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As representacdes do feminino no cinema de Ana Carolina (“Mar de
rosas”, “Das tripas coracao” e “Sonho de valsa” — 1977 a 1986)
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Resumo:

Produzida entre as décadas de 1970 e 1980, a trilogia de Ana Carolina atravessa conjunturas tensas, de
transformacdes, restricoes e esforcos de ruptura nos campos social, politico e cultural. Definido enquanto
pratica social e, portanto, histérica, o olhar dirigido para estas trés producGes revela significados complexos,
0s quais estabelecem interfaces mdltiplas, e os filmes assumem sentidos variados e, por vezes, em profunda
articulagdo.” Tendo em vista a relagdo entre imagens e poder?, focalizamos aqui as personagens femininas,
relacionadas as tematicas centrais enfocadas nas tramas, buscando perceber, como e quais dimensdes deste
poder sdo enfrentadas por elas em seu cotidiano. Numa visdo mais ampla, cabe discutir as representacdes
veiculadas e questionadas pelos filmes em relacdo aos papéis femininos e, por trds destes, ao poder em suas
varias manifestacdes.

Palavras-chave:
Género, imagens, poder, cinema, representacdes do feminino

1 A dimensdo do olhar como prética é bem expressa por Sturken e Cartwright. Segundo estas autoras, o olhar
envolve a construgdo a atribuicio de significados em relagdo ao mundo. E através dele que negociamos
relacBes sociais e significados, em um processo permeado por relacdes de poder. Cf. STURKEN, Marita &
CARTWRIGHT, Lisa. Practices of looking; an introduction to visual culture. Oxford, Oxford University
Press, 2001.

2 STURKEN, Marita & CARTWRIGHT, Lisa. Op. cit.; JENKS, Chris. The centrality of the eye in the western
culture: an introduction. In JENKS, Chris (ed.) Visual Culture. London: Routledge, 1995.
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1 Cultura visual: historicidade do olhar e pluralidade de significados

No campo de estudos da cultura visual, sdo

recorrentes 0s diagnésticos que ressaltam o , shERERfEEv
Lavalsevas

papel desempenhado pela visualidade no % i

L i
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mundo contemporaneo. Mostra-se freqliente o
reconhecimento de que vivemos em uma
cultura dominada pelas imagens, por
simulacbes visuais, esteredtipos, ilusdes,
copias, reproducdes, imitacdes e fantasias.® “A
vida moderna se desenvolve nas telas”, afirma
Nicholas Mirzoeff.* As imagens surgiriam como
centrais no modo como representamos,

produzimos significados e nos comunicamos

no mundo.’
A dimenséo visual da
contemporaneidade ndo deve obscurecer, Ana Carolina — recorte e montagem de

i L. Carlos Hollanda sobre foto publicada em
no entanto, o carater historico da http://acd.ufrj.br/pacc/literaria/anacarolina.html,
acessado em 08/09/2005

visualidade. Imagens sdo produto da
consciéncia humana, em si parte da cultura e da histéria. Sdo construidas com vistas a
desempenhar funcdes especificas dentro de uma dada matriz sécio-cultural.® Historicidade
de sua producdo, mas também historicidade do olhar, organizado a partir de instrumentos
variaveis, informados culturalmente, “no sentido de que eles sdo determinados pela
sociedade, que exerce sua influéncia sobre a experiéncia individual”.’

Assim, mais do que marca das vivéncias contemporaneas, 0 que percebemos
delinear-se é o que Mitchell designa como pictorial turn: a emergéncia da imagem como
ponto de atrito e desconforto dentro do campo de indagacdo intelectual, ou seja, a

compreensdo da imagem como topico central de discussdo no seio das ciéncias humanas,

* MITCHELL, W. J. T. Picture Theory. Chicago-London, The University of Chicago Press, 1994. (p. 02).

* Traducdo nossa. No original: “Modern life takes place onscreen”. MIRZOEFF, Nicholas. What is visual
culture? In MIRZOEFF, Nicholas. An introduction to visual culture. London-New York, Routledge, 1999. pp.
1-33 (p. 01).

® STURKEN, Marita & CARTWRIGHT, Lisa. Op. cit. (p. 01).

® LEPPERT, Richard. Art & the commited eye: the cultural functions of imagery. Oxford, Westview, 1996.

(p.03).
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impulsionada pelas novas formas de simulacéo e ilusdo visual com poderes sem precedentes,
inseridas nesta era atual do video e da reproducéo eletronica.’

Como definir, diante disso, 0 campo de estudos da cultura visual? Segundo Rogoff,
em primeiro lugar, é preciso destacar que este engloba mais do que o simples estudo das
imagens, enfocando a centralidade da visdo e do mundo visual na producdo de significados,
no estabelecimento e na manutencdo de valores estéticos, estere6tipos de género e relacdes
de poder na esfera cultural. ® “Imagens nos mostram um mundo, mas ndo o mundo em si”:
s30, portanto, representacbes. ° N&o refletem uma realidade pré-existente, mas sim
organizam, constroem e atuam como mediadoras de nossa compreensdo da realidade,
emocdo e imaginacdo. De fato, construimos o significado do mundo material através destes
mecanismos.** Para isso, abre-se um universo de intertextualidade, no qual imagens, sons e
espaco séo articulados entre si na elaboracdo de significados e nas respostas subjetivas a
partir de cada contato com filmes, televisdo, propaganda, obras de arte, edificaces e
ambientes urbanos.*?

Percepcdes e interpretacdes relacionadas a uma dentre outras perspectivas de encarar
e compreender o0 mundo sdo, portanto, expostas e, principalmente, construidas a partir das
imagens. Quando focalizamos os filmes que se seguem, procuramos perceber como, na
articulacao entre palavras, sons e imagens, significados multiplos e em interacdo podem ser
elaborados™, tanto do ponto de vista autoral'*, com base nos comentérios tornados publicos
pela cineasta, quanto nas possibilidades abertas por sua historicidade, ou seja, as percepgoes

informadas pela conjuntura politica, social e cultural que permeiam sua producdo e a

" BAXANDALL, Michael. O olhar renascente; pintura e experiéncia social na Italia da Renascenca. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1991 (p. 48).

® MITCHELL, W.J.T. Op. cit. (p. 13-15).

® ROGOFF, Irit. Studying visual culture. In MIRZOEFF, Nicholas (ed.) The visual culture reader. London-
New York, Routledge, 1998. chapter 2. pp. 14-26 (p.14).

% Traducdo nossa. No original: “Images show us a world but not the world itself”. Grifo no original.
LEPPERT, Richard. Op. cit. (p. 03).

1 STURKEN, Marita & CARTWRIGHT, Lisa. Op. cit. (p. 13).

2 ROGOFF, Irit. Op. cit. (p.14); SCHOLLHAMMER, Karl Erik. Regimes representativos da modernidade.
Alceu, v.1, n.2, jan-jun 2001, Rio de Janeiro, PUC-Rio, Departamento de Comunicagdo Social, pp.28-41.

¥ BARTHES, Roland. Rhetoric of the image. In MIRZOEFF, Nicholas (ed.) The visual culture reader.
London-New York, Routledge, 1998.

4 Citando o cineasta e critico Jean-Claude Biette, Jacques Aumont coloca uma das possiveis definicdes de
autor no cinema: como aquele que aborda sua arte de maneira intima, exprimindo um ponto de vista sobre o
mundo e o cinema e que “no proprio ato de fazer um filme, realiza essa dupla operacéo que consiste em cuidar,
ao mesmo tempo, de manter a percepcdo particular de uma realidade (...) e da exprimi-la com base em uma
concepcdo geral da fabricagdo de um filme”. Para Foucault, a associacdo de um nome de autor a uma obra
refere-se a caracterizacdo de um modo de ser do discurso dentro de uma sociedade e de uma cultura,
recortando e delimitando um determinado conjunto de textos em relacdo a outros textos. Cf FOUCAULT,
Michel. O que é um autor? In O que é um autor?. Vega/Passagens, 1992; BIETTE, Jean-Claude. Qu’est-ce
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recepc¢do por parte da critica. Intertextualidade que estrutura cada um deles individualmente,

mas também intervisualidade que permite estabelecer interpretacdes da trilogia como um

conjunto.’

A seguir, em um primeiro momento, o foco é dirigido para as tramas e as

personagens, tendo como interlocutores a cineasta e a critica. Adiante, a busca pela

historicidade e os sentidos que emergem diante deste quadro. Frente as limitacdes deste

texto, optamos por selecionar, como espac¢o para andlise, um trecho de cada filme, a saber, a

sequéncia final.

2 Representagdes do feminino: entre poderes e rupturas

O primeiro filme da trilogia em questdo, Mar de rosas, de
1977, centra sua trama em uma viagem familiar que toma rumos
inesperados a partir da tentativa da personagem Felicidade de assassinar o
marido. Na seqléncia inicial do filme, Felicidade discute dentro do carro
com o marido, Sérgio, diante da filha Betinha. Os rumos de seu casamento
constituem o centro da discussdo, suscitada pelo desabafo de Felicidade.
Dentro do banheiro de um hotel, mais tarde, ainda no calor da mesma
discusséo, Felicidade tenta matar o marido, cortando seu pesco¢go com uma
lamina de barbear. Novamente, Betinha testemunha. Na fuga com a filha,
ja na estrada, percebem que estdo sendo seguidas por um homem que se
revela empregado de Sérgio, Orlando Barde. Em decorréncia de incidentes
ao longo da viagem, ambas seguem no carro de Barde, indo parar numa
cidade ndo-identificada no meio do caminho. Perseguindo a filha, que
insiste em se desvencilhar de seu controle, Felicidade ao mesmo tempo

tenta escapar de Barde.

Apbs ser atropelada, Felicidade é socorrida por Niobi, esposa de Dirceu, dentista e

poeta frustrado, em cuja casa se desenrolam as acGes seguintes. Felicidade, Betinha e Barde,

nas relagdes que estabelecem entre si, nas visdes que expressam em torno de sua realidade,

ao longo dos dialogos que travam, na sua propria presenca na casa de Dirceu e Niobi,

contribuem para quebrar a monotonia do casal. Em uma nova tentativa de escapar de Barde,

qu’un cinéaste? Paris: POL, 2001. Apud AUMONT, Jacques. As teorias dos cineastas. Sdo Paulo: Papirus,

2004 (p. 148-149).

> STURKEN, Marita & CARTWRIGHT, Lisa. Op. cit. (p.02).
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arrastando a filha consigo, Felicidade foge para a estagdo de trem, e descobre que Sergio

ainda esta vivo. Com Barde no encal¢co de ambas, € Betinha quem conseguird romper esta
trama complexa de poderes, a Gnica que consegue se desvencilhar de seus perseguidores.

A sequéncia final do filme mostra a nova tentativa de fuga empreendida pela
personagem Felicidade, levando a filha consigo. De forma semelhante aos procedimentos
que serdo adotados em relacdo aos outros filmes, o foco direcionado para seu desfecho nao
exclui referéncias a outras passagens da narrativa que contribuam para caracterizar as
personagens.

O espaco da sequéncia final € uma estacdo de trem, para onde Felicidade se dirige
levando Betinha, aproveitando-se de uma distracdo de Barde. Chegam na estacdo,
conseguem comprar passagens para S&o Paulo e, nesse interim, Felicidade telefona para casa
e descobre que o marido esti vivo, ao reconhecer sua voz. Em cenas paralelas, Barde
verifica a fuga das duas e parte em seu encalco, alcangcando-as ja no trem, ao que se segue 0

dialogo abaixo:

Barde — (...) Eu sempre cumpri as ordens que me deram. As ordens sdo para levar
a senhora de volta de qualquer maneira e essas ordens vao ser cumpridas.

Betinha — E, ninguém pode desobedecer as ordens... Ou pode? [pensa] N&o.
Felicidade — Eu ndo tenho medo de nada. As coisas sd0 sempre como eu quero, eu
Vengo sempre.

Barde — T6 vendo.

E Betinha quem determina o rumo dos acontecimentos: rompendo a trama de
relacbes de poder na qual se vé envolvida, empurra a mae, algemada a Barde, do trem. O
filme se encerra com a imagem da menina em pé no trem que se afasta, dando uma “banana”
para a camera. Ao fundo, a mesma mdsica que ja atuara como trilha sonora da personagem
em um momento anterior de ruptura, quando ela se desvencilha da mée na cidade de Niobi e
Dirceu, indo parar em uma praca, onde canta e danca com uma banda de rua, antes de ser
novamente capturada por Felicidade.

Em artigo publicado pela revista Isto é, em 1978, Sérgio Augusto tece comentarios
acerca de Mar de rosas.'® Enumera como questdes “a faléncia do casamento, a onipresenca
da morte, a inferioridade institucionalizada da mulher numa sociedade moldada e mantida
sob os principios de autoridade e hierarquia dos homens”, temas que, inter-relacionados,

segundo ele, convergiriam para uma questdo maior: “o mandonismo”. Dois aspectos se

® AUGUSTO, Sérgio. O herdi esta de saco cheio deste mar de rosas. Isto é, 22 fev. 1978.
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relacionam na critica de Sérgio Augusto: por um lado, representado pelo item de seu texto
que se intitula “Serviddo” e com foco na personagem Felicidade, o questionamento do “mar
de rosas em que vivemos”, no qual “os homens ordenam e as mulheres falsamente felizes,
calam e obedecem”; por outro lado, 0 que ele designa como “mandonismo” e que
poderiamos definir como relacGes de poder. A ruptura seria realizada pela menina Betinha,
qualificada pelo autor como “anjo exterminador de um poder constituido sobre
descontentamentos reprimidos, gritos sufocados e aforismos enganosos”. A partir do
cruzamento entre estes elementos, Mar de rosas é definido, por fim, como “uma pirracenta
manifestacdo de nojo pelo mar de rosas em que navegamos”.

Do artigo de Sérgio Augusto depreende-se uma questdo recorrente em relacao a este
filme, e que, segundo as entrevistas concedidas pela cineasta na época, constituiria um ponto
fundamental em sua reflex&o, inclusive estabelecendo uma forte ligagéo entre sua produgéo
documental anterior e as preocupag¢fes mantidas na ficcdo. Em relacdo a passagem de

Getulio Vargas, documentario de 1974, para Mar de rosas, ela afirma:

A partir de um determinado momento da minha vida profissional eu fui saindo de
determinadas teses de trabalho e ficando mais préxima a biografias. Quer dizer,
comecei a me preocupar com o que faz uma pessoa, como ela age, o que determina
ela fazer isso ou aquilo. 1sso comegou a me interessar muito e em geral sob a
hélice do poder — 0 que essa pessoa podia ou ndo desenvolver, ter, assumir, perder.
(...) E foi com todas essas coisas em cima que cheguei ao ‘Getllio Vargas’. Um
filme dificil, feito rapidamente. Mas apaixonado. Um filme sobre o poder. Em
nenhum momento eu critiquei o Getulio Vargas. Simplesmente me apaixonei por
um mito que manipulou o poder, 0 que eu acho muito interessante. (...) Realizado
esse trabalho, entrei no tinel que me levava do Brasil para dentro de mim mesma.
Cheguei ao “Mar de rosas’, cujo fio condutor havia sido aquela preocupacdo com o
poder. Mesmo se tratando de um quadro familiar limitado, o que se discute no
‘Mar de rosas’ € com quem esta o poder? Com o pai? Com a mae? Ou com qual

elemento dessa familia toda? (...).""

Uma caracterizacdo bastante particular de seu cinema é feita
por Jean-Claude Bernardet em dois ensaios publicados no jornal Ultima
Hora. Este critico define Mar de rosas como um filme que se distanciaria
de um tipo de producdo que constroi personagens e enredo a partir de um
conhecimento socioldgico, cujo objetivo seria fornecer uma visdo
globalizante da sociedade ou de um sistema.'® O que é mostrado na tela
evidenciaria, deste modo, alguma tese elaborada antes da realizacdo do

filme. Ao contrario, em Mar de rosas, personagens e enredo seriam

1" SEM vaidade, a cineasta Ana Carolina mostra seu Mar de rosas em Paris. O Globo, 12 nov. 1977.
8 BERNARDET, Jean-Claude. A alegre crueldade de Ana Carolina. Ultima hora, 28 set. 1978.
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construidos a partir de uma vivéncia critica. Neste tipo de filme, o cineasta
“(...) se joga no escuro para perguntar o que é essa realidade, para
perguntar de que forma ele se relaciona com ela (...)”.*° Seriam filmes de
libertagcdo, uma vez que “ndo oprimem nem o assunto abordado, nem os
espectadores: eles langcam hipoteses a respeito das relagdes que uma pessoa
ou um grupo de pessoas mantém com uma situacdo historica na qual esta
inserida e da qual faz parte”.® A partir disso, ele indaga, sem, contudo,
concluir: “Estes filmes serdo apoliticos ou menos politicos que o0s
outros?” 2

A narrativa do segundo filme, Das tripas coracdo (1982), € construida a partir do
sonho do personagem Guido, interventor que chega a um tradicional colégio catolico
feminino para fecha-lo e, enquanto espera pela reunido decisiva, adormece por alguns
minutos e sonha com todas as mulheres, entre alunas, professoras e demais funcionérias, que
percorrem os corredores da instituicdo. O filme se desenrola a partir destes poucos minutos
de um sonho, no qual Guido se verd no cotidiano desta escola, ou melhor, no que ele
imagina ser o cotidiano com todas aquelas mulheres: adolescentes rebeldes, descobrindo a
sexualidade, professoras histéricas, vivendo dentro de um ambiente opressor, ele proprio

componente das relacGes de poder que se desenvolvem ali.

No que se refere a este filme, mostra-se dificil selecionar
apenas um trecho, dada a complexidade da atmosfera do sonho do
protagonista, a qual nem sempre segue uma narrativa linear. O que
consideramos aqui como seqiiéncia final comporta o climax das acdes e
sentimentos que Guido projeta sobre as mulheres de seu sonho e tem inicio
guando a personagem Renata, uma das diretoras da escola que disputam
seu amor e sua atencdo, o expulsa da sala da diretoria. Logo em seguida,
ela e Miriam, a outra diretora, partem para o acerto final de contas: iniciam
uma briga que culmina com um incéndio que, como se insinua pela
fumaca nos corredores, se espalha pelo colégio. Durante a briga, as tensdes
afloram nas palavras de ambas, desvelando um universo de inveja,

agressdes e frustracbes que somente fora insinuado ao longo da trama.

9 BERNARDET, Jean-Claude. “Mar de Rosas”: um filme duvidoso. Ultima Hora, 16 out. 1978. Este texto
também foi publicado numa coletanea de artigos do autor intitulada Piranha no Mar de Rosas. Sdo Paulo:
Nobel, 1982. (pp. 133-135).

2 |dem.

! BERNARDET, Jean-Claude. A alegre crueldade de Ana Carolina. Ultima hora, 28 set. 1978.
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Caracterizada por Miriam como manipuladora, Renata retruca: “Vocé tem

inveja da minha vida, da minha beleza, da minha vitéria! VVocé tem inveja

de mim! Eu ganho sempre!”. Diz que Miriam tem medo “do amor e dos

homens”. De um lado, aquela que € aparentemente segura, dona de si, e de

outro, a que “muda por amor”, como Miriam afirma em outra passagem do

filme. No fundo, ambas, no delirio de Guido, sdo iguais: submissas e
dependentes dele e de seu amor.

Fumaga nos corredores. Ouvem-se os gritos das meninas ao fundo. Guido tira as duas
da sala em chamas. Enquanto Miriam arrasta Renata, as faxineiras do colégio tentam segurar
Guido. Quando este se aproxima de Miriam, reconhece as ambiguidades dessas mulheres:
“quanta ternura, mas tanta violéncia...”. VVioléncia que irrompe nesta seqliéncia final, em que
as mulheres ndo mais giram submissas em torno dele, como o haviam feito ao longo do
restante do sonho.

Na cozinha, Miriam abre o gas e tranca Renata, asfixiando-a. A cena retorna para 0s
corredores, onde Guido tenta, em vdo, escapar das faxineiras. Munissa e Nair, espécies de
inspetoras do colégio, encerram o delirio, “nesses Ultimos instantes”: a primeira, que pauta
sua vida pela razdo, e a outra, romantica e sonhadora. “Existe o esforco, existe a religido,
existe a esperancga, mas o0 melhor mesmo é tomar um balde de soda caustica!”: ndo héa saidas,
tudo é apenas paliativo. J& Nair estabelece o fio condutor para o terceiro filme, reafirmando
o0 ideal romantico, entre “beijos de amor”, “ais de mim”, “chocolate e bombons”.

Ao fim, a “possibilidade de sé ter carinho imenso” ndo se realiza para aquele que
sonha: Guido € morto pelas faxineiras. Corte para a sala de reunides onde tudo comecara.
Guido desperta, as professoras chegam e tem inicio o ato final que encerrara as atividades do
colégio. A camera passeia pelos rostos de todas elas, Renata, Miriam, Munissa e Nair, agora
as mulheres reais que, ao longo dos cinco minutos anteriores, fizeram parte da imaginacao
de Guido. O filme se encerra com a camera saindo do colégio, atravessando os corredores
que antes haviam sido o palco para o sonho, onde dezenas de mulheres habitavam o0s
pensamentos e desejos masculinos.

Nas palavras de Ana Carolina:

Eu tive de usar 78 mulheres para poder falar do homem. Na realidade, ndo estou
falando de mulher, mas sim da impossibilidade de se falar de homem, ou com o
homem. Eu ndo sei como é a cabe¢a de um homem e tenho vagas impressdes do
que ele acha sobre a mulher: um ser fragil, um pouco histérico e com total falta de
possibilidade de resolver problemas. Isso sdo registros de vivéncias que ficaram
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impregnadas em mim. Entdo, a grande brincadeira é revelar o que é o homem

(.)2
Em artigo para a revista Filme cultura em 1983, Jodo Carlos Rodrigues fornece
elementos interessantes para pensar como Das tripas coracéo foi interpretado na época.”® A
estratégia de construir a narrativa a partir de um sonho leva o autor a identifica-la com o
surrealismo, indicando que, décadas apds o primeiro manifesto do movimento, com André
Breton em 1924, “o poder absoluto do sonho e a realidade latente mostram ainda a sua forca
de corrosdo”.?* Estes dois elementos, surrealismo e forca de corrosdo, expdem suas marcas,
respectivamente, no titulo do artigo, homénimo de um filme de Luis Bufiuel, de 1974, icone
dessa estética, e na epigrafe, que retoma um trecho de um poema de Allen Ginsberg,
expoente do movimento beat nos Estados Unidos nos anos 1950: “Arrombar as fechaduras
das portas! / Arrancar as proprias portas dos seus umbrais!”.*® Ginsberg inclui-se entre
poetas e intelectuais que, nesta década, expressaram seu descontentamento em relacdo a
sociedade de afluéncia americana do pos-guerra, rebelando-se contra 0 american way of life
e dando forma a um estilo de vida alternativo, com componentes que estiveram presentes na

contracultura anos depois?.
A viruléncia da contestacdo e da quebra de valores, assim como a percepcdo da
questdo das mulheres, sdo ressaltadas pela definicdo que o critico da ao final do texto para o

filme:

Ana Carolina nos da uma visdo impiedosa e mordaz de como cré que um porco
chauvinista imagina as mulheres e seu mundo. Decifrar a visdo da prépria autora
deste mundo feminino é, aqui, um sonho impossivel, mas tornaria ainda mais
fascinante a trajetoria perfeitamente Gnica desta diretora brilhante®”.

Filme de 1986, Sonho de valsa (1986) é concebido em uma conjuntura distinta, e a
questdo do poder aparece sob a dimensdo das experiéncias femininas. Na trama
protagonizada por Tereza, mulher por volta dos trinta anos de idade, sdo as representagdes

tradicionais em relacdo as mulheres que assumem o primeiro plano. Em uma narrativa

22 BITTENCOURT, Sandra. Ana Carolina — “Das tripas coragdo” e o ato de ser mulher. Revista de Domingo.
Jornal do Brasil, 31 out. 1982.

* RODRIGUES, Jodo Carlos. O fantasma da liberdade. Filme cultura n° 41/42, maio de 1983 (pp. 70-71).

* |dem (p. 71).

> GINSBERG, Allen. Howl and other poems. Apud RODRIGUES, Jodo Carlos. O fantasma da liberdade.
Filme cultura n® 41/42, maio de 1983 (p.70).

6 BERUTTI, Eliane Borges. Dancas de Clio e Caliope em uma Leitura Interdisciplinar dos Protestos dos
Jovens Norte-americanos nos anos 60. Tese (Doutorado em Histéria). Universidade Federal Fluminense,
Nitero6i, 1997.

?’ RODRIGUES, Jodo Carlos. O fantasma da liberdade. Filme cultura n® 41/42, maio de 1983 (p. 71).
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estruturada pelos sentimentos e desejos da personagem, esta se vé as voltas com os diversos

homens que marcaram sua vida: o pai, 0 irmao e uma série de amores fracassados. Tereza

concentra sua vida na busca pelo amor eterno e incondicional, por seu principe encantado,

por seu “sonho de valsa’, despejando nas mdos de outrem a chave para sua felicidade.

Precisara “entrar pelo cano”, “engolir sapos” e “atingir o fundo do po¢o” para perceber que

apenas uma pessoa basta para que sua vida seja completa: ela mesma, independente, livre do
amor que lhe foi projetado como o sentido de sua existéncia.

Na sequéncia final, Tereza, ao perceber a necessidade de deixar a protecdo
representada pela casa paterna, langa-se aos obstaculos e desafios que necessita enfrentar
sozinha. As acdes seguintes se desenrolam em espaco externo, numa area verde de
montanhas e lagos. Tem inicio o que parece ser uma longa caminhada da personagem, entre
pedras, colinas e arbustos, uma metafora para os caminhos que deveria percorrer em sua
vida.

As acles seguintes sdo narradas pela personagem. A traducdo em imagens dos
pensamentos e sensacdes da protagonista estrutura toda a seqiiéncia. Um primeiro passo
seria “engolir sapos”: esta e outras expressdes pertencentes a fala cotidiana sdo traduzidas
em imagens. Neste caso, Tereza é retratada em um brejo literalmente recolhendo e
engolindo sapos. Em seguida, “colocar 0s pingos nos is” e, “bem vestida, sem imaginar e
com tédio, dar nome aos bois”. A procura pelo “sonho de valsa” exige cuidado, pois, sem
perceber, “cai-se no fundo do po¢o”. “Carregando sua cruz”, Tereza “cai no fundo do poco”
e grita por socorro. Vé-se cercada por todos 0s personagens que tinham feito, até entdo, parte
de suas experiéncias: o0 pai, 0 irmao, os ex-namorados. Toda a sequéncia & narrada por
Tereza, que expde seus sentimentos e agradece a todos pelo aprendizado proporcionado. Em
meio a uma oragdo, a personagem suplica: “Fazei com que eu me deixe amar amando”, e
quebra uma parede de vidro com a cruz que carrega. E 0 momento em que consegue escalar
sem ajuda a parede do poco e emergir. O filme se encerra com a cena de Tereza sentada a
beira do buraco, sorrindo, tendo a area verde ao fundo e ao som de uma mdsica instrumental,
marcando no conjunto o desfecho libertador da protagonista.

Sobre o titulo e seu sentido, Ana Carolina afirma:

E um titulo irdnico, que tem toda uma carga romantica. E valsa de Strauss, lembra
Sissi, a imperatriz, o parametro da felicidade burra.(...) Sonho de valsa fala do
desejo, da busca desse amor eterno, da relagdo amorosa com a figura masculina, de

Deus ao pai até o homem que dorme comigo (...)%.

8 ANA CAROLINA. Uma artista brasileira. Jornal do Brasil, 08 dez. 1987, Caderno B, p. 08.
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Com este filme, “a trilogia chega ao fim. Tratou-se nela dos fantasmas do
inconsciente feminino e do desespero de trés mulheres para crescer num inferno
patriarcal”.?® A temética voltada para o que seria um “universo feminino” contribuiu

frequentemente para a cobranga por uma militancia feminista, ao que a cineasta respondia:

Faco filmes sob as mulheres. Me irrito quando dizem que fagco um cinema
feminista. Isso seria muito comodo, muito confortdvel e meu cinema nédo € tdo
simples. As mulheres que reclamam sdo mulheres do joelho para baixo. Meu filme
€ um grito profundo para que a mulher se libere, para que ame um homem e ndo o
imaginario®.

3 Intervisualidade e historicidade: os sentidos da trilogia

E valido ressaltar o papel desempenhado pelas imagens na producéo e projecio de
ideologias. Segundo Sturken e Cartwright, a cultura da imagem na qual vivemos revela-se
uma arena de ideologias diversas e freqlentemente em conflito. Como elementos da
publicidade e da cultura de consumo contemporanea, através das imagens concepcdes sobre
beleza, desejo, glamour e valor social sdo construidas e respondidas. Filme e televisao, por
exemplo, sdo meios através dos quais vemos reforcadas construcdes ideolégicas como o
valor do amor romantico, a norma da heterossexualidade, o nacionalismo, ou conceitos

tradicionais do bem e do mal.*

Representacdes e produtoras de ideologias, as imagens
atuam como fatores em relagdes de poder, afetando normas culturais em relacdo ao género, a
sexualidade, ou a etnicidade. Entretanto, se existe esta dimensdo normatizadora, também
reside nas imagens e no olhar a possibilidade de “reescrever” a cultura a partir de rupturas

com estes valores e crengas arraigados.®? Em relacéo ao cinema, Ferro afirma:

O filme tem essa capacidade de desestruturar aquilo que diversas geracfes de
homens de Estado e pensadores conseguiram ordenar num belo equilibrio. Ele
destroi a imagem do duplo que cada instituicdo, cada individuo conseguiu
construir diante da sociedade.*

O filme seria, deste modo, capaz de desnudar a sociedade, de mostra-la em seus
lapsos, em seus segredos, de desconstruir e evidenciar concepgdes e valores dispersos na

sociedade, mas que a estruturam, que regem as relacdes sociais.

2 AUGUSTO, Sérgio. Sexo com chocolate no novo filme de Ana Carolina. Folha da tarde, 12 abril 1986.
30
Idem.
3 STURKEN, Marita & CARTWRIGHT, Lisa. Op. cit. (p. 21-22).
%2 ROGOFF, Irit. Op. cit. (p.16).
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Na perspectiva da intervisualidade — as imagens assumindo sentido em relacéo a
outras imagens — a trilogia aqui tomada como objeto se estrutura neste esforco de romper
com concepcdes tradicionais em relacdo a autoridade e ao poder, inclusive no que se refere
as mulheres, seja em relacdo a uma sociedade permeada por valores autoritarios, seja no
ambiente de um colégio catdlico feminino, no controle exercido sobre os corpos e a
sexualidade daquelas meninas, seja nas relacdes entre homens e mulheres ou nos valores e
comportamentos associados tradicionalmente a ambos. Estas mulheres, protagonistas das
tramas narradas e atrizes destes esforcos de ruptura, se defrontam com diferentes dimensdes
do poder no cotidiano, um poder capilar, ou seja, o “(...) ponto em que o poder encontra o
nivel dos individuos (...)”, sendo exercido “(...) no corpo social e ndo sobre o corpo
social”.®* Significa captar o poder em suas extremidades, em suas Gltimas ramificagdes, em
termos de suas manifestacOes e estratégias através das quais sujeitam os corpos, dirigem 0s
gestos e 0s comportamentos.

O ano de 1968, simbolo da revolucdo cultural vivenciada no século XX, aparece
como um momento importante para a definicdo de novas maneiras de se conceber o poder.
Neste periodo, as lutas cotidianas daqueles que se debatiam nas malhas mais finas da rede do
poder abrem espaco para que este seja analisado em seus aspectos mais concretos, chamando
a atencdo para elementos que até entdo tinham permanecido a margem do campo da analise
politica, e que se mostram fundamentais para o funcionamento geral das engrenagens do

poder. Em suma,

O poder deve ser analisado como algo que circula, ou melhor, como algo que s6
funciona em cadeia. Nunca esta localizado aqui ou ali, nunca esta nas maos de
alguns, nunca é apropriado como uma riqueza ou um bem. O poder funciona e se
exerce em rede. Nas suas malhas os individuos ndo sé circulam mas estdo sempre
em posicdo de exercer este poder e de sofrer sua acdo; nunca sdo o alvo inerte ou
consentido do poder, sdo sempre centros de transmissdo. Em outros termos, 0

poder néo se aplica aos individuos, passa por eles.®

* FERRO, Marc. Cinema e Historia. S30 Paulo: Paz e Terra, 1992 (p. 86).
¥ FOUCAULT, Michel. Microfisica do Poder. Rio de Janeiro: Graal, 2003. (p.131, grifo no original).
% Idem. (p. 183).
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Em face deste poder (ou poderes), em seu nivel capilar, destaca-se a perspectiva da
transgressdo, marca forte dos comentarios veiculados em relacdo aos filmes. A tentativa de
articular este conjunto de elementos — autora, critica e contexto — tem como pressuposto a
compreenséo de que a construcdo dos significados da imagem é dinamica.*® Néo residem,
em sentido estrito, na obra em si onde seriam colocados pelo produtor, a espera de sua
descoberta e decodificacdo por parte dos observadores. Sao, ao contrario, produzidos através
de uma relagdo social complexa, envolvendo, além da imagem em si e de seu produtor, a
interpretacéo elaborada pelos observadores e o contexto no qual a imagem é vista.®” Em
suma, “significados sdo criados em parte quando, onde e por quem as imagens Sao
consumidas, e ndo apenas quando, onde e por quem sdo produzidas”.*®
O contexto no qual poderiamos inserir esta trilogia nos remete a realidades socio-
politicas que ndo se esgotam no momento exato de concepcdo e exibi¢do dos filmes. Se
pensarmos nas intencdes declaradas da cineasta em entrevistas para jornais da época,
evidencia-se um elo com um periodo de efervescéncia politica e cultural que, na década de
1960, experimentava-se no Brasil e no mundo, no primeiro apresentando tonalidades
especificas no quadro da ditadura militar iniciada em 1964. E em fins dos anos 60 que Ana
Carolina afirma ter optado pelo cinema como “o caminho capaz de oferecer solugdes sociais
e culturais coerentes com 0 momento”. ¥
Rebeldias contra a ordem e revolucdo social em busca de uma nova ordem davam o
tom as praticas dos movimentos sociais e penetravam na esfera das manifestacGes
artisticas.”> O conjunto das lutas politicas e culturais que tiveram lugar neste momento
englobaram desde o combate da esquerda armada até as dimensbes politico-culturais
presentes na musica popular, no cinema, nas artes plasticas, no teatro e na literatura.
Configurava-se, entdo, uma utopia revolucionaria romantica que valorizava a vontade de
transformacdo, a acdo dos seres humanos e sua capacidade para mudar a Historia.
Particularmente, o cinema brasileiro no qual Ana Carolina ingressa mostra-se marcado por
esses ideais, através do vasto quadro de producdes do Cinema Novo. Concebendo o cinema

como veiculo de reflexdo sobre a realidade brasileira, produzia-se neste momento uma

% LEPPERT, Richard. Op. cit. (p.07).

¥ STURKEN, Marita & CARTWRIGHT, Lisa. Op. cit. (p. 45).

% Tradugdo nossa. No original: “(...) meanings are created in part when, where, and by whom images are
consumed, and not only when, where, and by whom they are produced”. STURKEN, Marita &
CARTWRIGHT, Lisa. Op. cit. (p. 46).

¥ REDISCHI, Ricardo. Cinema Mulher. Ultima Hora, 23 e 24 set. 1978.

“0 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Artistas da revolugdo do CPC & era da TV. Rio de
Janeiro/S&o Paulo: Record, 2000.
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convergéncia entre a defesa do cinema de autor, dos filmes de baixo orcamento e a

renovacdo da linguagem, em sintonia com experiéncias e debates trazidos por realizadores
em diferentes regides do mundo.*

Em entrevista ao livro Patrulhas Ideoldgicas, Ana Carolina ressalta que sua opcéo
pelo cinema consolida-se num momento em que “(...) realmente comeca a baixar a repressao
mesmo”.*? Era 0 ano de 1969: “Vocé tinha que assumir uma posic&o e eu comecei realmente
a cair fora”.”* Aqui, ela ja iniciara sua producdo em documentérios, acreditando que o
documentério de fei¢bes politicas também podia atuar como uma forma de engajamento
frente a repressdo: “Desde que comecei a fazer documentarios, eu sempre me preocupei,
especificamente, com os problemas da minha geracdo, ou seja, a geragdo que Ssegurou O
rojéo de 1968 (...). Agora, no nivel da ficcao, essas preocupagdes continuam a existir”.**

A vida cultural nos anos 70, quando a cineasta inicia sua producdo em longa-
metragem®, se vé entre o engajamento experimentado na década anterior, os ditames de
uma induastria cultural em expansdo (inclusive patrocinada pelo Estado) e as restrices
impostas pelo regime militar, através de vigilancia de eventos e personalidades, repressdo
policial direta ou controle pela censura.*® Neste processo, as relages entre cultura e politica
se mostram multifacetadas: apesar dos impasses motivados por estes fatores, a perspectiva
do “fazer politico” ndo desaparece, agora segundo outros parametros e com a incluséo de
novos atores. Observa-se um deslocamento no qual a politica é concebida em suas relacdes
com o trabalho cotidiano e mesmo com a intimidade, em temas como a sexualidade, a

condicao feminina e os direitos individuais em geral.*’

* XAVIER, Ismail. O Cinema Brasileiro Moderno. S&o Paulo: Paz e Terra, 2001 (pp. 14 e 15).
*2 PEREIRA, Carlos Alberto & HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Patrulhas Ideolégicas Marca Reg. Arte e
Elasngajamento em debate. Sdo Paulo: Brasiliense, 1980 (pp. 172).

Idem.
* REDISCHI, Ricardo. Cinema Mulher. Ultima Hora, 23 e 24 set. 1978.
* O primeiro deles, ainda documental, é Getulio Vargas (1974), realizado a partir de material proveniente do
antigo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP).
* Marcos Napolitano discute a insercéo do artista-intelectual engajado na conjuntura dos anos 70 no Brasil
como um processo complexo que envolve uma crise politico-ideolégica acerca de sua funcdo e identidade na
sociedade, diante das restrigdes vindas do Estado autoritario e da expansdo da industria cultural e dos meios de
comunicacdo, percebendo como se configura uma identidade de resisténcia civil ao regime, neste novo e
inusitado espago de atuagdo. Cf. NAPOLITANO, Marcos. Engenheiros das almas ou vendedores de utopia? A
insercdo do artista-intelectual engajado no Brasil dos anos 70. In 1964-2004. 40 Anos do Golpe: Ditadura
Militar e Resisténcia no Brasil. Anais do Seminario 40 anos do Golpe de 1964. IFCS/UFRJ, ICHF/UFF e
FGV, 22 a 26 de mar¢o de 2004. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2004.
* FURTADO, Jodo Pinto. Engajamento politico e resisténcia cultural em maltiplos registros: sobre “transe”,
“transito”, politica e marginalidade urbana nas décadas de 1960 a 1990. In REIS, Daniel Aardo; RIDENTI,
Marcelo e MOTTA, Rodrigo Patto Sa. O golpe e a ditadura militar 40 anos depois (1964-2004). Bauru/SP:
EDUSC, 2004.
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A concepcdo do cotidiano como um possivel espaco do politico é flagrante em Mar
de rosas.® A cena final de Betinha sintetiza o papel transgressor desempenhado pela
personagem no “mar de rosas” desmontado ao longo da narrativa. O deboche, a ruptura, o
olhar sagaz e questionador diante dos demais personagens e dos acontecimentos conferem
forma concreta a percepcédo da possibilidade de se romper as regras estabelecidas: as ordens
podem ser desobedecidas? A conclusdo negativa parece nao se referir a ela, mas sim a mae,
cujo discurso frente aos eventos que se passam ndo condizem com suas agles, presas a uma
trama de autoridade e obediéncia estabelecida.

E em relacio a mée que as atitudes de Betinha revelam-se mais contundentes: ela
tem seu rosto pintado e seu pescogo furado por um alfinete na sequéncia posterior a fuga do
hotel; numa parada no posto de combustivel, se vé em meio ao fogo ateado pela filha; é
enterrada viva gracas as ordens de Betinha para que um caminhdo de terra fosse despejado
no consultdrio de Dirceu com a mée trancada l& dentro. Esforcos violentos de ruptura com a
autoridade representada por Felicidade e com a apatia observada nos demais personagens,
presos a um cotidiano ordenado, sem se darem conta do que os cerca. Betinha, ao contrério,
ataca frontalmente, ndo perde tempo em questionamentos vazios ou reclamacdes passivas,
ela age.

Autoridade, obediéncia, perseguicao, ruptura sdo nogdes presentes neste desfecho,
em que o gesto provocador final da menina tem alvos diversos: 0s personagens e
acontecimentos que se desenrolaram na trama que chega ao fim, o “mar de rosas” aparente,
a hipocrisia e apatia reveladas pela mée e pelo casal Niobi e Dirceu, a ordem preconizada
por Barde. No entanto, a personagem dirige-se a camera e, por extensdo, ao espaco além
dela, ocupado pelo espectador. O questionamento, a percepcao critica e o deboche da
menina estendem-se, desta forma, para um espaco que transcende a trama cinematografica e
alcancam a realidade exterior a ela, a propria sociedade brasileira, que se revelaria permeada
por valores tradicionais e autoritarios, e apatica diante deles. Ndo podemos deixar de
mencionar, neste contexto, a percepcdo de um “autoritarismo socialmente implantado” na

sociedade brasileira, permeando suas relagdes sociais.*®

*8 Pensamos este politico em relagdo a uma nogdo ampla de poder. Cf. LE GOFF, Jacques. A politica sera
ainda a ossatura da histdria? In O Maravilhoso e o Quotidiano no Ocidente Medieval. Lisboa: Edicdes 70,
1983.

*  AQUINO, Maria Aparecida de. Estado autoritario brasileiro pds-64: conceituacdo, abordagem
historiogréafica, ambigiidades, especificidades. In1964-2004. 40 Anos do Golpe: Ditadura Militar e
Resisténcia no Brasil. Anais do Seminério 40 anos do Golpe de 1964. IFCS/UFRJ, ICHF/UFF e FGV, 22 a 26
de margo de 2004. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2004. O termo é retomado pela autora do cientista politico Paulo
Sérgio Pinheiro e dos trabalhos do Nucleo de Estudos da Violéncia da Universidade de S&o Paulo.
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As vivéncias femininas, representadas por Felicidade em meio a um casamento
infeliz, desempenhando o “papel de santa esposa”, como ela mesma diz, se mesclam com as
experiéncias de uma sociedade, aqui focalizada em um microcosmo, que enfrenta uma
realidade opressora e autoritaria. Seja no que se convenciona como ambiente privado, seja
na conjuntura politico-social mais ampla, as atitudes empreendidas pela menina podem ser
percebidas como dimensdes de uma tomada de consciéncia politica, em seu sentido mais
amplo. Consciéncia esta, por exemplo, que permite a Betinha romper violentamente o “mar
de rosas” dentro do qual esta imersa e com a hipocrisia em sua vida familiar, ou que, de
forma similar e num espectro mais vasto, fornece os subsidios e os ideais para inimeras
modalidades de resisténcia frente a uma conjuntura politico-social autoritaria, assim como
para esforgos de contestacdo contraculturais, em termos de valores e comportamentos
tradicionais e enraizados.

A dimensdo do politico associada ao comportamento constitui a marca das
personagens femininas que habitam o sonho de Guido em Das tripas coragdo. As
adolescentes de classe média, alunas do colégio e das quais se ouvem apenas 0s gritos na
sequéncia final do filme, séo as protagonistas de a¢des transgressoras do que seriam normas
e preceitos morais vigentes: a rebeldia, a sexualidade a flor da pele, a aposta ganha de urinar
no meio da missa. Uma passagem emblematica do que elas representariam tem lugar na sala
de aula, quando uma professora interrompe uma sequéncia de pequenas canc¢des obscenas e
marchinhas de carnaval, da qual participavam os funcionarios da limpeza e as meninas. A
menina que urinou na missa deveria, na visao da professora, aprender os “primdrdios de uma
educacdo feminina” que ela havia rompido em seu “perigosissimo espirito de rebelido”. A
autoridade, representada pelo ambiente do colégio e relacionada aos valores religiosos e
tradicionais, estava em constante embate com esse espirito das adolescentes.

E preciso lembrar que um aspecto adicional se revela: a perspectiva da imaginagio
do personagem masculino. E através de seus sentimentos e sensacdes que s3o construidas as
mulheres que habitam o colégio: “Aqui, hoje, eu detono a minha loucura, e vocés véo
representa-la”, diz Guido logo no inicio. “Embora seja a mulher um animal inepto e
estUpido, ela sabera temperar com sua loucura e seu humor nossa aspera e triste vida”. Neste
sentido, entre professoras e alunas apaixonadas por ele, adolescentes com a sexualidade em
ebulicdo e ambigiidades que emergem na violéncia final, desmontam-se e revelam-se

percepcdes negativas projetadas sobre o feminino.
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Valores tradicionais também pesam sobre Tereza, protagonista de Sonho de Valsa.
Esta sequiéncia final, tomada em relacdo ao restante do filme, desenvolve 0 momento em que
Tereza percebe os caminhos que a levariam a felicidade. Ao longo de toda a trama, nos
deparamos com uma mulher que busca incessantemente um amor incondicional: “o amor
que tenho pelo meu amor que ainda ndo tenho”. Entre fantasias e delirios, Tereza materializa
a figura de seu principe, visto como uma figura saida de um conto de fadas, acompanhado de
seu cavalo branco. E ele que a protagonista procura nos varios homens que passam por sua
vida — pai, irmdo, namorados — alguém que a proteja e a ame eternamente. A seqliéncia final
evidencia justamente a ruptura com toda esta dependéncia, com este destino que sO a
permitiria ser completa através do amor. A construcdo da personagem Tereza se afasta do
ideal da heroina romantica, pura, cujo “final feliz” ao lado de seu principe coroa um destino
inelutavel em que o romance é colocado em primeiro plano. Ao contrério, o “final feliz” de
Tereza, mulher madura, que assume seu corpo e vive plenamente sua sexualidade, exige que
ela se liberte dos anseios em relacdo a esse amor incondicional e perceba que
relacionamentos unem pessoas reais, dotadas de sua individualidade.

A dimensdo do feminino, forte em seus filmes, € ressaltada nos comentérios
veiculados pela imprensa, 0 que leva as cobrancas em termos de posi¢fes feministas. A
recusa ao rotulo de “feminista” ndo a impede de tecer criticas as maneiras como as mulheres
eram retratadas pelo cinema brasileiro. Em 1975, antes de iniciar a trilogia, Ana Carolina
concedeu uma entrevista a Jean-Claude Bernardet, ao lado das também cineastas Rose
Lacreta e Eunice Gutman, para o jornal Movimento. As criticas de Ana Carolina se dirigem,
principalmente, para a maneira como as mulheres foram representadas ao longo da histéria
do cinema brasileiro: “psicologicamente os diretores ndo entendem nada de mulher”.*
Segundo afirma, o cinema, em diversas situacoes, teria colocado as mulheres em posicéo
secundéria dentro da narrativa, e mesmo no que se refere aos filmes que estavam sendo
feitos naquele momento por mulheres, os personagens femininos permaneceriam inseridos
em tematicas masculinas: “Os homens conseguem ir ao encontro do inconsciente deles. As
mulheres ainda n&o”.>*

A interface com a chamada “questdo da mulher” em voga entre as décadas de 1960
e 1980, que toma forma ndo apenas através dos feminismos, mas também dos variados
esforcos de libertacdo pessoal que ndo necessariamente tomam para si o titulo de

“feminista”, se faz a partir da perspectiva do poder. Para as feministas neste momento, a

%0 CINEMA de homem para homem. Movimento, 21 jul. 1975, n° 03.

http://www.historiaimagem.com.br 47




Historia, imagem e narrativas
N® 1, ano 1, setembro/2005 — ISSN: XXXXX
expressao “o individual é politico” serviu para evidenciar que elas ndo mais aceitavam que
questdes como as prerrogativas dos maridos no casamento, ou a violéncia sexual, ficassem
confinadas a esfera da moralidade individual. Segundo Eleni Varikas, o feminismo, neste
sentido, ndo se mantinha fora do politico, ao contrério, atribuia-se uma dimenséo politica ao
privado, ressaltando o carater estrutural da dominacao e tornando evidentes as nuances de
modalidades de poder que também se expressam na vida cotidiana, nos diversos aspectos
das relacGes sociais e pessoais, e que, freqiientemente, significavam a inferiorizacdo das
mulheres. O individual representava, desta forma, tanto um projeto quanto um espaco
politicos.>

A fim de concluir, retornamos a questdo colocada por Jean-Claude Bernardet em sua
critica também a Mar de rosas, e que também se aplica aos demais filmes da cineasta aqui
discutidos: “Estes filmes serdo apoliticos ou menos politicos que os outros?”.>® Em outras
palavras, subjetividade e politica se excluem, ou seja, as questdes privadas postas em cena
através das vivéncias das personagens femininas se afastam das discussdes em torno do
poder, do enfrentamento da autoridade e das tentativas de ruptura?

N&o sdo tragos contraditorios. Nos significados multiplos assumidos pelos filmes, a
partir do que podemos observar nas criticas e comentarios da cineasta veiculados pela
imprensa e nas seqléncias selecionadas, ressaltam-se dois aspectos indissociaveis nas
questdes que movimentam as tramas e comp&em as imagens: género e poder.>* Um poder
difuso, expresso e vivenciado em diferentes modalidades de relagbes cotidianas, seja na
familia e no &mbito das relacfes pessoais, seja em uma instituicdo como um colégio.

A menina Betinha, insurgindo-se contra toda e qualquer forma de autoridade que
observa e experimenta, em especial em relacdo a mée; Felicidade, infeliz no casamento, sem
espaco para expressar suas inquietacdes e sentimentos; as professoras e adolescentes do
colégio, alvos do imaginario masculino, em uma submissdo ambigua; Tereza, encontrando

seu “final feliz” sozinha: na possibilidade de desmontar e reconstruir representacfes

> |dem.

°2 ERGAS, Yasmine. “O sujeito mulher. O feminismo dos anos 1960-1980” In DUBY, Georges & PERROT,
Michelle. Historia das Mulheres no Ocidente. Vol. 5. Porto: Afrontamento, 1996; TOSCANO, Moema &
GOLDENBERG, Mirian. A Revolucdo das Mulheres. Um balan¢o do feminismo no Brasil. Rio de Janeiro:
Revan, 1992; VARIKAS, Eleni. ““O Pessoal é Politico’: desventuras de uma promessa subversiva”. Tempo,
Rio de Janeiro, Vol. 2, n° 3, 1997, pp. 59-80.

¥ BERNARDET, Jean-Claude. A alegre crueldade de Ana Carolina. Ultima hora, 28 set. 1978.

> Género como “ um elemento constitutivo de relagdes sociais baseado nas diferencas percebidas entre
0s sexos, e (...) uma forma primeira de significar relacdes de poder”. SCOTT, Joan. Género: uma
categoria Util para analise historica. Recife: SOS Corpo, 1991. Tradugéo de Christine Rufino Dabat e
Maria Betania Avila (p.14); SCOTT, Joan. Historia das Mulheres In BURKE, Peter. (org.) A Escrita da
Histdria. Novas Perspectivas. Séo Paulo: Editora UNESP, 1992.
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arraigadas e veiculadas em relacdo ao feminino, elabora-se, a partir dessas mulheres, um
olhar critico sobre este poder e as faces multiplas que pode assumir. Um olhar que se vale de
relacbes envolvendo homens e mulheres para desvendar a dimensdo microscopica deste
poder (ou melhor, poderes), enfrentada pelas personagens em foco e que se revela por meio

de papéis, valores e comportamentos que pesam tradicionalmente sobre ambos 0s sexos.
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