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RESUMO

Este trabalho trata de uma monografia com o objetivo de elaborar uma analise
filmica das obras: A Dama de Shanghai (1947), Instinto Selvagem (1992) e Malévola
(2014), a fim de avaliar as propriedades das representacdes femininas no cinema
de Hollywood a partir da observacdo da construcdo das vilds dos respectivos
filmes. Os filmes selecionados sdo considerados grandes marcos na industria
cinemato- grafica de suas épocas e a vila com o arquétipo da femme fatale se
repete em todos eles. O intuito € que através da andlise dos filmes e utilizando
como base tedrica as obras das autoras Laura Mulvey e Ann Kaplan, figuras
fundamentais para a critica feminista no cinema, poderemos fazer algumas
constatacOes a respeito desse tipo de figura feminina em Hollywood.

Palavras-Chave: Cinema; Femme Fatale; Teoria feminista do cinema.



ABSTRACT

This work is a monograph with the objective of preparing a filmic analysis of the
pieces: The Lady from Shanghai (1947), Basic Instinct (1992) and Maleficent
(2014), in order to evaluate the properties of female representations in Hollywood
cinema, starting from the observation of the construction of the female villains in
the respective films. The selected films are considered major landmarks in the
film industry of their time and the femme fatale archetype villain is present in all
of them. The purpose of this monography is that, through the analysis of films and
using as a theoretical basis the works of authors Laura Mulvey and Ann Kaplan,
fundamental figures for feminist criticism in cinema, we will be able to make some
findings regarding this type of female figure in Hollywood cinema.

Keywords: Cinema; Femme Fatale; Feministfilm theory.
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1 INTRODUCAO

N&o é novidade que as diferentes formas de midia exercem um forte impacto na
sociedade; elas atuam como ferramentas fundamentais e cada vez mais ativas no cotidiano
das comunidades modernas, sendo constituidas tanto por elementos dinamizadores da
cultura, como por reflexos da proépria cultura, ou seja, as midias atuam como um espelho
da sociedade ao mesmo tempo em que desempenham efetivamente um grande papel de
influéncia sobre eles.

As midias estdo tdo inseridas nas sociedades contemporaneas que nao tém mais
como separa-las das instituicdes sociais e culturais, além de possuirem o poder de construir,
desconstruir, afirmar, desenvolver ou até mesmo negar identidades através de processos de
producéo de sentido. De acordo com a “Teoria de Midiatizagdo” do académico Stig Hjarvard:

A midia é, ao mesmo tempo, parte do tecido da sociedade e da cultura e uma
instituicdo independente que se interpde entre outras instituigdes culturais e sociais
e coordena sua interacdo mutua. A dualidade desta relagdo estrutural estabelece
uma série de pré-requisitos de como 0s meios de comunicagdo, em determinadas
situacdes, sédo usados e percebidos pelos emissores e receptores, afetando, desta
forma, as relagfes entre as pessoas. (HJARVARD, 2012, p.32)

Tratando especificamente sobre a industria cinematografica, as obras filmicas séo
capazes de atuar como um dos principais veiculos propagadores de representatividade.
A representatividade é essencial para tornar a diversidade humana e a multiplicidade de
experiéncias visiveis, no entanto, a falta ou a limitacdo desta na industria do cinema é
um problema antigo e recorrente, o que cria um padrdo hegemonico que exclui e reduz
experiéncias.

Hollywood € um centro de producéo cinematografica que se tornou tao grande ao
ponto de que quando falamos do cinema estadunidense, o imaginario viaja até este distrito
de Los Angeles que virou referéncia cultural nos Estados Unidos. O cinema hollywoodiano
exerce poder de predominancia comercial e social e, devido a sua popularidade, Hollywood
passou a ser um centro propagador de ideias, tendo suas narrativas como modelos de vida
e padrdes comportamentais, influenciando uma massa de espectadores do mundo inteiro.
A limitagc&o da representatividade no cinema hollywoodiano é uma questdo que en-
volve diversas esferas e categorias da industria, sendo as discrepancias nas representacoes
de género ainda uma recorréncia. Uma pesquisa'realizada pelo Geena Davis Institute em
2019, nos Estados Unidos, aponta que, apesar das mulheres serem metade da populacdo
mundial, cerca de 23% dos filmes langcados no cinema possuem uma protagonista feminina
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e apenas 9,1% das productes de Hollywood possuem diretoras mulheres. Essas dispa-
ridades sdo apontadas pela tedrica e critica cinematografica Laura Mulvey, que entende
o cinema hollywoodiano como como um produto da predominédncia do olhar masculino
onde as personagens femininas sdo representadas apenas como um complemento dos
protagonistas masculinos, além de serem reduzidas a seres que exercem poder apenas
através do visual e da sexualidade.

A representacdo feminina costuma ser rasa, repetitiva e até cansativa. Quando se
tratam das vilas, alguns aspectos costumam se reproduzir, especialmente quando se ha um
herd6i masculino e uma vilda mulher — trama que ocorre em dois dos trés filmes que analisare-
mos aqui — uma vez que, na maioria das vezes, o resultado desse conflito se resume a um
conjunto de esteredtipos. O cinema hollywoodiano explora com intensidade as categorias
de binarismo de género e as posi¢cdes ideoldgicas que este enquadra tanto a mulher como
o homem, onde cada um dos géneros é retratado com caracteristicas definidoras, refletindo
posicionamentos que buscam construir ou reforcar o olhar dos espectadores.

Alguns dos atributos mais recorrentes nas Vvilds sdo a sexualidade e a sensualidade
exageradas; caracteristicas que marcam o arquétipo femme fatale, perpetuado no cinema
noir, mas que ainda esta muito presente nas vilds do audiovisual contemporaneo. E comum
vermos personagens femininas agressivas e sensuais, que levam os homens a destruicdo
moral, mas o destino da maioria delas é o mesmo: elas acabam sempre punidas, sofrendo
consequéncias negativas dentro das narrativas.

Os filmes que analisaremos aqui sdo A Dama de Xangai (1947), Instinto Selvagem
(1992) e Malévola (2014), obras de diferentes épocas, mas que possuem uma caracteristica
em comum: todos eles apresentam na regidao central de sua composicdo uma figura sedutora
e perigosa, a “devoradora de homens”.

Objetivo Geral

Analisar a recorréncia do arquétipo da femme fatale na construcdo das vilas nas nar-
rativas hollywoodianas, observadas em diferentes momentos e géneros cinematograficos.

Objetivos especificos

» Mapear como se déo as representagdes das vilas femininas de Hollywood
+ Especificar como o arquétipo femme fatale é utilizado na construcdo das vilas

+ Entender a influéncia do patriarcado na construcéo das personagens femininas no
cinema hollywoodiano.
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Justificativa

Assim como toda manifestagéo cultural, o cinema é um produto e uma representacéo
do seu meio. O meio, nesse caso, é a sociedade que é pautada em valores patriarcais e
associa a ideia de género a um conjunto de construgfes sociais que estdo enraizadas desde
os primérdios das comunidades modernas. O inconsciente da sociedade patriarcal ajuda a
estruturar a forma do cinema, inevitavelmente propagando e reproduzindo tais construcoes.
A tedrica e critica cinematografica britanica Laura Mulvey (1996) entende o cinema
hollywoodiano como um produto da predominancia do olhar masculino que perpetua este-
reétipos da mulher na sociedade, diminuindo ou apagando suas individualidades 2. Mulvey
aponta a mulher nas obras cinematograficas como um objeto de ordem “falocéntrica”,
vistaapenas como um complemento dos personagens masculinos e tendo sua figura
reduzida ao seu visual, sensualidade e sexualidade. Afinal, a indUstria cinematografica se
alimenta diretamente do sistema capitalista que constantemente se beneficia da
exploracdo e sub- jugacdo das mulheres. Nesse sistema, uma mulher nunca sera bonita
ou inteligente o suficiente; os padrdes se tornam cada vez mais exigentes para nutrir o
sistema que pro- move um ideal de perfeicdo que nunca sera alcancado. No caso do
cinema, é possivel se observar que uma das abordagens mais comuns utilizadas em
producdes € a adocao de
técnicas de hiperssexualizagdo, pratica que se intensifica quando falamos especificamente
das personagens vistas como vilas.

Ha uma lacuna na academia em relacdo ao tema e por se tratar de uma questao
que afeta a mulher na sociedade, reproduz e estipula estereétipos e preconceitos, além de
ser um interesse pessoal da autora, observou-se que se trata de um assunto relevante e
que precisa ser devidamente explorado, a fim de trazer reflexdes a respeito de aspectos
sexistas que muitas vezes assumimos como naturais ou acidentais, mas que, na realidade
sao construgdes sociais ou panoramas que foram muito bem pensados.

Esta dindmica de apagamento e reducdo se repete quando observados as representacfes de outros
grupos marginalizados da sociedade, como a populacédo negra, LGBTQIA+ e pessoas com deficiéncia. No
entanto, este trabalho foca especificamente sobre a representagéo feminina.
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2 CONCEITOS GERAIS E REFERENCIAL TEORICO

2.1 O papel do feminino na origem do cinema

Muito da formacéo e afirmacéo da identidade de género e identidade social, seja
masculina ou feminina, é formada pela cultura de massa. E o cinema, enquanto propagador
e disseminador de ideias e conceitos, tem sua parcela de contribuicdo nessa formacao. A
representacdo da imagem da mulher sempre divergiu da imagem do homem desde que
essa imagem passou a ser produzida. E isso se mostra como um reflexo da mulher na
sociedade, vendo que a midia € um reflexo simultdneo do nosso dia a dia.

Em 1991, a critica americana Katha Pollitt publicou um artigo no The New York Times
onde apontava a falta de representacdo feminina adequada nas obras cinematograficas
e sinalizou algo que ela apelidou de “Principio da Smurfette”. Os smurfs eram pequenas
criaturas azuis que viviam numa aldeia escondida no meio da floresta, em casas em
formato de cogumelos e eram uma comunidade majoritariamente masculina, com apenas
uma excecdo, a Smurfette. O “Principio da Smurfette” é o termo que Pollitt usou para
descrever a dinamica repetitiva que é frequente nas mais diversas obras midiaticas: uma
Unica personagem feminina no meio de um grupo de homens. Outra caracteristica dos
smurfs é que cada um tem seu home baseado na sua personalidade; o papai Smurf é o
pai de todos, o Ranzinza é mau-humorado, o Génio € muito inteligente, o Habilidoso tem
altas habilidades mecéanicas, o Desastrado é desajeitado, enquanto a Smurfette € apenas a
Smurfette. E é a isso que ela é reduzida: ao proprio sexo; a Unica caracteristica dela é ser
mulher, ja que ela ndo tem uma personalidade ou um talento evidenciado.

Esse olhar sexista se d4 em parte porque dentro da indulstria cinematografica o
numero de homens trabalhando na criagdo é muito superior ao de mulheres ocupando 0s
mesmos cargos e posi¢cdes. Ou seja, 0 cinema constréi a imagem do feminino a partir do
olhar masculino que padroniza e forma elementos de reproducéo que serdo transmitidos
para o publico sobre como as mulheres agem e devem agir, vestir e falar, portanto como
elas devem se comportar. Esse aspecto social em que um numero elevado de homens
ocupam mais posi¢cdes de destaque e poder € embasado pelo fato de que historicamente a
sociedade ocidental se formou em um modelo patriarcal onde os homens possuiam poder
e as mulheres eram restringidas a papéis domeésticos e submissos e as que fugiam desse
modelo de comportamento eram demonizadas.

No inicio do século XX, nos primérdios do cinema e na era dos filmes mudos, a
industria cinematografica comegou a ser dominada por homens — assim como todas as
outras esferas da sociedade — e a figura feminina passou a ser moldada por eles e para
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eles.

O inicio dessa industria coincide com a conquista do direito de trabalhar pelas
mulheres que, assim como os imigrantes, tinham dificuldades para conseguir trabalho. Sua
Unica opcao era ocupar os cargos desprezados pelos homens e como o cinema ainda
estava comecando, as mulheres passaram a representar grande participacdo na producao
das obras filmicas. Em “Women Filmmakers in Early Hollywood ” (2008), a pesquisadora
Karen Ward Mahar explica a pequena janela que se abriu em todos os aspectos da inddstria
cinematogréfica para as mulheres, entre aproximadamente os anos de 1908 e 1916.

Nessa época, as mulheres eram 50% das pessoas que trabalhavam com filmes; o
ponto de vista feminino era aceito e as mulheres tinham posi¢fes primordiais has montagens
dos filmes — elas dirigiam os longa-metragens, escreviam o0s roteiros, participavam da
producéo, lideravam empresas, além de serem precursoras de cargos como montagem
e publicidade. Sdo destaques dessa época Lois Weber, primeira cineasta americana,
Frances Marion, a Unica mulher a vencer duas vezes o Oscar de Melhor Roteiro Original
e Mary Pickford, a atriz que contribuia ativamente na constru¢cdo de suas personagens.
Mahar descreve os anos 1908-1916 como “sem ddvida o momento mais promissor para
as mulheres na histéria do cinema americano industria”. Mahar argumenta que a cultura
teatral existente de igualitarismo e trabalho flexivel responsabilidades levaram ao crescente
envolvimento das mulheres no negécio cinematografico. Dentro da industria, a crescente
importancia do estrelato, juntamente com novas oportunidades para producdo independente,
deu as estrelas a alavancagem e 0os meios para produzir filmes em seus préprios termos.

No entanto, com o crescimento da popularidade e prestigio da industria do cinema,
rapidamente esse local foi tomado pela figura masculina e a mulher foi gradativamente
perdendo seu espaco, ja que agora 0s cargos eram importantes e valorizados demais
para serem exercidos por elas, que eram consideradas incapazes e sua presenca em
determinados ambitos era considerada inadequada.

Durante a Segunda Guerra Mundial, a personagem Rosie, a Rebitadeira (do péster
“We Can Do It!”) apareceu para incentivar as mulheres a continuarem o trabalho deixado
pelos homens. Contudo, quando a guerra terminou, foram encorajados a regressar as
suas terras natais e a cuidar das suas casas e familias. Nessa época, o cinema
testemunhou uma era de ouro em Hollywood, onde as atrizes do star system eram
idolatradas tanto quanto objetificadas. No entanto, nas equipas técnicas, as mulheres
foram deixadas em posicbes menos importantes, tornando-se gradualmente
marginalizadas e incapazes de continuar na industria cinematografica.

Segundo Katha Pollitt (1991): “Homens definem o grupo, as histérias e os codigos
de valores. Mulheres s6 existem em relacdo aos homens”. A mulher, historicamente em
sociedade, sempre teve uma expectativa depositada. Na maioria das vezes relacionado
a atividades domeésticas, como cuidar do lar, criar os filhos, manter a casa e a familia em
ordem, enquanto o homem tinha o papel de trabalhar fora, e trazer suprimentos para sua
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familia. Durante muito tempo a educagéo da mulher néo era tida como essencial, em nome
da familia. A familia patriarcal criou barreiras profissionais para a mulher, ao lado da igreja e
do estado e qualquer mulher que fugisse desses padrdes estabelecidos era considerada
uma transgressora. Por conta dessas representacdes do perfil feminino em sociedade, as
mulheres passaram a aceitar estereétipos patriarcais de si mesmas e a encarar-se com
os olhos masculinos: seu corpo, sua sexualidade, o intelecto, as emocdes e a sua propria
condicao de mulher.

Sendo assim, a representacdo da mulher pela construcdo narrativa e imagética do
cinema desde o seu inicio se deu como a de um “objeto” para o voyeurismo masculino.
E, consequentemente, esses esteredtipos midiaticos se tornaram base comportamental.
Desse modo, uma imagem especifica de feminilidade € vendida para as mulheres, tornando
a mulher no cinema nao s6 um objeto, mas também uma mercadoria. Tudo isso é refletido
através dos esteredtipos, ndo s6 de como a imagem feminina deve ser, mas também a
masculina em que, na maioria dos filmes, possui um protagonista bonitdo, musculoso e
possuidor de habilidades especiais. Na maioria dos filmes, mesmo que nao seja baseado
em histéria em quadrinhos, o arquétipo do herdi esta presente: mesmo que nao possuam
super poderes, eles possuem habilidades ou alguma caracteristica que os diferencia dos
demais: sao ricos, as vezes ricos o suficiente para fabricar os poderes. Sdo capazes de
derrotar qualquer antagonista reafirmando sua virilidade a partir da exibicdo de que € o
mais forte. Outra forma de reafirmar essa masculinidade é medida a partir do nimero de
mulheres que conguista, ndo necessitando nem mesmo de uma inteligéncia elevada ou
sensibilidade emocional para isso, eles sdo conquistadores s6 por existirem.

Ainda assim, a imagem mais estereotipada dentro do cinema ou televisédo é a
da mulher. Esses esteredtipos assumem a dupla tarefa de afirmar o discurso machista,
diminuindo a importancia social feminina, e de projetar a imagem de ideal feminina perfeita
tanto da mocinha como da vila.

Tendo seus comportamentos, atitudes, e posturas moldados pelas imagens que vém,
a teoria feminista no cinema aponta os modelos de feminino retratados como forma de
opressdo social, uma vez que tendo assim seus papéis estereotipados e recalcados, as
mulheres perdem sua voz como sujeito, e tomam posi¢do de objeto. A masculinizacdo do
cinema acarretou no que a teédrica Laura Mulvey entendia como um modo de satisfacéo
visual, ou seja, os filmes passaram a retratar a figura da mulher como um aparato, um
objeto cénico, a fim de satisfazer o olhar masculino. Até meados do século XX, a mulher
desempenhava exclusivamente papeéis passivos; suas funcdes nas telas eram a de dona
de casa, de esposa docil, de mée e ela era sempre representada como sensivel e fragil. A
mulher ndo tinha personalidade, ndo tinha uma histéria — ela aparecia sempre como um
complemento do homem e sua fungéo era objetivamente Unica: ser mulher, assim como no
Principio da Smurfette. Salvo raras excecdes, essa foi a formula repetida incontaveis vezes.
Em seu livro “As Estruturas Elementares do Parentesco” de 1982, o antropdlogo e filsofo
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francés Lévi-Strauss, desenvolveu uma teoria que diz que a mulher é vista como objeto de
troca dentro do capitalismo, onde seu valor estd resumido a sua capacidade de gerar filhos.
Podemos relacionar essa teoria com o cinema: a mulher é colocada como objeto a cumprir
seu papel estrutural em seus papéis nas telas, mas ndo possui grandes func¢des além disso.
Na sociedade capitalista, a mulher cumpre o papel do espetaculo a ser observado, e o
cinema como meio de comunicacdo de difusdo de ideologias de massa, transmite e reforca
essa imagem passiva da mulher para a sociedade.

Por muitas décadas, as mulheres ndo exerceram o protagonismo nas telas. Os
estereodtipos femininos surgiram desde muito cedo e eram meramente repetidos — uma
mulher nunca exercia um cargo de chefia ou assumia um papel de heroina. Sua histéria
sempre ficava em segundo plano em relagc&o a histéria do homem protagonista da trama,
sem o homem a personagem feminina simplesmente nao existia.

A primeira produgcdo que contava com uma protagonista feminina forte foi O Martirio
de Joana D’Arc (1928), uma producgéao francesa que contava a histéria dos ultimos momentos
de Joana D’arc, desde o momento em que ela foi presa e condenada, até sua execugcdo em
praca publica. Entretanto, apesar de hoje ser considerado um dos filmes mais importantes do
cinema, o enfoque em personagens femininas fortes ndo foi adiante. Em 1934 foi instaurado
0 Cdodigo de Hays (o Codigo de Producdo de Cinema) que estabeleceu diversas regras
gue censuraram as producdes cinematograficas que apresentavam qualquer tentativa de
guebrar os padrdes.

Nessa época, no entanto, os Walt Disney Studios estavam comecando sua ascengao
e animacbes como a Branca de Neve e os Sete Andes (1937) ganhavam fama e prestigio,
0 que desencadeou em outro esteredtipo feminino: o da princesa. Enquanto os estudios
Disney ascenderam cada vez mais e producfes com protagonistas princesas passaram
a ser cada vez mais comuns, as meninas cresciam acreditando que na figura do principe
encantado e que para conquista-lo, elas precisavam se comportar exatamente como as
princesas da tela.

Paralelamente a isso, nas décadas de 40 e 50 o género film noir emergia. O noir é
uma vertente dos filmes policiais que apresenta muito suspense, jogos de luz e sombras,
personagens densos e enigmaticos e, principalmente, as mulheres fatais. Apesar de nao
serem exatamente protagonistas, as “femme fatale” sdo uma parte crucial desse género ja
que elas sao o elemento principal que rege os filmes noir. A mulher fatal, astuta e misteriosa,
com uma sensualidade exuberante, se tornou mais um estere6tipo e ascendeu mais uma
guestdo na representatividade feminina no cinema: a hiperssexualizagao.

Na década de 60, com o avanco da segunda onda feminista e o enfraquecimento do
codigo Hays, um movimento com o objetivo de aumentar a igualdade de género comegou
a se fortalecer nos Estados Unidos. Resistir a opressdo da sexualidade feminina era um
dos objetivos principais desse movimento, entdo alguns filmes produzidos nessa época
foram feitos por mulheres e tinham como foco essa temética. Um destaque dessa época €
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Wanda (1970), um filme independente, dirigido, produzido e estrelado por Barbara Loden. O
filme conta a histéria de uma mulher recém-divorciada, suas dificuldades na busca por uma
vida melhor e suas crises existenciais, abordando essa tematica de uma maneira que era
praticamente uma raridade na época.

No entanto, durante décadas e mais décadas o publico precisou assistir 0s mesmos
esteredtipos sendo reproduzidos incontaveis vezes, em suas mais variadas versées, mas
sempre os mesmos. Na década de 80, popularizou-se a giria “chick flicks”, que foi utilizada
para denominar, muitas vezes de forma pejorativa, o género dos filmes, em sua maioria
que tratavam-se de romance e relacionamento e que tinham como publico-alvo a
audiénciafeminina. Esses filmes foram essenciais para perpetuar uma imagem ingénua as
mulheres,uma versao reciclada do esteredtipo da princesa.

As representagfes da mulher em filmes e em midias imagéticas de uma maneira
geral sao artificios que as midias utilizam para seguirem reforcando um papel ficticio e
manipulado do que a mulher deve ser dentro da sociedade.

Essa dinamica de estereotipacdo feminina s6 comeca a sofrer mudancas reais
apenas no final da década de 80. Com a terceira onda feminista, a qual teve inicio como
uma resposta as supostas falhas da segunda onda, mudancgas nos esteredétipos e retratos
da midia em suas tentativas de definir as mulheres passaram a ser vista como
necessariaso que deu inicio a uma onda de filmes com personagens femininas fortes e
caracteristicas reais, que atacavam os padrfes convencionais da sociedade e serviram
para reescrever 0s papéis tradicionais de género.

Uma pesquisa! da The New York Academy, publicada em 2012 mostra que quando
existem mais mulheres trabalhando atrds das cameras o nimero de personagens mulheres
cresce 10,6% quando uma mulher dirige o filme, e 8,7% quando a roteirista € mulher.
Mostrando, dessa maneira, que quando a mulher é representada de sua prépria 6tica, sua
contribuicdo como agente ativa em cena e possivel produtora de significado, é diferente.

No entanto, Alison Bechdel, uma cartunista norte-americana, em 1985, criou o
quadrinho “Dykes to Watch Out For ”, em uma tira chamada “A Regra”, onde uma das
personagens surge com um questionamento sobre a presenca e participagéo de mulheres
no cinema. O quadrinho causou tal comog¢éo no publico, que acabou por se tornar um
projeto, que atualmente conta com a participagdo publica para classificagdo dos filmes entre
aprovados/reprovados no teste. Até entdo cerca de 9 mil filmes ja fazem parte da “Bechdel
List”. Para o filme entrar ou ndo para a lista, ele precisa passar por 3 requisitos, que sao:

1) O filme precisa ter duas mulheres com nomes, e que tenham falas;
2) Essas mulheres precisam conversar entre si;

3) Essa conversa nédo pode ser sobre um homem.

1 Pesquisa disponivel em: https://www.nyfa.edu/film-school-blog/gender-inequality-in-film/
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Figura 1-Tirinha de Alison Bechdel
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Muitos filmes ndo entram nessa lista, 0 que mostra ainda uma disparidade muito
grande da mulher como protagonista no cinema em relacdo ao homem. E dentro deste
questionamento sobre o papel ficcional dessas mulheres em cena, mesmo quando 0s
filmes passam no teste, existem ainda alguns limites sobre até que ponto homens e

mulheres sdo representados de maneira

em 2008, em um artigo? publicado em seu blog pessoal, o diretor Charles Stross analisou
os filmes estadunidenses de maior bilheteria através do teste de Bechdel, e percebeu que
se estendéssemos o terceiro topico para “conversas sobre homens, filhos e casamento”,
mais da metade dos filmes quem de inicio pareciam passar no teste, na verdade falharam.

igualitaria nessas obras; Um exemplo é que

Ou seja: a representacdo feminina ndo conseguiu fugir do esteredtipo.

A década atual é caracterizada por ansiedades de seguranca em grande escala,
uma cultura socialmente conservadora de recuo do liberalismo e uma forte reaccdo
anti-feminista. Os nossos meios de comunicagcdo populares, longe de serem
os bastides dos valores liberais® que os conservadores dizem que sdo, sdo na
verdade baluartes da cultura popular, amplificando, reforcando e refletindo os
valores normativos da nossa cultura de volta para nés no grande ecrd. O que

eles estdo mostrando nesta década é realmente bastante perturbador se vocé

2 Disponivel em: http://www.antipope.org/charlie/blog-static/2008/07/bechdels-law.html

3 Nesse contexto, os valores liberais referem-se ao liberalismo social.
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concordar com a crenga ideoldgica feminista central de que as mulheres também
sdo pessoas reais, ndo apenas fabricas de bebés e objetos sexuais. (STROSS,
2008, p.1)

A tirinha de Bechdel foi inspirada em um ensaio de Virginia Wolf, de 1929, “A
Room of One’s Own”, onde ela cita que até mesmo quando n&o interagem com um
homem, a representacéo feminina tem fundamentag&o muito rasa. Dentro desse tépico, o
teste de Bechdel ainda falha em questdo de profundidade de analise. As mulheres em
cena nao devem ser analisadas apenas em numero, mas sim em profundidade de suas
histoérias, e relevancia dentro da trama. O teste, ainda por ser apenas quantitativo, falha
em poder passar filmes com discursos sexistas e miséginos, uma vez que nao leva em
consideracao o discurso do filme como um todo.

2.2 Aglamourizagdo das atrizes e o star system

A industria do entretenimento tem um papel extremamente importante na economia
norte-americana, uma vez que ela representa a segunda maior fonte de renda do pais,
perdendo apenas para o setor de tecnhologia aeroespacial. Essa hegemonia se fortaleceu
em meados dos anos 20, enquanto Hollywood se estabelecia como a capital da indastria
cinematografica norte-americana e, de certa forma, do mundo. Com as significativas mu
dancas que o final do século XIX e inicio do século XX representaram em todos 0s
ambitos da sociedade, os hébitos de consumo batalhavam espaco com as normas e
tradicoes.

A reflex8o sobre as mudancas econbmicas e culturais que ocorreram nos EUA
abre-nos a possibilidade de pensar sobre uma verdadeira revolugdo moral, que
influenciou, entre outras coisas, a configuragdo de novos comportamentos e valores. Essas
mudancas vieram acompanhadas de transformacdes nos lares norte-americanos, na
ocupagdo e na configuracdo do espaco publico e privado, especialmente para as
mulheres. Por um lado, suas relagbes com a esfera publica eram marcadas por excluséo
e separagdo, onde o espago privado e da familia eram identificados com o dominio de
uma feminilidade idealizada, definida pela domesticidade, pela maternidade, pureza e
tutela da moralidade. Nesse sentido, o cinema hollywoodiano contribuiu para configurar o
expressivo e tenso quadro de mudancas vivenciadas pela populacdo das cidades; ele
oferecia as mulheres e a outros grupos marginalizados como imigrantes, 0s operarios e as
classes mais baixas, um espaco de mediacdo e de negociacdo de valores, discursos e
comportamentos que ndo dizia respeito simplesmente ao espaco fisico mas implicava,
fundamentalmente, o espaco espectral que se formava sobre a tela e as dindmicas
transacdes entre eles.

Richard Dyer (1998) é um académico inglés que baseou seus estudos no exame

historico, ideoldgico e estético das estrelas de cinema, considerando o jeito que 0s tedricos
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entendem a figura da celebridade dentro e fora das telas. Segundo ele, a constante e
substancial exposi¢do das estrelas de cinema na midia, criava uma multiplicidade de
significados e afetos, envolvendo a combinacao de caracteristicas contraditdrias, como
aquelas consideradas extraordinarias — beleza, glamour, forca, habilidade e sucesso — e
ascomuns — casamento, familia, problemas pessoais. Se por um lado, as imagens das
estrelas estabelecem o glamouroso e o inatingivel, por outro, fora das telas, a publicizacao
de suas vidas privadas, veiculadas nas revistas, facilitava o processo de identificagdo com o
publico. A Era de Ouro de Hollywood dialoga diretamente com a fragilidade emocional e
financeira da nacdo, momento exato em que 0 cinema passa a ser visto como um espaco
de entretenimento dentro da sociedade, isto €, uma via de escape para os problemas que
estavam sendo enfrentados; nessa época, o star system encontrou um terreno fértil para
prosperar. O intitulado “star system” nada mais € do que o sistema que cria, promove e
explora estrelas de Hollywood a partir de contratos entre os estudios e os atores e atrizes
durante as décadas de 1920 até 1960. Esse sistema transformava a figura da celebridade
em um espectro, uma divindade, através da glamourizacao e da folclorificacdo da sua
imagem, envolvendo uma enorme estrutura de producéo, circulacdo e recepcao destas
imagens. A pessoa, um jovem promissor, passava por um processo de mercantilizacdo
para integralmente criar uma nova pessoa, com base em um novo home, uma biografia
ficcional e uma imagem cuidada que, apés campanhas de promocao eficazes, os tornavam
idolos. No sistema uma estrela era cuidadosa e friamente trabalhada, levantada e construida
muitas vezes do nada. Eram contratados génios da maquiagem, cabeleireiros, estilistas
e até mesmo cirurgidées. Também havia treinadores para tudo: para o jeito de falar, o jeito
de andar, o jeito de sentar, o jeito de dancar; tudo era meticulosamente calculado até nos

detalhes mais banais. E esse sistema prosperava quando se estabelecia a ambiguidade
entre o inatingivel e o extremamente préximo.
As revistas, chamadas de fan magazines, funcionavam como um elo entre a fa e a

celebridade, eram o canal que ligava a cidadezinha do interior a Hollywood. O conjunto de
personagens criados pelo star system reforcava e compartilhava valores e comportamentos,
considerando que, ainda de acordo com Dyer, as histérias das celebridades nos ajudam a
dar sentido para as nossas proprias identidades, ndo apenas nos dizendo como devemos
parecer, sentir, pensar ou agir, mas através de um processo social de negociagéao.

Entdo, o cinema criou o papel da estrela. Dyer (1998) argumenta que o estrelato ndo
é algo inerente as pessoas, mas é construido pela midia e pela sociedade. As estrelas sao
fabricadas por meio de varios mecanismos, como publicidade, gerenciamento de imagem
e recepcgao do publico, além de examinar 0os aspectos visuais e simbdlicos das estrelas,
concentrando-se em como suas imagens sao criadas e perpetuadas por meio de fotografias,
fotos de filmes e outras midias visuais. Ele discute como essas imagens moldam nossas

percepcdes das estrelas.
Os atores e, principalmente, atrizes assumiram uma funcdo na vida das pessoas na
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gual eles ndo apenas interpretavam um personagem. Quando as cameras eram desligadas,
a fronteira entre a ficcdo e a realidade era diluida. O publico passava a contar com que
0s atores e atrizes apresentassem as caracteristicas idealizadas e semelhantes as dos
personagens e a espelhar-se em seus comportamentos e valores. Os atores e atrizes agora
eram produtos modelados e preparados pelo star system. Assim, tanto a vida publica das
estrelas quanto a privada tornaram-se modelos publicitarios. Nao s6 uma imagem ¢é vendida,
mas também tudo que vem vinculado a ela: visual e comportamental.

Greta Garbo foi uma das maiores estrelas da chamada “era de ouro” de Hollywood. A
atriz nascida na Suécia e naturalizada norte-americana, foi uma das figuras mais emblema-
ticas do star system, além de uma das atrizes mais fotografadas do mundo. Greta recebeu
trés indicacBes ao Oscar e estampava as paginas das revistas nas décadas de 20 e 30. O
figurino da atriz ditava a moda e ensinava a leitora a ser glamorosa; a linha entre Greta e
suas personagens era cada vez mais ténue quando a narrativa que era constantemente
promovida anulava a distancia existente entre ambas.

No entanto, apesar de ser uma das celebridades mais famosas de sua época, Greta
Garbo odiava os holofotes; ela mal dava entrevistas, ndo dava autografos e nem respondia
as cartas dos admiradores, além de evitar quase todas as funcdes publicitarias que sua
posicao requeria, 0 que a rendeu o apelido de “A Esfinge Sueca”. A atriz foi emblematica em
seus papéis e ao se recusar a fazer parte do show publicitario que o star system promovia;
a frase lendaria imortalizada como sendo “o basta” de Garbo para a vida do estrelato “/
want to be alone” foi dita por sua personagem no filme Grande Hotel (1932) e logo depois a
estrela desapareceu das telas do cinema.

2.3 O arquétipo femme fatale no cinema

A figura da femme fatale tem uma origem muito anterior a histéria do cinema. O
arquétipo da mulher fatal esta presente no imaginario popular ha mais de 3.000 anos; desde
0s tempos biblicos, passando por lendas e relatos mitolégicos, depois por meio da literatura.
O homem sempre exerceu o poder de criar arquétipos de feminilidade conforme seus
desejos e de seus temores mais secretos, perpetuando papéis femininos que historicamente
se encaixam em uma dualidade frequente da cultura ocidental: os modelos a serem seguidos
(a mulher recatada, do lar, a mde, a esposa, a mog¢a inocente) e as figuras a condenar (a
prostituta, a bruxa, a mulher fatal).

Apontadas como “criaturas” que ameacam a virilidade masculina, desde o Antigo
Testamento Biblico as mulheres fatais sdo apresentadas como figuras perigosas, sedutoras
e capazes de levar qualquer homem a perdi¢cdo. Jezebel, Dalila, Salomé e até mesmo
Eva sado alguns exemplos de mulheres em tramas biblicas que promoveram o declinio de
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homens usando a sua astucia. Ainda temos Circe e Medeia na mitologia grega e Carman na
mitologia celta e o que todas essas mulheres compartiham é que séo todas dominadoras,
manipuladoras, inescrupulosas, sedutoras e cruéis.

Eva é o estereotipo da femme fatale: tenta Adao a participar num ato divinamente
proibido a fim de obter conhecimento ilicito atraindo-o, assim, para a morte e, com ele, o
resto da humanidade - Pecado primordial, enquanto Circe é possivelmente uma das
femmefatales mais simbdlicas da mitologia grega. Ela € uma feiticeira. Casou-se com o rei
dos sarmatas e depois de té-lo envenenado e assassinado, substitui-o no trono. Era muito
cruel com os seus suditos e depois de ser banida do reino, isolou-se na ilha de Eana,
onde viviarodeada de animais 0s quais que, na realidade, eram as suas vitimas. Circe
transformava os homens em animais e era associada ao falcdo, pois, tal como eles, ela
rodeava as suasvitimas para depois os enfeiticar.

Com o advento do cinema, o arquétipo da femme fatale encontrou um novo ambito
para se estabelecer, embora ndo tenha comecado em Hollywood. Enquanto a moral puritana
ainda tomava conta dos estudios estadunidenses, as primeiras personagens fatais surgiram
na Europa: em 1910, o cinema dinamarqués introduziu a figura das vamps cuja “seducéo é
perversa e sua frieza deslumbra e escraviza o espectador”, simultaneamente ao cinema
italiano que apresentava a diva latina, herdeira do mito mediterrdneo da prostituta odalisca,
dominadora e lasciva.

S6 depois do grande sucesso no cinema nordico que a femme fatale chegou em
Hollywood, claramente influenciada pelo contexto histérico do durante a guerra e conse-
quente pdés-guerra, no qual a revolucdo de costumes mudou as relacbes de género e
identidade. A representacdo da femme fatale transgressiva coincidiu com a forca de tra-
balho feminina durante a guerra e a independéncia social e econdmica que as mulheres
alcancaram, sendo que a femme fatale reflete profundamente as mudancas nos papéis
das mulheres desse periodo. Para a sociedade americana, a guerra trouxe mudancas
gue ameagavam a integridade dos valores e padrfes convencionais familiares, tema que
também tem grande significancia no film noir. A nova mulher americana é acusada de uma
distor¢do de valores, préaticas familiares irregulares, promiscuidade, falta de respeito pelo
homem e, principalmente, por uma rejeicdo dos papéis tradicionais femininos. Tudo isto se
reflete no film noir através da figura da femme fatale.

O arquétipo da mulher fatal chegou a Hollywood encontrando um ambiente propicio
para se desenvolver e triunfar gracas sobretudo a um fendmeno que crescia cada vez mais:
0 culto ao star system. A adoracdo das estrelas facilitou e até incentivou que diferentes
arquétipos que estereotipam a figura feminina prosperassem.

Ao longo da historia do cinema, diversos arquétipos femininos foram estabelecidos
no centro do sistema de producéo ficcional. Alguns ganham projecdo ampla, mas depois
desaparecem. Outros surgem com variagfes dramaticas, mas estrutura narrativa similar.
E o caso da femme fatale que acompanha o cinema ha décadas sofrendo mudancas e
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pequenos ajustes, mas que sempre esteve presente em diversas narrativas. Esta nova
imagem da mulher no film noir € marcada pela ascensédo de uma sexualidade sem remorso.
Ela € uma mulher calculista, manipuladora, cruel, e usa a sua atracdo e poder sexual para
conseguir atingir os seus objetivos, que se relacionam com a sua ganancia e luxdria. E um
tipo de mulher mais forte e subversiva, procurando liberdade, dinheiro e o prazer. E decidida
e sabe o que quer, ndo se importando com o que tem de fazer para consegui-lo. A femme
fatale consegue enfeiticar os homens com a sua sexualidade, para depois os manipular e
controlar.

Esta sua atitude também esta ligada a ruptura da familia, caracteristica  do film
noir, uma vez que as normas e relacgdes familiares tradicionais sdo destruidas, em grande
parte pela femme fatale, que se recusa a aceitar as restricdes socioculturais as quais se
deve submeter. A femme fatale ndo sucumbe ao papel de esposa e mée que a sociedade
Ihe atribui. Muitas vezes ela recorre ao assassinato como uma forma de se libertar da
relacdo que se tornou insuportavel com um homem, usualmente o marido, que a vé como
propriedade sua e a trata como um objeto. Por outro lado, a sua ambicdo e ganancia
também podem ser vistas como uma forma de se libertar das restricbes existentes, uma
vez gque vé o dinheiro como um meio para atingir a independéncia do sistema patriarcal.

Sao inumeras as mulheres icnicas que representaram ou representam o arquétipo
da femme fatale, no entanto, aqui estao reunidas algumas que marcaram suas épocas:

24



Figura2 - ThedaBara

Cledpatra, 1917

No inicio do cinema, nos tempos do cinema mudo, Theda Bara era uma das atrizes
mais populares do mundo. Com um visual caracteristico e particular ela era apresentada ao
publico com um ar misterioso e “exoético”. Os jornais diziam que ela havia nascido no Egito,
e era filha de uma atriz francesa com um escultor italiano. Diziam também que ela cresceu
no deserto do Saara, brincando diante da Esfinge, e que posteriormente ela mudou-se
para a Franca onde estudou teatro. A atriz era chamada de “A Serpente do Nilo” e Theda
Bara era um anagrama das palavras Arab Death (morte arabe, em inglés). Toda biografia
fantasiosa foi criada pelos publicitarios da Fox para promover a carreira de sua contratada,
coisa que era muito comum a época do star system: as produtoras fabricavam quase que
um personagem para vender ao publico como se fosse real.

Theda Bara sintetiza o exotismo ligado a imagem de femme fatale. A sua aparéncia
irradiava a mesma combinacdo de ameacga e fascinio que caracterizou as femmes fatales
da histéria e da literatura francesa no final do século. Apresentavam-na em escassos trajes,
muitas vezes ao lado, ou em cima, dos ossos da sua mais recente “vitima”. Foi considerada
a primeira vamp do mundo, um apelido que se tornaria parte da linguagem dentro de uma
década. Embora ela ndo possuisse poderes sobrenaturais, a sua capacidade de atrair os
homens para cooperarem com a sua propria vontade de destrui¢do, foi igualmente letal.
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A atriz foi uma das primeiras a assumir as funcdes de mulheres fatais literarias
e histéricas como: Carmen, Camille, Salomé, Madame Du Barry e CleOpatra.Temos, no
entanto, o filme de estreia A Fool There Was (1915) que ela descreveu, nas suas proprias
palavras , “uma casa mortuaria de esperangas mortas de homens e ambi¢gdes murchas.
Este meu vampiro possui, apenas, uma qualidade - coragem”. Cabelos negros, pele palida
e olhos pintados sombriamente, Bara € um retrato da crueldade, visto pela primeira vez.
Cada cena sublinha o seu status como mulher fatal.

Figura3 —Greta Garbo

Inspiration,1931.

Greta Garbo era uma atriz sueca que chegou aos Estados Unidos na década de
1920, especificamente para interpretar o papel de vamp. No entanto, Garbo foi capaz de
elevar esse arquétipo ao nivel de uma deusa. Nos seus filmes, ela era a sarcedotisa do
amor. Hollywood capitalizou a sua sensualidade e produziu um outro estereétipo: a
femmefatale como uma deusa, uma entidade irresistivel para os homens. Em Terra de
Todos (1926), Garbo aparece caracterizada uma deusa do amor em que, com apenas 0
seu olhar e forma de agir, seduz os homens e os leva a lutar pelo seu amor e atencédo
enquanto que, para ela, ndo passa de mera diverséo e fonte de adrenalina.

A imagem de Greta Garbo foi construida como uma figura exadtica e sofisticada,
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uma mulher conquistadora e hipnotizante. Em apenas um ano, ja era a maior estrela do
estudio que tinha as maiores estrelas do cinema. Mais do que pela sua beleza, Garbo
era conhecida como uma grande atriz, mas ela possuia exigéncias que incluiam proibir a
entrada de pessoas no set a falar com ela, a recusa de dar autografos e ela se mantinha o
mais longe dos holofotes, dentro do possivel. Ela tinha um sotaque forte que aumentava

sua personalidade. A sua atitude alimentou o apelido de “Esfinge Sueca” e a sua imagem
de uma mulher misteriosa.

Figura 4 —Marlene Dietrich

O Expresso de Shanghai, 1932

Nascida da Alemanha, em 1901, Marlene Dietrich comegou a atuar aos 20 anos,
foi levada a Hollywood, se naturalizou estadunidense e assinou com o estudio ‘Paramount’
gue prometeu torna-la uma grande estrela, e assim aconteceu: Dietrich é uma das grandes
estrelas da “Era de Ouro” de Hollywood. O anjo azul (1930) foi seu primeiro grande sucesso
e pelo qual se tornou mundialmente conhecida. Lola, sua personagem, era uma cantora de
cabaré que foi a responsavel por levar a vida de um professor a ruina.

Marlene Dietrich também é conhecida por ser revolucionaria: foi a primeira mulher a
usar um smoking nos cinemas, roupas que eram exclusivamente masculinas, protagonizou o
primeiro beijo entre duas mulheres da historia do cinema norte-americano e era abertamente
opositora ao regime nazista em meio a Segunda Guerra Mundial, abdicando, inclusive, da
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sua cidadania alema.

Figura 5 —Bette Davis

Jezebel, 1938.

Bette Davis é potencialmente a maior atriz americana de todos os tempos; 0s
livros estdo repletos de suas faganhas cinematograficas (ela apareceu em mais de 100)
e outras realizagdes profissionais. Ela foi a primeira atriz a alcangar dez indicagdes ao
Oscar e ganhou o prémio de Melhor Atriz duas vezes. Em 1999, o American Film Institute
a classificou como a segunda maior estrela feminina de todos os tempos (ela ficou atras
apenas de Katharine Hepburn). Ela também foi a primeira mulher a receber o prémio
Lifetime Achievement da mesma organizagao.

Davis ficou conhecida por sua intensidade e perfeccionismo e ao longo do tempo
colecionou diversas marcas registradas como o cigarro e sua sinceridade brutal, o que
aproximava a atriz cada vez mais do arquétipo femme fatale. Ela encenou constantemente
femme fatales durante a sua carreira e é possivelmente a estrela do noir mais reconhecivel

de todas.

2.3.1 Anarrativa filmica
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O termo noir (do francés: negro), surgiu com os criticos franceses e foi designado
aos filmes policiais norte-americanos da década de 1940, e que foram exibidos no Pés-22
Guerra na Franca. Isto é, nao nasceu como género, foi posteriormente considerado como
tal. Nao ha, na verdade, consenso sobre o que pode ser considerado como Cinema noir :
pode ser um género, um estilo, uma atmosfera, ou uma aparéncia.

A base do film noir € “0 mundo é um lugar perigoso”. O mundo noir é
especialmente perigoso para o protagonista que se deixa enganar pela femme fatale.
Normalmente, ele € um homem comum que é sexualmente seduzido e aliciado. Fica
obcecado com a mulher fatal e ela, fria e sem sentimentos, controla-o e manipula-o em
direcé@o ao crime. A partir dai o protagonista vé a sua vida desmoronar-se, é condenado e,
por vezes, fica mesmo psicologicamente desestabilizado. Além disso, outros elementos
sao fundamentais para definir o estilo noir, como a ambiguidade moral das personagens, o
anti herdéi, a mulher manipuladora e fatal, o tema da violéncia, a complexidade
contraditéria das situacdes, a atmosfera de pesadelo e o crime.

O crime é o tema principal, ou seja, é a forca que conduz a desordem, fruto de um
individualismo psiquico e da dificuldade em participar do corpo social. Isto é, mediante as
angustias do pdés-guerra, forma-se um ambiente claustrofébico e fatalista, cuja transgressao
do individuo s6 ndo chega a assumir a totalidade de sua personalidade devido a natureza
ambigua que permeia toda a narrativa. A conjectura apresentava um cenario politico
fragilizado, remanescente da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e diretamente ligado a
Segunda Guerra Mundial (1939-1945), além de uma bagunca financeira gerada pela quebra
da bolsa de Nova York, em 1929, o que ocasionou a Grande Depressao, periodo marcado
pelos altos indices de desemprego, pela diminuicdo da producédo industrial e pela escassez
de alimentos. O sentimento de descrenca e insatisfacdo, como consequéncia, se
amplificouna populacao e respingou has producdes artisticas.

O clima de cinismo, dado pelos anti-heréis, desenvolveu-se na aura de descontenta-
mento do Pos-Guerra. Em relagéo as influéncias que o cinema noir recebeu, no que diz
respeito a prépria arte cinematogréfica, a mais notéria foi a do expressionismo aleméo dos
anos 1920. Existem diversos pontos em comum entre esses dois estilos de filmes: tanto
No noir como no expressionismo, a atmosfera de pessimismo faz-se presente. Segundo a
pesquisadora Claudia Valladdo de Mattos:

O expressionismo, tendéncia artistica afirmada com particular vigor na Alemanha
nas primeiras décadas do século XX, visava ndo mais reproduzir a impressao
causada pelo mundo exterior no artista, mas expressar as emocoes intimas do
proprio artista no contato com as coisas da natureza. Diziam os expressionistas
que era preciso ir ao fundo das coisas, libertar a “expressao mais expressiva” dos
fatos e dos objetos por meio da abstracdo, da deformacédo, da estilizacdo e do
simbolismo. (MATTOS, 2001, p. 29)

A visualidade em preto e branco, com contrastes de luz e sombra bem definidos,
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presentes no noir, também tem sua influéncia no cinema expressionista. Assim como nos
filmes expressionistas, os filmes noir também sdo em preto e branco, mesmo que na
década de 1940 ja existissem filmes coloridos. O jogo de luz e sombras ajudam a dar o tom
caracteristico do noir.

A femme fatale aparece como uma figura sedutora e ardilosa. Ela usa o seu corpo
como uma arma destrutiva, aproveitando-se do protagonista e levando-o a destruicdo moral,
ao sofrimento e a puni¢cido. “Estas mulheres nao podem suportar perder, e 0s homens
que caem em seu abrago devorador e aniquilador devem ser dignos de pena.” (Hirsch,
1981:155).

O modo como a femme fatale exerce controle sobre os homens mostra uma in-
versdo de géneros, frequente no film noir. A relagdo estabelecida molda-se nos padrdes
de dominio/submisséo. Existe um dominio pela sua parte e uma submissao por parte do
protagonista. A femme fatale € uma “devoradora de homens” e esta inverséo de géneros
€ notada, também nas caracteristicas masculinas que a femme fatale apresenta muitas
vezes e 0 acesso a elementos considerados masculinos, tais como as armas, cigarros e
bebidas..

A femme fatale surge para contrariar a ideologia sexual convencional, e o film noir
foca grande parte do sentimento de ansiedade nos excessos da sexualidade feminina. Ha
uma visdo negativa da sexualidade feminina que se relaciona diretamente com o novo lugar
da mulher na sociedade americana; a representacdo de género da figura da femme fatale
coincide com as mudancas nos papéis de género na sociedade no periodo de guerra e
pés-guerra dos EUA.

A contradicdo entre o perigo da femme fatale e o fascinio por ela sao reflexos da

propria identidade masculina. A respeito disso, Foster Hirsch escreve:

A incoeréncia que marca os objetivos e motivagcdes da femme fatale surge dos
desejos conflitantes que o heroi projeta sobre ela. Nessas narrativas, a mulher
sexuada se torna um dos principais veiculos para a autodefinicdo do her6i
(HIRSCH, 1981.p .63)

A femme fatale, refletindo as ansiedades masculinas, também revela a prépria
sexualidade do homem, que deve ser reprimida e controlada de forma a ndo o destruir.
Embora, por vezes, o herdi seja destruido porque ndo consegue resistir a mulher e
controlaro seu desejo sexual, os filmes tentam restaurar a ordem através da exposi¢céo
e depois da destruicdo dessa mulher. O film noir destaca, entdo, a sexualizacdo das
relagbes para depois as poder reprimir. No final, a mulher que desafia o0 sistema e as
normas patriarcais € punida, castigada; sua tentativa de independéncia tem que ser
extinguida para que a ordem patriarcal permaneca estavel.

Tanto os heréis masculinos como as femme fatales sdo castigados, por transgredirem
as regras morais. A retribuicdo moral dos filmes deve ser “o crime ndo compensa”, devido
as restricdes do Production Code. No entanto, o arquétipo da femme fatale ganhou cada
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vez mais popularidade e as mulheres fortes, poderosas e sexuais ficavam na lembranca do
espectador. O que retemos da femme fatale € a sua for¢a, o seu perigo e, acima de tudo, a
sua sexualidade, e a maneira como desafia a autoridade patriarcal, e ndo o seu final tragico,
punidor e, a cima de tudo, misdgino.

A misoginia pode ser facilmente destacada no cinema noir. Pode ser considerada
até mesmo uma caracteristica desses filmes, ja que o tratamento recebido as mulheres é
sempre 0 mesmo: punida e responsabilizada pelo infortinio do protagonista.

Slavoj Zizek (2009), o fildsofo e critico cultural esloveno, abordou o tema das “femme
fatales” no cinema noir e neo-noir em varias de suas obras. O autor é conhecido por sua
abordagem lacaniana e marxista da cultura popular e do cinema, e suas interpretacfes
muitas vezes se concentram em aspectos psicanaliticos e politicos dos filmes. Zizek (2009)
estabelece uma fronteira para diferenciar a punicdo da femme fatale do noir classico em
oposicao a do neo-naoir.

O neo-noir € um subgénero do film noir que se utiliza de grande parte dos elementos
da filmografia noir mas com o acréscimo de temas, conteudos, estilos, elementos visuais ou
meios ausentes nos primeiros filmes noir, e por ser mais recente apresenta uma visdo um
pouco mais moderna sobre a sociedade e, principalmente, sobre as mulheres. Enquanto
no noir classico a femme fatale é punida explicitamente, sendo destruida por ameacar
0 poder masculino, o neo-noir dos anos 1980 e 1990 permite de modo explicito que ela
chegue ao triunfo, enquanto é o homem quem é reduzido a quase nada, podendo até
morrer. Entretanto, o autor defende que, no noir classico, ainda que ocorra a destruicao
ou domesticacao da femme fatale, a sua imagem sobrevive a destruicdo fisica, como um
elemento que efetivamente domina a cena.

2.3.2 Avilania na narrativa filmica

No real sentido da palavra, “vilao” significa residente de uma vila. Durante a Idade
Média e o feudalismo, esse termo era usado para referir-se a nao-nobres, camponeses
que serviam ao senhor feudal, mas que possuiam um pouco mais de privilégios do que um
simples servo. Os vilées ndo necessariamente residiam na propriedade do senhor feudal
e tinham menos deveres, também néo precisavam fixar-se as terras; eram homens livres
que poderiam, inclusive, mudar para outro feudo. Nao se sabe ao certo quando o termo
ganhou esse tom pejorativo, mas os vilées ndo eram bem vistos pelo restante da populacéo
feudal, afinal eles se distanciavam dos outros servos, tendo inclusive a possibilidade de
ascender socialmente enquanto ndo eram eles que realmente faziam o trabalho pesado.
Essa classe de agricultores também foi demonizada pela nova burguesia aristocratica entre
as metades dos séculos XVI e XVII. Portanto, o uso do termo passou a estar atrelado a
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maldade, gerado por uma competi¢cdo politica e socioeconémica. O termo “vilao” deixou de
ter uso dentro da hierarquia social, e passou a ser atrelado a valores morais. Por exemplo,
o vildo é a representacdo de uma baixa posicao social, e consequentemente, sua moral
também seria baixa.

“Vilao” também virou sinénimo de de plebeu e talvez por conta da etimologia parecida
com a palavra “vil” ganhou o significado atual.

O personagem do vildo se tornou tao popular porque o vilao acaba sendo, por muitas
vezes, um personagem que exerce fascinio e que estd muito mais préximo da dualidade
humana do que o herdi. Na verdade, é impossivel falarmos do hero6i, sem falarmos de seu
antagonista, afinal, como o bem vai existir sem a existéncia do mal?

O personagem do vildo caracteriza-se por sua oposi¢cao a virtude. A caracterizacao
do mal nas artes sdo diversas e variadas, porém o vilao é geralmente a personificacdo do
mal puro, tudo aquilo que é imoral e antiético, uma figura completamente sem escrapulos e
opressora, com uma ambicdo movida por interesses proprios. Sem a maldade do vilao, a
bondade do heréi ndo se torna possivel. Seu ethos ajuda a entender sua conduta: sua
faltade limites em funcao da razédo das paixdes e o vicio sdo frutos apenas da ma

Normalmente, a indole do individuo, da maldade pela maldade, ndo h& fatores
externos. O personagem é marcado em uma instancia psicolégica pela perversidade, pela
paranoia e pela obsessao. De uma maneira simplista e generalizada, o vildo é facilmente
identificavel como sendo simplesmente uma pessoa ma. Porém, de acordo a dramaturga
Renata Pallottini, em “Dramaturgia: a construcdo da personagem” (1989):

N&o existe nunca, nem na vida nem no teatro, 0 criminoso puro, o puro Vildo;
criar um vildo total, um monstro total é erro de mau dramaturgo (a ndo ser que
seja opgao de estilo, opcao de criagdo de personagem explicito, mas essa é outra
guestao). A existéncia de varios vetores no ser humano, a complicacédo psicoldgica,
a complexidade da alma do homem séo as justificativas e a explicagdo do conflito
interno. Ele é a concretizacdo dessa complexidade. Sua expressédo, em atos ou
palavras, € a objetivacdo da colisdo interna, ou seja, a atualizacdo (para usar a
terminologia aristotélica) de uma de suas poténcias (PALLOTTINI, 1989, p. 80).

Desta forma, todos os vildes sdo seres comuns, porém, potencialmente maus e
perigosos. No construto de vilania, para as personagens femininas, sdo inseridas nogoes
comportamentais que abarcam afetividade e sexualidades que ndo encontramos nos per-
sonagens masculinos. As mulheres quando sédo retratadas no cinema como psicopatas,
geralmente sdo extremamente manipuladoras que usam a sexualidade como arma e quase
sempre sao obcecadas por um homem.

Como dito anteriormente, alguns ideais pré-estabelecidos do cinema classico come-
¢aram a sofrer mudancgas no pés-guerra. Inclusive a imagem da mulher. Ela passou a ser
cada vez mais representada como uma figura mais esperta e ambiciosa que pode ir atras
de seus objetivos sem se importar necessariamente com o preco a pagar; a mulher ndo era
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s6 sentimental, mas também denota inteligéncia e fantasias que até entdo eram qualidades
reservadas apenas para os homens. E deste estilo, 0 mais famoso estere6tipo de todos
talvez seja o da femme Fatale.

2.3.3 Os elementos ndo-verbais na figurativizacdo das vilas

No inicio do século XX, a moda e o cinema encontram-se em diferentes momentos
historicos. Se, por um lado, a moda era um pedestal de classe alta, como foi em toda a
sua existéncia, o cinema, por outro, era novo e experimental. E € no decorrer do século
gue ambas as areas se vao unindo de mdltiplas formas. Se a moda num patamar geral
€ um instrumento de expressédo de identidade, a moda no cinema nao seria diferente: o
figurino no audiovisual exerce um grande poder no convencimento da narrativa. E através
da vestimenta e da caracterizacdo que podemos observar varios aspectos das
personagens que muitas vezes nao precisam ser ditos em voz alta para serem
identificados; a partir do vestuario somos capazes de detectar a posicdo social e
econbmica de um personagem, assim como aspectos da sua personalidade e,
principalmente, identificar o espaco e o tempo em que a histéria se desenvolve.

Assim, o figurino performa vivéncias, experiéncias e escolhas narrativas. As
roupasna obra devem construir sentidos sobre a moda e sobre a propria histéria que esta
sendo contada. Nesse sentido, a proposta da figurativizacdo dos personagens é
convencer o publico a partir da articulacdo de elementos ndo-verbais que compdem a
narrativa central.
A dimensdo simbdlica que atinge o guarda-roupa, atinge outros aspectos estéticos
da obra, como cenarios, maquiagem, iluminacao e outras escolhas de produgcdo, como
forma de criar atmosferas especificas de acordo com a inten¢cdo de cada cena. Em um
momento de tensdo, por exemplo, € comum identificarmos o medo e o suspense pela trilha
sonora, assim como, em uma cena de luta, encontramos significados nos planos e nas
sequéncias de montagem da obra.

A forca e o dominio da femme fatale sdo evidenciados pelo enorme poder visual que
possui. A mulher fatal ostenta uma soberania visual que faz com que, mesmo estando em
plano de fundo, atraia o foco do espectador para si.

A vampira, ou “vamp” como ficou popularizado, foi a primeira mulher perigosa do
cinema. Uma criatura que, ao invés de se alimentar de sangue, se alimentava de homens.
O romance Dréacula (1897), de Bram Stoker, inspirou o pintor Philip Burne-Jones a produzir
sua pintura mais famosa do mesmo ano The Vampire que mostra uma mulher debrucada
na beirada de uma cama, observando um homem jazendo vitimizado de sua mordida.
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Figura 6 — The Vampire de Philip Burne Jones (1887)

The Vampire de Philip Burne Jones (1887)

Rudyard Kipling, primo do pintor, escreveu o0 poema também intitulado The Vampire
para o catalogo da exposi¢do, que por sua vez inspirou uma peca de teatro, um romance e,
finalmente, em 1915, o filme A Fool There Was (1915), estrelado por Theda Bara, a primeira
mulher fatal do cinema.
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Figura7—Theda Baraem The Vampire (1919)

The Vampire (1919)

A personagem da vamp permitiu que os profissionais responsaveis pela caracteri-
zacao se arriscassem com designs cada vez mais ousados e maquiagens cada vez mais
fortes, caracteristica diretamente herdada do expressionismo alem&o. Os olhos fortemente
delineados de Bara séo a principal caracteristica do seu visual, além do vestuario exético e
caracteristico resgatado da literatura.

Além da vampira, a atriz ficou conhecida por interpretar papéis de outras femme fatale
histéricas como Cledpatra, na adaptacéo para o cinema mudo em 1917, e Salomé também
no cinema mudo em 1918. A antiguidade serviu de pretexto para uma diregcdo de arte
extravagante e para a exibicdo de figurinos exuberantes, muito inspirados no orientalismo
do estilista Paul Poiret.



Figura8— Theda Baraem Clebpatra (1917).

Cledpatra, 1917.

Na Hollywood pré-codigo (antes do Cdédigo Hays, de 1928 — 1934), as atrizes
dominavam as bilheterias e as personagens femininas eram complexas e exploravam sua
sexualidade. Viviam vidas na tela que mulheres reais s6 comecaram a experimentar na
década de 1960. Essa combinacédo de sensualidade, independéncia e diversdo as tornava
tdo fascinantes quanto modernas; e os filmes, mais ousados e livres que os feitos
décadasdepois.

Greta Garbo interpretou Diana em A Woman of Affairs (1928), o flme que deu inicio
a parceria entre a atriz e o figurinista americano Gilbert Adrian, que a partir de entéo foi o
responsével por realcar a aura de mistério, androginia e seducéo fatal de Garbo. Essa era a
principal diferenca entre Greta Garbo e as outras femme fatales da época: ela ndo precisava
ficar presa a estética que Ihes é caracteristica. Talvez o ar de mistério que a prépria atriz

36



acabou englobando na sua vida pessoal, por ser uma pessoa reservada e que odiava tudo
que envolvesse os holofotes, ajudasse suas personagens a serem tdo convincentes. Para
este filme, o estilista a vestiu com um sobretudo masculino, blusa, calga e chapéu, estilo
que a atriz fez fora das telas, o que a fez ser considerada revolucionaria na questao da
liberdade na moda feminina.

Figura 9 — Greta Garbo em Awoman of affairs (1928).

A woman of affairs, 1928.

Em Mata Hari (1931), Garbo interpreta a exética dangarina que utilizava dos seus
atributos fisicos, sua beleza e seu poder de seducéo e persuaséao se relacionar com homens
poderosos:: militares, empresarios e politicos, e receber e repassar informagdes. Como
a maioria das femme fatales da histéria, a dancarina recebeu sua punicdo: foi julgada
e condenada a pena de morte como espid. A caracterizacdo da personagem é um dos
principais atributos que compdem a sua magnitude: o figurino extravagante e a quantidade

exorbitante de acessorios sao adi¢cdes perfeitas que assistem a fatalidade da personagem.
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Figura 10 — Greta Garbo em Mata Hari (1931)

Mata Hari, 1931.

Ja depois que o Codigo entrou em vigor, diversas restricdes foram implementadas,
ndo so referentes a narrativas apresentadas nos filmes, como também em relagdo as
vestimentas das atrizes e atores. Como o mundo enfrentava os impactos da Segunda
Guerra Mundial e as casas de alta-costura europeias estavam fechadas, Hollywood passou
a ser a principal referéncia em estilo: o estilo dos anos 1940 era conservador, com saias
lapis que batiam logo abaixo dos joelhos e bainhas de cinco centimetros, que permitiam
0 reaproveitamento das roupas. Além disso, desde julho de 1934, o Cdodigo Hays havia
imposto a proibicdo de cenas sexuais, que apresentassem nudez e adultério, roupas que
denunciassem indevidamente os 6rgdos genitais femininos ou masculinos, cenas de tirar
a roupa que nado fossem essenciais para a trama, bem como qualquer tipo de exibi¢cédo
corporal, incluindo o umbigo. O Cadigo influenciou significativamente o figurino, dando lugar
a sugestdes e sutilezas, o territorio propicio ao fetichismo.

Em Gilda (1946) Rita Hayworth interpreta uma das principais personagens que
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ajudaram a marcar e a consolidar o arquétipo da femme fatale. Entre os vinte e nove looks
que compuseram o figurino da mulher fatal Gilda, destaca-se o vestido tomara que caia
preto de cetim que ela usou na icdnica cena em que retira as longas luvas de cetim, fazendo

alusdo a um striptease.

Figura 11 — Rita Hayworth em Gilda (1946)

Gilda, 1946.

O contraste entre claro e escuro € a base estética da fotografia noir classica, um
jogo de luz e sombra que, transferido para o guarda-roupa, € indicativo da duplicidade que
permeia o arquétipo da femme fatale. O preto e o branco sdo as duas cores proeminentes
no cinema noir e simbolizam, na cultura ocidental, coisas completamente opostas: enquanto
0 preto esta associado com 0 pessimismo e a morte, o branco simboliza a pureza. Porém,
quando utilizado na caracterizagcdo da femme fatale, o branco € como um mecanismo de
simbolismo inverso proposital: a contradicdo esta evidente — a0 mesmo tempo em que a
femme fatale € uma mulher devoradora de homens, perigosa, castradora e que certamente

vai levar o protagonista a ruina, ela pode aparecer vestida de branco, remetendo a inocéncia.



Figura12-Lana Turner em The Postman Always Rings Twice (1946)

The Postman Always Rings Twice, 1946.

Para além do figurino, sdo comuns alguns outros elementos visuais caracteristicos
do argquétipo, como os cigarros. Comuns nos filmes noir, os cigarros surgem nos labios
das femme fatale apontando momentos de tensédo ou evocando o erotismo a partir de seu
potencial falico, em uma época em que fumar era considerado elegante e a propaganda em
torno do fumo e do cigarro era muito forte. Os cigarros eram considerados um elemento
assinatura de Bette Davis, comum a inUmeras de suas personagens.

2.4 Teorias feministas criticas

A ideia de género esta atrelada a um conjunto de constru¢gdes sociais que estao
estabelecidos no imaginario das sociedades desde seus primérdios; ha uma concepcao de
diferenca entre homens e mulheres que se baseia diretamente no determinismo biolégico.
O eixo central da reflexdo da filésofa, ativista politica e feminista e tedrica social francesa
Simone de Beauvoir (1949) parte de uma pergunta: o que € uma mulher? Que é respondida
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da seguinte forma: ndo se nasce mulher, torna-se mulher. A partir dai se constréi o que
pode ser chamado de feminismo existencialista que dialoga com o existencialismo sartriano:
faz-se consciente da situacdo da mulher.

A mulher? E muito simples, dizem os amadores de féormulas simples: é uma
matriz, um ovério; € uma fémea, e esta palavra basta para defini-la. Na boca do
homem o epiteto “fémea” soa como um insulto; no entanto, ele ndo se envergonha
de sua animalidade, sente-se, ao contrario, orgulhoso se dele dizem: “E um
macho!” O termo “fémea” é pejorativo, ndo porque enraize a mulher na Natureza,
mas porgue a confina no seu sexo (BEAUVOIR, 1949, p.25).

“O Segundo Sexo”, escrito por Simone de Beauvoir e publicado em 1949, é uma
obra que analisa a condicdo das mulheres na sociedade e a constru¢do social do género.
Beauvoir argumenta que a categoria “mulher” é construida socialmente e ndo é uma
caracteristica inerente das mulheres. Ela aborda como as mulheres sao definidas e limitadas
por normas e expectativas sociais que moldam suas vidas desde o nascimento.

Beauvoir (1949) também explora como as mulheres foram historicamente oprimidas
em varias esferas da vida, incluindo a educacdo, a sexualidade, a maternidade e a vida
profissional. Ela argumenta que essa opressao é o resultado de estruturas sociais e culturais
gue perpetuam a desigualdade de género.

Os estudos de género surgem em oposi¢cdo a hierarquia de género, com a finalidade
de modificar o sistema em que o0 sexo, que segundo a filésofa americana Judith Butler (1990)
€ nos atribuido no momento do nascimento impondo nos induviduos um conglomerado de
expectativas e estereétipos, é utilizado para conceder privilégios ou legitimar a opressao.
Séao levados em conta 0s processos socioculturais que ao longo da histéria construiram os
conceitos de feminino e masculino. O pensamento de Butler (1990) sugere a desconstrucéo
das teorias que pensam as categorias de género de modo binario e ainda entende a ideia
de género como um ato performativo. Em outras palavras, a autora argumenta que o género
ndo é uma caracteristica fixa ou uma identidade inerente, mas sim uma série de atos
repetitivos e socialmente construidos. Butler questiona a ideia de uma identidade de género
estavel e argumenta que a identidade de género é construida por meio de performances
repetidas e normativas. A autora critica o binario de género tradicional (masculino/feminino)
e argumenta que essa divisdo ndo é natural, mas sim uma constru¢do social que marginaliza
pessoas cujas identidades de género ndo se encaixam nesse sistema binario.

Apesar de concentrarem seus estudos em décadas diferentes, tanto Simone de
Beauvoir (1949) quanto Judith Butler (1990) criticam a ideia de que o género é uma
construcéo social e ndo algo inerente ou biologicamente determinado. Ambas argumentam
que o género é moldado pelas normas e expectativas sociais e rejeitam a ideia de que as
diferencas de género sdo explicadas pela biologia. Ambas autoras criticam o binario de
género tradicional (masculino/feminino) como uma construcdo social que limita a diversidade
de identidades de género e sexualidade, ambas entendem que essa divisdo é simplista e
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excludente.

Simone de Beauvoir e Judith Butler sdo duas pensadoras feministas influentes que
compartilham algumas ideias fundamentais sobre a construgao social do género e a critica
ao binério de género. Suas obras sdo complementares e contribuiram significativamente
para os estudos de género e a teoria feminista.

24.1 Acritica cinematografica feminista de Laura Mulvey.

O artigo “Visual Pleasure and Narrative Cinema” publicado na revista Screen em
1975 é considerado um marco para os estudos feministas do cinema e um dos mais
importantes textos da area. Nele, Mulvey (1975) se apoia na psicanalise para fazer a critica
do cinema narrativo classico produzido especificamente para o olhar masculino, com foco
em especial nas obras hollywoodianas que sdo entendidas pela autora como produtos da
predominancia do olhar masculino e apresentam a imagem da mulher como um objeto
passivo do olhar. A autora busca na teoria psicanalista os fundamentos para explicar
comoa sociedade patriarcal ajuda a estruturar a forma do cinema.

Num mundo governado por um desequilibrio sexual, o prazer no olhar foi dividido
entre ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar masculino determinante projeta
sua fantasia na figura feminina, estilizada de acordo com essa fantasia. Em seu pa-
pel tradicional exibicionista, as mulheres sdo simultaneamente olhadas e exibidas,
tendo sua aparéncia codificada no sentido de emitir um impacto erético e visual
de forma a que se possa dizer que conota a sua condi¢gao de “para ser olhada”
(MULVEY, 1983, p. 444).

Mulvey (1983) denuncia o caréter fetichista e ilusério da relacdo olhar/imagem e
propde a ruptura deste tipo de relagdo a partir da construcédo de outras possibilidades de
olhar e de outras linguagens do desejo.

Enquanto curiosidade é um desejo compulsivo de ver e saber, de investigar algo
secreto, fetichismo é sustentado por uma recusa de ver, por uma recusa em aceitar
a diferenga que o corpo feminino representa para o masculino“ (MULVEY, 1996, p.
62)

O que a tedrica reflete e problematiza, ao longo de todo o Prazer Visual, é a questéo
do olhar no cinema. Para ela, o cinema cria o olhar passivo referindo-se a mulher, e o olhar
ativo atribuido ao homem. Para Mulvey (2008, p. 435) “o inconsciente da sociedade patriarcal
estruturou a forma do cinema”. A mulher representa, neste tipo de cinema considerado por
ela patriarcal, um papel exibicionista, para ser olhada e nunca para produzir significado.
Mulvey (2008) introduz o conceito de “narcisismo escopico” para descrever o prazer que 0S
homens obtém ao olhar para mulheres na tela. Esse prazer € derivado da identificacdo do
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homem com o protagonista masculino e da objetificagdo da mulher como objeto de desejo.
A autora também observa que “a figura masculina ndo pode suportar o peso da objetivacao
sexual, pois 0 homem hesita em olhar para o seu semelhante exibicionista” (MULVEY, 2003,
p. 445).

Ainda sobre o olhar no cinema classico, a autora ressalta que existem trés tipos: o
olhar da camera, sem a intervencdo da montagem (um olhar anterior ao produto final do
cinema); o olhar dos/das espectadores/as, que véem o produto final; o olhar dos atores
entre si dentro da ilusdo projetada. As convencdes da narrativa classica, ao enfatizar o
terceiro olhar e rejeitar os dois primeiros reiteram a montagem invisivel e seu objetivo na
identificacado, ja que direcionam a atencado para o enredo, para as acdes das personagens
(construidas a partir de uma visao dicotdmica das relacdes de género, que transita entre a
linguagem cinematogréafica e o imaginario de quem os assiste).

Na coletanea Fetishism and Curiosity, publicada em 1996, a autora desenvolve mais
a fundo essa teoria de fetichismo e busca dar mais profundidade a este argumento a partir
do mito de Pandora. O olhar de Pandora sobre a caixa seria o oposto do olhar masculino
sobre a imagem da mulher fetichizada do cinema. A caixa representa o espaco proibido
do universo feminino e a sexualidade feminina, enquanto o olhar de Pandora sobre a caixa
seria 0 oposto do olhar masculino. A leitura feminista que a autora faz do mito provoca
umaressignificacdo deste, que inicialmente visava a mulher como a origem dos males do
mundo.
Assim, Laura Mulvey (1996) nao apenas apresenta uma reflexao critica ao cinema
que beneficia o olhar masculino, como também apresenta alternativas para a construcao
de um contra cinema que prioriza a relacdo de equidade entre os géneros. Refletindo
teoricamente e produzindo artisticamente, a autora vai além de uma critica contra o cinema,
mas também produz filmes que incorporam este pensamento feminista contra a dominacao
patriarcal, tanto problematizado por ela. Embora, em Prazer Visual, Mulvey ndo aborde
diretamente o filme noir, essas producgdes estéo inseridas nas narrativas classicas do
cinema hollywoodiano. O tipo de olhar ao qual Mulvey se refere durante seu artigo pode
ser pensado para refletir a construcédo das personagens femininas dentro dessa gama de
filmes e as relagbes de poder a que as mulheres estdo submetidas, uma vez que a imagem
feminina, tipificada, € amplamente sexualizada nessas producdes.

242 Acritica cinematogréfica feminista de Ann Kaplan.

Assim como Laura Mulvey (1996), a autora americana Elizabeth Ann Kaplan (2002)
foca sua critica na narrativa classica do cinema hollywoodiano e suas representacfes de
género, além de também se basear na psicandlise. Em entrevista a jornalista Denise
Lopes,Kaplan explica:
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A psicanalise é crucial para se entender as diferencas sexuais e as resisténcias
da cultura patriarcal em relac@o a liberacdo da mulher e a sua participacdo total
e igual na sociedade, em todos os niveis. Pergunto como colocar o fime no
diva (eu gosto desta formulagdo) e argumento precisamente de que o modo
pelo qual a mulher é imaginada nos dramas convencionais de Hollywood emerge
do inconsciente patriarcal masculino. S8o medos e fantasias do homem sobre
a mulher que achamos nos filmes, ndo perspectivas e inquietacdes femininas.
(KAPLAN, 2002, p. 211-212)

A autora ajudou a fornecer uma nova perspectiva para a avaliagdo do cinema
classico narrativo das décadas de 1940 e 1950, abordando o olhar masculino no audiovisual
hollywoodiano e questdées como o fetichismo, a dominagdo masculina e o controle do
discurso e da sexualidade feminina. O cinema hollywoodiano € citado por ela como um
canal que reforca o sistema patriarcal, sendo a existéncia da mulher sempre dependente do
homem. Kaplan (1983) defende que h& uma hierarquia nos filmes comerciais que faz com
que o discurso do homem sempre seja mais valorizado do que o discurso da mulher.

No livro “A mulher e o cinema: Os dois lados da camera”, publicado em 1983, a
autora analisa o papel da mulher nas obras cinematogréaficas e conclui que a mulher que
se apresenta como uma ameaca ao homem deve ser punida, sofrendo consequéncias
negativas dentro da narrativa, assim se constitui uma ferramenta de reforco ao controle
do comportamento feminino; se a atitude da mulher néo for passiva, seu destino nédo sera
agradavel. O papel da mulher no audiovisual € o de prazer do olhar masculino, ndo o de
confronto.

Em resumo, a autora concentrou-se em analisar as estruturas narrativas e as re-
presentacfes femininas nos filmes, argumentando que a maioria das obras de Hollywood
retratam as mulheres como passivas, submissas ou como simples objetos de desejo
masculino. Kaplan (1983) ainda enfatiza a importancia de questionar e desafiar essas
representagfes, destacando a necessidade de narrativas que oferecam complexidade e
autenticidade as personagens femininas.

Kaplan (1983) defendeu a utilizagcdo do feminismo como uma lente critica para
analisar filmes. Ela argumentou que uma abordagem feminista ao cinema permite uma
compreensdo mais profunda das dinAmicas de poder de género presentes nas narrativas
cinematograficas e encorajou a critica de cinema a explorar como as representacdes
cinematograficas impactam a percepg¢ao publica das questdes de género e sexualidade.

Kaplan (1983) argumentou que muitos filmes classicos do canone cinematografico
tém sido analisados sob uma perspectiva masculina, e isso influenciou a forma como as
personagens femininas e suas historias sao interpretadas. Ela encorajou os estudiosos
a revisitar esses filmes com um olhar critico feminista, destacando elementos que talvez
tenham sido negligenciados anteriormente, como a resisténcia das personagens femininas
aos papéis tradicionais. A teoria da autora também abordou questdes relacionadas ao
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corpo e a sexualidade no cinema. Ela explorou como o corpo feminino € frequentemente
objetificado e explorado para o prazer visual masculino em muitos filmes. Ela argumentou
que a representacdo do corpo feminino no cinema pode ser usada como uma forma de
controle e opressao, mas também pode ser subvertida para desafiar as normas de género
e a objetificagéo.

Kaplan (1983) também defendeu a andlise intertextual e a contextualizagdo cultural
ao examinar filmes. Ela argumentou que os filmes sdo produtos de sua época e cultura, e a
critica de cinema feminista deve considerar esses contextos ao avaliar a representacdo de
género. Ela examinou como as mudancas sociais, politicas e culturais influenciam as repre-
sentacdes de género no cinema. A autora defendeu a importancia de analisar filmes dentro
de seus contextos culturais e histdricos especificos. Ela considerava essencial compreender
como as representagdes de género eram moldadas por eventos e movimentos sociais,
politicos e culturais contemporaneos. Além de ter explorado a intertextualidade, ou seja, a
relagdo entre filmes e outras formas de cultura, como literatura, arte e midia. Ela argumen-
tou que as influéncias culturais e artisticas de uma determinada época podem afetar as
representacdes de género em filmes. Kaplan (1983) também considerou o contexto politico
ao analisar filmes. Ela explorou como os movimentos sociais, como o feminismo e os direitos
civis, influenciaram a representacdo de personagens femininas e masculinas nas telas. Ela
examinou como a luta por igualdade de género afetou as narrativas cinematograficas.

243 Conjecturando as teorias

Kaplan (1983) e Mulvey (1996) questionam a narrativa tradicional do cinema, que
muitas vezes segue um padrao heteronormativo e patriarcal. Pensando nesses modos de
exibir e criar personagens, sobretudo as femininas, essas pensadoras e criticas de cinema
usam a representacdo da mulher nos filmes como objetos de seus estudos. Ambas analisam
e problematizam os esteredétipos femininos que sdo mostrados no cinema, bem como a
visdo patriarcal dominante que impera sobre essas representacfes. A psicanalise, para
elas, se torna uma fonte apropriada para discutir essas constru¢cdes de géneros, e ambas
utilizaram de conceitos psicanaliticos para defender suas teses.

Outro ponto em comum entre as duas pensadoras é trazer o foco da discussao e cri-
tica especificamente para os filmes hollywoodianos de narrativa classica e a representacéo
gue essas producdes davam aos géneros sexuais. Devido ao grande poder e predominancia
comercial desses filmes, com grandes estudios, em detrimento de outros, menos populares,
essas narrativas abrangiam um publico maior e acabavam por se tornar modelos de vida e
padrées comportamentais, influenciando uma massa de espectadores. Tanto Ann Kaplan
(1983) quanto Laura Mulvey (1996), defendem o uso do feminismo como uma lente critica
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para analisar filmes, entendendo que uma perspectiva feminista € essencial para enten-
der as dindmicas de poder de género presentes nas narrativas cinematograficas. Ambas
tedricas compartilham a preocupacédo com a representacdo de esteredtipos de género no
cinema e enfatizam a necessidade de questionar e desafiar as representacdes tradicionais
e objetificantes das mulheres no cinema, além de encorajaram a revisitagao critica de
filmes do canone cinematogréafico sob a perspectiva feminista. Elas argumentaram que
muitos filmes classicos foram analisados predominantemente a partir de uma perspectiva
masculina e que é importante explorar as implicacbes de género nas narrativas desses
filmes, porém ambas ressaltam a importancia de considerar o contexto cultural e histérico ao
analisar filmes. Tanto Kaplan (1983) quanto Mulvey (1996) examinaram como as mudangas
sociais, politicas e culturais influenciam as representacdes de género no cinema.

A principal divergéncia entre as duas tedricas esta nas teorias centrais que desen-
volveram. Laura Mulvey é mais conhecida pela teoria do “Olhar Masculino” e pela analise
das dindmicas de poder na representacdo visual das mulheres, enquanto Ann Kaplan
focou mais em estruturas narrativas, intertextualidade e andlise cultural. Mulvey (1996)
colocou uma énfase significativa na sexualidade e na objetificacdo das mulheres no cinema,
enquanto Kaplan (1983) abordou questdes de corpo e sexualidade, mas também explorou
uma variedade mais ampla de tépicos, incluindo a andlise narrativa e cultural. Enquanto
Kaplan (1983) frequentemente se concentra na representacdo das personagens femininas
nas narrativas cinematogréaficas, Mulvey (1996) examina mais amplamente as dinamicas de
poder e o papel do espectador.
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3 METODOLOGIA

Este trabalho baseia-se em uma constru¢do metodoldgica compreendida a partir de
alguns pressupostos da Andlise Filmica, a fim de oferecer abordagem critica e aprofundada
dos objetos aqui a serem anaisados. A Analise Filmica é, na presente pesquisa, feita
como exercicio pedagogico, analisando elementos diegéticos da obra de maneira subjetiva,
visando situar a obra filmica dentro do contexto histérico no qual foi produzido. A analise tem
como enfoque principal a narrativa das obras, mas também leva em consideracdo elementos
visuais como figurino, caracteriza¢do das personagens, cenario e enquadramento.

Principalmente partindo do embasamento nas teorias de E. Ann Kaplan (1995) e
Laura Muvley (1996), mas também utilizando considera¢cdes de Simone de Beauvoir (1949),
Judith Butler (1990) e recorrendo as teorias de Slavoj Zizek (2009) acerca da femme fatale, a
fim de obter resultados e respostas acerca da problematizacdo apresentada neste trabalho,
serd apresentada a andlise qualitativa/descritiva dos filmes A Dama de Xangai (1947),
Instinto Selvagem (1992) e Malévola (2014).

A analise é conduzida partindo-se de filmes de diferentes décadas que apresentam
vilas femininas que se encaixam no arquétipo da femme fatale, a fim de obter resulta-
dos acerca dessas representacdes, bem como a analise das narrativas e, a partir disso,
responder o problema de pesquisa.
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4 ANALISE FILMICA A LUZ DA TEORIA FEMINISTA

4.1 Adama de Xangai (1947)

Figura 13 — Adama de Xangai (1947)

“I told you ...
you know
nothing
about

wickedness”

Rita Onvon
HAYWORT“ WELLES

s EVERET SLOME o GLENN ANDERS - s i ORSNWELLES 8

Poster de A dama de Shanghai, 1947.

A Damade Xangai (The Lady from Shanghai) —Estados Unidos, 1947

Direcéo: Orson Welles

Roteiro: Orson Welles, Sherwood King

Elenco: Rita Hayworth, Orson Welles, Everett Sloane, Glenn Anders, Ted de Corsia,
Erskine Sanford, Gus Schilling

Duracé&o: 87 minutos

“‘Algumas pessoas conseguem sentir o cheiro do perigo. Eu n&o.” diz o protagonista
na primeira cena do filme que é narrado em primeira pessoa. A Dama de Xangai (1947) é
um longa-metragem dirigido e protagonizado por Orson Welles, que traz como protagonista



um marinheiro irlandés desempregado em Nova York, Michael O’Hara, contratado para
trabalhar no iate do marido da bela e criptica Elsa Bannister, interpretada por Rita Hayworth.
Nos primeiros planos somos apresentados a cidade enquanto escutamos a voz de
Michael narrando os acontecimentos; durante uma caminhada noturna, o protagonista cruza
com Elsa Bannister que estava passeando em uma carruagem e, instantaneamente, se
apaixona pela mulher. Ele a observa e quando a carruagem finalmente para, ele a
ofereceum cigarro. No entanto, Elsa ndo aceita, afirmando néo fumar. Eles se olham em
siléncio
por alguns segundos até que ela finalmente aceita o cigarro e o guarda em sua bolsa. “E
daquele momento em diante ndo usei muito a minha cabecga, a ndo ser para pensar nela”
Em sequéncia, ouvimos Elsa gritando por “socorro”. O protagonista corre em direcao
aos gritos e trava uma luta com os trés homens que estavam atacando a mulher. Ele garante
gue ela chegue em seguranca ao seu local de destino, como um verdadeiro heréi e, para
demonstrar a sua gratiddo, Elsa propde que Michael va trabalhar no iate do seu marido
durante uma viagem que o casal ira fazer.

O marinheiro fica decepcionado ao descobrir que a mulher ja era casada “Se enga-
nam o marido, imagino que possam me enganar também”. Mesmo apds recusar a proposta
inicialmente, o marujo € convencido depois que, no dia seguinte, o proprio marido de Elsa,

Arthur Bannister, um criminalista renomado, vai a seu encontro para convida-lo pessoal-
mente. Inicialmente, Arthur ndo foi capaz de convencé-lo, mas Michael vai deixa-lo no iate
porque ele estava bébado, além de ter uma deficiéncia que atrapalha sua mobilidade. La
ele encontra Elsa novamente e entdo é convencido, por ela, a juntar-se a equipe tripulante.
Logo no inicio, somos informados que Michael matou um homem em sua época de
combatente na guerra da Espanha e o assunto tornou-se recorrente ao longo da trama,
trazendo a davida em relacao ao carater do personagem. Além disso, somos informados
que ele é um sujeito corajoso, durdo e o proprio Arthur refere-se a ele como um “heréi”.

Na viagem também esta George Grisby, s6cio de Arthur, que mostra muito interesse
pelo fato de Michael ja ter cometido um assassinato e mais tarde chega até a oferecer
dinheiro para que ele o ajude a simular a prépria morte, algo que deixa Michael confuso,
mas nao o suficiente para recusar a proposta. Por diversas vezes, Michael pensa em se
demitir, mas é convencido a ficar — a ficar por Elsa.

Durante toda a trama é reforcado como Elsa é uma mulher indefesa e que precisa de
alguém para protegé-la, e esse alguém é Michael. Grisby o abordou com o plano de simular
sua propria morte, o que permitiria que ele coletasse o dinheiro do seguro e fugisse com
Elsa. Michael, inicialmente relutante, aceita participar do plano apds ser coagido por Grisby,
gue alega que Elsa estad em perigo. Ele planejava fugir com ela, entretanto ele acaba se
envolvendo em uma teia de mentiras, levando-o a ser preso, acusado de ter assassinado
Grisby. O plano dele envolvia uma encenacéao de assassinato, mas a situagéo sai de controle
guando Grisby é morto de verdade. Michael é falsamente acusado do assassinato e precisa
fugir da policia enquanto tenta desvendar o mistério por trds do assassinato de Grishy e

49



das verdadeiras intengdes de Elsa.

Michael eventualmente descobre que Elsa e Arthur conspiraram para matar Grisby
e, depois, enquadra-lo pelo assassinato. E através da narracdo que somos informados pelo
préprio protagonista sobre os detalhes da armadilha em que caiu, em virtude de sua paixao
por Elsa. O Sr. Bannister assume a sua defesa, porém as cenas ap6s a prisdo enfatizam o
carater corrupto do advogado, que ndo quer ganhar a causa, sua verdadeira intencéo é ver
seu cliente indo para a camara de gas.

Na sequéncia em que O’Hara foge do tribunal e Elsa corre em seu encalgo, sao
utilizados variados elementos que intensificam o suspense, como uma melodia instrumental
crescente que combina com a tensdo mental e o desespero do protagonista. Michael é
retirado de dentro do teatro pelos capangas de Elsa, que o deixam em um parque de
diversdes abandonado, local em que acontecera o desfecho da trama. A sequéncia na
Casa dos Espelhos continua, até os dias de hoje, sendo uma das mais emblematicas
do cinema hollywoodiano; o uso dos espelhos desorienta 0os personagens e 0 especta-
dor. Coincidentemente ou ndo, as imagens falsas e duplicadas replicam a falsidade das
personagens.

E, finalmente, a femme fatale mostra sua verdadeira indole: egoista e
manipuladora,cuja Unica paixao € o dinheiro. Ela e o marido matam um ao outro, enquanto
0 Michael presencia tudo. O’'Hara acaba sendo inocentado devido a uma carta que o Sr.
Bannister deixa enderecada ao promotor do caso de Grisby, ja prevendo as intencbes de
sua esposa.No entanto, o final ndo tem um clima de triunfo, muito pelo contrario: como é
comum ao film noir, o ar de tragédia permanece. Apesar de ter conseguido se livrar das
acusacdes, Michael O’hara termina o filme como derrotado.

Apesar de ter sido um fracasso na época em que foi langado, “A Dama de Xangai”
se consagrou como um dos melhores representantes do film noir, pois traz em sua
diegese 0s elementos caracteristicos desse tipo de ficcdo. Entre os temas desenvolvidos
destacam-se o0 passado sombrio e a desigualdade social, apresentando discussdes que
revelam o apego ao dinheiro e a superficialidade das relacdes que se sustentam a partir
da condicdo financeira dos envolvidos. O filme expressa a falsidade das pessoas e como
suas relacfespodem ser baseadas no dinheiro, no romance e na traigao.

Por ser um classico film noir, o filme oferece a oportunidade para explorar as teorias
feministas no contexto de um thriller psicolégico que gira em torno de uma das femme
fatales mais classicas do cinema; Elsa Bannister apresenta todas os principais atributos que
caracterizam uma femme fatale. Ela € mestre na manipula¢cdo dos homens ao seu redor,
incluindo o protagonista Michael O’Hara. Ela se utiliza da beleza e dos seus atributos fisicos
para controlar as situacdes e conseguir 0 que deseja, além de apresentar a ambiguidade
moral intrinseca a essas personagens, ou seja, ela ndo é exatamente boa ao mesmo
tempoem que ndo € exatamente ma a percepc¢éo do publico e dos outros personagens da
trama.

Elsa Bannister € uma personagem que subverte as expectativas tradicionais de
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feminilidade. Ela ndo se encaixa nos padrdes de mulher submissa e passiva, comumente
retratada nos filmes da época. Em vez disso, ela é ativa e sua busca por poder e manipulacéo
podem ser interpretadas como uma resposta a sociedade miségina e de pilares patriarcais
em que est4 inserida.

Elsa Bannister se encaixa em algumas das convencgdes frequentemente encontradas
em filmes noir em termos de representacdo de género e sexualidade. A ambiguidade
e a seducdo associadas a personagem de Elsa Bannister podem ser analisadas a luz
das teorias de Mulvey (1996) sobre o “olhar masculino” e da énfase de Kaplan (1983) na
construcdo de identidade na midia cinematogréfica. Elsa Bannister € uma representacao
complexa de uma femme fatale que desafia as expectativas tradicionais de personagens
femininas no cinema, tornando-a uma figura memoravel na histéria do cinema noir.

Logo na primeira cena do filme Elsa € fotografada sob uma luz brilhante em contraste
com a escuriddo da noite, enquanto Michael a observa através das sombras. Tal disposicao
de luzes reflete o efeito que a beleza da personagem feminina exerce sobre o marinheiro.
Nota-se o espectro dessa mulher refletido na janela de vidro da carruagem, recurso frequen-
temente utilizado cujo intuito é revelar a duplicidade de Elsa. Ou seja, desde o momento
inicial do filme é evidenciado que, apesar de aparentar uma inocéncia inicial — quando é
salva por Michael dos bandidos, como uma donzela em perigo —, Elsa exerce poder sobre
0 protagonista. As estratégias de seducdo da personagem de Elsa constituem, dentro da
narrativa, uma forma de resisténcia a dominacdo masculina, mas uma resisténcia que €
construida pela légica dos homens, “A resisténcia, quase que por definicdo, quando vista do
ponto de vista masculino, exige que a mulher torne-se maléfica.” (KAPLAN, 1995, p. 104).

Esse tipo de narrativa, como ja citado anteriormente constitui uma ferramenta de
reforco ao controle comportamental femenino deferido ao patriarcado, onde a atitude nao-
passiva de uma mulher reserva a ela um destino ndo agradavel; seu papel deve ser o de
deleite ao olhar do homem, e nunca o de confronto. Portanto, a mulher socialmente aceita
€ a gue resigna a sua sensualidade ao ambiente doméstico, exclusivamente ao marido,
mantendo-se passiva e submissa, e as tramas reforcam o destino que a mulher fora dessa
I6gica da sociedade patriarcal tragara: sua destruicao.

Mulvey (2008, p. 447) prop8e que o film noir apresenta uma solugdo para a ansiedade
de castracdo, porque a mulher é investigada, desmistificada, até ser desvalorizada. Para tal,
os filmes noir apresentam constantemente finais em que a femme fatale é punida ou passa
por um processo de redencdo. O custo da sua “independéncia” € a degradacdo moral, ja
gue devido ao sistema machista em que estd encerrada, ela tem que ser punida por sua
resisténcia aos cédigos estabelecidos para as mulheres.

A narrativa, entdo, segue um modelo que é, primeiro, um reflexo (inconsciente) dos
medos e fantasias masculinos acerca da mulher e, depois, da um aviso aos homens contra
0 perigo que representam mulheres belas e sensuais, se porventura cederem ao seu desejo
por elas. (KAPLAN, 1995, p. 104)
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Analisada sob a perspectiva feminista, Elsa Bannister € uma personagem complexa
gue desafia as expectativas de género. Ela ndo é simplesmente uma vila ou uma sedutora;
ela € uma mulher em busca do seu proprio poder. Sdo levantadas questdes sobre poder,
manipulacdo, independéncia e as complexidades das relagdes de género na sociedade da
época.

4.2 Instinto Selvagem (1992)

Figura 14 — Instinto Selvagem (1992)
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Poster de Instinto Selvagem, 1992.

Instinto Selvagem (Basic Instinct) — Estados Unidos, 1992

Direcéo: Paul Verhoeven

Roteiro: Joe Eszterhas

Elenco: Michael Douglas, Sharon Stone, George Dzundza, Jeanne Tripplehorn;
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Duracé&o: 128 minutos

Instinto Selvagem (1992) € o que pode ser considerado um neo-noir. O filme se trata
de um thriller erético que envolve todos as principais caracteristicas do noir: a atmosfera
de mistério, a narrativa complexa, a moral ambigua e, obviamente, a femme fatale. O filme
comeca com a morte de um cantor de rock, Johnny Boz, durante um encontro sexual. Ele é
encontrado morto em sua cama com as maos amarradas e a investigacéo é liderada pelo
detetive Nick Curran.

Logo de inicio, as investigacdes giram em torno de Catherine Tramell, uma escritora
de mistério que estava envolvida romanticamente com Boz. Catherine € uma mulher atraente
e intelectualmente sofisticada, o que a torna ainda mais intrigante. Eles se encontram pela
primeira vez na casa de praia da escritora, Nick e seu parceiro fazem perguntas basicas, as
guais ela responde com uma sinceridade exagerada.

“Vocés namoravam ha quanto tempo?” O detetive pergunta.

“Nao namoravamos.” Catherine responde. “Estavamos transando. Um ano e

meio.”E logo em seguida, Nick pergunta: “Vocé esta triste com a morte dele?” ao

que
Catherine responde com: “Sim, eu gostava de transar com ele”.

Durante toda a narrativa, sempre que é questionada — ou até mesmo quando nao &
diretamente questionada —, Catherine conta sobre sua vida sexual sem demonstrar nenhum
tipo de timidez, tratando do assunto como algo do cotidiano. Mesmo no meio de homens,
ela ndo se intimida nem um pouco. Essa abertura da sexualidade da personagem deixa 0s
homens desconcertados, e Catherine, assim, € apresentada como fatal.

Logo na cena seguinte, somos apresentados a psiquiatra Beth Garner, uma mulher
com quem Nick manteve um relacionamento anteriormente, e que nédo poderia contrastar
mais com Catherine. Aqui percebemos que a questéo da representacdo de género no filme
se estende para além da protagonista, pois o feminino na narrativa se manifesta através
da personagem de Beth também. A mulher é convidada para participar das investigagoes
policiais e tem caracteristicas que entram em conflito direto com as de Catherine.

Beth tem um senso de moral que a faz imediatamente julgar Catherine como maléfica.
Ela ndo concorda com o comportamento da outra ou com a abertura da sexualidade, que
identifica como ferramenta de dominio.

O passado de Nick foi marcado por problemas com drogas e alcoolismo, e ele é
designado a encontrar os indicios para a acusacdo formal de Catherine. Os
investigadoresestao certos de gque ela é culpada — o assassinato se assemelha a um livro
que Catherine escreveu anos atras, detalhando assassinatos semelhantes; a principal
suspeita é que a escritora est4 escrevendo sua histéria através dos assassinatos.

Catherine senta na sala de interrogatorio. O cabelo esta preso em um coque e
o vestido é branco e de corte simples. A sala, de tijolos brancos e iluminacdo sombria,
foi construida para intimidar os suspeitos, mas nédo parece exercer efeito nela. Catherine
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parece estar a vontade, com 0s bragos abertos e apoiados na cadeira, e as pernas cruzadas.
Inclusive, a sua figura parece contrastar com o resto do ambiente.

Ela esta diante de um grupo de investigadores, todos homens, que lhe fazem
perguntas sobre suas relacfes com a vitima, sobre o que elafez no dia do crime, e
ela responde todas com muita calma. As perguntas séo incisivas, contudo, ela ndo parece
nem um pouco afetada. No auge, quando Catherine declara abertamente que praticava
sexo com a vitima estando ambos sob efeitos de drogas, ela descruza as pernas para
cruza-las novamente. Faz isso com lentiddo e a camera revela, para os investigadores e
para o publico, que Catherine ndo usa pecas intimas. Na visdo da genitalia feminina, os
homens se perdem e ela sai livremente da delegacia.

Esta € a cena mais emblematica de “Instinto Selvagem” (1992) e uma das cenas
mais emblematicas do cinema neo-noir em geral. Catherine Tramell € uma personagem
multifacetada que, quando analisada sob uma perspectiva feminista oferece reflexdes sobre
poder, sexualidade, independéncia e complexidades das representacbes femininas no
cinema conttemporaneo. Ela € uma personagem ambigua que desafia normas de género e
coloca questfes sobre a objetificacdo das mulheres. No filme, ela € uma mulher que assume
sua bissexualidade, tem reconhecimento profissional e independéncia financeira, formou-se
em uma universidade prestigiada e ndo se intimida diante da presenca masculina, por isso
€ retratada como uma figura intimidadora e manipuladora ao olhar masculino.

Conforme entra em contato com a escritora, desencadeia-se uma atracdo que
culmina em encontros sexuais, afetando o comportamento de Nick, seu comprometimento
com a investigacao e o relacionamento com a psiquiatra Beth. A narrativa deixa bem claro
que a fatalidade de Catherine ndo se restringiria as roupas que ela veste ou as formas como
ela é mostrada ao espectador — sua fatalidade se expandiria ao capturar outros
personagens e seguir por caminhos perversos, invocando a ruina ndo somente para 0s
gue caem em seus encantos.

Ele comeca a acreditar que Catherine esta tentando seduzi-lo para manipula-lo.
Enquanto a investigacdo continua, mais pessoas proximas a Catherine sdo brutalmente
assassinadas. Mas Catherine € uma mestra em jogos psicoldgicos, e ela brinca com a
mente de Nick, fazendo-o questionar sua sanidade e seus préprios instintos. Ela o manipula
emocional e sexualmente, deixando-o em um estado de constante paranoia. Quando
Nick finalmente acredita ter provas suficientes para prender Catherine, ele a leva para a
delegacia, mas, antes de prendé-la, ela revela que sabe detalhes intimos sobre a vida de
Nick, sugerindo que ele matou seu antigo parceiro e amante de forma semelhante, o que
choca o detetive e o faz comecar a questionar sua propria inocéncia.

Nick tenta encontrar evidéncias para provar sua inocéncia enquanto tenta resolver o
mistério dos assassinatos. No desenrolar da pelicula, a investigacdo do crime toma rumos
inesperados quando Nick comeca a oscilar suas suspeitas entre as duas mulheres, que ele
descobre possuirem conexdes passadas. Catherine o incentiva a acreditar que Beth nutria
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uma obsesséo por ela — um misto de desejo sexual e vontade de querer assemelhar-se,
tornar-se Catherine.

Enquanto Catherine é ousada e provocante, Beth é reservada e profissional. En-
guanto Catherine usa da sua sexualidade como uma forma de manipular os homens, Beth
revela sentimentos de amor e esta até a beira da subjugacéo. Esse elemento é enfatizado
em uma cena especifica onde Beth e Nick se encontram em seu apartamento. Ele age de
forma violenta, forcando-a a se sentar no sofa e a fazer sexo. Beth fica visivelmente abalada
e expressa repulsa pelo comportamento dele, mas na cena seguinte ela volta para Nick e
tenta ajudar sem tocar no assunto da agressao sexual. Principalmente sob essa perspectiva,
podemos perceber que Beth é constantemente silenciada. N&o s6 as suas suspeitas sao
ignoradas, mas a violéncia sexual também é esquecida, porque ela o ama.

No fim, acreditando que Beth é a verdadeira culpada pelo crime, Nick atira nela e a
mata. Todos os investigadores, por causa das pistas encontradas, sédo levados a crer que,
de fato, era Beth a culpada. Finalizado o acaso, nos minutos finais do filme, Nick e Catherine
fazem sexo e ao terminarem, o0 homem insinua que o destino deles é ficarem juntos, terem
filhos e viverem felizes para sempre. Catherine parece discordar da ideia. Em seguida, ela
parece querer alcancar algo que esta no chdo, mas desiste. Por fim, a cAmera desce e
mostra que debaixo da cama esta um furador de gelo, o que leva o espectador a crer que
Catherine era a culpada e responsavel por organizar todo o cenario que incriminou Beth.
Catherine € uma das representacfes mais claras de femme fatale no cinema de
sua época, ela apresenta retrato de uma mulher extremamente sexual e sedutora. Sua
sexualidade é uma de suas armas mais poderosas, € ela usa isso para manipular os
homens ao seu redor, além de ser uma personagem que possui independéncia e autonomia
significativas. Ela é uma escritora de sucesso e financeiramente independente, o que a
coloca em uma posicao de poder em relacéo a outros personagens, incluindo o protagonista,
Nick. Catherine é habilidosa na arte da manipulac&o. Ela brinca com a mente de Nick
Currane outros personagens, deixando-os em um estado de constante paranoia e duvida.
Essa manipulacdo é uma demonstracdo de seu poder e controle sobre as situacdes.

A personagem de Catherine ainda desafia as normas tradicionais de género. Ela
ndo se encaixa no esteredtipo de mulher passiva e submissa. Sua independéncia, sua
busca por prazer e sua atitude desafiadora desafiam as expectativas de género, além dela
também poder ser vista como uma representacao da liberdade sexual feminina e da quebra
de tabus sexuais. Ela desafia as convenc¢des da sociedade conservadora ao expressar sua
sexualidade e bissexualidade.

Catherine ja inicia sua trajetéria como uma criminosa em potencial, tendo como
vitima um homem com quem ela manteve relagdes sexuais, isto €, alguém que teria se
deixado envolver pela fatalidade de sua sensualidade e foi consumido pela perversidade da
personagem.
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[....] o cinema constr6i o modo pelo qual ela [a mulher] deve ser olhada, dentro

do proéprio espetaculo. Jogando com a tensdo existente entre o filme enquanto
controle da dimenséo do tempo (montagem, narrativa), e o filme enquanto con-
trole das dimensdes do espago (mudancgas em distancia, montagem), os cédigos
cinematogréaficos criam um olhar, um mundo e um objeto, de tal forma a produzir
uma ilusdo talhada & medida do desejo (MULVEY, 2003, p.452).

Na cena descrita do interrogatorio, a escritora revela detalhes sobre sua vida sexual
com a vitima, se aproximando da ideia do fatal vinculado a ruina do homem. E sempre que é
guestionada, dentro e fora da sala de interrogatério, Catherine conta de sua vida intima sem
se intimidar. Na cena descrita do interrogatério, apesar de se encontrar em um ambiente
desconfortavel, ela demonstra estar a vontade, sem se deixar intimidar pelo julgamento do
grupo de homens.

Outro elemento fundamental é o corpo, que destroi a vulnerabilidade das mulheres,
tornando-as uma ameaca. Ao cruzar as pernas e expor 0os 6rgaos genitais, Catherine deixa
todos os homens presentes inquietos. Ela usa seu corpo para manipular os investigadores,
gue imediatamente perdem a concentracdo. Eles perdem o foco e ndo conseguem trabalhar,
assim Catherine vence. No entanto, a sua manipulacdo estende-se para além da sala de
investigacdo, atingindo o seu foco principal, Nick, o chefe da investigacdo. Ela o seduz, o
fazendo retornar aos antigos vicios e afastando-o das obrigacbes como detetive; Catherine
leva Nick a ruina, o torna um assassino e deixa a possibilidade de que, futuramente, ele
tera 0 mesmo destino do amante anterior. E Beth, que representa seu contraposto moral, €
guem acaba sendo punida com a morte.

Para Zizek (2018, p. 130), a femme fatale classica dos anos 1940 funciona como
a “transgressao inerente” do universo patriarcal e masculino. Ela é uma fantasia que nao
s6 ameaca de forma falsa o0 dominio masculino como também pode ser compreendida
como “fantasia fundamental’ contra a qual a identidade simbdlica masculina se define e
na qual se apoia.” Fazendo uso da formulagado de Judith Butler, o autor afirma: a femme
fatale é a “ligagao passional” fundamental e negada do sujeito masculino moderno, uma
formacéo fantasmatica que é necessaria, mas que ndo pode ser abertamente assumida,
de modo que s6 pode ser evocada com a condicdo de, no nivel da narrativa explicita
(representando a esfera sociossimbdlica publica), ser castigada e a ordem da dominagao
masculina ser reafirmada (ZIZEK, 2018, p. 130). O que 0 neo noir traz, nesse cinema pos
Cddigo Hays, seria a femme fatale capaz de triunfar no nivel da narrativa explicita, muitas
vezes derrotando o protagonista ou reduzindo-no a incapacidade de sobreviver por conta
prépria, o que podemos observar bem em Instinto Selvagem (1992).

A principio, a nova femme fatale parece subversiva, porque, para Zizek, ela seria
capaz de romper com a transgressao inerente através de “atos radicais”. A radicalidade de
Catherine se d& através da sua personalidade manipuladora, extremamente sexual, que
destr6i os homens com quem se relaciona, figurativamente e literalmente — levando eles
a morte. Oferecer aos homens exatamente o que eles desejam seria entdo o modo mais
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eficaz dessa nova femme fatale de sabotar o dominio masculino.

4.3 Malévola (2014)

Figura 15—Malévola (2014)
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Poster de Malévola, 2014.

Malévola (Maleficent) — Estados Unidos, 2014

Direcado: Robert Stromberg

Roteiro: Linda Woolverton

Elenco: Angelina Jolie, Sharlto Copley, Elle Fanning, Sam Riley, Imelda Staunton,

Juno Temple, Lesley Manville.



Duracé&o: 97 minutos

Malévola (2014), dirigido por Robert Stromberg, é uma releitura do classico conto de
fadas “A Bela Adormecida“. Na versao original, a temida bruxa que ndo € convidada para o
batizado da pequena princesa Aurora, roga uma maldicdo na bebé: quando a bela princesa
completasse 16 anos, teria seu dedo espetado em uma roca e cairia em sono profundo por
toda a eternidade, s6 podendo ser salva com um beijo de amor verdadeiro.

No entanto, dessa vez a histéria é contada sob uma perspectiva diferente, trazendo
a vila como protagonista; Malévola era uma jovem fada com grandes chifres e longas asas
negras que vivia no reino dos Moors, habitado por criaturas magicas. Ela vivia em harmonia
com a natureza e todas as criaturas da floresta. Até que um dia, um exército de humanos
ameaca a harmonia da regido. No entanto, a pequena Malévola faz um amigo humano,
Stefan e ao mesmo tempo em que Malévola cresce para se tornar a protetora mais feroz do
reino Moors, também cresce sua amizade e carinho por Stefan.

Porém, Stefan se torna um homem ambicioso, movido pela ganancia e egoismo.
Elesonha em se tornar um rei e a oportunidade surge para ele quando o atual rei do reino
vizinho do reino Moors morre e deixa uma missao para aquele que quiser ser seu sucessor;
ele precisa trair Malévola da forma mais cruel e vil: mata-la para conseguir a coroa, mas sem
coragem de fazé-lo, ele corta suas asas e as entrega aos soldados do rei como uma prova
de que a tinha matado. Ao acordar pela manhd, violada e sem suas asas, a protagonista,
que até entdo era uma menina doce, conhece a raiva, o rancor e a sede de vinganca -
todos esses sentimentos foram derivados de um Unico, que € o amor.

Tempos depois, Malévola fica sabendo sobre o batizado da filha de Stefan, a princesa
Aurora, e movida pela raiva e pelo sentimento iminente de vinganca ela parte para machucar
Stefan onde déi mais; ela invade o evento e roga sobre a menina a maldicdo do conto de
fadas original: quando Aurora completasse 16 anos, furaria 0 dedo em uma roca e entraria
em sono profundo, sé podendo ser salva pelo beijo de amor verdadeiro. Ela impbe essa
condicéo pois, para ela, o amor verdadeiro ndo existe e ela é a prova disso: ela foi traida e
violada pelo homem que amava.

Para ter certeza que a maldicdo ndo ocorrera, Stefan ordena confiscar todas as
rocas de fiar do reino e as queima, e ainda, por precaucdo, manda Aurora para um lugar
afastado junto com trés pequenas fadas para cuidarem dela. Mas Malévola fica por perto da
menina durante todo o seu crescimento. A medida que a histéria se desenrola, a relacio
entre Malévola e Aurora se torna complexa. Malévola inicialmente vé Aurora como uma
extensdo de seu 6dio por Stefan, mas ao passar mais tempo com a garota, ela
desenvolveum amor maternal por ela e tenta a proteger mesmo que de maneira distante e
um pouco estranha. Isso representa uma jornada de cura e redencédo, onde Malévola é
capaz de superar seu passado traumatico e aprender a amar novamente.

Até gue o fatidico dia do aniverséario de 16 anos de Aurora chega e, mesmo com
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todos os cuidados e precaucgdes, o0 seu destino ja estava escrito: ela fura o dedo em uma
roca e cai em um sono profundo.

Desesperada, Malévola e seu fiel escudeiro, o corvo, vao em busca de um principe
que Aurora tinha se encantado anteriormente para que ele pudesse lhe dar o beijo de
amor verdadeiro e salvar a princesa da maldicdo, mas quando ele a beija, Aurora continua
adormecida, como se nada tivesse acontecido. Em um ato de desespero, e talvez de
desesperanca, Malévola, com lagrimas nos olhos da um beijo na testa de Aurora, pensando
gue a tinha perdido para sempre. Ela ja havia se arrependido de ter rogado a maldicdo na
princesa ha muito tempo na trama, mas ali, ela percebe como o feitico acabou se voltando
contra o feiticeiro. No entanto, Aurora acorda; ndo com o beijo do principe, mas com o
beijona testa de Malévola. E essa é a metafora do amor verdadeiro: o amor verdadeiro
nao precisa ser 0 amor romantico e a princesa nao precisa ser salva por um principe.

Mesmo sendo um conto de fadas, Malévola (2014) mostra a trajetéria da vild, ao
contrario de apenas apresenta-la. Malévola ndo é uma simples bruxa de contos de fadas, o
gue vemos € uma personagem com muitas camadas, que recorreu a vinganga como uma
reacao apos ser traida e violentada.

A origem da personagem bruxa nos contos de fada € uma mistura de mitologia, his-
téria e literatura. A cultura ocidental, influenciada por um discurso misoégino e uma tradicao
anti-feminina, por muito tempo conservou em seu imaginario que a bruxaria maléfica se
encontrava intimamente conectada a natureza feminina. O discurso antifeminino populari-
zado entre os séculos XV e XVII nao foi uma novidade, mas o resultado de uma imagem
de feminilidade construida por uma visdo negativa e herdeira de tradicbes antigas que
foram amplificadas pelos primeiros textos doutrinarios do cristianismo, especialmente pelas
constantes indagacdes acerca da introducao do Mal do mundo. A mulher foi definida como
uma criatura essencialmente negativa, fonte de tentacao e infortinio dos homens.

O folclore da bruxaria e “magia negra” ja estava presente no imaginario popular eu-
ropeu ha muitos séculos, mas as mudangas sociais, religiosas e politicas do Renascimento
e Reforma Protestante, deram margem para a histeria da bruxaria. A igreja desempenhou
um papel importante na promogdo da crenga na bruxaria e, consequentemente, na figura
feminina como uma ameaca a fé cristd. O Papa Inocéncio VIII emitiu uma bula papal em
1484 autorizando a Inquisi¢cdo a caga as bruxas. Contudo, a associagado entre o feminino e
0 Mal ndo desapareceu com o fim das persegui¢cbes da Idade Média e a bruxa tornou-se
uma personagem recorrente em histérias e contos de fadas.

A personagem Malévola € uma criacdo da Disney e aparece pela primeira vez no
filme “A Bela Adormecida’, lancado em 1959. Ela foi baseada no conto de fadas
homoénimode Charles Perrault e nos elementos do conto dos Irmdos Grimm. Na versao
original, Malévola é uma bruxa poderosa que exibe tracos de pura maldade e crueldade.
S6 na sua primeira reinterpretacdo, na live-action de 2014, Malévola é retratada de uma
maneira mais complexa, com uma histéria de fundo que explora suas motivacdes e sua
relacdo com a
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princesa Aurora de maneira mais profunda e sob uma perspectiva feminista. Além disso, o
filme explora temas de poder, maternidade, relagdes interpessoais e a complexidade das
personagens femininas.

Desde a versdo animada de A Bela Adormecida (1959), a personagem da Malévola
é caracterizada de uma forma diferente de como eram caracterizadas as bruxas nos contos
de fada. Os desenhistas quiseram que ela agregasse as caracteristicas de uma femme
fatale: vaidosa, elegante e sinistra, com uma capa preta inspirada nas asas de um morcego
— remetendo as vamps. Na live-action ndo é diferente, interpretada por Angelina Jolie,
Malévola é uma figura feminina esbelta que troca de figurino algumas vezes durante a trama,
mas a base € sempre a mesma: uma roupa preta, com a capa que remete as asas de um
morcego e chifres retorcidos que elevam sua cabeca. Esse figurino enfatiza sua presenca
majestosa e sinistra. Malévola possui a pele pdlida, magcds do rosto muito marcadas e
angulares, olhos sempre delineados e realgcados com uma maquiagem escura e um forte
batom vermelho, tudo encaixando para a criagdo de um visual dramatico.

Apesar de ser um pouco diferente das outras personagens aqui analisadas, Malévola
possui caracteristicas de femme fatale que vao além da sua caracterizacdo e seu traje
escuro e dramético, como sua postura ereta e dominante, sempre frequentemente ocupando
0 centro do quatro, evidenciando seu controle e poder.

Outra das caracteristicas-chave da femme fatale que Malévola apresenta € ambi-
guidade moral. Malévola se encaixa nesse perfil, pois suas acbes sdo complexas e hem
sempre podem ser categorizadas como boas ou mas, e mesmo que sejam mas ela tem
sua motivacdo por trads, o que nos faz refletir quem é o verdadeiro vildo dessa historia.
Malévola oscila entre ser uma figura, de fato, malévola e uma figura protetora, desafiando
as expectativas do publico. A histéria de Malévola inclui elementos de vinganca e traicao,
temas comuns em nharrativas do film noir. Sua transformacédo de uma figura benevolente
para uma mulher vingativa adiciona complexidade a sua personagem.

Embora nao seja explicitamente sexual quanto a grande maioria das femmes fatales
classicas do cinema noir, a sensualidade de Malévola é sugerida por sua presencga, ele-
gancia e, talvez, pela escolha de Angelina Jolie para interpreta-la. No entanto, o filme nao
a objetifica no sentido tradicional. Em vez disso, ele a apresenta como um personagem
multifacetado, cuja trajetéria € mais complexa do que a tipica vild. Uma das caracteristicas
mais marcantes do filme é a desconstrucdo do estereétipo de vila. Tradicionalmente, Malé-
vola é retratada como uma bruxa malvada, mas o filme revela as razdes por tras de suas
acoes. Isso demonstra que as personagens femininas podem ser mais complexas do que
os esteredtipos as retratam. O filme se afasta do tipico “prazer voyeuristico” introduzido
porLaura Mulvey (1979) associado a objetificacdo feminina, pois a jornada de Malévola é
maissobre sua busca por redencéo e justica do que sobre sua sexualidade. Mulvey discute
como O cinema muitas vezes usa angulos de camera, edicdo e enquadramento que
destacam o corpo feminino de maneira voyeuristica, e como o0 prazer visual €
frequentemente baseado
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na contemplacdo do corpo feminino como um objeto de desejo, 0 que ndo vemos em
Malévola (2014), o enquadramento das cenas € pensado para retratar a personagem como
uma figura dominante e soberana, sempre no centro da tela, passando a idéia que ela tem
0 controle sobre sua narrativa.

Sua representagcdo no filme contribui para a construcdo de sua identidade como
uma anti-heroina. A personagem da Malévola também desafia os estereétipos de género
epapel tradicionais, pois Malévola é uma personagem poderosa e independente que néo
sesubmete as normas de género tradicionais. Sua for¢ca e habilidades magicas desafiam
as expectativas de fragilidade feminina. Ela € uma figura forte que reivindica seu espaco
no mundo e uma protetora para o reino de Moors. Sua interseccionalidade inclui sua
origem como fada e sua transformagé&o em vila.

O filme também explora as complexidades da maternidade, destacando o relacio-
namento entre Malévola e Aurora. A relacdo materna que se desenvolve entre as duas
personagens é um dos pontos centrais da historia, quebrando a ideia de que contos de
fadas precisam focar sua narrativa na relagéo entre a princesa e o principe.

No inicio do filme, Malévola é traida por Stefan, o homem que ela amava e
confiava. Cego pela ganancia e ansia por poder, Stefan a droga e corta suas asas. Isso
pode ser visto como uma representacdo metaférica para o abuso. Uma das cenas mais
significativas do filme é quando Malévola acorda e percebe que foi violentada e traida
pela pessoa em que ela mais confiava. Essa cena também ¢é a virada de chave, porque
€ a partir dai que a fada benevolente do reino de Moors vira a vila cruel e impiedosa; apos
ser traida, Malévola passa por uma transformacdo. Ela se torna amargurada e vingativa,
amaldicoando a filha de Stefan, Aurora, como um ato de vinganca. Essa mudanca de
personalidade e seu desejo de prejudicar Aurora podem ser interpretados como uma
manifestacdo das consequéncias do abuso, que muitas vezes afeta profundamente a
psicologia das vitimas. Porém, a medida que a historia vai se desenvolvendo, a relagdo
entre Malévola e Aurora também se desenvolve. Em vez de ver a menina como uma extensao
de seu 6dio por Stefan, Malévola passa a ter um amor maternal por ela. Malévola é
frequentemente vista como uma vila devido a suas ag¢fes iniciais, no entanto, a narrativa
questiona esse estigma e sugere que as pessoas podem mudar, crescer e buscar a
redencdo apods experiéncias traumaticasou momentos de comportamento prejudicial.

Para além de Malévola, Aurora também passa por uma jornada de autodescoberta
ao longo do filme. Ela ndo é apenas uma donzela em perigo, mas uma personagem que
busca entender seu préprio poder e identidade.

O filme desafia os papéis de género tradicionais ao mostrar homens e mulheres
ocupando posicdes de poder e tomando decisdes significativas. Ele sugere que as pessoas
ndo devem ser limitadas por expectativas baseadas em seu género, além de mostrar que
personagens femininas também podem ser complexas e multifacetadas.

O final € completamente alternativo ao conto de fadas tradicional, desafiando a ideia

61



de que o amor romantico é a Unica forma de resolugdo em histérias de princesas. Em suma,
“Malévola” oferece uma abordagem feminista interessante ao revisitar o conto de fadas da
Bela Adormecida. Ele subverte estere6tipos de género, promove personagens femininas
complexas e destaca a importancia da autonomia e do empoderamento feminino. O filme
contribui para a representacdo mais inclusiva e progressista das mulheres no cinema.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo deste trabalho €&, sobretudo, responder o problema de pesquisa a partir da
andlise filmica das obras audiovisuais citadas anteriormente. Nosso propésito é investigar
como foi construida a imagem da vila mulher e como o olhar masculino e a sociedade
pautada em fundamentos patriarcais contribuiram para o estabelecimento de ideais e
padrbes que posicionam a mulher no cinema em um lugar-comum.

Sendo o cinema um meio de a sociedade pensar a respeito de si mesma e do mundo
e tendo em vista que Hollywood foi e é, até hoje, um meio de propagacdo de ideais e
culturas em massa, muito do que € apresentado por essa industria acaba por ser absorvido
como modelo para a grande massa consumidora dos filmes.

Na reflexdo acerca de personagens e seus relacionamentos, se observou como
diferentes posicionamentos podem se manifestar. O tipo de narrativa presente no film
noir e neo-noir, atrelada a forma que a figura da femme fatale é construida constitui uma
ferramenta de reforco ao controle comportamental femenino deferido ao patriarcado, onde
a atitude nado-passiva de uma mulher é subententida como vilania e, dentro da narrativa,
reserva a ela um destino ndo agradavel, como podemos observar através da analise do
filme A Dama de Xangai (1947).

Em Instinto Selvagem (1992), ocorre uma reproducéo de discursos ja existentes na
sociedade, e que situam Catherine como uma mulher que descentraliza, e que, por isso, ndo
€ compreensivel. Ao ser exposta como obsessiva e perversa, ela se torna centro da abjecéo
gue, por meio de sua existéncia, expande o circulo abjeto e traz para a ruina os outros
personagens que cruzam seu caminho. Catherine € mais do que uma suspeita de um crime,
ela € uma mulher que, por sua independéncia, sexualidade e intelecto, desconcerta as
forcas centralizadoras, que buscam encerra-la numa posicdo hegemoénica. Nesse processo,
ela é limitada ao propdsito de alavancar os vicios do protagonista masculino que, na medida
em gque se deixa dominar pelos impulsos sexuais gerados na lascivia da mulher, é afetado
pela negatividade dela e perpassa o processo de corrupgdo. E na rivalidade com a outra
personagem feminina se assinala que, neste cenario, ndo haveria salvagdo para a mulher,
seja ela nobre ou profana.

Em contraposto as duas primeiras obras analisadas, Malévola (2014) oferece uma
abordagem Uunica e subversiva as narrativas das vilas, apresentando uma personagem
feminina complexa e reimaginando as relagdes e o poder feminino, além de subverter varios
temas e convengdes dos contos de fadas tradicionais, questionando a representacdo das
mulheres como indefesas e dependentes dos homens para sua salvacéo.

Atualmente, a figura feminina continua relacionada a um ideal de sensualidade e
beleza, no entanto, na contraméo disto, vem surgindo novas abordagens e a presenca
da mulher na industria cinematografica também vém aumentando. J& ha um nimero
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consideravel de mulheres a frente de grandes producdes: diretoras, produtoras, roteiristas.
E evidente que isto ndo garante uma inversdo na producdo do olhar, tampouco uma
equidade do ver, mas ja abre caminhos mais amplos para pensar em novos papeéis a serem
instaurados dentro das representacdes cinematograficas.
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