher’ para o homem. Esse simbolo ndo diz nada sobre a mulher: as
mulheres sdo pejorativamente representadas como ‘ndo-homens’. A
‘mulher como mulher’ esta ausente do roteiro do filme. (SMELIK, 2007,

p.2)

Uma das caracteristicas desse tipo de cinema cléssico reside justamente no fato de ndo
expor suas formas de producao, por ocultar sua “constru¢do ideoldgica” e assim soar “natural”,
isento, realista e coisas do tipo. “Dessa maneira, a narrativa classica pode apresentar a imagem
construida da ‘mulher’ como natural, realista e atrativa. Isto é o ilusionismo do
cinema.” (SMELIK, 2007, p. 2). Anneke Smelik afirma que a alteragdo tedrica mais
fundamental no campo de pesquisas académicas foi a de passar a entender cinema como uma
constru¢do de uma realidade, e ndo como reflexo dela, o que traz a ressalva para a necessidade
de andlise critica do que era apresentado em tela, a fim de evitar uma abordagem de tal fato

como uma construcao verdadeira e igual a realidade.

A mulher submissa, disponivel e hiperssexualizada ¢ muito presente nesse tipo de
cinema e algo comum até hoje, ndo so nele. Tal posi¢do distorcida e secundaria, dentro do
enredo filmico, serviria como objeto de desejo para a saciacdo do olhar masculino, tal qual
descrito por Laura Mulvey, um dos nomes mais importantes dos estudos cinematograficos e
uma das pioneiras nos estudos feministas do cinema. Mulvey focava a questdo do prazer do
olhar sobre o filme, através de uma abordagem psicanalista, utilizando-se dos conceitos de

escopofilia (que seria um gosto pelo olhar) e voyeurismo (olhar o outro como objeto).

Mulvey formulou o conceito do “olhar masculino” como uma légica
que estrutura a cultura visual ocidental. Este conceito abrange
complexos mecanismos, incluindo o prazer do olhar voyeur como
prerrogativa exclusivamente masculina; a identificacdo narcisista com
o personagem homem; o fetichismo, que converte a mulher em um



57

objeto inofensivo, de beleza perfeita. Mais adiante, Mulvey corrigiu
esse primeiro ensaio, comentando que, no cinema dominante, sempre
existe uma ‘masculinizacdo’ do espectador, sem importar o sexo real de
quem assiste ao filme. (CONTRERAS, 2009 p. 41)

A andlise de Mulvey desdobra-se sobre como a imagem da mulher ¢ construida e
articulada nesse universo do cinema a fim de dar significado ao mundo masculino. Sendo que
a mulher existiria apenas como significante de um outro, no caso o individuo masculino. Ela
estaria presa por uma ordem simbdlica, na qual os homens imprimiriam sobre elas desejos,
fantasias e obsessdes, atribuindo a mulher um papel de portadora, e ndo produtora, de
significado (MULVEY, 1989).

A nog@o do “olhar masculino” se tornou uma forma sucinta para a
analise dos mecanismos complexos no cinema que envolvem estruturas
como o voyeurismo, o narcisismo e o fetichismo. Esses conceitos
ajudam a entender como o cinema hollywoodiano ¢ feito sob medida
para os desejos masculinos. Visto que as estruturas do cinema
hollywoodiano sdo analisadas fundamentalmente como patriarcais, as
primeiras feministas declararam que um cinema feminino deveria
rejeitar a narrativa tradicional e as técnicas cinematograficas, e dedicar-
se a praticas experimentais: dessa maneira, o cinema feminino deveria
ser um contra-cinema. (SMELIK, 2007, p. 4)

Laura Mulvey nao escrevia num sentido moralista acerca do cinema norte-americano,
mas sim com o intuito de chamar atencdo para que as preocupacdes contidas nesse tipo de
cinema seriam reflexos das obsessdes psiquicas da sociedade produtora dele. Além do mais,
queria refor¢ar que o cinema alternativo deveria comegar pela relagdo contra essas obsessoes e
premissas que eram rejeitadas.

Nao importa o quanto ir6nico e autoconsciente seja o cinema de
Hollywood, pois sempre se restringira a uma mise én scene formal que
reflete uma concepgdo ideologica dominante no cinema. O cinema
alternativo por outro lado cria um espaco para o aparecimento de
um outro cinema, radical, tanto num sentido politico quanto

estético e que desafia os preceitos basicos do cinema dominante.
(MULVEY, 1983, p. 439)

A porta para essa quebra nas representacdes distorcidas e todas as outras questdes seria,
portanto, a criagdo de uma alternativa de fazer cinema, no caso um contra-cinema. Sendo tal

estrutura formada em bases patriarcalistas, um dos caminhos a serem trilhados seria o da
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rejei¢do a narrativa e técnicas tradicionais, dedicando-se ao experimentalismo, resultando assim
na criacdo desse contra-cinema. Este novo universo cinematografico teria espago tanto na ficgao

quanto no género documentario.

Um impasse presente neste caminho fora o fato de que em paralelo a necessidade de
realizar uma desconstrucdo da imagem patriarcal da mulher, era preciso também redefinir o que
significaria ser mulher (SMELIK, 2007, p. 7). Diversos estudos foram desenvolvidos como
analises sobre as questdes, como a “feminilidade”, espectatorialidade feminina, de Janet
Bergstrom ¢ Mary Ann Doane (1989). J4 Anna Kaplan (1983) analisou o olhar no cinema
classico como algo ndo essencialmente masculino, podendo as personagens femininas terem o
masculino como objeto visual, “mas, sendo mulher, seu desejo ndo tem nenhum poder”

(SMELIK, 2007b, p. 3).

Ainda segundo Smelik (2007b), a autora Gertrud Koch abordou a figura da vamp, termo
utilizado para designar uma mulher autbnoma, sem necessariamente ser bonita para os padrdes
dominantes, porém com um apelo sexual forte. Ela teria um charme para seduzir e aproveitar-
se dos homens. Koch “¢ uma das poucas feministas que desde cedo reconheceu que mulheres
também podem desfrutar da imagem da beleza feminina no cinema” (SMELIK, 2007b, p. 3),
particularmente a figura citada, a figura ambigua da vamp como fornecedora de um prazer
visual para a espectadora mulher.

Teresa Lauretis (1985) analisou a representacdo da “mulher” nos filmes, bem como a
ndo destrui¢do da narrativa e do prazer visual. Ela trazia o ponto da subjetividade nao fixo.
Assim, tais andlises e questionamentos sobre a representatividade feminina nas telonas, bem
como dos papéis estereotipados das mulheres em cena, serviram como base para uma critica
tanto académica quanto imagética, propondo novas abordagens narrativas, representagdes e

também tensionamentos destas imagens antes dadas como naturais.



59

2.1 Cinema pernambucano — Representagdes e a representatividade de mulheres na dire¢ao

A producdo cinematografica de Pernambuco figura com um certo destaque nacional
desde os primeiros ciclos nacionais, com um grande numero de filmes feitos durante o Ciclo do
Recife, com cerca de 13 ficgdes em torno de 8 anos de producgao, segundo o pesquisador Paulo
Cunha (2007). Ainda de acordo com Cunha, as produgdes eram feitas por pessoas que gostavam
de cinema, oriundas de diversas areas e camadas sociais, contando é claro com uma

contribui¢cdo também da elite recifense, financeiramente e até em cena como figurantes.

As representagdes eram alinhadas ao que era produzido no cinema norte-americano, que
era a fonte que emanava toda a influéncia do cinema feito aqui no estado de Pernambuco. Em

um capitulo do livro de Cunha (2007), o professor Anco Mércio Tenério Vieira comenta:

Sem receio de incorrer em leviandade, podemos afirmar que, das
primeiras quatro décadas do século XX, pouco ou quase nada o Brasil
tem a oferecer a si proprio e ao mundo no campo da linguagem
cinematografica. O nosso cinema, talvez excessivamente preocupado
em retratar os aspectos etnograficos da paisagem, dos tipos humanos,
do pitoresco da sociedade e, por fim, em imitar as tematicas
desenvolvidas por Hollywood, terminou por reproduzir, ou dar
continuidade, ao pior que a literatura e a estética do século XIX legou
ao pais. (CUNHA, 2007, p.16, grifo nosso)

Logo, aplica-se também os tipos de representacdes visuais criticadas pelas autoras
citadas no topico anterior. Havia, portanto, aquele classico dilema da mocinha (a bela, donzela,

moga de familia etc) e do mocinho ou do gala conquistador.

Acerca das mulheres a frente da direcao ou de mais outros dados de mulheres nesse

periodo, ainda pouco se sabe, conforme constata a pesquisadora Wanderley.

Dentre o grupo que formou o Ciclo do Recife, as poucas mulheres que
fizeram parte dele tiveram que romper com os paradigmas, ja que,
naquele periodo, as ‘mogas de familia’ ndo podiam ser atrizes. Na
cadeia de producdo da época as mulheres exerceram apenas as
funcgdes de atrizes, cabendo aos homens o controle total da técnica,
roteiro e direcao dos filmes. (WANDERLEY, 2006, p. 57, grifo nosso)
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Figura 8 — Almery Steves.

Fonte: Almery a Estrela (2007) — Fernando Spencer.

Tanto € que a primeira atriz desse periodo, Maria Esteves Torredo, ou como ficou
conhecida, Almeri Steves??, nasceu em 28 de outubro de 1904 em Jaboatdo dos Guararapes (PE)
e faleceu em Olinda, no ano de 1982. Ela atuou em “Danga, amor e ventura” (1927), “Destino
das Rosas” (1928), “Retribui¢ao” (1924) e o famoso “Atairé da Praia” (1925). Por conta da
familia, hesitou ao ser convidada por Ary Severo:

Ary Severo entdo me convidou, mas naquela época era uma coisa
extraordinaria, ndo €? (...) a familia ndo consentia, isso, aquilo. Mas
finalmente eu consegui [trecho inaudivel] eles aceitarem e comecei a

trabalhar em 1093, ainda mal nos conheciamos. (Trecho do depoimento
no filme Almery a estrela — Fernando Spencer, 2007)

Sobre este episoddio, Ary Severo conta em outro filme o seguinte:

Eu conheci essa moga, uma vizinha, convidei Almeri e ai ela disse:
‘bom, eu ndo sei. Eu tenho uma loucura por cinema e adoraria trabalhar
em cinema, mas ndo depende de mim, depende da minha familia.” Para
derrubar os tabus dessa familia ndo foi mole nio, sabe? Basta eu dizer

7331

22 A grafia do nome ¢ controversa, embora no filme esteja com “i”” no final, em alguns lugares era escrito como

@, [7332)
1.

“Almery”, com “y” em lugar do
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que tinha padres e freiras dentro do negocio, sabe? Mas consegui e ela
veio para o cinema e fez sucesso. (Trecho do filme Almeri & Ari — Ciclo
do Recife. Ano: 1979, diregdo de Fernando Spencer?)

Figura 9 — Outra imagem de Almery Steves.

Fonte: Almery a Estrela (2007) — Fernando Spencer.

Diferentemente do outro filme, dedicado a obra de Almery Steves, o filme Almeri e Ari,
que leva o nome do casal ilustre do ciclo do Recife, conta muito mais com a participacao de
Ary Severo do que de Almery, ele narra sua historia e da esposa no cinema. J4 Almery aparece
em um pequeno trecho (inserido a partir de uma entrevista feita por uma rede de televisao
presente no outro filme de Spencer, de 2007) com um depoimento dela sobre sua experiéncia
no cinema. Perguntada como ela se sentiu sendo a estrela da época, Almeri respondeu:

Eu gostava de ver as fotografias e tudo. Me achava bem. Agora eu nunca

estava satisfeita com o que fazia. Poderia ter feito muito melhor, sempre
exigente! Se eu fosse repetir esta cena, ndo era dessa maneira. (...) €

23 A grafia do titulo e nas cartelas do filme escrevem “Ari”, enquanto que outros lugares o nome do autor ¢é
escrito com “Y” no final, inclusive no edital funcultura audiovisual do estado de Pernambuco (Funcultura
Audiovisual), que o homenageia: prémio curta-metragem Ary Severo.
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realmente, queria que fosse de outro jeito. Mas s6 depois que a gente
assiste ¢ que tem a ideia, né?

Questionada pelo reporter se o sacrificio havia valido a pena, ela disse:

Todo sacrificio valeu a pena, ‘vige maria’. Ainda hoje me emociona.
Agora hoje est4 ruim, que esta faltando muitos pedacos, muitos pedacos
[em referéncia aos filmes mal preservados e que foram se perdendo ao
longo do tempo].

No filme de Spencer (2007) dedicado a sua obra, Almery diz ter preferido ficar com
seus filhos, também devido a sempre existir, no seu tempo de atriz, uma dificuldade para fazer

os filmes, uma “agonia”?*

para realiza-los, por isso ela preferia ficar com as criangas. “Nem
todo filme agrada, nem toda historia agrada, a gente ndo podia escolher e ai eu desisti”. Almery
até brinca afirmando que naquela época da entrevista, quando ela ja era mais idosa, que nada
mais lhe impedia — talvez em referéncia a criagcdo dos filhos e “obrigacdes sociais” atribuidas

as mulheres —, logo ela aceitaria um papel de velha boazinha em um filme.
Sobre a presenga de outras mulheres no cinema da época, Nathalia Wanderley afirma:

Na cadeia de produgdo da época as mulheres exerceram apenas as
fungdes de atrizes, cabendo aos homens o controle total da técnica,
roteiro e dire¢cdo dos filmes. Algumas dessas atrizes foram Rilda
Fernandes e Yara de Alencar, com atuagdes em Jurando Vingar (1925);
e Oliria Salgado e Guiomar Teixeira, presentes em A filha do
advogado (1926). (WANDERLEY, 2016, p. 57)

Depois do término do Ciclo do Recife (1923-1933), outro instaurou-se muito tempo
depois, o Ciclo do Super 8 (1973-1982), em referéncia as maquinas de filmagens portateis que
tinham bobinas de 8 mm. Este ciclo contou com a participacdo da primeira diretora de cinema
do estado, a recifense Katia Mesel, que iniciou seus trabalhos em 1968 e desde entdo construiu
uma vasta obra dedicada sobretudo ao documentario, com diversos curtas-metragens € um

longa chamado O Rochedo e a Estrela (2007); sdo cerca de 300 trabalhos® segundo a propria

24 Em Pernambuco a palavra agonia ¢ utilizada também como sinénimo de dificuldade, exemplo: “era uma
p g ) p
agonia fazer isso”.
25 Inclusive boa parte esta sofrendo com uma das sinas no cinema pernambucano: desaparecer devido aos
problemas ligados a conservacdo. Ela afirma que muitos dos trabalhos estdo em uma midia j& praticamente
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diretora®®. “Inicio demarcado também pelo ineditismo da participagio de Katia como unica
realizadora de Super8 dentre tantos realizadores homens na I Jornada Nordestina de Curta-

metragem de Salvador (1973).” (WANDERLEY, 2016, p. 59).

A diretora fala que em sua época ndo sentia tantas dificuldades por ser uma diretora, ela
cita as dificuldades de ser nordestina e ter filmado fora do eixo Rio—Sao Paulo. Em entrevista,

ela afirma:

Eu sou a primeira mulher cineasta de Pernambuco, ndo é¢? Eu descobri
que tinham outras pessoas fazendo Super 8, mas eram todos rapazes.
Mas, a coisa da dificuldade eu ndo senti a principio por que eu nao tava
ligada a nada, eu ndo tava precisando de ninguém e nem tava
dependendo de dinheiro dos outros. T4, entdo essa dificuldade ndo senti.
A partir do momento que eu comecei a fazer um cinema profissional, ja
em 35 mm, eu fui logo ganhando um edital da Embrafilme, entendeu?
E ai, a dificuldade que eu senti ndo foi por ser mulher, foi por ser
nordestina. Por que a pergunta era o seguinte: ‘cinema, minha filha, tem
que ser feito em Rio-Sdo Paulo. Vocé ndo vé nos Estados Unidos? E
Los Angeles. Entendeu? Cinema ndo € para ser feito em Pernambuco’.
Entdo tinha essa coisa muito mais do local do que de ser mulher.

Embora essa fala de Katia exponha que para ela ndo havia tanta diferenca por tratar-se
de uma mulher fazendo cinema, na mesma entrevista ela também afirma estar atenta aos
assuntos relacionados as mulheres. Talvez a propria diretora possa ser utilizada como um
exemplo para analisar esta questdo de género, ja que ela possui uma obra prolifica e tdo pouco

valorizada localmente se comparada a outros nomes do cinema feito em Pernambuco.

As realizagdes de Katia estdo também voltadas para questdes regionais, ligadas a
Pernambuco e ao povo daqui. Em um de seus filmes, dedicado as costureiras da feira da Sulanca
— A Revolugcdao Economica das Mulheres de Santa Cruz do Capibaribe (1986), pelo titulo
podemos ver a confluéncia dessas duas questoes, ja que ela analisa as mudancas decorrentes do

exercicio profissional de confeccdo de roupas das mulheres naquela regido (situada em

extinta e que ndo tem mais maquinas para ler e converter em outras midias. Disponivel em:
https://youtu.be/rZTr65uVEow. Acessado em 24/05/2018.

26 Afirmagao feita em entrevista para a RFI, disponivel no youtube: https://youtu.be/UrfeeFsC8fc. Acessado em
24/05/2018
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Pernambuco). Em um trecho da trilha sonora com musica original cantada por Cétia de Franga,

podemos ouvir os seguintes versos:

“E costurar aviamento, confec¢do, estamparia/Limpa os pés e essa boca que aqui ndo ¢
estribaria/Botdo, fita e retrds, ciano e fecho eclair/Nos estamos em Santa Cruz/Aqui quem

manda sdo as mulheres.”

Figura 10 - Créditos do Curta Sulanca.

Fonte: Sulanca — A Revolugdo Economica das Mulheres de Santa Cruz do Capibaribe (1986) — Katia
Mesel.

Outro trabalho dela mais recente e ainda em realizacao, aborda a condigdo das gravidas
e das parteiras de Fernando de Noronha (PE), relacionada as dificuldades das maes que nao

podem ter seus filhos na ilha e sdo levadas para outras cidades fora de 1.
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A diretora define seu cinema como uma “capsula do tempo, guardando aquele momento,

aquela memoria?’”

, ela cita o caso de filmagens feitas sobre Ana das Carrancas (artesd) e
Gilberto Freye (socidlogo), que foram capturados por suas lentes e estdo agora eternizados em

suas peliculas.

Segundo a pesquisadora Nathalia Wanderley, em relagdo ao campo dos movimentos
feministas, estes constituiram-se no estado apenas por volta dos anos 1970, com o grupo “Acgao
Mulher” e um evento chamado A¢do Mulher — Festival Audiovisual, idealizado por Maria

Aurea Santa Cruz, indo dos anos de 2003 a 2010 (WANDERLEY, 2016, p. 34).

Ao tratar do cinema produzido em Pernambuco, pouco se sabe de
pesquisas, eventos ou mesmo filmes que tenham se articulado em torno
de uma proposta estético-politica de Cinema de Mulheres, muito
embora o FEstado tenha sido um dos pioneiros no campo
cinematografico nacional e seja reconhecida uma das primeiras
diretoras de cinema no Brasil, a pernambucana Katia Mesel. Além disso,
é sabido que o movimento feminista também veio sendo
construido localmente desde o final dos anos 1970 através
principalmente do grupo A¢do Mulher (1979). (WANDERLEY, 2016,

p.- 34)

Este festival “exibiu filmes de diretoras da América Latina, que preferencialmente
abordassem a tematica da ‘condi¢cao das mulheres’ nos paises desse continente” (WANDERLEY,
2016, p. 34). Mas a autora afirma que apenas em 2011 houve um “projeto idealizado e realizado
apenas por mulheres diretoras de cinema, cuja tematica de criag@o era o universo feminino e
que teve mais visibilidade na midia local” (WANDERLEY, 2016, p. 34), este evento foi
chamado de Olhares sobre Lilith: Edi¢ao imagética do livro ‘As filhas de Lilith’. Ele reuniu
cerca de 25 diretoras de cinema para realizacdo de 26 videoinstalacdes baseadas no livro
homénimo As filhas de Lilith, da poetisa, nascida em Pernambuco, Cida Pedrosa
(WANDERLEY, 2016, p. 35).

Assim, a proposta buscou abertamente produzir filmes feitos
exclusivamente por mulheres diretoras de cinema baseados nas
personagens femininas ‘subversivas’ representadas nos poemas de

Cida Pedrosa e que tinham como matriz a personagem de Lilith, em
varias culturas considerada a primeira mulher, antes mesmo de Eva.

27 Afirmagdo em entrevista para o diretor Marlon Meirelles em um video da série dedicada a Historia do Cinema
Pernambucano. Disponivel em: https://youtu.be/rZTr65uVEoz. Acessado em 24/05/2018.



Depois do ineditismo dessa experi€ncia compartilhada pelas cineastas
pernambucanas, apenas recentemente, em 2015, uma outra iniciativa de
promover a visibilidade das mulheres por tras das cAmeras aconteceu
em Pernambuco. A mostra intitulada Cinema de Mulher, principal
estudo de caso desta dissertagdo, idealizada por cinco cineastas em
atividade no Estado, aconteceu no Cinema da Fundagdo apds um

polémico debate construido através da internet, na rede social Facebook.

A partir desse contexto de invisibilidade para as diretoras no
Estado, tal acontecimento sera estopim para denuncias de
machismo no audiovisual pernambucano e tomada de posicao das
mulheres trabalhadoras do cinema local que, meses depois, ira
culminar na articulacio desse grupo em torno de acdes culturais
com premissas feministas para o enfrentamento do machismo no
campo audiovisual como um todo. (WANDERLEY, 2016, p. 35)
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Este segundo evento citado pela pesquisadora foi um dos focos principais de sua

dissertacdo de mestrado em comunicagdo, pela UFPE, denominada Que porra é cinema de

mulher? A mostra de cinema de mulher e o desvelar do machismo no audiovisual

pernambucano (2016), que analisou o cinema de realizadoras e 0 machismo no audiovisual em

Pernambuco.

O evento foi marcado por uma série de ataques e comentarios machistas principalmente

na internet, através das redes sociais, relativos ao que seria esse cinema de mulher, se existiria

uma segmentagao e acabou ficando marcado pelo comentario “Que porra ¢ cinema de mulher?”.

Em um trecho importante, no qual fala da discrepancia e hegemonia do protagonismo

dos homens, ela também analisa a ferramenta de fomento publico do estado, o Funcultura

Audiovisual:

Pernambuco ¢ um dos estados brasileiros com pratica cinematografica
mais antiga e, embora tenha passado por periodos em que a producao
cinematografica local esteve diminuta, nas ultimas duas décadas tém
conseguido aumentar em ntimeros e prestigio o alcance dos seus filmes.
Muito dessas conquistas se devem ao trabalho, empenho e talento de
mulheres que se langaram num meio técnico-artistico glamourizado e
competitivo como poucos outros, impuseram seus pontos de vista e
cavaram lugar na cadeia produtiva de cinema no Estado. Esta ainda, em
2015, ainda obedecendo a normas e hierarquias advindas de uma
heranga cultural machista e patriarcal. Para tanto existem evidéncias.
Basta perceber que a grande maioria dos protagonistas do cinema
produzido no estado sdo homens; ter um olhar atento as fichas técnicas
dos filmes (curtas ou longas-metragens) produzidos no estado ou
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apenas comparar os numeros de cineastas homens e mulheres
contempladas nos ultimos editais estaduais para financiamento de
produtos audiovisuais, o ‘Edital do Funcultura Audiovisual’, principal
via de produgdo filmica pernambucana nos ultimos 08 anos. De acordo
com os nimeros divulgados pelo fundo de incentivo, de 2008 a 2014 a
quantidade de projetos de filmes selecionados que eram encabecados
por mulheres foi infima se comparada ao niimero de projetos inscritos
e aprovados dirigidos por homens. (WANDERLEY, 2016, p. 55)

O estado tem apresentado ao longo dos anos apds a retomada, uma grande quantidade
de filmes produzidos e até um crescimento no aporte financeiro do incentivo publico, incluindo
mais verbas vindas do Fundo Setorial Audiovisual (FSA), ferramenta de nivel federal. Mas,
como a pesquisadora Nathalia Wanderley aponta em seus dados, a diferenga ainda ¢ muito
gritante entre producdes feitas por mulheres e homens, pessoas ndo brancas e pessoas brancas.
Ainda assim, temos presenciado uma modificacdo dos mecanismos, muito por conta também
das reivindicagdes de grupos organizados como a ABD, o Mape, os coletivos culturais e artistas

que buscam um constante aprimoramento desse mecanismo de incentivo.

Por estes motivos, mais recentemente foram incorporados outros mecanismos de
pontuagdo, que levaram os projetos do interior, feito por mulheres, negras(os) serem pontuados

a mais, com o objetivo de ampliarem o perfil de contemplados pelas verbas.

Depois da pioneira Katia Mesel, outras diretoras e profissionais do cinema (técnicas,
produtoras, atrizes) surgiram no estado. Em sua dissertacdo, Nathalia Wanderley apresenta cada
uma delas, falando sobre as obras, abordagens e principais trabalhos até entdo, nomes como
Adelina Pontual, Luci Alcantara, Renata Pinheiro, Clara Angélica, Tuca Siqueira, Alice

Gouveia, Tila Chitunda, Maria Pessoa, Hanna Godoy foram apresentadas pela pesquisadora.

Hoje em atividade existem mais uma porgdo de cineastas, formando um
grupo cada vez mais diverso de mulheres oriundas de diferentes classes
sociais. Dentre elas estdo as cineastas negras Juliana Lima e Natalia
Lopes; a assistente de direcdo ¢ também cineasta, Milena Times; a
veterana Sandra Ribeiro, Joana Gatis, além das cineastas que fizeram a
mostra Cinema de Mulher: Alessandra Nilo, Isabela Cribari,
Lia Leticia, Liana Cisne Lins, Séphora Silva. Importante ainda ¢
comentar sobre o crescimento do numero de mulheres em fungdes
técnicas do cinema pernambucano. Muitas ja reconhecidas no meio
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audiovisual como as produtoras executivas e de producdo Stela
Zimerman, Livia Melo, Germana e¢ Marilha Assis; a assistente de
dire¢do e professora académica, Amanda Mansur; a editora de som
Catarina Apolonio; as diretoras de arte, Silvia Macedo, lomana Rocha
e Yanna Luz. (WANDERLEY, 2016, p. 69)
A diretora Renata Pinheiro, que tem um extenso curriculo com diversas fun¢des do
cinema, como diregdo de arte?®, roteiro e direciio, foi a responsével pelo primeiro longa ficcional
dirigido por uma mulher no estado, Amor, Plastico e Barulho, de 2013 (DANTAS, SANTOS &

NOLASCO, 2017).

Percebemos que ha uma construg¢do de um repertorio que dialoga com
a cena de outros diretores contemporaneos, mas problematiza tensoes
sobre constru¢cdes do feminino que sdo perpassadas por divisdes
simbdlicas entre homens ¢ mulheres que produzem arte e cultura. Nas
tensdes que movem o entendimento do que ¢ arte, também estd contida
uma percep¢ao corporal, sua laténcia como elemento de elaboragdo
artistica e como instrumento de experiéncia sensorial (...) (DANTAS,
SANTOS & NOLASCO, 2017, p.197)

O filme em questdo também tem um protagonismo feminino, com duas personagens
principais e o brega — género musical muito presente em Pernambuco — como trilha sonora.
A fase final da carreira de Jaqueline (Maeve Jinkings) e o desejo de ascens@o de Shelly (Nash
Laila), duas cantoras de brega que vivem na periferia do Recife. Além do protagonismo
feminino e de ter como fio condutor o brega, outro trunfo do filme ¢ apresentar “um final
utopico, em que as mulheres coexistem em apoio mutuo e celebram sua realizacao e sua arte,
revertendo cendrios de exploragdo grotesca do esteridtipo de rivalidade feminina” (DANTAS,

SANTOS & NOLASCO, 2017, p.197).

Este trabalho da diretora ¢ ainda destacado, pelas autoras por tocar nessas tematicas
caras aos colegas contemporaneos do cinema de Renata, estabelecendo rapidamente uma
conexao muito interessante entre a propria trajetoria da diretora enquanto mulher nesse contexto

pernambucano:

Renata realiza um filme-testemunho dos processos de exclusdo e
marginalizacio das mulheres no contexto das industrias

28 Em 2018 ela recebeu um prémio no Festival Platino (México), pela dire¢ao de arte do filme Zama (2017) —
Lucrécia Martel.
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criativas, ainda que ambientado no cenario da baixa cultura
recifense. Sinaliza justamente para a rivalidade feminina como
um dos elementos que asseguram a exploracdo do trabalho das
mulheres e a manutencdo dos acordos e cordialidade e ‘brodagem’
como uma concessdo masculina. (DANTAS, SANTOS & NOLASCO,
2017, p.193)

A andlise das autoras sobre o filme da diretora pernambucana ¢ bastante interessante, ja
que ele ¢ colocado como carregador de uma abordagem contraria ao corriqueiro sistema de
“brodagem” de produgdo local, sobretudo por este tratar-se de uma concessao dos homens, até
como forma de fortalecimento mutuo entre eles. O filme Amor, Plastico e Barulho transita
inicialmente entre o corriqueiro trato das mulheres como inimigas: Jaqueline tentando assegurar
seu posto de cantora principal enquanto Shelly procura ascender. Reside ai também uma questao
relativa a idade das mulheres. Com o avanco dela, Jaqueline perde seu protagonismo, sendo
“substituida” por outra cantora mais nova. Mas com o avangar da historia, a diretora resolve a

questdo colocando uma nova abordagem: a de colaboracdo em lugar da disputa entre elas.

Essas novas abordagens e consequente diversifica¢do dos olhares, bagagens e estilos de
trabalhar, complexificam e acrescentam valor ao dito cinema pernambucano. Sao novos sujeitos
que passaram a filmar e a contar e recontar historias. O atual cinema pernambucano tem se
destacado “por seu potencial em identificar a geografia humana e politica dos contrastes
cenarios do nordeste do pais, desvelando alguns dos mais complexos quadros da cinematografia

nacional.” (DANTAS, SANTOS & NOLASCO, 2017, p. 187).

Ainda existem outros nomes mais recentes, como o de Anna Andrade, que tem um
extenso curriculo em cinema e musica, e langou em 2018 seu primeiro curta-metragem; Dea
Ferraz; Maria Cardozo; Juliana Lima; Juliana Casanova; Nara Normande, que também ¢
animadora e foi premiada na Quinzena dos Realizadores de Cannes (FRA) por seu filme e de

Tido chamado Sem coragdao (2014); dentre outras realizadoras que surgem cada dia mais.
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3 ENTRE A SALA E A CAMARA DE ESPELHOS

O cinema nacional e o da dita retomada, por volta dos anos 1990, foi marcado por uma
participagdo de grupos socialmente oprimidos, como mulheres, negros, indigenas, trans e
periféricos, apenas de “figuragdo das minorias (...) como alteridade, objetos do olhar e do
discurso de cineastas brancos e de classe média” (CESAR, 2017, p.102). Apesar disso,

Amaranta Cesar nos mostra que o cinema contemporaneo feito no Pais “comemora a

multiplicidade de outros sujeitos historicos a realizar e produzir filmes” (CESAR, 2017, p.102).

Esses novos sujeitos trouxeram também ‘“novas praticas cinematograficas”, como
colaboragdes voluntarias, financiamentos, criagdes com dispositivos moveis ou cdmeras mais
simples, inovando desde o roteiro até os assuntos abordados, as personagens, as narrativas ¢ a
utilizacao de equipamentos mais acessiveis nas produ¢cdes — muito em parte principalmente
por uma necessidade e dificuldade em acessar equipamentos melhores. Sao estas novas pessoas
a frente das diregdes as responsaveis por mudangas e renovagdes ainda a caminho no campo do

cinema.

Analisando os “novos cinemas” do chamado “Terceiro Mundo”, conceito referente aos
paises emergentes no campo econdomico e politico no cendrio internacional, a autora Ella Shohat
e o autor Robert Stam citam que estes movimentos cinematograficos surgiram alinhados a
outros movimentos europeus, como a nouvelle vague e o neorrealismo, mantendo também um

alinhamento com os ideais da esquerda.

Os manifestos de 1960 e 1970 valorizavam um cinema alternativo,
independente, anti-imperialista mais preocupado com provocagdo e
militancia do que com expressao autoral ou com satisfagdo do publico
consumidor. Os manifestos contrastavam este novo cinema nao apenas
com Hollywood, mas também com as tradi¢des comerciais de seus
proprios paises, que eram vistas como ‘burguesas’, ‘alienadas’ e
‘colonizadas’. (SHOHAT & STAM, 2006, p.356)

Este cinema latino-americano que contestava a hegemonia burguesa esquecia a questao
de género, muitas vezes ausentes dos papéis chaves na realizagdo deste movimento

cinematografico.
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O novo cinema latino-americano constituiu um campo onde a producao
cinematografica era movida pela resisténcia de esquerda, anti-
imperialista, que via nos ideais feministas uma origem pequeno-
burguesa, por isso, ndo mereceriam maior consideragdo. Infiro que
esses ‘novos’ cinemas, de modo geral, ndo colocaram em cena o
problema da situa¢do hierarquicamente inferior das mulheres na
sociedade; ao contrario, muitos diretores apenas reafirmaram ou
naturalizaram a questao. (HOLANDA & TEDESCO, 2017, p. 78,
grifo nosso)

No Brasil, o maior expoente de cinema nacional, o movimento do Cinema Novo,
reconhecido internacionalmente e destacado também pelas criticas sociais e politicas contidas
nas obras, pode ser criticado por sua branquitude na direcdo e quase completa auséncia de
realizadoras mulheres — salva a exce¢do de Helena Solberg, que inclusive ¢ pouco lembrada

mesmo tendo sido a unica diretora do movimento.

Trazendo ao nivel mais relacionado a esta pesquisa, no caso pernambucano, o
pesquisador Paulo Cunha — em um prefacio para o livro da diretora e pesquisadora Alice
Gouvéia (2015) — cita o alinhamento do cinema feito em Pernambuco com as ideias mais

relacionadas ao campo da esquerda politica por muitos niveis, que seriam:

Como recusar a subalternidade que os centros hegemonicos da
producdo audiovisual projetam sobre os realizadores da periferia, por
se indispor continuamente com leituras burguesas da vida moderna, da
cidade, do sertdo, por colocarem em discussdo de forma sistematica as
estruturas da sociedade que representa (CUNHA, 2015, p. I1I)

Ainda assim, a realizagao das obras ainda ficou muito concentrada nas maos de diretores
homens, sendo notodria a discrepancia entre o numero de realizadores homens e o nimero de
realizadoras mulheres, assim como do acesso aos meios de incentivo junto aos programas
estaduais. Até hoje, por exemplo, poucos longas-metragens foram dirigidos por mulheres em
Pernambuco. Foram eles: O Rochedo e a Estrela (2007), de Katia Mesel; Rio Doce—CDU
(2011), de Adelina Pontual; Amor Plastico e Barulho (2013), de Renata Pinheiro; Sete Coragoes
(2014), de Dea Ferraz; Martirio (2016), de Vincent Carelli, com codire¢ao de Tatiana Almeida
(Tita) e Ernesto de Carvalho; Cdmara de Espelhos (2016) e Modo de Produgdo (2017), Dea

Ferraz; Onde Nasce um Rio (2017), uma codire¢do de Julia Karam, Maiara Mascarenhas, Maria
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Cardozo e Pedro Severien; Agucar (2017) de Renata Pinheiro e Sérgio Oliveira, Amores de

Chumbo (2018) de Tuca Siqueira.

Este recorte dos longas exemplifica como ainda é pequeno o numero de producdes
assinadas por diretoras. Fica mais gritante se pensarmos que Recife/Pernambuco foi um dos
polos brasileiros desde o inicio do século XX. Além de tudo, ha uma negligéncia “aos filmes
feitos por mulheres e isso existe em funcao de estruturas historicamente localizadas” (CESAR,

2018)%.

As estruturas desiguais da sociedade também estdo presentes e perpassando o cinema,

como afirma a pesquisadora e curadora do Festival Cachoeira Doc, Amaranta César:

Como todas as institui¢des, o cinema estd em disputa e estd sendo
disputado pelos corpos que foram e continuam sendo
sistematicamente apagados por estruturas muito desiguais, que
sdo as da nossa sociedade. (CESAR, 2018)

Ela traz essa reflexdo para o campo da curadoria de cinema, ja que os filmes dependem
muito em parte de um circuito que acaba legitimando (escrevendo) ou deslegitimando
(apagando) as obras, pois elas precisam circular entre os diversos festivais, construir uma
“carreira” para entdo entrarem nas salas de cinema, serem recebidas por um bom nimero de

espectadores e assim firmar lugar na historia do cinema.

No segundo caso, as obras que ndo entram, correriam o risco de serem “apagadas” de
uma certa maneira, ja que nao teriam essa carreira tao longa e dificilmente conseguiriam atingir
mais publico, ndo obtendo, portanto, esta maior visibilidade nem podendo agregar um certo
status de valor ao trabalho da dire¢@o para assim abrir mais oportunidades de realizagdo e acesso

a recursos futuros para novas obras.

29 Entrevista a Revista Continente, acessado 06 de Abril de 2018. Disponivel no Link:
http://revistacontinente.com.br/secoes/entrevista/-uma-imagem-vibra-nos-sujeitos--libera-energia-de-luta-.
Acessado em 24/05/2018
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Assim, Amaranta Cesar refletindo sobre o que aconteceria com os filmes que nao estao
dentro desse circuito tradicional, a pesquisadora demarca que o cinema tanto ¢ uma ferramenta

de visibilidade quanto de apagamentos.

Quando dizemos que o cinema é um espaco de visibilidade, mas
também de apagamento, é no sentido de pensar o que ¢ considerado
cinema nesse momento em que mais pessoas passaram a produzir
filmes — e filmes que estdo ligados a experiéncias subjetivas e historicas
de sujeitos. Quando estou preocupada com os apagamentos
simbélicos que o cinema produz, estou preocupada também com os
apagamentos materiais de corpos e subjetividades que estdo
vinculados a situacoes historicas subalternizantes e de risco;
preocupada em como as estruturas do cinema, nas suas defesas de
principios estéticos universalizantes, podem contribuir em ndo dar a ver
determinadas experiéncias que sao elaboradas com o cinema (CESAR,
2018, grifo nosso)

Embora este trabalho ndo seja especificamente sobre isso, vale considerar a reflexao,
pois a curadoria ¢ quem dita também tendéncias no cinema, tendo em vista os processos
legitimadores (ou ndo) citados por Amaranta Cesar. Os critérios avaliativos que balizam o
processo curatorial de um festival, por exemplo, podem ser carregados de principios
relacionados a uma concepg¢do de cinema muito vinculada ao tipo classico narrativo norte-
americano e europeu, que ndo reflete toda a complexidade e formas de fazer cinema. Assim
também, atrelado ao machismo, hd um reforco da perspectiva machista que invisibiliza e exclui

outras formas de fazer cinema.

As importantes reflexdes de Amaranta Cesar, sdo no sentido de uma desconstrucdo das
ideias e dos principios hegemonicos que acabam por excluir determinados filmes, algo que
reflete especialmente no cinema feito pelos grupos socialmente oprimidos. Assim, € preciso
corrigir, fazendo com que tais filmes aparecam nos circuitos, tenham espaco, sejam difundidos

e refletidos.

Essa reflexdo ndo ¢ facil de ser analisada e também nao ¢ visivel de modo isolado, pois
tanto a curadoria quanto o processo de producdo das imagens, assim como outras instancias,
vao se misturando e se envolvendo. A obra de autoras e autores anteriormente excluidos, tem

cada vez mais tensionado o universo do cinema, diminuido as hegemonias ainda presentes.
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Chegamos a um ponto em que parece importante, entdo, perguntar nao
apenas o que pode o cinema pelas lutas e politicas e as urgéncias do
presente, mas o que podem, pelo cinema, os movimentos das mulheres,
dos pobres, dos periféricos, dos grupos oprimidos, enfim, que estao hoje
a filmar? (CESAR, 2017, p. 118)

A importante inversdo da ordem mais comum da pergunta, feita pela autora, mostra que
esses novos sujeitos, trazendo essas novas praticas, tensionam e fazem também uma
transformagao interna dos locais de privilégio do cinema. A criagdo de imagens, agora nao so
centralizada na mao de um grupo especifico, empodera também ao ser possivel reescrever “suas

proprias historias, tomando o controle das proprias imagens e falando com suas proprias vozes”

(SHOHAT & STAM, 2006, p.358)
As autoras Erica dos Santos e Mariana Tedesco argumentam:

O audiovisual foi uma das areas que acompanhou esta ascensao recente
do feminismo, o que se materializou através de uma série de iniciativas
focadas em reivindicar direitos e discutir o machismo no mercado de
trabalho (e como ele muitas vezes aparece combinado de
discriminagdes decorrentes de raga, orientacdo sexual e identidade de
género (SANTOS & TEDESCO, 2017, p. 1374)

Este cenario tem gerado outros discursos, outras narrativas e outras possibilidades no

proprio campo do cinema, bom como de uma inicial diminui¢do de algumas desigualdades.

A sensibilizagdo as questdes do feminismo, ocorrida nos ultimos anos,
tem acarretado um incremento no volume da produgao audiovisual feita
por mulheres principalmente nas areas de curta-metragem e de obras
coletivas em diversos formatos e para variadas ‘janelas’, mas também
uma mudanga em como e por que produzir. (SANTOS & TEDESCO,
2017, p. 1380)

Como uma critica metalinguistica, que tenta alterar ao mesmo tempo o campo da
“realidade” (do mundo cotidiano) e do proprio cinema (das representagdes, do poder, das ideias,
das imagens), contestando, criticando e expondo outras formas de ver, fazer e ser,
reconfigurando as dimensdes do campo das imagens em uma “imbricac@o entre luta politica,

ativismo social e produgdo/circulagcdo de imagens” (CESAR, 2017b, p.12).

Assim, essa imbricag¢do parece uma proposta de um cinema enquanto “articulador de
um desejo de intervenc¢do efetivo no campo do social” (CESAR, 2018) que tem crescido e

balancado as estruturas tradicionais do cinema e da sociedade, aliando esse desejo de
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interven¢do no campo do social a ferramenta audiovisual oferecida pelo cinema. Tal qual os
videos de coletivos como o Mape, como os do Movimento Ocupe Estelita, em prol de uma
cidade melhor e criagdo de uma contra-narrativa filmica acerca da construgdo, ocupacao da

cidade e luta por direitos.

Em relagdo ao campo de quem produz as imagens (e ndo de quem as seleciona), em
entrevista feita para a pesquisa, outra diretora, estudiosa do cinema e também curadora, Maria
Cardozo — idealizadora do projeto Fincar, reflete sobre a questdo sobre os “tensionamentos

politicos” que estdo imersos no processo do fazer das imagens do cinema:

Eu nao acredito na possibilidade da ndo relagao entre o fazer artistico e
a politica. Entdo sim, na minha visdo existe relacdo entre politica e o
fazer artistico em movimentos como o Ocupe Cine Olinda, MAPE etc.
Assim como existe no meu trabalho individual. Acho que como
produtorxs de imagens, quando enquadramos algo nos escolhemos
principalmente o que ndo mostrar. Assim como reforcamos o que
mostramos, e pensamos em como mostrar. Tudo isso sdo escolhas
politicas. Ao que damos a ver? O que silenciamos e invisibilizamos?
Sdo tensionamentos politicos sobre os quais construimos nossas
narrativas e propostas estéticas.

Citando outra realizadora entrevistada para a pesquisa, a diretora e produtora Anna
Andrade, que realizou seu primeiro curta Entremarés (2018), também ¢ possivel verificar a
dimensao da visibilidade e do audiovisual mostrando, “dando a ver”, quem antes ndo estava
representada de tal forma, como as mulheres da Ilha de Deus (PE), que aparecem no filme
citado. O enredo desenvolve-se através da narragdo realizada por moradoras locais, contando

as mudancas e as dificuldades enfrentadas na comunidade.

A ilha possui uma ponte intitulada Vitoria das Mulheres, em referéncia a organizagao
das mulheres na associacdo comunitaria: as “poupeiras”, como ficaram assim conhecidas
porque poupavam o que recebiam em seu trabalho em prol da construcdo da comunidade, tal
qual explica a diretora Anna Andrade. A ponte foi construida pela prefeitura para substituir a
antiga travessia de madeira, mas recebeu esse nome por causa de toda a for¢a que as mulheres

tém na ilha até hoje, “tudo que se faz 1a tem uma mulher encabe¢ando”.
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Anna afirma que Recife ¢ uma cidade rodeada por pontes, que sdo inclusive cartdes-
postais, mas esta ponte da ilha de Deus ndo aparece nesses cartdes ou pelo menos tem sua

historia conhecida. Isso muito em parte também pelo estigma que a comunidade possui.

Figura 11 - Rita e seus filhos.

Fonte: Entre Marés (2018) — Anna Andrade.

Figura 12 - A moradora Ginha.
=
s

Fonte: Entre Marés (2018) — Anna Andrade.
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Uma das narradoras desta histoéria, Ginha, aparece catando o que fora pescado. Ela inicia
falando de onde mora e do estigma sofrido pela Ilha de Deus, na sua visao algo refor¢ado pela
televisdo, mas que € contestavel e que ela contesta ao exprimir orgulho por ser de 14. Logo apds
este trecho, outra interlocutora, Rita, aparece também catando com seus dois filhos e afirmando
que as mulheres da ilha sdao guerreiras, “faz dentro do viveiro, faz dentro de casa, faz fora de
casa. De tudo a gente faz um pouquinho”. Ela cita o caso da mae que criou os filhos sozinha e
ela também cria os seus filhos sem a presenga dos pais — depoimento esse também reforcado
por Sandra ao falar da auséncia de seu pai na sua cria¢do, algo ainda muito comum em nossa

sociedade, que transfere as mulheres toda esta responsabilidade.
Ao final do filme, um poema ¢ recitado por Luna Vitrolira:

Do chdo de lama, erguemos a vida, revirando as raizes dos nossos
viveiros, mudamos o curso da historia. A cidade dorme e além da
margem, nossas maos acordam a madrugada, nas idas e vindas do barco
do dia, sobre os trilhos da agua doce. No mangue, o templo sagrado que
rege os destinos de nossos filhos. Marisco, unha de velho, sururu,
camardo. Em cada casa o prato sobre a mesa. Em todo e qualquer lugar
da cidade, estara a for¢a das mulheres da ilha de Deus.

Figura 13 - Cartela de encerramento antes dos créditos.

A acdo de preservacao de manguezal em perimetro urbano e o
projeto de urbanizagdo da llha de Deus tiveram inicio em 2009,

com a construcdo da Ponte Vitoria das Mulheres que da
acesso a comunidade, além de 349 casas, entregues nos anos
seguintes. A llha, que se transformou gracas a luta de suas
mulheres e de toda a comunidade, continua sobrevivendo da
mareé, e é hoje simbolo de resisténcia social e urbana.

Fonte: “Entre Marés” (2018) — Anna Andrade.
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3.1 Questoes Ardentes

Alguns dos filmes trazem “questdes ardentes” neles, através de suas construgdes
imagéticas, para apropriar-me aqui do termo descrito por Didi-Huberman (2012), baseado em

uma frase de Rainer Maria Rilke. Eles despertam uma

Questao ardente, questdo complexa. Porque arde, esta questao quisera
encontrar sem demora sua resposta, sua via para o juizo, o
discernimento, sendo para a agdo. Mas, por que complexa, esta questao
sempre nos retarda a esperanca de uma reposta. Enquanto isso, a
questdo permanece, a questdo persiste e piora: arde. (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 209)

Aqui o ardente ndo ¢ so referente a um embate, um confronto, um coletivo em cena, as
questdes de perigo iminente ou de risco de quem esté a filmar, mas também relativa as reflexdes
postas em cena, tal qual o filme do Mape, os do Ocupe Estelita, Entremarés ou o filme Camara
de Espelhos, de Dea Ferraz. Essas diversas questdes sao postas na mesa ou, no caso desse tltimo,
expostas em tela, especificamente a do cinema Sao Luiz — para ser mais preciso — durante
um festival em que participei no ano de 2016, quando a diretora convocou a frente da tela todas
mulheres que trabalhavam com cinema e que estavam naquela sessdo para protestarem contra
o machismo no audiovisual pernambucano. Como relatado também em uma critica da autora

Juliana Soares Lima:

Dea Ferraz chamou ao palco todas as mulheres inseridas no mercado
do Audiovisual presentes na sessdo, num gesto para chamar a atengao
para mostrar que auséncia de representatividade feminina dentro do
cinema brasileiro ndo condiz com o numero de profissionais mulheres
em atividade. (LIMA, 2016)

Este filme agiu tanto no espaco diegético do filme quanto fora dele, nas sessoes, criado
através de um documentério do tipo dispositivo, so existente a partir do momento da criagdo de

um método (o dispositivo) que baseara as abordagens escolhidas, adaptando a sua filmagem, o
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roteiro e os participantes a certas regras. O autor Cezar Migliorin® descreve o dispositivo da

seguinte maneira:

O dispositivo é a introdugdo de linhas ativadoras em um universo
escolhido. O criador recorta um espago, um tempo, um tipo ¢/ou uma
quantidade de atores e, a esse universo, acrescenta uma camada que
forcara movimentos e conexodes entre os atores (personagens, técnicos,
clima, aparato técnico, geografia etc.). O dispositivo pressupoe duas
linhas complementares: uma de extremo controle, regras, limites,
recortes; e outra de absoluta abertura, dependente da agdo dos atores e
suas interconexdes; ¢ mais: a criagdo de um dispositivo ndo pressupde
uma obra. O dispositivo ¢ uma experiéncia ndo roteirizdvel, a0 mesmo
tempo em que a utilizacao de dispositivos ndo gera boas ou mas obras
por principio. (MIGLIORIN, 2006, p. 1)

O autor afirma ainda que via dispositivo as produgdes podem produzir efeitos singulares

no mundo:

A criagdo de dispositivos de criagdo audiovisual € tanto mais eficiente
quanto ela abre possibilidades de encontros entre os corpos ¢ objetos,
criando efeitos que ndo podem ser sequer imaginados antes do
dispositivo entrar em ac¢do. (MIGLIORIN, 2005, p. 5)

No caso aqui em questdo, do Cdmara de Espelhos, uma sala (a cdmara) tal qual uma
sala de estar residencial foi criada, com sof4, enfeites e uma TV disposta logo a frente do sofa,
sendo este espaco (a “camara”) todo rodeado de espelhos que ndo os deixava perceber o que

havia ao redor ou fora daquele espaco.

30 Este texto foi uma das sugestdes da diretora Dea Ferraz apos a oficina sobre Documentario, ministrada por ela
em Belo Jardim, no festival de cinema Cine Jardim de 2016.
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Figura 14 - Construcgdo da cdmara.

Fonte: Camara de Espelhos (2016) — Dea Ferraz.

Figura 15 - Camara com paredes levantadas.

Fonte: Camara de Espelhos (2016) — Dea Ferraz.

A diretora afirmou, em entrevista®l, que a ideia do filme nasceu em 2012. Ela estava
lendo sobre filme-dispositivo, documentario na adversidade e outras coisas relacionadas. A
partir de uma reflexdo pessoal, ela comegou a pensar sobre as falas que circundam as mulheres.
Nisso, Dea Ferraz comegou a querer entender quem era ela nesse mundo, que imagem carregava

como mulher?

A partir da imagem de conversas de bar entre amigos ou das reunides em familias,

espacos e ocasides onde os discursos machistas sdo ditos “sem freios nem rodeios”, sem muita

31 Concedida para um podcast pernambucano chamado O Grito FM.
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preocupacao ¢ de forma muito naturalizada, ela entdo comecou a pensar como poderia
reproduzir isso dentro de um filme e partir da perspectiva do filme-dispositivo e filmar na
adversidade — que seria, em resumo, como ela mesma diz: como filmar alguém que ndo se

admira ou que de certo modo se coloca em contradi¢do comigo?

Essa reflexdo a levou a pensar na camara e neste dispositivo como uma espécie de
reprodugao destes espagos, inserindo os homens 14 dentro e tentando extrair tais discursos
através do encontro dos individuos/personagens em cena. A captacdo da experiéncia dessas
filmagens s6 foi possivel a partir da criacdo do dispositivo filmico pensado por ela. Vale
salientar que apesar da tematica, a diretora teve uma preocupacao ao evitar a personificacao dos

discursos de cada individuo, mas isso sera mais explicitado adiante.

Figura 16 - Camara pronta com moveis simulando uma sala de estar.

Fonte: Camara de Espelhos (2016) — Dea Ferraz.
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Figura 17 - TV ao fundo ¢ as cadeiras ainda vazias.

Fonte: Camara de Espelhos (2016) — Dea Ferraz.

A sala possuia algumas pequenas pinturas de artistas, outra da importante estudiosa
Simone de Beauvoir, uma de frases feministas e alguns arranjos nos centros € mesas laterais. A
TV oferecia temas®? através de insercdo de opinides de personalidades, recortes de novelas e
reportagens relativos a questdes de como as mulheres deveriam ou nao se portar, sobre roupa,
aborto, comportamento e outras coisas, servindo como uma espécie de mote teméatico para os
homens que estavam ali iniciassem a conversa sobre o que foi sugerido de certa forma com o
trecho apresentado na TV. Isso foi explicado (e mostrado no inicio no filme) como instrugdo de
uma das pessoas da equipe (ndo identificada visualmente, apenas através de sua voz), dizendo
que a gravacao do filme seria iniciada e funcionaria da seguinte forma: “vim aqui explicar para
vocés como vai funcionar. Os assuntos vao passar nessa televisao, quando a gente apertar stop

vocés comegam a falar e a discutir. Mas antes de comegar eu queria pedir uma coisa: nesse

32 Segundo a diretora, em entrevista ao podcast para O Grito FM, a pesquisadora da UFPB Taty Oliveira, que
estuda género, ajudou na pesquisa de material de arquivo para composi¢do das cenas para fazer com que os
homens falassem.
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espelho aqui, um por um, vocés pegam o espelho, se olham e dizem o que estdo vendo no

espelho”.

Com excecdo deste trecho, o resto aconteceu sem relagdo ou contato com a equipe de
gravacdo, exceto a presenga de Djair Falcdo, um dos homens que participou dos dois grupos
debates e que era uma espécie de infiltrado da equipe do filme, ficando com o papel de
provocador nos debates. Ele utilizava um ponto sonoro no ouvido (ndo visivel, pois estava

encoberto pelo cabelo), que permitia assim receber instrugdes da diretora Dea Ferraz.

As filmagens aconteceram em seis sessoes com cada um dos dois grupos de homens,
cada sessdo durava cerva de 1 hora e 40 minutos e possuia uma tematica como humor (piadas
com ¢ sobre mulheres), casamento/domesticidade, sexualidade e violéncia contra a mulher.
Sobre este tema, Dea Ferraz acreditava que os homens ndo adeririam, se afastariam dela, mas
acabaram aderindo e falando sobre. Para ela, o que foi mais surpreendente foi como os discursos
machistas estavam naturalizados, tratados de modo até despreocupado e sem muita relevancia,
Jj& que muitas vezes eles “brincavam” da situacdo ou das opinides uns dos outros. Apesar de as
cameras dos filmes servirem como um possivel freio nas falas deles, como citado pela diretora,
isso ndo foi o suficiente para todo aquele discurso machista aparecer da forma que foi retratado

na montagem final do documentério.

Os momentos de instrugdes da diretora para a sua equipe de gravagdo eram expostos
como parte do filme, expondo assim o dispositivo. Eles eram feitos geralmente em tela preta e
voz OFF, passando instrucdes de posicionamento de camera, questdes de enquadramento ou de

qual o préximo trecho tematico a ser inserido.

Sobre o recrutamento daqueles homens® que participaram do filme, ela explica que se
deu através de antincio no jornal, convidando homens adultos de uma faixa etaria especifica
para participacdo no filme. Os que se alistaram foram entrevistados por assistentes da diretora,

que selecionaram e dividiram os homens em dois grupos para as gravagoes.

33 Aqui irei sempre me referir desta maneira, pois no filme ndo ha identificag@o via letreiro dos nomes deles,
bem como ndo hé nos créditos finais — uma postura que visava também a preservar um pouco os participantes.
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Figura 18 - Frame do convite no jornal.

Ja imaginou suas opinides e reflexdes
na tela do cinema?

Se vocé & homem, ator ou nao ator,

tem entre 18 e 80 anos,

mora na Regido Metropolitana do Recife

e quer participar de um filme documentario,
procure-nos e agende seu teste!

Fonte: Camara de Espelhos (2016) — Dea Ferraz.

A diretora ndo teve contato com eles ao longo do processo de recrutamento e filmagem,
ficando fora da caixa junto da equipe que captava as imagens, enquanto os homens ficavam
naquela cAmara recebendo os temas a serem “debatidos”. Apds os trechos terminados, a tela se
desligava e entdo eles seguiam a instru¢do, conversando entre si sobre o que achavam do que

fora dito na televisdo.

Algumas vezes um novo trecho aparecia antes do término do ‘“debate”, em outros
momentos o proximo tema era aproveitado de um “gancho” tematico surgido no meio do debate,

jogando na tela a préxima gravacao, que dizia respeito ao que estava sendo discutido por eles.

Uma das primeiras inser¢des de imagens na TV ¢ um trecho de uma piada sobre um
homem reclamando de que sua esposa era muito falante, que conversava sem parar e atropelava
os assuntos — um tipico esteredtipo de mulher descontrolada e “tagarela”. Assim, a partir do
desligar da tela, as opinides comecavam a ser emitidas. O ator/personagem infiltrado Djair
Falcao emitia também sua opinido e outras vezes questionava as afirmagdes dos outros, falando

de sua experiéncia ou de outra forma que aquela questdo poderia ser colocada.
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As opinides variavam, mas, em geral, a maioria dos homens questionavam a liberdade
das mulheres em varios niveis, as posturas sociais delas — como se portavam e como deveriam
ser portar — segundo a Otica machista. Em algumas ocasides, alguns diziam estar embasando-
se supostamente em pesquisas, que na verdade eram bastante contestdveis — vale frisar.
Exemplificando assim, de modo expressivo, o quao a ideia machista sobre o controle acerca da

vida, do corpo e da sexualidade das mulheres ¢ presente ainda hoje em nossa sociedade.

E interessante citar aqui quais eram os argumentos mais usados para justificar as
respostas ou pensamentos machistas. Nos deparamos também com argumentos de ordem divina
(religiosa), na qual as mulheres devem ser submissas aos homens e entende-se que essa
hierarquia € o correto a ser seguido. Como exemplo desse pensamento, podemos ver além dessa
opinido de ordem divina emitida por um dos homens que sempre apresentava um discurso

embasado em argumentos religiosos.

Dois trechos exibidos na TV eram alinhados com esse pensamento, um de uma famosa
cantora protestante falando sobre como se portava para deixar tudo organizado para quando o
“re1” da casa (seu marido) chegasse do trabalho. O outro era o de um padre da TV Cancgao
Nova®* falando sobre o “erro das feministas” e a questio da maternidade. Tais exemplos
remetem a dogmatica cristd, amplamente difundida em nosso pais de origens coloniais catélicas,

que oprimiu as religides diferentes.

O filme de Ferraz faz “arder” a partir do momento em que desvela os machismos e
conservadorismos através deste debate dos homens que aparecem na tela, fazendo com que eu,
enquanto homem-cis-hétero, com formacao religiosa catolica — tendo cumprido até as etapas
de formagdo na religido, como batismo, eucaristia, durante muito tempo — me coloque a

(re)pensar minhas posturas que refor¢cam ou ja reforcaram os discursos machistas, tais quais

34 Trata-se do canal de comunicagdo. “[A] Comunidade Cangdo Nova ¢ uma comunidade carismatica catdlica,
fundada por padre Jonas Abib e reconhecida pelo Pontificio Conselho para os Leigos como associagdo
internacional privada de fiéis, dotada de personalidade juridica (...) e tem sua sede na cidade de Cachoeira
Paulista (SP), Diocese de Lorena, Sao Paulo — Brasil. O termo “Cang¢@o Nova” corresponde ao Cantico Novo,
tema que perpassa toda a historia da salvagdo: € o cantico dos remidos, o cantico das mulheres e homens novos
para o Mundo Novo. A Comunidade Cangdo Nova assume o compromisso de ser este cantico para a Igreja e
para o mundo. A Comunidade Cangao Nova pretende ser na Igreja a ‘Casa de Maria’, entendendo tal expressdo
no sentido biblico: da descendéncia de Maria, da ra¢a de Maria, sua Mae e educadora.”
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aqueles tantos exemplos expostos em cena. Experiéncia esta que me tirou da cadeira de

espectador e também me dirigiu diretamente aquela camara repleta de espelhos.

De alguma maneira, a experiéncia de ver aquele filme pela primeira vez apds o protesto
das profissionais do audiovisual pernambucano contra 0 machismo — em uma sala de cinema
como o Sao Luiz que possui tantas historias e ¢ o espaco mais importante do cinema feito no
estado — com certeza potencializou a recepcao do filme, além de ter me levado a uma
oportunidade especial devido a este contexto. A ansiedade pelo que viria a enxergar na tela, fez

com que tal sensagdo fosse no minimo confusa e transformadora de muitas maneiras.

Naquele dia, também participava do evento enquanto jari do festival (ndo de longas) e
inevitavelmente também como pesquisador — aproveitando a chance para colher algo e
“etnografar” para a pesquisa. Algumas pessoas com quem conversei apos a sessdo também
tiveram a sensacdo diversa de vergonha, perplexidade e até de ndo saber como se controlar
diante daquelas imagens. De um certo modo, a configura¢do da cAmara-dispositivo também era

similar a da sala de cinema, escura, com uma TV/tela nos levando a refletir sobre os temas.

Isso fez perceber o “duplo” que € o cinema e também a antropologia, “este duplo que
nos segue incessantemente € que perseguimos, este eu no outro € este outro em nos que o
antropologo tenta fazer dialogar, a fim de que se encontrem mas nao se devorem” (PIAULT,
2007, p.205). Fazendo sentir o exercicio antropoldgico a partir daquela tela do cinema, ao me
colocar no lugar do outro também como um lugar meu, um lugar em que infelizmente também
ocupo, tal qual citado por Piault inspirado no cinema de Jean Rouch. Fazendo ressoar em mim,
por exemplo, os pontos cegos que precisam ser iluminados e repensados, conforme citado por

Amaranta Cesar®,

3.2 A devolugdo do filme aos participantes

Inicialmente a diretora relata que ficou com receio de sair a rua apds o filme, ja que

sentia como se tivesse acessado algo da logica do mundo masculino. Ela esteve muito

35 Em palestra na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), 2018.
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preocupada com o que poderia lhe acontecer, ja que seu filme escancarava o machismo e a

banalidade com que tal discurso era proferido.

Em um dos eventos de exibicdo do filme em que houve debate posterior e que pude
participar na plateia, ela afirma como foi dificil e angustiante esse processo pds-gravagao, por
gerar medo de sair a rua, ter que voltar para casa e trocar a roupa para nao ser reconhecida. A
recepcao do produto final, inclusive pelos participantes que se dispuseram-se para tal

empreitada, poderia gerar risco contra a seguranca fisica e psicoldgica de Dea e de sua equipe.

Apesar de todas essas variaveis e da dificuldade de aceitar os pontos e posicionamentos
deles nos filmes, a diretora tentou ndo personificar aqueles dois grupos de homens como
culpados pelo machismo, mas sim como membros de uma sociedade ou de uma logica social
machista. Ela diz: “a questdo toda ndo ta nesses caras que tavam nesse filme, sabe? Eles s6 sao

reflexo de um espelho que ¢ social, de verdade assim. Nio sio eles os culpados do machismo”.3®

O tratamento do filme € cauteloso em relacdo a ndo personificar aqueles individuos
como os inimigos machistas, tanto ¢ que eles ndo sdo nomeados e nem vistos durante a
apresentacao inicial diante do espelho. Tal estratégia foi certamente pensada como forma de
diminuir esse tratamento pessoal e eleva-lo a categoria de um problema coletivo; em momento
algum os homens estdo emitindo opinides sozinhos ou isolados, as imagens remetem sempre
ao conjunto de homens, que faz referéncia a todos ndés que nos reconhecemos enquanto

“homens” e que estamos em situagdes privilegiadas a partir disso.

Tal escolha refletiu na filmagem e montagem, como na escolha de enquadramentos e
das variacdes deles: o cuidado de quando e como utilizar o close; a utilizacdo de um plano
aberto quando algum deles emitisse uma opinido muito forte (a exemplo do momento em que
um dos homens afirmou que mataria a mulher, o amante, o colchdo e o quarto caso presenciasse

uma cena de traicdo como aquela mostrada na TV).

A diretora conta ainda que houve uma tentativa de manter a fala sem que ela fosse
cortada e depois remontada para uma construcao de texto na edi¢do, objetivando preservar a

forma como eram ditas e a sua “temporalidade real da fala”. Ela estava interessada também em

36 Em entrevista ao podcast O Grito FM.
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captar o momento em que a mise-en-scene masculina se estabelecia de modo natural e
consequentemente como a frase surgia nesse contexto. Ela ndo queria “picotar” (recortar) a fala

de um contexto especifico.

A opcao inicial de ndo ter contato com os individuos foi pensada como regra para nao
desenvolver uma relagdo com esses homens, mas depois Dea afirma ter repensado tal questao
e que isso esta relacionado mais ao machismo, por ela ter medo de confrontar os homens por

conta dessas questdes de machismo, violéncia etc.

Embora a realiza¢do do filme tenha gerado e refletido também na diretora, ela ndo se
furtou de realizar uma devolu¢do dele para os homens que participaram. Do tempo da filmagem
e até a estreia, levou algo em torno de 3 anos; estes relatados como dolorosos e dificeis ja que
o processo de gravagdo foi delicado e também o de montagem, sendo este o que exige mais
tempo e dedicacdo com o material captado, sendo revisto varias vezes para depois comecar a

constru¢do da montagem final.

Em um primeiro momento, ela relata, houve ndusea ao rever inumeras vezes aquele
material na ilha de edigdo. Mas depois de tanto tempo e tantos processos, inclusive pessoais
dela — de refletir quem era, quem era aquela mulher, ela comecou ai a ressignificar também a
relacdo com aqueles individuos do filme. Foi no exercicio de montagem que esse processo
aconteceu de modo maior e ela conseguiu finalizar o material. Ela diz que ndo queria sentir
raiva deles, queria vé-los como partes desse grande problema que ¢ o machismo — mesmo
sabendo que os pesos do machismo para homens e mulheres sdo diferentes, ja que elas sdo as
que sofrem com isso, sdo oprimidas e n6s, homens, somos os opressores. Foi a partir dessa
reflexdo que ela falou até de conseguir repensar esta relagcdo e até de se “afeicoar” de certa

forma.

Segundo ela, foi no Festival de Cinema de Brasilia, quando o filme foi exibido pela
primeira vez, que questionaram se os participantes ja haviam visto o resultado final — que nao
havia acontecido até entdo. Assim, quando a diretora voltou ao Recife, ja mais fortalecida de

acordo com sua fala, resolveu fazer a sessio mediada junto ao Instituto Papai®’. Nessa

37 Sobre o projeto: Nossa missdo ¢ promover cidadania com justiga social, contribuindo para a garantia dos
direitos humanos, em prol da eliminacdo de desigualdades e da afirmacao e valorizac¢do da diversidade a partir
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experiéncia, Dea literalmente entrou na caixa, encarou os homens que participaram, olho no

olho, e a partir dai percebeu a importancia disso.

Mesmo que nem todos os participantes tenham ido a esta sessdo, dois por nao
conseguir contactar, outros por terem mudado de cidade e um por desisténcia de tltima hora,
ainda assim a devolutiva foi até surpreendente, segundo ela, ja que os que compareceram
perceberam que o filme era muito violento, as falas eram violentas e que deveria ser muito
dificil para as mulheres. Apesar disso, ainda havia o discurso de alguns de que aquilo era a

sociedade em que vivemos.

Para ela, alguns ndo entenderam aquilo, ndo conseguiam medir a dimensdo do que
estava posto no filme. Dea ainda cita um dos homens que admitia os erros presentes ali e que
nao se reconhecia mais naquele individuo “gravado”/“registrado” no filme, mas, mesmo assim,
aquilo era importante para (re)pensar-se enquanto reprodutor das violéncias. A diretora afirma
ainda que esse era o objetivo do filme: fazer com que a pessoa se reconhec¢a naquele espelho.

Mesmo nao sendo facil se reconhecer nele, € preciso que isso acontega.

A pratica da devolugdo faz a obra aproximar-se, a meu ver, da reflexdo presente ja ha
algum tempo no campo da antropologia visual, sobretudo a partir das reflexdes tedricas das
relagdes entre pesquisador e pesquisados, mesmo que no caso da diretora isso tenho sido feito

colocando em risco a sua integridade fisica e psicoldgica para concretizacdao da acao.

O filme da diretora pernambucana possui outros elementos que o colocam em didlogo

com o campo da antropologia visual:

O filme-dispositivo pode ser visto como um desdobramento de um tipo
de producdo que podemos identificar nos anos 60, conhecida como
cinema-verdade. Assim como no caso do filme-dispositivo, temos nesta
escola de documentarios uma producao de acontecimentos que se da
com o contato do filme (aparato, diretor, etc) com o mundo filmado.
Portanto, a ideia de se expor as pressdes do real ndo é nova; esta logica
¢ central em Cronicas de um verdo (1961), de Jean Rouch [e Edgar

da perspectiva feminista de género, atuando prioritariamente com homens e sobre masculinidades, contra todas
as expressoes do machismo. (FONTE: site do Instituto Papai)



90

Morin], momento-chave desta pratica moderna. (MIGLIORIN, 2005,
p-5, grifo do autor).

O importante filme® de Rouch e Morin é uma realizacio experimental, na qual eles
interrogam pessoas estranhas abordadas nas ruas acerca da vida, felicidade e de outras questdes.
As perguntas eram feitas em grande por Marceline (Marceline Loridan Ivens), munida de um
microfone e acompanhada de Nadine (Nadine Ballot). Além de transeuntes com Marceline,
havia também entrevistas feitas por Morin, junto a algum casal ou a um individuo, como Mary-

Lou (Marilu Parolini).

O que ¢ narrado pelo filme nao é mais um mundo in-natura, mas um
universo aberto ao movimento das ruas ¢ a relagdo do mundo com o
realizador e com o cinema. O questionamento da possibilidade de narrar
o real, aberta por Rouch, vai, durante décadas seguintes, se radicalizar
e se constituir ndo mais como diferenga em relacdo ao classico, mas
estabelecer uma frequente relagdo de negatividade. No filme de Rouch,
a imagem rompe com um ideal verista mas, diferentemente do cinema
que aqui trabalhamos, o cinema-verdade ainda trabalhava dentro de
uma clara distingdo filme/mundo, narrador/narrado. (MIGLIORIN,
2005, p.5).

Este cléassico filme embora ndo trate-se de um tipico filme-dispositivo, conforme citado
por Cezar Migliorin, foi influenciador do cinema do filme dispositivo®®. O pesquisador cita
ainda que na época de Rouch e Morin a relagdo com as imagens era bem diferente das de hoje
em dia. O efeito da presenca de uma cAmera em um ambiente ¢ diferente daquela época®® para
os tempos atuais, assim o diretor desenvolve sua andlise apresentando algumas “mutagdes”

dessa relagdo camera-personagem-publico.

O que nos interessa aqui acerca deste filme sdo outros fatores, como a forma que se

dispde a construir uma narrativa e ao final dela reunir os individuos para comentarem acerca de

38 Sinopse: No verdo parisiense de 1960, o cineasta e etndlogo Jean Rouch e o sociélogo Edgar Morin interrogam
transeuntes, estudantes, operarios e alguns casais sobre as motivac¢des de suas vidas, registrando suas duvidas,
emogdes e opinides sobre politica e racismo. (FONTE: Adoro Cinema)

39 Este texto e alguns outros relativos ao debate sobre filmar o inimigo e documentario, foram sugestdes da
oficina de Dea Ferraz sobre documentario que fui aluno.

40 Reflexdo ja presente nos primeiros minutos dos filmes, quando os 3 principais personagens estdo discutindo
sobre a condugao do filme.
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suas percepgoes sobre o corte entdo finalizado — obviamente um corte que ainda nao contava
com filmagens da devolucao e debate sobre o filme. A devolutiva ¢ parte importantissima nele,
como uma etapa deste experimento. Tal pratica altera a forma como os individuos sao
percebidos por nos, a partir do momento que eles passam a poder questionar a forma como foi
realizada a montagem, sobre eles mesmos em cena ou até mesmo sobre a obra de um modo

geral.

No caso da antropologia especificamente, a devolugdo da pesquisa (seja ela filmica ou
ndo) e o estabelecimento deste didlogo com os interlocutores passou a ser mais comum apos
uma virada epistemoldgica na disciplina, sobretudo da antropologia pos-estruturalista e o
questionamento da centralidade e autoridade do(a) pesquisador(a). No cinema, este tipo de agao
pode acontecer as vezes como uma sessao especial para quem participou do filme, seja ele um
documentario ou fic¢do, tal qual a devolugdo de Rouch e Morin, na qual um primeiro corte ¢
analisado ou em exibi¢ao do material pronto. Essa forma nao implica necessariamente em uma
etapa filmada como a dos dois diretores, mas € um percurso importante € que tem se tornado

presente na abordagem de alguns diretores.

A trajetoria de Rouch envolve uma procura para a criagcdo de narracdes
imagéticas onde a narragdo produza ¢ objeto de negociacdo entre
antropologos e nativos. Filmes como Moi um noir (1958) ou Jaguar
(1955) mostram claramente a busca criativa para solucdes que
permitissem a transferéncia aos sujeitos da pesquisa daquela autoridade
etnografica que foi, logo depois, considerada como uma das maiores
produgdes do Rouch, e a causa da crise da antropologia fout-court.
(VAILATI, 2015, p.6)

No caso de Cdmara de Espelhos, evidentemente ndo ha uma necessidade de
transferéncia de autoridade da fala, j4 que os homens socialmente estdo em situagdo de
privilégio se comparado a outros individuos sociais. Porém, qualquer tipo de filme (ndo s6 o
analisado aqui) empodera a dire¢do de ter a decisdo sobre o que foi gravado e o que deve entrar
ou ndo na montagem final do filme. Apesar disso, Dea Ferraz tragou um caminho que
justamente tinha como finalidade captar e mostrar as falas em sua integridade e como foram

captadas, a fim de expor como elas sao naturalizadas e tidas como normais, soando e sendo
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ditas de forma banal por aqueles individuos que justamente sempre tiveram o privilégio da

autoridade e do poder, no caso: os homens.

Outro fator referente ao universo do filme e que me chama mais atengao ¢ a ocasido da
devolugdo, mesmo Ferraz ndo tendo filmado tal ag¢do, a devolutiva houve e gerou nela uma
outra série de reflexdes importantes, como a de repensar a relacdo dela com aqueles
personagens/individuos de seu filme, fazendo até com que ela se dispusesse a estar diante
daqueles homens fisicamente e conversar sobre a obra. Nao quis aqui comparar as duas
devolugdes como sendo exatamente iguais, mas mostrar outras formas de devolugdo como parte
do processo da propria construcdo do percurso do filme, afinal esta foi uma etapa também

relativa a produgao e conclusdo da obra.

3.3 Autor-pesquisador, pesquisador-espectador

Se a partir do trabalho de Rouch abriu-se uma janela com seus filmes negociados, os
seus interlocutores também passavam a ser autores (de certo modo), rompendo com a
centralidade e com a exclusividade do ponto de vista do autor. Em Crénicas de um Verdo (1961),
os diretores também sdo personagens, pela presenca do autor-pesquisador em cena, conduzindo
as entrevistas, questionando e dirigindo as temadticas. No filme da diretora Dea Ferraz, ela
orienta os debates dos homens através da inser¢ao dos trechos de videos da tela da TV,

estabelecendo assim uma outra forma de presenga, através do video tematico.



93

Figura 19 - Rouch a esquerda, Laundry ao centro ¢ Nadine a direita.

Fonte: Cronicas de um Verdo (1961) — Edgar Morin e Jean Rouch.
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Figura 20 - Rouch de costas no canto esquerda e logo a sua frente, fumando, Edgar Morin junto aos
demais interlocutores do filme.

Fonte: Cronicas de um Verdo (1961) — Edgar Morin e Jean Rouch.

Figura 21- Frame de grupo assistindo video.

R,
Fonte: Camara de Espelhos (2016) — Dea Ferraz.
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De certo modo, tanto Dea Ferraz, em Camara de Espelhos, quanto

Jean Rouch da a palavra aqueles que ele mostra, e esta palavra interpela
diretamente o espetador, deixando-o julgar (...) mas obrigando-o a
levar em conta esse discurso como inten¢ao deliberada e ndo exposi¢ao
ingénua ou até mesmo ignorante dos riscos a que se exporia. (PIAULT,
2007, p. 207)

Embora Piault esteja falando especificamente do caso do filme Moi un noir (1957),
outro filme de Rouch, ele cita que a interpelacdo inicial feita pelo protagonista Edward G.
Robinson (Oumarou Ganda*!'), nio é inocente da parte de Rouch, mas colocada de modo a
advertir “aqueles que, até entdo (...) imaginavam constituir um saber independente das
condi¢des da sua busca e da sua restitui¢ao” (PIAULT, 2007, p. 207). Assim, o antropdlogo e
diretor francés da a palavra e deixa que o espectador analise e tire suas conclusdes. Neste filme
de 1973, Rouch ele realiza uma introdugao com informagodes sobre o local € 0 acompanhamento
junto ao grupo em questdo, logo depois diz que passara a palavra para os interlocutores-atores

continuarem o filme, abrindo assim espaco para a apresentacao e representagao de G. Robinson.

No filme de Ferraz, ela apresenta seu dispositivo logo no inicio, exibindo a caixa/camara,

sendo construido e logo depois com o anuncio no jornal que recrutava os homens, servindo

41 Esta experiéncia foi importante para a carreira de Ganda, como forma até de empondera-lo, tanto é que pode
ser considerada como porta de entrada para sua futura carreira como cineasta. “Ganda was born in Niamey,
the capital of Niger, in 1935 and was of Djerma ethnicity. He completed his primary studies in Niamey and at
the age of 16 joined the French Far East Expeditionary Corps as a soldier from 1951 to 1955. After spending
two years in Asia during the First Indochina War he returned to Niger, where he was unable to find work. He
emigrated to Cote d’Ivoire and became a longshoreman in the port of Abidjan. There he met French
anthropologist and filmmaker Jean Rouch. Rouch was interested in the Nigerien community in Céte d’Ivoire
and hired Ganda as a statistician for his research on immigration. It was Rouch who introduced Ganda to the
cinema. Ganda had a small role in Rouch’s 1957 film Zazouman de Treichville, and the lead role in Moi, un
Noir (I, a Negro) in 1958. A few years later he returned to Niamey, where he became involved in the Franco-
Nigerien Cultural Center. In the Centers Culture and Cinema club he met technicians who offered training in
directing, camera, and sound, and he became an assistant technician. The club produced several films, and in
1968 organized a screenplay contest, for which Ganda wrote the script of his first film, Cabascabo, based on
his experiences in Indochina. He continued making films throughout the 1970s, many of which received
international acclaim and were vehicles of social commentary in what was then a single party state. His most
Sfamous, Le Wazzou Polygame (1970) won the first FESPACO Film Festival Best Film Award. In addition to
his dramatic films, Ganda completed several documentaries and was working on one at the time of his death
of a heart attack on January 1, 1981. As the winner of the Best Film award at the first annual FESPACO film
festival, upon his death FESPACO began awarding an African Feature Film Award named the Oumarou
Ganda Prize” (AFRICAN FILM FESTIVAL, 2017).
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como dois momentos que contextualizava o filme de certa maneira. Depois quando os seus
personagens sao introduzidos de modo muito interessante, deixando-os apresentarem-se, como
eles se reconhecem e enxergam diante de um espelho (que ¢ colocado em cena sem as de seus
rostos enquanto falam). Este mesmo espelho, juntamente dos demais, logo depois refletiria a
imagem nao pensada ou conscientemente percebida das suas visdes machistas naturalizadas (e

de todos os homens naquela camara — seja a do filme ou da sala do cinema).

Faz-se necessario frisar aqui que esses sao pontos que estabelecem ndo necessariamente
igualdades ou similaridades estritas, eles na verdade dialogam, podendo servir como variagoes.
Assim, refor¢o o cuidado e atengao das limitagdes dessa comparagao entre os trabalhos citados.
Nao quero afirmar que a diretora necessariamente se inspirou, que os dois filmes podem ser
categorizados da mesma maneira ou algo do tipo. Apenas apresento alguns pontos que podem
ser analisados e comparados como forma de construgdo e expansao de horizontes até para a
propria antropologia, ja que no cinema ¢ algo presente e debatido atualmente. Acredito que sao
formas de abordagens diferentes, para “alvos” diversos entre si, mas que no fim das contas
colaboram para o crescimento do conhecimento a medida que compreendemos variagoes, até

opostas em alguns casos.

Inicialmente, o mais nitido € a diferenga entre os grupos de pessoas dos dois diretores.
Jean Rouch*? lida com pessoas socialmente oprimidas no caso de Eu, um negro (Moin un noir,
1958) e que até entdo estavam sempre sendo caricaturados em representacoes colonialistas
estereotipadas e preconceituosas, algo que mudava a partir do momento em que Rouch leva a
obra filmica ao caminho da negociagdo com os interlocutores e também construtores dos seus
filmes. Em Cronicas de um Verdo (1961), ele e Morin lidam com individuos desconhecidos e

que possuiam um contexto social mais diverso, eram adultos franceses residentes em Paris.

J& Dea Ferraz trabalha neste filme com um outro grupo, que talvez seja o “avesso”
daquele primeiro de Rouch, pois ndo se tratam de pessoas oprimidas (aqui no contexto do

género), mas sim que estdo situadas na posicao privilegiada e que ao reproduzirem o machismo,

42 Poderiamos citar outros nomes, como, por exemplo, John Marshall, mas foi preferivel focar apenas no caso
do diretor francés que ja estava sendo abordado.
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sao opressoras. Em entrevista, ela afirmara que uma de suas influéncias de leitura e pesquisa

havia sido sobre a de filmagem na adversidade e filmando o inimigo (COMOLLI, 2008).

No quesito comparagdo, mesmo notando como os dois filmes lidam com dois grupos
tao diferentes — de um lado oprimidos e de outro lado os opressores —, € interessante ver
como estes dois polos estabelecem conexdes interessantes, justamente por serem opostos em
relagdo a quem filmar e quem filma. No contexto de Ferraz, poderia haver questionamentos
sobre a forma de que os homens foram retratados. Mas podemos adicionar um contraponto a
este isto, pensando sobre a hipdtese: ao retratar os homens de outra maneira o filme o filme
poderia perder sua potencialidade ou impacto nos espectadores. Dependendo da abordagem,
caso fosse realizada uma entrevista com a diretora, poderia haver um comportamento diverso
do entrevistado, assim como gerar uma maior hesitagdo deles e dos discursos machistas. A
abordagem adotada visou simular um ambiente onde eles pudessem ficar a vontade e conversar

tal qual uma conversa cotidiana entre amigos.

A intencdo dela de abordar este grupo ndo € relativa a dar voz ou espaco de fala — que
jé& € deles por conta da estrutura machista. A intencao foi na verdade escancarar e “desvelar” o
machismo justamente a partir da reproducdo desse discurso que sai de modo tao “natural” ou
corriqueiro nas conversas, como se o que estivesse sendo dito fosse algo banal. Assim, a diretora
desvela as visdes machistas expostas através dos blocos tematicos relativos a aspectos da vida

das mulheres.

O filme ndo personifica cada um dos participantes, e a diretora reitera a necessidade
dessa reflexdo enquanto coletiva e ndo apenas como especificas daquela pessoa A ou B que
participou do filme. H4 assim uma interferéncia ndo sé nos individuos que estavam na camara
e que foram confrontados de alguma maneira com as imagens que surgiam na TV, mas também

em quem estava assistindo ao filme.

Em um debate na Fundaj, Dea Ferraz respondeu um questionamento acerca de como
aquele seu trabalho era recebido entre diferentes publicos, inclusive as mulheres, e ela
respondeu que de modo geral ele “bate” diferente para cada tipo de pessoa e grupo que € exibido.
Por exemplo, para as feministas, elas falavam de ja saber isso e questionavam outras coisas no
filme. J& para outras mulheres, que ndo estavam ligadas ao cinema, parecia que os ouvidos

haviam sido “destampados” para o debate feminista.
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Acredito que para os homens, aqui me posicionando enquanto um e reconhecendo a
partir de uma percep¢ao que eu tive nas sessoes que vi, hd um reconhecimento vergonhoso e
uma tomada de consciéncia de pequenas coisas que antes passariam despercebidas ou tratadas
como irrelevantes, pequenas, mas que claramente nao eram irrelevantes e obviamente tratavam-
se de uma das pecas que permitem o funcionamento e fortalecimento do comportamento
machista. O reconhecimento naquela representacdo permite, além de também poder ver tais
falhas em um espelho, sentirmos uma vergonha por tudo isso. Embora o filme também
inevitavelmente acabe sendo recebido, por parte dos homens, como reafirmacgao de um retrato
social ou da “verdade” que ¢ assim, refor¢ando que aquela postura ¢ coerente, a realidade
cotidiana ou qualquer outra dessas justificativas machistas utilizadas para manutencdo desse

tipo de comportamento — tal qual a diretora ouviu de um dos participantes.

Ainda assim, este filme de Ferraz possui “agéncia propria, que cria consequéncias no
contexto social onde ele ¢ gravado, na subjetividade do autor e/ou nos receptores que o veem”
(VAILATI, 2015, p. 5). Aqui, falando também enquanto pesquisador-espectador, com certeza o
filme de Ferraz gera um turbilhdo de sensa¢des, como a de tristeza pelo filme ser um recorte
condizente com a realidade social de desigualdade de género no Pais; pelo individuo sentir-se
inserido naquela caixa-preta repleta de espelhos que € a cdmara e por ela estender-se através da
escuriddo da sala de cinema Sao Luiz na sessdo em que o vi pela primeira vez, levando a

experiéncia proposta pela diretora com o dispositivo também a quem o assiste.

E perante este espelho o nosso reflexo muitas vezes ndo ¢ s6 dos mais agradaveis,
justamente devido a também o processo de reflexdo pessoal, “no espelho apresentado, a nossa
Imagem assume, por vezes, mais a forma de uma careta do que de um sorriso” (PIAULT, 2007,

p. 210).

Assim, o processo de reflexdo a partir dos espelhos do filme faz com que também nos
repensemos enquanto individuos propagadores e agentes deste machismo, fazendo com que nos
coloquemos a repensar nossos atos diarios, a partir daquela roda de conversa exibida no filme,
remetendo as ocasides similares em que o machismo ¢ propagado sem que notemos devido a

naturalidade arraigada dele em nds mesmos.

Aqui, portanto, ndo se trata da dicotomia antropdlogo-cineasta ou autor-pesquisador,

vivida por Jean Rouch, e a inversdo da ordem de centralidade de quem filma, tirando-a do
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pesquisador e dando-a para quem antes era filmado. As bases e principios sao parecidos, mas
agora sao levados a um outro estagio, o de quem antes era filmado, no caso das mulheres, ¢
representado, ou seja, antes era “olhado” pelos pesquisadores, agora estd a filmar (e também a
« ” : _ A e ,
olhar”) para o pesquisador; a figura e experiéncia neste caso ndo foi a de um antropologo-
cineasta, mas sim de antropdlogo-espectador, que passou a sentir-se de algum modo também
representado em tela, em cena, reconhecendo-se em falhas que ja foram de alguma forma por

mim reafirmadas ou reproduzidas.

Outra experiéncia do tipo, onde também pude participar de uma das sessoes do filme
Cdmara de Espelhos, foi a de uma performance artistica antes da exibi¢do do filme. Um grupo
de atrizes que estavam sentadas na plateia, aos poucos saiam das cadeiras e iam em dire¢ao ao
espaco em frente a tela do cinema; no caminho, iam falando “meu nome ¢ YYYYYY”, “ndo
aguento mais isso...”, “viver dessa maneira”, “nao poder fazer isso ou aquilo” (em referéncia
as opressoes diarias sofridas pelas mulheres por conta do machismo). Depois, fizeram o
caminho contrario, indo em dire¢do as cadeiras do publico e falavam: “meu nome ¢ YYYY”,
“meu nome ¢ ZZZ777”, estabelecendo um contato de maior proximidade com as pessoas da
plateia, transformando a acdo performativa em uma agdo e de contato proximo, uma

aproximagao daquelas dores e opressdes, de forma que ndo pudesse ser ignorada ou tratada de

modo despretensioso.

Tal performance teatral organizada para antes da exibicao, a meu ver, pode estabelecer
outras conexdes com o que também seria tratado no filme. Sao aquelas mulheres e muitas outras
que estavam representadas em performance por elas, que sofrem diariamente com o machismo.
Alj, o falar e referir-se no olho a olho, tal qual feito pela diretora na sessdao devolutiva do filme,
repetiu-se mais uma vez através do ato de dizerem aos homens (principalmente) que ali estavam:
“meu nome ¢ ZZZ7Z, sofro todos os dias por conta disso, estou me dirigindo diretamente a vocé
— repense, reveja’. Obviamente essas leituras s3o minhas e feitas por um sujeito enquadrado
em uma posi¢ao de privilégio. Por isso também ndo posso falar quais foram as recepg¢des das
mulheres, daquelas que ali se encontravam, mas acredito que pode ter soado de modo diverso,

como uma espécie de partilha ou apoio acerca dessas experiéncias de violéncias sofridas.

Para mim, que ja havia assistido ao filme antes e participado também de uma sessdo

com um ato de protesto e agora lidava com uma performance — que também poderia ser
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considerada uma forma de protesto e de questionamento do machismo —, senti mais uma vez
como tais atitudes sdo potentes e sensibilizadoras. Além disso, por conta do cinema Sao Luiz
representar tudo o que ¢, estruturalmente e até simbolicamente para a cinematografia

pernambucana, hd uma outra forga e poténcia neste tipo de protesto.

A utilizacdo daquele espaco do cinema como palco-tela de luta ¢ uma forma de
mobilizar também em um espago fundamental para os objetivos de conquista e amplia¢ao da
participagdo das mulheres (e outras/os realizadores) no cinema, sabiamente utilizado por poder
potencializar e propagar ainda mais a mensagem ali exposta, passando o recado de que ndo irdo

mais tolerar ou se calar diante de tais fatos.

Ainda neste caminho, outro exemplo de utilizacdo interessante também experienciado
no S3o Luiz e como um local de visibilidade, de contestacio ¢ de promogdo da arte
invisibilizada pelo machismo, foi o caso de um desfile na abertura da 4° Semana Nordestina da
Visibilidade Trans, que além dos filmes, dos depoimentos, dos debates e das mesas, contou
com um desfile dentro do proprio espaco do cinema, uma ressignificagdo da fungdo desse
espaco, que tantas vezes ja excluiu (e ainda exclui) transsexuais de suas telas e até de seu espago
de frequentacdo. Obviamente aqui o termo “espa¢o” ¢ uma referéncia genérica, mas que remete
as estruturas sociais que se relacionam diretamente com ele através das posigdes e escolhas

diretivas daquele cinema.
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Figura 22 - Programacdo da 4* Semana Nordestina da Visibilidade Trans, 2016, Recife-PE, destaque
para a abertura com Desfile organizado pelo grupo Maes pela Diversidade.
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L = " Recdife| 23 229 Janeiro.2017

an@rans
pernambuco

Acorda e aborda, Pernambuco! PROGF I I CAO
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CIDADE Recife Goiana Pamares Olinda Recife Recife Recife
Igarassu Igarassu

LOCAL Cinema Saoluz Centro da Centro da Pracado Carmo Praca do Teatro Barreto  Mercado da Boa

(Rua da Aurcra) cidade cidade Presidio de Arsenal Junior Vista
Igarassu
ACAO Abertura (16 h) Abordae Aborda e Aborda e Aborda e Espetaculo SqraJ Qa
Cine Trans acorda acorda acorda acorda ::P,TOSI':{HB = _?wersndade
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Fonte: Distribui¢do da Semana Nordestina da Visibilidade Trans (2017).

Acredito que tal utilizacdo e amplia¢do das possibilidades de uso desses espacos seja
um dos passos fundamentais para a transformacdo e o tensionamento acerca da arte, da
producdo e do espaco para os trabalhos de mulheres, trans, indigenas, negras(os). O uso destes
espacos, como o Sao Luiz, as telas de cinema, os festivais — até outrora redutos exclusivos de
producdes de homens/brancos/ricos — podem muito bem contribuir para uma reestruturacao e
questionamento social. Tais quais outros movimentos sociais, que ocupam O0S €spacgos
simbolicos hegemodnicos que os oprimem e excluem, como a luta de moradores removidos de
suas casas para construgoes diversas; trabalhadores rurais que lutam por pedagos de terras ou
os indigenas cada dia mais encolhidos em seus territorios retalhados e que lutam, ocupam,

resistem nas estradas, nas construgdes, nas fazendas ou nas camaras legislativas.

A ocupagdao de um local estratégico como o cinema, em prol da visibilidade, da

(re)construgdo deste espaco, de uma nova forma de ocupacdo e (re)existéncia ¢ fundamental
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seja através da intervencao no espacgo fisico ou no campo das representagdes ¢ do simbolico,
tomando-os e transformando-os a partir da lutas que se comunicam de diversas maneiras, seja
na passeata, na paralisa¢do, na ocupagao, no desfile ou no grito — tal como feito pela diretora
Dea Ferraz no encerramento de seu filme quando, ao mostrar uma das cenas de mulheres
protestando, um dos participantes inicia sua fala dizendo “primeiramente, um comentario: belos

'7’

peitos!”, em referéncia as mulheres que estavam sem sutids ou camisas. Nisso, a diretora da o
comando a sua equipe: “repete o grito!”, fazendo com que a cena em questdo voltasse a tela da
TV e a camara escura se propagasse na sala, fazendo ecoar o grito naquelas duas camaras,
enquanto a tela se apagava diante dos nossos olhos, deixando a mensagem de reforgo a sua luta,
mesmo quando a insisténcia do machismo tentava calar o grito ou subjuga-lo, ela o ecoou mais

e mais, e nao deixou que fosse silenciado.

A mensagem da diretora é extremamente forte ¢ importante por todos estes elementos
citados, a construgdo de sua narrativa que desvela o machismo de forma tdo inteligente ao
mostrar a naturalizacao dele através das falas dos homens, com um dispositivo que simula uma
situagdo corriqueira e que nos joga para dentro daquela narrativa justamente por essa sensagao
de naturalidade cotidiana, fazendo a tela estabelecer uma extensao através do escuro do cinema.
Ao término deste filme, € impossivel sair imune acerca de nossos posicionamentos e das nossas
tantas camaras de espelhos pessoais, a proposta da diretora foi efetiva. A mensagem final

também ¢ clara e em bom tom: o corpo ¢ delas e € pela vida/luta das mulheres que ele foi feito.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Comumente tenho visto a utilizagdo do termo “consideracdes finais” em detrimento do
termo “conclusdo” nos trabalhos académicos, talvez como forma de evitar a utilizagdo desta
ideia fixa de fim do processo, como se isso o tornasse definitivo no que tratava. Embora isso
nao seja novidade alguma, venho endossar a utilizacao e a necessidade de aqui sinalizar de fato
que ndo ha uma pretensao de expor uma finalizacao das questdes abordadas neste trabalho,
muito menos de soar como definitivo. Pelo contrario, acredito que minha proposta foi de tentar

mais uma abertura inicial, para ser refletida, aprofundada e gerar outros desdobramentos.

A escrita da dissertagdo teve também como intuito estabelecer uma posigao reflexiva de
minha parte, a partir do local de fala que me cabe, enquanto pesquisador situado em uma
posicdo e contexto especificos. Falar da minha observagdo e percepcgdo pessoal do filme foi
uma tentativa de refletir sobre o machismo que muitas vezes endosso mesmo que sem perceber.
Aqui ndo pretendi tomar local de fala ou criar uma dissertagao egocéntrica, mas sim um trabalho

que também incluisse meu processo pessoal neste processo de dois anos do mestrado.

O trabalho poderd sempre ser melhorado e maturado, sempre € preciso voltar,
reorganizar e repensar o que foi escrito, até por conta das tantas lacunas que o olhar viciado nao
conseguiu enxergar com tanta aproximagdo até agora. Distancia e tempo sdo necessarios até
para aprender e rever as concepgdes equivocadas. As minhas questdes limitantes de pesquisador
foram levantadas e refletidas com o intuito de amenizar suas influéncias nos resultados da
pesquisa, além de situar melhor quem/como e de onde se falava sobre o assunto. Obviamente
que por diversas razdes, hd uma grande probabilidade de ter cometido equivocos, mas espero
té-los diminuido ao méximo. Sei também que faz parte do processo de aprendizagem e

construgdo do saber tratar os erros como parte inerente do processo.

Quando — novos persas — os companheiros de Rouch — Lam, Tallou ou
Damouré — desviam o uso dos nossos objetos ou do nosso idioma,
obrigam a descolonizar o nosso pensamento, que podera, por fim, ser
desorientado e tomar uma outra dire¢do: o desvio, o contorno sdo
atalhos para passar de uma cultura a outra, para uma Antropologia que
se preocupe mais com questoes acertadas e pertinentes do que com
respostas definitivas. (PIAULT, 2007, p. 210)
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E no caminho dessa antropologia que mais aprende do que apresenta respostas definitivas com
estes processos que eu espero ter tragado por estas paginas. A descolonizagdo e autorreflexao
constante sao consequéncias de uma disciplina que apresenta o desafio constante de se colocar dentro

e fora das situacgdes, como parte ou ndo do que se pretende conhecer e aprender sobre.

Acredito também, e cada dia mais, na forca nao s6 do cinema, mas da musica, da poesia,
literatura, fotografia e da antropologia para mudanca do social. Sempre ha uma revolucao
acontecendo e leva tempo para sentirmos e compreendé-la. Nos estamos sim nos deparando todos os
dias com revolugdes, transformacdes constantes, € isso ndo quer dizer que sdo pequenas ou
irrelevantes, quer dizer que estamos sempre em movimento, mesmo que nao percebamos. O cinema
vem mudando e mudara mais, ndo s6 por conta da tecnologia, mas por conta de novas formas de fazé-

lo e de quem pode ou como o faz.

As experiéncias e as tentativas de analises realizadas neste trabalho, a partir das experiéncias
proporcionadas pelo cinema, passaram literalmente por mim e em mim, ndo passei imune a elas, pois
fui levado a reflexdo e a contestagdo de minhas atitudes a partir destas experiéncias, através dessas
revolugdes que me pegaram pelo caminho. O exercicio do “olhar duplo” (SACRAMENTO, 2016, p.
94) — apropriando-me aqui de um termo da autora Evelyn Sacramento, do estar em “duas
extremidades, dois espacos de fala” do individuo espectador e do pesquisador, que em meu caso,
foram ambos demarcados também pelo machismo — além de, obviamente, por conta de meu local
de fala que gerou interferéncias por conta disso. Mesmo assim, houve uma tentativa de reflexdo acerca
da potencialidade do cinema na contestagdo deste machismo, que também ¢é meu, mostrando
sobretudo o caso do filme Cdmara de Espelhos, que me atingiu e ndo me permitiu assisti-lo de modo

passivo.

Este filme em questdo e alguns outros citados sd@o, com certeza, nao so6 o resultado de um claro
desejo de intervencdo no real, tal qual citado por Amaranta Cesar, mas também agentes dessa
transformagdo, mesmo que ndo queira dizer que transformard a todos de uma sévez. Apesar disso,
isso ainda ¢ um “aviso de incéndios” (DIDI-HUBERMAN, 2012) que estao por vir, ja que cada vez
mais obras como essa surgirdo e questionarao os diversos tipos de opressdes que ainda existem na

sociedade.
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