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Resumo

O cinema é uma forma cultural democratica ou “popular”, pois é, simultaneamente, uma
expressdo da sociedade e da cultura de que faz parte e um poderoso meio de
comunicagéo/cultura de massas capaz de modelar comportamentos e atitudes sociais.

Os filmes enquanto produtos culturais inscritos num contexto histérico-social definido
podem ser vistos como representacdes, construcGes e reconstrucdes de um conjunto de
valores socialmente aceites por essa mesma sociedade, sendo deste modo um objecto de
particular interesse para analisar as transformacbes desses mesmos valores no que diz
respeito as praticas e as representagdes dos actores sociais num determinado aspecto do
quotidiano.

No caso concreto do presente artigo, com base numa tese de licenciatura em Sociologia®,
pretende-se tentar aferir os modos e as formas como as relagdes conjugais sao representadas
no cinema portugués contemporaneo através da analise intensiva de um conjunto de quatro
filmes.

Palavras-chave: formas de conjugalidade; papéis sociais de género; cinema portugués
contemporaneo

Abstract

Cinema is a democratic or popular cultural form, being at the same time an expression of the
society and culture it belongs to and a powerful mass communication/culture medium,
capable of modelling both behaviours and social attitudes.

Films, as cultural products embedded in a particular historic and social context, may be seen
as representations, constructions and reconstructions of a set of socially accepted values in
that society. As such, they stand as an especially pertinent object for the analysis of
transformations of the said values in respect to social actors’ practices and representations of
several aspects of everyday life.

The current article — based on the author’s bachelor dissertation — aims to analyze the way
marriage is represented in Portuguese contemporary cinema. It does so through the intensive
analysis of four commercially successful films.

Keywords: conjugality forms; gender social role; contemporary portuguese cinema

1 Defendida em 2002, no ISCTE, sob a orientagdo da professora doutora Analia Torres.
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Introducéo

O cinema é uma forma cultural democratica ou “popular”, pois €, simultaneamente, uma expressao
da sociedade e da cultura de que faz parte e um poderoso meio de comunicacdo/cultura de massas

capaz de modelar comportamentos e atitudes sociais.

Os filmes engquanto produtos culturais inscritos num contexto historico-social definido podem ser
vistos como representacdes, construcdes e reconstru¢des de um conjunto de valores socialmente
aceites por essa mesma sociedade, sendo deste modo um objecto de particular interesse para
analisar as transformacdes desses mesmos valores no que diz respeito as praticas e as
representacdes dos actores sociais num determinado aspecto do quotidiano. No caso concreto do
presente estudo, 0s modos de representacdo das formas de conjugalidade num conjunto de quatro

filmes escolhidos.

Em primeiro lugar, é importante salientar o que se entende por produto cultural, segundo Giddens
(citado in Silva, 1994), sdo “artefactos que escapam aos contextos de presenca, mas que Se
distinguem dos objectos em geral na medida em que incorporam formas ‘alargadas’ de
significacdo. Nestes termos, o processo de constituicdo de obras culturais implica vérias fases
interligadas, cuja ordem ldgica de sucessdo ndo andard longe da seguinte: a configuracdo de
totalidades simbolicas dotadas de niveis minimos de coeréncia, sistematicidade e estabilidade; o
reconhecimento social da sua virtual transcendéncia dos contextos de co-presenca quotidiana; a
partilha mais ou menos comum, segundo os vectores de diferenciacdo e integracdo social; os meios
de comunicacdo (através de contextos de recepcdo que podem ser e, em regra, sao diversos), de
armazenamento e de formalizacdo dos conteudos; os procedimentos de apropriacdo e

reinterptretacao destes ultimos, por parte de massas mais ou menos vastas de receptores”.

Em segundo lugar, importa referir que um filme € o resultado da contribuicdo de varios sistemas
interdependentes, a saber: o0 texto, 0 som, a iluminacdo, a cdmara, a montagem e a mise en scene.
Cada um destes sistemas contribui para a criacdo de sentidos, sendo que cada um tem como base
um conjunto de convencOes de cardcter dindmico que aproximam ou ndo o filme dos seus
publicos. Essa aproximacéo resulta, por um lado, das competéncias do publico (a sua experiéncia e
a sua capacidade de ler o filme) e, por outro, das competéncias da producdo ao saber jogar com
essas mesmas convengdes, conseguindo criar junto do publico reaccGes de proximidade mas

também de surpresa.

A escolha dos filmes (Corte de Cabelo, Sapatos Pretos, Adao e Eva e Zona J) partiu de alguns
pressupostos, com o objectivo de os aproximar entre si, a saber: 1) foram dirigidos por realizadores

jovens, sendo um dos filmes uma primeira obra; 2) foram bem recebidos pelo publico (Addo e Eva



e Zona J ultrapassaram os 200 mil espectadores); 3) foram produzidos no mesmo periodo (de 1995
a 1998); 4) foram objecto de forte exposicdo mediatica, resultante em parte das campanhas de
marketing para a sua divulgacdo. A estas campanhas ndo é alheia a importancia das estacfes
televisivas — SIC e RTP — tanto na produgdo como na divulgacéo, e 5) finalmente, a preocupagéo
de filmar o presente, isto €, todos eles podem ser enquadrados na categoria de filmes realistas, pela
escolha dos temas centrais de cada uma das narrativas, pelo uso de cenarios conhecidos dos
espectadores (0 estudio de televisdo, os centros comerciais, 0s autocarros, etc.), pelo tipo de

linguagem utilizada, pela recorréncia a situagdes do quotidiano, etc.

E é a partir do debate sobre o cinema realista que formulamos as nossas primeiras questées. Filmar
a realidade ou, mais precisamente, pegar num conjunto de situa¢es do quotidiano (o trabalho, o
lazer, o amor, a traicdo, o ciime, o divdrcio) e dar-lhe coeréncia através da inser¢cdo numa

narrativa, também ela pensada para criar empatias junto dos publicos, pelo tipo de linguagem

utilizada, pelas associacdes simples (juventude negra = musica rap = bairro social degradado

marginalidade), ou (apresentador de televisdo = dinheiro = revistas sociais = promiscuidade
maior liberdade de escolhas), pela localizacdo das accGes em cenarios reais, pelas ligacbes entre as

cenas, etc., levanta algumas interrogacoes.

O facto de o sucesso de um filme realista? depender da capacidade do ptblico de o entender como
real ndo tornara a realidade social em que se baseia, pelos modos em que € representada, como

algo de inquestionavel, de natural?

Como é que a producdo utiliza as convencBes nos varios sistemas intervenientes no filme
(montagem, mise en scéne, som, camara, iluminacao, edicdo, performance dos actores) para, ao
mesmo tempo que da coeréncia a narrativa, exprimir um conjunto de opinides e de

posicionamentos face a um tema — neste caso as relagdes conjugais?

De que formas sdo utilizadas as convencbes cinematograficas para criarem efeitos de

reconhecimento junto do publico?

Através de algumas correntes teoricas da Sociologia da Familia pretende-se dar conta, por um
lado, das transformacGes ocorridas na familia e no casamento, com especial destaque para o0 caso

portugués, e, por outro, das novas formas de encarar a conjugalidade.

Sabemos hoje que o0 amor é a base da conjugalidade e da escolha amorosa, tornando a relacdo mais

arriscada, mas também mais compensadora em termos pessoais.

2 Também entendido como filme mainstream, afasta-se no entanto desta definicdo porque tem como premissa filmar o
quotidiano e ndo apenas a utilizacdo de um conjunto de convencdes cinematograficas, ver Turner, 1998, paginas 196 e
seguintes.
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Mas... e 0 cinema? Também ele alterou as formas como representa a conjugalidade e a vida

amorosa? E, se sim, de que modo?

Do ponto de vista metodoldgico, a escolha recai na andlise intensiva de um conjunto de filmes
portugueses da década de 1990. Com esta seleccgdo, pretende-se perceber de que forma (ou formas)
é tratada a conjugalidade no cinema actual, que questfes sdo apresentadas como problematicas, o
que € tido como consensual, que praticas e comportamentos sdo apresentados, como séo geridos 0s

conflitos quer entre geracBes quer entre sexos.

Num primeiro momento da analise, sera incluido um conjunto de filmes do cinema classico, anos
1930/1940 e, da decada de 1970, portugueses e estrangeiros com o intuito de percepcionar as

mudancas na forma como o cinema vem retratando as teméticas da conjugalidade.

De salientar que, ao optar-se por uma analise intensiva de nivel micro, se tem plena consciéncia
das limitagcbes do estudo; ndo se pretende inferir deste conjunto de filmes generalizagdes que

pecariam sempre por excessivas.

A andlise tem como base a decoupagem ou analise sequencial. Segundo Vasco Diogo, “a
decoupagem designa um processo de descri¢do do filme no seu estado final, geralmente baseada
em dois tipos de unidades, o plano (tomada de vista da cAmara em continuidade) e a sequéncia
(conjunto de planos conjugados numa unidade narrativa e espacio-temporal).” Tem como
principais vantagens a possibilidade de anélise do filme “enquanto construcdo de uma determinada
organizacdo formal e social que se pretende compreender. Constitui um elemento-base da
sistematicidade da analise e da garantia de comparacdo entre filmes diferentes que se elegeram
num corpus comum. Evita, assim, a tentacdo de sobreinterpretacdo dos dados, de acordo com
critérios virtualmente distintos, consoante os filmes e os niveis de interpretagcdo privilegiados
implicitamente. E um garante inicial da explicitacdo dos critérios de interpretaco e compreenséo.”
(Diogo, 1996: 16)

A decoupagem permite uma identificacdo rapida do todo narrativo dos filmes e da sua
segmentacdo em partes. Do ponto de vista do leitor, permite-lhe um acesso rapido a sequéncia
analisada com a inclusdo na grelha de analise do tempo real.



1. Cinema como pratica social

As quatro peliculas escolhidas (Adao e Eva, Corte de Cabelo, Sapatos Pretos e Zona J) foram
produzidas entre os anos de 1995 e 1998, e ttm em comum o facto de terem sido sucessos
comerciais (Addo e Eva e Zona J ultrapassaram mesmo 0s 200 mil espectadores, sendo até ao

momento dos filmes portugueses mais Vistos).

Apesar de financiados pelo estado (ICAM), tinham como objectivo captar publico e, nas palavras
de Joaquim Sapinho, ir contra uma certa forma de filmar em Portugal, que se tornou quase um
sindnimo do cinema portugués. “H& neste momento em Portugal uma espécie de espartilho entre
ser preciso fazer um cinema comercial para o publico e ser preciso fazer um cinema radical contra
0 publico. E eu ndo estou preocupado, nem a favor nem contra o publico — quero fazer apenas 0s
meus filmes (...) Ha uma série de pessoas que querem impor uma serie de regras... Eu dou-lhe
uma ideia... No estrangeiro hd uma nocao do que é o cinema portugués, e o meu filme, embora
tenha corrido bastante bem 14 fora, teve de lutar contra ela, i. €., de que 0 nosso cinema é uma

coisa literéria, ‘chata’ e que todos n6s somos assim.” (A. A. V., 1996: 73)

A captacdo de publicos fez-se sobretudo através de uma aposta na publicidade, em que a
participacdo de canais de televisdo (SIC e RTP) deu uma maior visibilidade®, em especial ao filme
Adao e Eva, que centra a sua histdria nos bastidores da televisdo, no caso concreto, a SIC. Segundo
o realizador, Joaquim Leitdo, “0 que aconteceu foi que, de facto, houve uma campanha bem feita,
que conseguiu atrair, digamos, um primeiro bom ndmero de espectadores, e, como o filme

agradou, esses espectadores passaram palavra.” (A. A. V., 1996: 66)

A escolha dos temas, explicada de formas diversas pelos produtores e pelos realizadores, pode ser
encarada como outra das estratégias com vista a atingir publicos mais vastos. A delinquéncia

juvenil, o racismo, a droga e a violéncia conjugal séo, assim, alguns dos temas escolhidos.

Outra das preocupacOes estd relacionada com a questdo da linguagem, por um critério de
verosimilhancga, a linguagem deve ser o mais aproximada possivel da linguagem oral, sendo que
cada uma das personagens deve corresponder ao que ela representa na vida real. Dai a
preocupacdo da equipa de producdo de Zona J em entrar em contacto com um morador do bairro
que pretendiam filmar. Esse morador, Mariana, para além de apresentar o bairro a equipa técnica,
foi o responsavel pela criacdo de uma linguagem entre o caldo falado pelos jovens do bairro e uma
linguagem mais facilmente entendida pelos espectadores do filme.

Segundo o produtor Tino Navarro (que produziu também o filme Ad&o e Eva), o projecto Zona J

reveste-se de particular importancia, pois mostra uma realidade desconhecida para muitos: a dos



bairros sociais e, em concreto, a das vivéncias dos jovens de origem africana. “E a estes jovens,
duplamente desprezados, porque sdo de outra cultura e tém outra cultura, que este filme quer dar
voz. E a realidade dos seus sonhos, o seu medo e desejo, a sua violéncia e ternura que este filme

quer reflectir.”*

Em relacdo a pelicula Corte de Cabelo, também ela aborda como temaética principal a juventude,
as suas praticas, aspiracOes e desejos. Atraves de dois jovens, Rita e Paulo, e do seu dia de
casamento, segundo as palavras do realizador, filma-se o presente: “O que me interessa é falar de
facto das coisas que estdo a acontecer. O que me deu muito prazer no filme é achar que ha uma

actualizacdo da ficcdo com pessoas portuguesas e do final do século.” (A. A. V., 1996: 73)

O filme Sapatos Pretos tem como base uma histdria real® e como trama central um casamento que,
nas palavras do realizador, “é a histdria de um casamento normal, que podia ser contada como a
histéria de uma mulher de um ourives de provincia dominada pelo desejo sexual até ao limite
extremo de mandar matar o marido (...), é a historia de um casamento que, como quase todos 0s
casamentos, se transformou num caso sem solucdo. E uma histdria que mostra como a relagio

conjugal pode ser a relagdo mais violenta de todas as relacdes humanas™.°

Finalmente, o filme Addo e Eva, como ja foi referido, centra a sua narrativa nos bastidores de
televisdo, em particular na vida de uma jornalista que decide ter um filho sozinha, e nas suas

relagbes amorosas e profissionais.

Nas palavras de Joaquim Leitdo, interessa-lhe filmar o que conhece: “O que se passa € que
normalmente sou eu que escrevo 0S meus proprios argumentos, e a maneira mais facil de os
escrever, a Unica que existe, é falar-se sobre o que se conhece. Portanto, a minha tendéncia é falar
sobre a cidade, sobre as personagens que eu conhe¢o mais intimamente”, nunca perdendo de vista
0 publico: “Néao ha nada mais agradavel, profissionalmente, do que ir a uma sala e ver que as
pessoas que estdo a ver o filme estdo a gostar. Portanto, eu faco filmes porque gosto de os fazer e

tento fazé-los de maneira a que as pessoas gostem de os ver...” (A. A. V., 1996: 70).

% E de referir que apenas o filme Corte de Cabelo teve problemas em conseguir um distribuidor comerecial, tendo a sua estreia sido
um ano depois de ter concorrido ao Festival de Locarno, na Suica.

* Nota do produtor, inserido no projecto Zona J, participante ao concurso de atribuicéo de subsidios do ICAM.

® Em anexo encontram-se os depoimentos recolhidos e a caracterizagio das personagens, onde se podem encontrar numerosas
coincidéncias, de tal forma, que se torna dificil perceber qual ¢ a histéria real e qual é a ficcionada.

® Nota de apresentacéo do filme Sapatos Pretos.



2. Conjugalidade

Até 1960, as concepcOes de mulher na familia (papéis, posicdes, lugares), de Durkheim a Parsons,

eram contréarias a ideia de mulher como individuo.

As transformac6es ocorridas nos ultimos anos vém p6r em causa a incompatibilidade entre a
mulher como méde e a mulher como individuo autébnomo capaz de sustentar economicamente e

partilhar com o parceiro o papel de provedor da familia.

Desse conjunto de transformacdes, é de salientar a entrada em massa de mulheres no mercado de
trabalho; a crescente escolarizacdo feminina (sendo de assinalar que actualmente o nimero de
mulheres no ensino superior, bem como a taxa de conclusdo dos respectivos graus académicos, €
superior & masculina’); uma maior aceitacéo social do divércio; a descida da taxa de natalidade; a
tendéncia, ainda que muitas vezes mais ideal que real, para a divisao de tarefas entre homens e

mulheres nas relagdes conjugais.

Na verdade, a aceitacdo tanto da mulher como do homem como seres autbnomos que contribuem
com igual importancia para a relacdo conjugal, seja no nivel economico, seja no afectivo, é

condicdo essencial para pensar a democracia e a individualizacdo no contexto da familia.

Ao falar sobre individualizacdo na esfera conjugal e familiar, é importante assinalar as

transformacges na propria nogdo de conjugalidade.

Detenhamo-nos na proposta de Analia Torres no que concerne ao conceito de conjugalidade,
entendido enquanto processo e relacdo social. O modelo proposto pela autora € composto de cinco

dimensdes fundamentais do conceito.

Em primeiro lugar, “a conjugalidade inscreve-se em relacdes e trajectdrias sociais e de género”, ou
seja, “ela ocorre num dado momento do percurso pessoal de um significativo conjunto de
individuos, percurso esse social, cultural e ideologicamente marcado de forma diferenciada, de
acordo com as condicBes de existéncia e com o género, j& que é diferente também o que se
considera ser o comportamento adequado para 0s dois sexos em sectores sociais distintos” (Torres,
2000: 137).

Em relacdo a esta dimensdo, importa tentar perceber no nosso trabalho de analise dos filmes ja

referidos como sdo construidos os papeéis sociais de género; se, em relagdo as praticas, aos

" Ver J. Ferreira de Almeida, A. Firmino da Costa e Fernando Luis Machado, 1994, “Recomposicao socioprofissional
e novos protagonismos”, em Portugal, 20 Anos de Democracia.
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comportamentos, aos modos de estar na vida e as expectativas, se diferenciam, ou se, por outro

lado, se assemelham entre si as personagens femininas e as masculinas.

A segunda dimensdo da conjugalidade estd associada a producdo de sentido e de identidade.
Através da relagdo com o outro significativo, o individuo tem a possibilidade de investir na
producdo de seres humanos, dando a essa relacdo um sentimento existencial. Por outro lado, essa
relacdo é importante na construcdo da identidade pessoal e social, para além do reconhecimento de
pertenga a um grupo e ao alcangar de um estatuto. Ao associarmos a ideia de identidade e de

sentido ao conceito de género, torna-se mais clara a existéncia de assimetrias de poder.

A construcdo da identidade pessoal e social serd analisada a partir das formas como séo retratadas
em cada objecto filmico as expectativas face ao casamento, a vida quotidiana do casal e as suas

relacbes com as outras personagens, tendo sempre em atencao o0s papéis sexuais de género.

A terceira dimensdo diz respeito a afectividade, que abarca a vertente amorosa da relacdo e a
concretizacdo da sexualidade.

No que diz respeito as questbes como a sexualidade e as relagBes amorosas, interessa perceber a
importancia que lhes é dada em cada filme, isto é, se o bem-estar afectivo assume um papel
fundamental para a manutencao da relacdo conjugal, ou se outros factores, como o patrimonio, 0s
filhos, a familia alargada (pais, avos, irmaos, etc.), desempenham esse papel determinante na

continuidade ou n&o da relacdo conjugal.

A quarta dimenséo é a do casamento como fonte produtora de realidade. A realidade que é criada —
vida em conjunto, relagdes familiares, filhos — cria um sistema especifico de possibilidades e

limites da accéo.

Visto que, dos filmes escolhidos, apenas um aborda uma relagdo com alguns anos de duracéo, a
analise centrar-se-a nas expectativas face as mudancas e as limitacdes que o casamento pode ou

ndo impor.

A quinta e Gltima dimenséo diz respeito ao facto de ela ser social e historicamente situada; assim,
“as ideias, as orientagdes normativas e os valores sobre os dominios da conjugalidade, da familia e
da sexualidade vdo mudando, como ¢é particularmente visivel nos ultimos 40 anos” (Torres, 2000:
140).

Com o objectivo de analisar essas tranformacdes, foi introduzido na anélise filmica um conjunto
de filmes de outros periodos de modo a poder estabelecer comparages, tendo desta forma material
suficiente para poder analisar possiveis transformacgdes ocorridas no campo cinematografico no
que diz respeito a tematica da conjugalidade. Foram escolhidos dois periodos: anos 1930/1940,

denominado cinema classico com filmes mudos e sonoros, portugueses e estrangeiros; e o periodo
9



que compreende os anos 1970, com um filme portugués e um outro americano, tendo o filme

portugués especial interesse, visto que representa o periodo de transi¢do para a democracia.

2.1. A conjugalidade no cinema cléssico

A inclusdo de um conjunto de filmes dos anos 1930/1940 e dos anos 1970 demonstrou ser
extremamente importante na tentativa de compreensdo das mudancas ocorridas nas formas como o

cinema retrata a conjugalidade e as relagdes amorosas.

Maria do Mar, de Leitdo de Barros, de 1930, o primeiro filme a que fazemos referéncia e um dos
ultimos filmes mudos produzidos em Portugal (A Severa, de 1931, do mesmo realizador, é o
primeiro filme sonoro portugués), Gado Bravo, de 1934, e A Cancgéo da Terra, de 1938, tentam
retratar o Portugal rural, respectivamente: a Nazaré e os seus pescadores, a leziria ribatejana e 0s

seus campinos, e 0s camponeses da ilha do Porto Santo.

Detenhamo-nos em Maria do Mar, filme entre o documentério e a ficcdo, e nas suas duas
personagens principais, Maria do Mar e Manuel, ambos filhos de pescadores. A morte do pai de
Manuel e o consequente suicidio do pai de Maria do Mar como forma de expiacdo da culpa da

morte do amigo transformam as familias em inimigas, mas aproximam as duas personagens.

A perda da principal base de sustento econémico de cada familia obriga-os a trabalhar, ela no
mercado de Leiria, ele como pescador substituindo o pai. E é numa dessas voltas do trabalho que
Maria e as suas amigas decidem tomar banho na praia; Maria é arrastada pelas ondas, e é Manuel,
vindo da faina, que a salva, comecando ai 0 namoro; namoro esse proibido pelas duas familias que
originaria mais tarde um casamento em segredo e a consequente expulsdo de ambos dos lares

familiares. O filme acaba com a unido entre as duas familias, através da neta entretanto nascida.

Deste filme interessa salientar dois pontos: a sensualidade e a forte carga erotica em algumas

cenas; e o facto de ambas as personagens trabalharem fora de casa.

A sensualidade apresenta-se primeiro na conversa entre pai e filha, quando este a senta ao colo, lhe
apalpa os seios e lhe diz: “Estas uma mulher! Ja temos rapaz?”, ousadia essa que se repetira no
“banho das raparigas”, “quando todas (depois de terem saltado sobre o velho, provocando-o com a
idade e com o sexo) se despem do negro que sempre fora a sua cor, para mergulharem no mar em
roupas brancas. E surge o segundo climax dramatico, com o afogamento de Maria do Mar. Aos
gritos das companheiras acorrem 0s rapazes, € € Manuel quem, despindo-se (num plano

demoradamente insinuante), consegue salvar Maria, numa cena em que a ameaga da morte se
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dissolve rapidamente no abraco dos corpos seminus, com a masculinidade e a feminilidade muito
acentuadas, até ao plano em que a camisa de Maria descai do ombro, dando-lhe a ver um dos
peitos nu, imagem que, no cinema portugués, demoraria 43 anos a voltar a ver-se” (Costa, Jodo
Bénard da, 2001, textos CP).

A razdo para os dois trabalharem fora de casa deve-se muito mais a extrema pobreza do que a
vontade do realizador em marcar uma posicdo face a conjugalidade, pois, em casa, as tarefas
domeésticas, pelo menos aquelas a que pudemos assistir, sdo exclusivamente executadas pela
mulher, bem como os cuidados com o bebé. Para além disso, na Unica discussdo entre o casal, a
contenda é resolvida através da forca fisica (ele da-lhe uma bofetada, obrigando-a assim a

“respeitar” as suas decisoes).

Gado Bravo, de Antonio Lopes Ribeiro, apresenta-nos um triangulo amoroso entre um homem e
duas mulheres. Manuel Garrido é um proprietario rural, empregador de uma boa parte da
populacdo da vila, toureiro, apaixona-se por Nina, a cantora alema que o conduz a “perdicdo”,

levando-o afastar-se dos valores da familia tradicional e da terra.

Nina é apresentada como uma personagem negativa, fria e caprichosa, tem problemas com os seus
antigos amantes, € libertina e livre. Vive com o seu manager (Jackson é apresentado como uma
personagem de sexualidade ambigua), também ele alemdo, que avisa Manuel quanto ao seu

comportamento: “Ela é assim com todos.”

Por fim, Branca, a noiva de Manuel, uma jovem portuguesa, filha de proprietarios rurais (0 irmao

participa nas touradas com Manuel), submissa e encantadora.

Este é o filme que mais se assemelha a Sunrise, obra classica de Friedrich Murnau, de 1927/1928%,
com uma particularidade: ndo se trata de uma batalha apenas entre a mulher submissa e recatada e
a mulher libertina, mas também entre a mulher portuguesa e a estrangeira. Logo, para além da
valorizacdo da mulher enquanto esposa dedicada as tarefas familiares e sem qualquer papel
definido fora da esfera familiar, € também acentuada uma suposta diferenca entre portuguesas e

8 A trama central de Sunrise tem como base um tridngulo amoroso; por um lado, o casal assente na importancia da instituigio, das
relagdes familiares e no cuidado dos filhos; por outro, a “city woman”, uma mulher de sexualidade liberta que assedia 0 marido. A
“city woman” é caracterizada pela sua forma de vestir, pelos saltos altos, pelo seu comportamento impréprio de acordo com a moral
dominante, simbolizando a mulher urbana da era do jazz.

O homem/marido é retratado como uma personagem fraca, incapaz de resistir aos impulsos sexuais da “city woman”; por oposicao
a esposa, virtuosa e assexuada, que salva o marido das “tentacdes”, através dos seus valores morais que transparecem no seu
comportamento exemplar. No entanto, é na personagem do marido que assenta a possibilidade de as suas vidas voltarem a
normalidade. Através de um facto exterior (uma tempestade), o marido reflecte a sua conduta e, através da sua forca fisica
(suportada pelo desespero e pela raiva), compensa a sua inicial fraqueza moral, numa sequéncia em que quase estrangula a “city
woman”. O filme termina com o restabelecimento da ordem inicial. Do restabelecimento do equilibrio de forgas entre o casal, a ela
compete a forca moral; a ele, a forca fisica, sendo que a esposa necessita da protec¢do masculina.
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ndo portuguesas, sendo as primeiras, pelo seu comportamento, mais virtuosas que as outras, como
afirma Branca numa discussdo com Nina: “Nos, portuguesas, sabemos amar desinteressadamente,

com seguranca, mas também sabemos odiar com tanta forca... Tanta!”

Nas sequéncias finais, o tridngulo desfaz-se com a morte de Nina por um dos seus ex-amantes,
apesar de o filme nos mostrar apenas uma violenta discussdo com Manuel, que, fora de si, se
embriaga numa tasca dos Restauradores. E entdo que Artur (irm3o de Branca) assume um papel
decisivo ao convencer Manuel a ir tourear; e é quando, em cima do cavalo, encontra os olhos de
Branca na assisténcia que ocorre a reviravolta na historia: a policia descobre que foi um ex-amante
o responsavel pela morte de Nina, e Manuel, arrependido e de volta a razdo, pede Branca em
casamento. A cena final é o casamento de ambos na igreja com toda a comunidade rural presente

na cerimonia.

A moral da histéria premeia o comportamento recatado e firme de Branca, castigando a
personagem Nina com a morte e levando ao arrependimento de Manuel. Voltando novamente a
comparagdo com Sunrise, chegamos a concluséo de que, em ambos os filmes, o casamento nos é
apresentado como uma instituicdo com o objectivo de garantir estabilidade social e a constituicao
de uma familia, em que as relagcdes amorosas e as paixdes ficam de fora; sendo 0 homem o Unico
que, fora da instituicdo casamento, pode dar azo as suas paixdes, desde que ndo ponham em causa

a propria instituicao.

E, finalmente, A Cangdo da Terra, de Jorge Brum do Canto, filme entre o naturalismo e o
melodrama que relata a historia de uma comunidade de agricultores de subsisténcia, na ilha do
Porto Santo, que espera a chegada da chuva como forma de assegurar as suas actividades. A
historia centra-se na vida de duas familias, a de Bastiana (vive com a mde e 0 irmdo) e a de
Gongalves (vive com o pai). A falta de chuva leva uma parte da comunidade a partir para o
estrangeiro ou a vender as suas terras a0 maior proprietario, Jodo Venancio. Aquelas duas familias
sdo as que resistem: Goncalves, porque ndo consegue abandonar o seu pai e partir para o
estrangeiro; Bastiana, porque prefere continuar a viver miseravelmente a casar-se com Jodo

Venancio.

As graves caréncias economicas das duas familias levam Gongalves e Bastiana a “casarem-se
perante Deus”, i. e. viver juntos, do que a mae discorda, pois ela passara a ser o alvo da “ma-
lingua” local. Mais uma vez, as personagens positivas sdo premiadas, em 0posi¢ao as personagens
negativas, que sao castigadas. A chegada da chuva minimiza os problemas do casal, que, passando
a viver em familia alargada, reforca os lacos de entreajuda, arranjando assim dinheiro suficiente
para se casar pela Igreja e oficializar a relacdo perante a comunidade. Ja Jodo Venancio perde

Bastiana como um castigo pela sua falta de principios, além de que, com a chuva, perde 0 seu
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papel e o seu estatuto na comunidade. Parece assim que a “honra” dos mais pobres vence a falta de

principios dos mais ricos.

De realcar que a relacdo entre Bastiana e Gongalves tem como motor principal 0 amor e a
entreajuda, e que a subsisténcia é conseguida porque ambos trabalham no campo. A extrema
pobreza, tal como em Maria do Mar, é apresentada como justificacdo para o trabalho feminino no
exterior, sem que com isso elas percam o seu papel enquanto responsaveis pelas tarefas domésticas
e nos cuidados a familia nem deixem de assumir, na relacdo a dois, um papel submisso face a

autoridade masculina.

O trabalho de Vasco Diogo sobre as comédias portuguesas dos anos 1930/1940 é outra fonte de
recolha de informacgGes sobre a forma como as tematicas da conjugalidade, da familia e da mulher
eram tratadas no cinema portugués do periodo classico. Com base em cinco filmes, O Pai Tirano,
O Pétio das Cantigas, O Costa do Castelo, A Cangdo de Lisboa e O Ledo da Estrela, grandes
sucessos a altura de exibicdo e que ainda hoje sobrevivem através das cépias em VHS e mais
recentemente em DVD, o autor d& especial atencdo a mulher e a familia.

A forma como é representada a mulher é um indice de tensdo entre conservadorismo e
transgressdo presente em todos os filmes analisados; “se existem mulheres independentes e
trabalhadoras (...), também l4 estdo as filhas submissas e casadoiras, as donas de casa dedicadas,
sacrificadas e submissas e as mulheres trabalhadoras das classes mais baixas, dentro de um
espectro de profissdes legitimas, como costureiras, criadas ou floristas” (Diogo, 1996: 135).

Em relagdo as mulheres independentes e/ou trabalhadoras, existe uma margem de liberdade no que
toca aos seus comportamentos, atipicos dentro de uma moral sexual dominante. Sdo os casos de:
Tatdo, D. Candida, Gracinha e Amélia, em O Pai Tirano; de Amalia e Maria da Graca, em O Patio

das Cantigas; de Luizinha, Isabel e Rosa Maria, em O Costa do Castelo.

Segundo o autor, um conjunto de factores pode explicar o recurso a personagens femininas

independentes:

— a légica autobnoma dos processos de construcdo ficcional, de forma a torna-la mais atraente e

apelativa;

— com ligacdo estreita a primeira, a relacdo das personagens femininas com as actrizes, o que

parece dar-lhes imunidade;

— e, por ultimo, o facto de a existéncia de mulheres trabalhadoras independentes ser uma realidade

na epoca de producéo destes filmes.

Outro dos dados interessantes diz respeito a organizacao familiar. Em apenas um dos filmes (O

Ledo da Estrela) surge uma familia nuclear (pai, mée e filhos) como nicleo central da accdo, em
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detrimento das personagens Orfas (personagens principais dos restantes filmes), que, com o
desenvolver da narrativa, ddo origem a novos nucleos familiares através da unido matrimonial,

unido essa que encerra o filme.

O amor é apresentado, no caso do amor verdadeiro e ndo do amor-paixao ou desejo, como uma
forma de superacdo dos conflitos entre classes sociais, “a moral transmitida é da conciliacdo de
interesses de classes antagonicas por via do amor verdadeiro” (idem: 142), mas também como
objecto de redencdo das personagens negativas com a resultante transformacdo em personagens

positivas.

Os comportamentos sancionados estdo relacionados com as posi¢des sociais e com os valores
morais e sexuais das personagens. Valoriza-se 0 recato e a submissdo por oposicdo a
comportamentos mais sexuados — como 0s namoricos frequentes, a independéncia em relagdo mais
a comunidade que a familia, o acto de fumar —, 0 que é mais not6rio no que diz respeito as

personagens femininas.

As aspiraces sociais sdo de igual modo condenaveis: a auséncia de mobilidade social como forma

de manter cada um no seu lugar é uma constante em todos os filmes analisados. Assim, “as
personagens positivas sdo essencialmente passivas e redefinem as suas posi¢des dentro do mesmo
patamar hierdrquico mantendo a mesma profissdo e situagdo na profissdo ao longo dos filmes”

(Idem: 146).

A perspectiva comparativa permite, por um lado, tracar um percurso, embora ndo exaustivo, das

tematicas da conjugalidade no cinema, e, por outro, revestir a pesquisa de um maior rigor analitico.

Detenhamo-nos, em primeiro lugar, no periodo que abarca as décadas de 1930 e 1940. No que diz
respeito ao cinema classico, o casamento € entendido enquanto instituicdo, que tem por base a
constituicdo de uma familia e a dotagcdo de um estatuto social ao individuo. Os papéis sociais de
género sdo definidos de forma distinta para homens e mulheres, eles como chefes de familia, com
a responsabilidade de manter o equilibrio econdmico, e elas enquanto mées e esposas, que pela sua

conduta moral mantém a unido da familia.

A mulher é retratada como um ser assexual, onde s@o valorizados os seus dotes de dona de casa e
de mée. A sexualidade em muitos dos filmes deste periodo é deslocada para o exterior da familia,
0s desejos sexuais dos homens sdo satisfeitos fora do lar com mulheres de moral duvidosa que por

momentos ameacam a instituicdo casamento; sdo assim muito comuns os triangulos amorosos.

O final das narrativas assenta no restabelecimento da ordem inicial, em que o peso da instituicéo e
os valores morais das mulheres casadas ganham a batalha. O género que mais lida com o

casamento é o melodrama, onde as relacGes sdo postas em causa, para que no final tudo volte a
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normalidade, demonstrando como o casamento é uma base social sélida que merece do espectador

todo o respeito.

Em relagcdo ao cinema portugués deste periodo, ele segue de perto em termos de convengoes
narrativas o cinema classico americano. No entanto, a situacdo social merece uma analise mais
detalhada, de forma a contextualizar a importancia do cinema enquanto produto cultural ao servico

da propaganda do Estado Novo.

Segundo Torgal, a cinematografia portuguesa do Estado Novo acompanha os ciclos evolutivos do
regime. Nos anos 1930/1940, “o cinema segue o ritmo do entusiasmo do nascente Estado Novo e,
em certa medida, dos seus valores morais, se ndo dos seus valores politicos. Parecem nele
ressentir-se, também, os sintomas das suas tentativas cosméticas do fim da guerra, a0 mesmo
tempo que se verifica a reafirmacdo do propalado ‘nacionalismo tranquilo’ (para empregar a
expressao de Ferro)” (Torgal, 2001: 33).

Como em outros paises, a propaganda passava especialmente através do documentario, o cinema
“real”, que, no que diz respeito ao tema da mulher e da familia, se debrucava sobretudo sobre o
papel da mulher enquanto dona de casa. Exemplos disso sdo os documentarios: O Dia da Dona de
Casa, 1933; A Deusa do Lar, 1934; Escola de Donas de Casa, 1935, O Futuro dos Filhos, 1937,
mas também sobre algumas actividades femininas no exterior, como Mulher nos Trabalhos

Agricolas, 1935, e A Mulher Portuguesa ja Faz Desporto, 1935.°

Quanto ao cinema de ficgao, apesar de ndo controlado directamente — as peliculas eram produzidas
por companhias independentes —, tinha de ser aprovado pela censura, que obviamente nao aceitaria

uma tematica que se afastasse do sentido do regime e da ideia de unido nacional.

Assim, encontramos na ficcdo os temas mais gratos ao Estado Novo, como a autoridade e o
paternalismo, os brandos costumes, a manutengéo da ordem, a pacatez e a tranquilidade da vida
familiar no pequeno patio ou na aldeia, por oposi¢cdo a vida solitaria e perigosa das grandes
cidades.

Estes filmes promovem a existéncia de uma rigida hierarquia social, a0 mesmo tempo que negam
as classes sociais e ocultam os conflitos. Nas palavras de Paulo Granja (2001: 216) “o
paternalismo surge, assim, como fulcro da organizacéo social, ao legitimar toda uma hierarquia de
poderes gque se exercem no sentido descendente e que devem ser respeitados por aqueles que se
encontram em posicdes inferiores, tal como é respeitada a autoridade do pai pelos filhos ao nivel

da familia”.

® Informagéo obtida no Prontuario de Cinema Portugués, de Matos-Cruz.
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A comédia a portuguesa teve como publico-alvo a pequena burguesia, base de apoio do regime, e
reflecte a moral dessa mesma pequena-burguesia relativamente ao casamento, a0 namoro, a
sexualidade e a mulher. A familia tradicional é vista como o meio privilegiado para a integracao
do individuo na sociedade, ou seja, para a garantia da estabilidade social. O lar é entendido como
um refugio, um bastido moral contra 0 surgimento de certos comportamentos que podem abalar a

familia tradicional.

A mulher é a guardid do lar, e, por essa mesma razéo, as actividades que ela possa desempenhar no
exterior sdo desvalorizadas em relacdo ao seu papel de esposa e de mée. Segundo uma publicacao
do regime destinada as mulheres, “nédo € grave que uma mulher ndo saiba tracar o projecto de uma
ponte, gerir uma empresa, defender uma causa nos tribunais — escreveu alguém; mas é gravissimo
que ndo esteja em condicBes de cuidar de uma crianca ou de governar uma casa”'°

2001: 225).

(in Granja,

No que toca a actividade profissional feminina, ela é defendida quando, em situacfes de extrema
pobreza, 0 homem ndo consegue assegurar a sobrevivéncia familiar, como ocorre nos casos de

Maria do Mar e Bastiana.

Nos meios urbanos populares, certas profissdes identificadas como femininas sdo também
valorizadas, como as costureiras, as floristas e as criadas, reflectindo a existéncia de mulheres
trabalhadoras. E de realcar que sio essas personagens as que detém uma maior liberdade de

comportamentos.

No entanto, sdo as donas de casa, recatadas e submissas, aquelas que surgem como personagens

positivas.

O cinema desta época distingue trés tipos de amor: o amor verdadeiro, o Unico aceite socialmente e
por isso mesmo recompensado; 0 amor-paixao, perigoso no sentido em que pée em causa a ordem
social; e o desejo, permitido ao homem fora da relagdo conjugal, mas reprimido e condenado

socialmente.

E, entdo, o amor desinteressado e verdadeiro aquele que tem por base a fundacio de uma familia,
expresso no casamento, dotando o homem e a mulher de um estatuto social, regido por cédigos de
conduta definidos (0 homem com o papel instrumental; a mulher com o expressivo), o tipo de

amor aceite e incentivado, como forma de preservacao da ordem social.

19 Mocidade Portuguesa Feminina — 25 anos de actividade/1938-1963, Lisboa, s. d., p. 39
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Quadro 1
Cinema classico (décadas 1930/1940)
“Triangulo amoroso” Sunrise, de Murnau, e Gado Bravo, de A. Lopes Ribeiro

Tipologia de personagens: Comportamentos: Representacdes:

Homem Unico que pode dar azo as suas | Simbolo de forca fisica e de
paixbes  fora  da instituicdo | virilidade.
casamento. E por vezes movido por
impulsos e desejos que ndo consegue
controlar, pondo em risco o
casamento.

Mulher casada E apresentada como assexuada. O seu | Mulher-natureza.
comportamento recatado e virtuoso é
recompensado pela reaproximagdo do | Mae e dona de casa.
marido ou do noivo.

A outra mulher Sexualidade liberta, caracterizada | Mulher-objecto.
COMO pessoa sem sentimentos nem
valores, é sempre castigada no final
da narrativa.

Casamento (dois objectivos centrais): constituicdo de familia e dotacéo de um estatuto social ao individuo.

2.2. Anos 70: conjugalidade em transicéo

A década de 1970, em particular em Portugal, € um periodo de transformacdo em sentido lato, com
um especial destaque para as problematicas do casamento, da familia e da mulher, como bem
demonstram alguns dos documentarios produzidos na época, como O Aborto ndo E Crime, Falar
sobre o Aborto, As Maes Solteiras, Planeamento Familiar, Pequeno Diario de Uma Dona de
Casa, todos de 1975.

A lei que consagra a dissolucdo do casamento catdlico, em 1975, a entrada em vigor de um
conjunto de leis que consagram a igualdade de direitos entre homens e mulheres, a expansao da
utilizacdo de contraceptivos, como regulador da natalidade, e a responsabilizacdo de homens e
mulheres pela educacdo dos filhos sdo responsaveis, entre outros factores, por uma tendencial

democratizagéo das relagdes conjugais.

Mas é desse esforco, que no nivel das mentalidades tem efeitos muito mais lentos e desiguais que
no nivel legislativo, que o filme Vestido Cor de Fogo, realizado por Lauro Antonio, em 1985, é

uma fiel ilustracao.

Tendo o periodo revolucionario (PREC) como pano de fundo, o que o filme trata é precisamente
do impacto de mudancas sociais profundas na vida quotidiana de um jovem casal. Nele se

mostram os anseios femininos (personificados pela jovem Maria Eugénia) por um papel mais
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interventivo tanto no seio da familia como no da sociedade: a libertacdo de um estilo de vida
centrado na casa e na familia, o controlo da natalidade, que lhe permita assim um trabalho no
exterior, dotando-a de independéncia financeira mas também de um estatuto social que nao

passasse apenas pelo seu papel de mulher casada e de mée.

Anseios e protagonismos que José Pereira, a personagem masculina, ndo compreende. No seu
entender, o casamento representa uma vida estavel, em que a manutencdo de papéis sociais de
género distintos lhe possibilita uma melhor compreensdo do seu papel na familia e na sociedade —

como se a vida familiar se pudesse manter imutavel numa sociedade em transformacao.

O amor que conduziu ao casamento, embora com um peso importante da escolha/pressao familiar;
Maria Eugénia € filha de uma familia burguesa lisboeta, que aceita de bom grado a relacdo com
José Pereira, visto que ele se trata de um médico, filho de uma familia de latifundiarios alentejanos
(embora se tenha envolvido nas manifestacdes estudantis). Para ela, é o inicio de uma batalha pela
realizacdo pessoal e profissional; os pais impediram-na de tirar um curso superior, remetendo o seu
projecto de vida para um bom casamento de acordo com a sua condicdo social. Longe da
autoridade paterna, e junto de alguém que ama e em quem confia, ela pensa poder realizar 0s seus

sonhos.

A incompatibilidade manifesta pelas suas visfes distintas sobre o casamento e as relagdes

amorosas conduz ao divorcio.

De notar que este é o primeiro filme em que surge um divércio, como solucdo para uma relacéo
que ndo é compensadora para ambos. Assim, para além da mudanca ao nivel da escolha do
parceiro, bem como da importancia do amor como factor-base para o casamento, ambas retratadas
no filme, é o entendimento da relacdo conjugal como finita e soltvel a verdadeira revolucédo

apresentada.

Segundo Torres, “o divércio torna-se mais frequente porque se transformou a forma de encarar o
casamento. De instituicdo a preservar a qualquer custo, o casamento tornou-se, tendencialmente,
numa relacdo que dura enquanto se mantiver compensadora para quem nela estd envolvida. Da
obediéncia a regras e padronizacbes impostas do exterior, passou-se para a ideia da qualidade
intrinseca da relacdo (...). Atribuir muita importancia ao casamento, entendido enquanto relacéo
satisfatoria, e tolerar a ruptura conjugal constituem as duas faces da mesma moeda e correspondem

aos valores contemporaneos sobre o casamento” (Torres, 1996: 6-7).
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Quadro 2
Décadas de 1970/1980
Vestido Cor de Fogo, de Lauro Antonio (1985)

HOMEM MULHER

— Manutencéo de papéis distintos associados a uma maior | — Procura de autonomia feminina. Necessidade de
liberdade masculina em detrimento da feminina. individualizacdo (realizacdo pessoal e profissional).

— Papéis sociais de género distintos: a mulher, o papel | — Afastamento da imagem da mulher enquanto mae e
expressivo; ao homem, o papel instrumental. dona de casa.

Quebra de confianca na relacdo conjugal, conflito aberto entre duas posicdes distintas face a vivéncia da conjugalidade.

DIVORCIO

2.3. A conjugalidade no cinema contemporaneo

Apbs a analise da tematica da conjugalidade numa perspectiva diacrénica, interessa entdo associar
0 corpus central.

e Como sdo construidos os papéis sociais de género

— As personagens femininas de Adao e Eva (Catarina, Té, Helena)

Catarina é uma mulher independente, tem uma profissdo que a realiza em termos econémicos e

profissionais, vive sozinha.

No que diz respeito as suas relacdes amorosas, é ela o elo mais forte: toma a decisao de acabar o
relacionamento com Té, escolhe o pai do seu filho (Rafael), com Francisco deixa-0 na duvida
quanto as suas intengdes em relacdo a ele. Como afirma na seq. 15, “ndo preciso de nada, ndo

preciso de ninguém”.

Helena representa também a mulher independente; embora de uma forma negativa, consegue
alcancar os seus objectivos prejudicando os outros. E a inimiga de Catarina, tentando através do

conhecimento que tem da sua vida privada arruinar a sua carreira profissional.

No entanto, os comportamentos de ambas ndo sdo muito diferentes: preocupam-se em primeiro
lugar em assegurar a sua independéncia e em satisfazer os seus desejos. Tal como Catarina, €
Helena que decide o rumo que as suas relagbes amorosas devem tomar. Acaba uma relagdo com o
realizador dos seus programas e inicia outra com o fotografo Ricardo, relacdo essa que mantém
enquanto lhe for proveitosa, como € patente na seq. 31, em que Helena chantageia Catarina na
presenca do namorado, usando-o como trunfo; Ricardo: “Qual é a tua?” Helena: “Alguém te
perguntou alguma coisa?”
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Té surge como uma personagem agressiva e descontrolada que tenta dominar as situacdes pelo uso
da violéncia verbal ou fisica, como na seq. 13, em que ndo aceita que Catarina ponha um ponto
final no relacionamento: “N&o quero que me pecas desculpa, quero que me contes a verdade, sendo
comeco a partir esta merda toda.” Préxima das personagens masculinas tipicas; esta colagem deve-
se talvez ao facto de na historia ela manter um relacionamento amoroso com outra mulher. Ao
desenvolvimento da narrativa € mais facil caracteriza-la como se fosse do género masculino,
através dos comportamentos que lhe estdo associados, sem que assim se tenha de discutir a relacao

homossexual.

A irmd de Té, Madalena, é uma personagem secundaria, surge como uma oportunidade para
criticar o casamento, afinal, e em pouquissimo tempo passa de noiva do “melhor que se pode

arranjar” para mulher abandonada por alguém que afinal “n&o era grande coisa”.
— As personagens masculinas de Adao e Eva (Rafael, Francisco, Ricardo)

Rafael é médico, divorciado, trabalha numa ONG. Como ele préprio afirma, assume-se como um
pessimista, razdo pela qual decidiu nédo ter filhos, contudo, sente que actualmente faz parte de um

grupo de pessoas que tentam “tapar o buraco para o qual o mundo esta a entrar” (seq. 5).

E seduzido por Catarina, que se apresenta como escritora; depois de saber quem ela realmente é, e
que esta gravida, decide procura-la. Pretende ser o pai da crianca, mas Catarina ndo tem muitas
certezas quanto ao papel que lhe estara destinado. A decisdo de engravidar, tomou-a sozinha. N&o

quer que ninguém interfira, nem na gravidez, nem mais tarde na educacédo da crianca.

Rafael respeita as decisdes de Catarina: “Quero ter um papel na tua vida, e na vida da nossa filha,

mas teras de ser tu a dizer-me” (seq. 22).

Francisco também trabalha na televisdo. Através do director de programas, é convidado a trabalhar
com Catarina num programa e aceita devido aos seus problemas financeiros. Considera-a
arrogante e com a mania que vai mudar o mundo, comenta isso com Té (seq. 2), sua ex-mulher e

actual namorada de Catarina.

Desvaloriza os planos e os projectos a longo prazo, seq. 40: “N&o se devem fazer planos, ficas
sempre preso a eles”; o que ndo o impede de querer fazer planos com Catarina.

Tem algumas ideias definidas sobre o papel dos homens nas relagcbes amorosas (seq. 28): “Espera
ai, que eu acho que devia ir contigo ao médico, porque é para isso que 0s homens servem. (...)
Mais que ndo seja, servem para serem uns belos pais.” A frase pode ser subentendida como uma

provocacao a autonomia exagerada de Catarina, mais do que como uma forma de agir e de pensar.
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Com Catarina, pretende uma relacdo duradoura; 0s constantes avangos e recuos por parte dela séo
um factor de inseguranca. Deseja que a relacéo se clarifique: “Mas falamos mesmo. Eu preciso de
saber se vamos viver juntos, se eu vou ser pai dessa crianga, porque, caso ndo concordes, as

criangas precisam de um pai, e, j& agora, se vamos ter mais, para ela ndo ser filha tnica” (seq. 36).

Como balanco geral, podemos afirmar que existem poucas diferencas na forma como personagens
femininas e masculinas sdo caracterizadas, essas diferencas sdo realcadas sobretudo pelo maior

poder de decisdo das personagens femininas.
— As personagens femininas de Corte de Cabelo (Rita, Teresa)

Rita é uma jovem de 20 anos, trabalha numa perfumaria do Centro Comercial das Amoreiras. Tem
muitas duvidas no que toca ao seu relacionamento com Paulo. D& muita importancia aos
pormenores, ao contrario de Paulo, como nos mostra a seq. 9, em que Rita faz questdo que se
sentem na mesma mesa: “Estar aqui ou noutra mesa, para ti, € a mesma coisa.” Mantém a sua

autonomia, trabalho, saidas nocturnas.

Teresa é amiga do casal, tem um relacionamento com Lucas que termina devido aos problemas de
Lucas com as drogas. A personagem de Teresa ndo é explorada, ficando-se a saber que ela é
independente, tem a sua casa, da qual expulsa Lucas. Quando Rita a procura, ela diz-lhe que nédo
pode ficar: “N&o penses que vens para aqui, 0 que € que se passa?, ‘tas a esconder alguma coisa —

destapa a cabeca de Rita — tosquiada logo no primeiro dia.”
— As personagens masculinas de Corte de Cabelo (Paulo, Lucas)

Paulo d& muita atencdo ao trabalho, o que desagrada a Rita, que pretende mais atencdo para si.

Para além do trabalho, as preocupac¢des de Paulo dividem-se entre a Rita e 0 seu amigo Lucas.

Paulo tenta ajudar Lucas a resolver o seu problema com as drogas: “N&s tinhamos um pacto, ndo
era, Lucas? — remexe-lhe a mala — Tu estas agarrado, ndo é a brincar” (seq. 10). Acaba por desistir:
“Nao sei 0 que fazer contigo. Queres droga, vai arrumar carros, tu € que devias ter ido filmar hoje”
(seq. 32).

Lucas trabalha com Paulo e, para além disso, é seu amigo. Lucas sente-se perdido e sozinho. Para
ele, Paulo deixou de se comportar como um amigo. O relacionamento com Teresa ndo corre bem,

pois ela nunca esta a sua espera quando chega a casa.

A droga é o seu escape. A narrativa vai perdendo o interesse pela personagem até que desaparece
(seq. 32).

Né&o existem assim diferencas dignas de registo entre personagens femininas e masculinas, quer ao

nivel das praticas, quer ao dos comportamentos.
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— As personagens femininas de Sapatos Pretos (Dalila, Ercilia, mae de Dalila)

Dalila tem medo de perder a sua juventude. O relacionamento com Pompeu é a possibilidade de ter
uma vida nova, de recomecar a viver: “Eu ndo quero morrer agora, que encontrei vida nova” (seq.
13).

Através da sexualidade, Dalila liberta-se da sua posicdo enquanto mulher casada. A
impossibilidade do divorcio resultante da pressdo familiar leva-a tomar uma atitude mais drastica,

planeando a morte do marido — algo que se apresenta como o Unico escape a situacao actual.

Os seus comportamentos (uso de roupas curtas e justas, o cabelo pintado de loiro, a maquilhagem
excessiva) sao criticados pelos outros homens da vila (seq. 8), as piadas que Ihe s&o dirigidas séo o
resultado de ela ndo se comportar como uma mulher casada. As provocacdes de Dalila sdo vistas
como um comportamento inadequado a sua situacdo: as mulheres casadas devem ser recatadas e

nao exibir a sua sexualidade.

Ercilia € uma personagem ambigua, amiga de Dalila, beija Marcolino na Unica cena em que estdo
sozinhos (seq. 19). Ajuda-o nas tarefas domésticas, que, segundo ela, “ndo sdo tarefas para

homem”. N&o se sabe se trabalha e com quem vive.

A méae de Dalila é uma personagem secundaria que surge na narrativa quando Dalila sai do
hospital, depois de ter sido brutalmente espancada pelo marido. E contra o divércio. Perante a
possibilidade, ameaca-a dizendo: “Deixas de ser minha filha” e oferece-se para ajuda-los

financeiramente, se Dalila se mantiver ao lado do marido.
— As personagens masculinas de Sapatos Pretos (Marcolino, Pompeu)

Marcolino, o ourives, € um homem violento, trabalha no negécio da mulher, e o seu desleixo leva-
0 a quase perder a ourivesaria. E um mau gestor: primeiro, por esquecimento do pedido de uma
licenca, o ouro da loja é apreendido; mais tarde, enquanto pede a Dalila para assinar a hipoteca,
oferece-lhe um carro. Gosta de passear com a mulher na vila (seg. 6), como se a exibisse. Mas nao
consegue dialogar com ela. Como seu marido, julga ter direito a que ela o satisfaca e acate as suas
ordens. Numa das discuss@es, a proposito da hipoteca da casa, diz-lhe que o fez sem a consultar

porque tem direitos: “Fiz com o direito de ser teu marido.”

Aconselha-a a pedir dinheiro & mde em duas situa¢6es: quando o ouro é apreendido, e em relagdo a

hipoteca; dessa vez, convida mesmo a mée de Dalila para ir 14 a casa e conversar com a filha.

Tenta amenizar a sua relagdo com a mulher, invocando o passado (seq. 31): “Eu ainda sou teu
marido, vamos buscar o Marcio a escola, fazemos um piquenique como antigamente.” Entretanto,

ja Dalila tinha planeado a sua morte.
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— As personagens femininas de Zona J (Carla, Séo, Clotilde)

Carla € a personagem central do filme, tem 16 anos e é estudante. A sua vida decorre entre as

aulas, as saidas nocturnas e a loja de flores da mae.

E numa saida a noite com a sua amiga, e colega de escola, Fatima que conhece T06. As saidas
nocturnas ndo sdo bem aceites pela mae; Carla mente-lhe sobre os locais aonde vai e a que horas
chega (seg. 6): “Se a minha mae soubesse onde eu ia, punha-me quinze dias de castigo.” Ajudar a

mae na loja € para ela uma obrigacéo, a qual tenta escapar (seq. 11).

A mée tem com Carla uma relacdo autoritaria, em que, segundo ela, a filha deve obedecer sem
questionar (seq. 35): “Tu ndo penses que eu ando a trabalhar para te pagar um curso e tu fazes o
que queres, tu tens 16 anos, Carla Sofia.” Entre elas ndo ha dialogo, ndo conversam sobre 0s seus

problemas, nem sobre 0 que acontece nas suas vidas.

Carla tenta manter a relagdo com a mae porque precisa dela, em termos economicos. Aos amigos,
fala dos problemas de relacionamento com ela (seq. 21): “Gostaste da minha méezinha, é muito

simpatica?! Odeio-a. Estou farta dela.”
Carla ndo tem amigos do sexo masculino, a excepg¢do do namorado, tal como ele ndo tem amigas.

Sdo, a mde de Carla, tem uma loja de flores num centro comercial, é divorciada e vive com a filha.
Educa a filha sozinha e pensa que sé ela sabe o que é melhor para a filha, é ela que traga os

projectos para o futuro dela.

Critica 0 comportamento do ex-marido, que saiu de casa para viver com outra mulher (seq. 11):
“Livrei-me do vadio do teu pai, para ter de te aturar.” No entanto, mantém uma relacdo com um

homem casado.

Clotilde, a méde de T0, é a outra personagem feminina. Trabalha fora de casa, levanta-se muito
cedo e chega muito tarde a casa. Em casa, é responsavel por todas as tarefas domésticas, tem
pouco tempo para dedicar aos filhos e muito menos a si prépria. Pouco sabe de como os filhos
ocupam os seus dias, como admite a uma vizinha (seq. 2). Tal como a mée de Filomeno, sente-se

impotente perante os filhos.

— As personagens masculinas de Zona J (T, Carlos, Alberto, Filomeno, Ulisses, Pica-Pau, Cienta,

Cosme, Pantera)

Té tem 18 anos e deixou de estudar; tal como 0s seus amigos, ndo tem projecto de vida. Acalenta o
sonho de ir viver para Angola, de onde os pais sd@o naturais, e enriquecer. Os seus amigos Sao

todos do sexo masculino.
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Com a ida do pai para Angola, assume-se como chefe de familia, arranja um emprego na

construcdo civil.

T6 e os amigos dedicam-se a pequenos furtos. Acreditam que nunca terdo um trabalho no qual se
sintam realizados economica e profissionalmente. Segundo Filomeno, o lider do grupo, eles
(pretos) “sO servem para construir a casa dos brancos”. As coisas s6 mudariam se todos se

unissem: “Os bairros todos juntos davam cabo de Lisboa” (seq. 23).

Té ndo consegue comunicar com o pai (seg. 32): “Ja vi que ndo se pode falar com o senhor." Pai:
“Tu vais ter respeitinho.” Para Alberto, pai de To, o respeito entre pais e filhos resume-se ao facto

de os filhos deverem obediéncia aos progenitores.

Alberto encara o seu papel de pai e de marido como o de ser responsavel pela familia. Como chefe
de familia, tem a obrigacdo de a sustentar, mas, em contrapartida, é ele que toma as decisfes

importantes.

Quando é despedido, ndo admite ficar em casa e ser sustentado pela mulher; com o dinheiro da
indemnizacdo, viaja para Angola. L4, pensa enriquecer através do trafico de diamantes, mas fica

retido no aeroporto.

Carlos € gerente do centro comercial onde S&o tem uma loja. E apresentado como um homem que

SO procura a sua satisfacdo pessoal.

Segue Carla, no centro comercial e na escola, onde lhe oferece boleia. Numa noite (seq. 51), entra

no quarto de Carla e tenta viola-la. E impedido por S&o, que acorda e entra no quarto.

e [Expectativas face ao casamento, vida quotidiana do casal, relacdes com as outras
personagens (papéis sociais de género)

A palavra casamento, na pelicula Addo e Eva, tem uma conotacdo negativa: 0 casamento €
apresentado como de duracgdo limitada, e os exemplos que s&o dados acabaram todos em divorcio,
o de Rafael, o de Francisco e Té e o de Madalena. O Unico casamento a que se assiste no filme é o
de Madalena, sendo também o de menor duracdo: a sua despedida de solteira decorre na seq. 12, e

na seq. 41, através de um telefonema entre ela e Catarina, ficamos a saber que ja esta separada.

Mas se as relagfes institucionais sdo desvalorizadas, as relagcbes amorosas por si, ndo. O que se
espera entdo de cada relacionamento? Que se assegure o bem-estar individual, que cada um
mantenha a sua autonomia, em suma, que a relacdo dure enquanto se mostrar satisfatoria para

ambos. E de notar que isso se torna possivel porque todas as personagens apresentadas tém uma
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situacdo financeira que lhes permite a autonomia, apostam na sua carreira profissional e vivem-na

de forma intensa.

A relacgdo entre Catarina e Francisco (a mais explorada no filme) é um bom exemplo do que foi
dito, a excepcao é a atitude de Francisco ao tentar forcar Catarina a tomar uma decisao sobre o
futuro da relacdo. Esta atitude, por um lado, reflecte as incertezas que Francisco sente em relacdo a
continuidade ou ndo da mesma, devido ao facto de ndo existirem papéis definidos previamente,
mas, sim, construidos no decorrer do relacionamento, e, por outro, a assun¢do de que Catarina

detém o poder de decisao.

A pelicula Corte de Cabelo centra-se no primeiro dia de casamento de Rita e Paulo, nas suas
expectativas e nos seus anseios quanto a vida em comum. Na capacidade de cada um, mantendo a
sua autonomia, ser capaz de criar uma vida em comum, ela propria criadora de uma identidade

especifica.

No desenrolar da narrativa acentua-se a importancia da procura de equilibrio entre o individual e o
“nés casal”, bem patente na seq. 16, a proposito da mensagem do atendedor de chamadas, onde o
que esta em causa € como €é construido o nos, a que Rita aponta uma solucdo: “Deviamos ter s6 um

nome, era mais simples”, e a que Paulo riposta: “Tu nem o apelido quiseste.”

O filme Sapatos Pretos apresenta o Unico casamento com alguns anos de duracdo. Apesar de ndo
haver nenhuma referéncia do tempo exacto da relacdo, a idade do filho de ambos (9, 10 anos)

serve como indicador.

A vida quotidiana do casal é marcada pelas obrigacdes que cada um deve assegurar, a partilha do
trabalho na loja e nas feiras, a educacdo do filho. Quase que ndo existe didlogo entre os dois,

havendo um acordo tacito entre os papéis e as funcdes que cada um deve desempenhar.

As decisdes sdo tomadas individualmente. Dalila informa o marido de que esta doente e precisa de

ir a Lisboa (segs. 3 e 5); Marcolino obriga-a a assinar a hipoteca sem a consultar (seq. 19).

Apesar de Marcolino ter conhecimento de que Dalila tem um amante, o problema néo € discutido,

visto que aparentemente isso néo perturba o casamento.

A insatisfacdo de Dalila face a relagdo conjugal é marcada pela sua transformacdo exterior, nova
forma de se vestir, de se maquilhar. O amante surge como uma oportunidade de se valorizar e de

encontrar um novo rumo para a sua vida.

O namoro entre Carla e T6 em Zona J funciona como um escape aos problemas do quotidiano.
A relacdo amorosa surge como uma possibilidade de melhorarem as suas vidas, é a chave para a

resolucdo dos problemas actuais. A falta de acompanhamento familiar, aliada a ndo existéncia de
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um projecto de vida definido, leva-os a centrar 0s seus desejos e expectativas no relacionamento
amoroso. O namoro é a unica fonte de satisfagdo pessoal, levando-os a criar um mundo a parte, é a
dois que fazem projectos (viver juntos, ir para Angola), que saem do bairro onde moram (praia,
aeroporto), e pelo qual fazem sacrificios (TO vai trabalhar para a construcdo civil e mais tarde
participa num assalto).

A gravidez inesperada aumenta a dependéncia afectiva e financeira de Carla. T6 é entdo obrigado
a tomar decisdes a curto prazo (envolver-se no assalto, a partida repentina para Angola que nao se
realiza). Assim, TO apresenta-se como o elo mais forte da relacdo, é dele que partem as ideias para

0s projectos em comum que Carla aceita como seus.

e Importéncia que é dada a sexualidade e as rela¢Ges amorosas

No filme Ad&o e Eva, existem trés casais, todos eles tendo como protagonista feminino Catarina.

A relacdo entre Catarina e Té termina devido & mudanca de projecto de vida de Catarina. Ao
escolher engravidar e ser mée solteira, Catarina incompatibiliza-se com a relagdo. E Catarina que
decide terminar: “Nos estivemos juntas quase um ano, ndo ha razdo para acabarmos assim, para

ndo ficarmos com boas memarias do que foi muito agradavel enquanto durou” (seq. 13).

Catarina escolhe Rafael para pai do seu filho. Depois do encontro casual em Madrid, Catarina ndo
0 tenciona ver mais. Para ela, a escolha de engravidar foi tomada sozinha e pretende levar a sua
decisdo avante, sem a ajuda de ninguém, como se pode confirmar pelo proximo excerto de um

dialogo entre ela e Rafael:
Catarina — Foi um acaso, ndo me arrependo de nada.
Rafael — Tu estas gravida.

Catarina — Nao tens nada a ver com isso. Se... se julgas que foste o Gnico com quem fui para a

cama, enganas-te.

O relacionamento entre Catarina e Francisco tem como base o entendimento mdtuo, a satisfacao

que cada um pode obter através da relacéo.

No filme, o amor determina a continuidade, ou ndo, das relacbes amorosas. Nao existem relacdes
familiares, cada uma das personagens vive sozinha, s6 temos acesso as suas relacdes amorosas,

actuais e passadas.

Em Corte de Cabelo, ¢ através da sexualidade que Rita e Paulo se entendem; a linguagem corporal

exprime mais facilmente os sentimentos que as palavras.
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A dificuldade de se expressarem verbalmente é colmatada pelo seu entendimento a nivel sexual e
afectivo (segs. 17 e 22). A brincadeira com o colchdo simboliza também a aprendizagem da vida

em comum, em que cada um testa os limites do outro, bem como 0s seus proprios.

A continuidade do casamento de Dalila e Marcolino, em Sapatos Pretos, esta dependente de
factores externos ao casal. A mée de Dalila é contra o divorcio, e Dalila sabe que deixara de ter o
suporte financeiro com que até ai tinha contado, o que a leva a tomar uma decisdo extrema que
culmina com o assassinio do marido. A mée de Dalila é contudente na sua afirmacdo de que o

casamento deve ser mantido a todo o custo, como é explicitado na seq. 24:

Mée — Tu és capaz de endireitar a tua vida se quiseres, ja foste capaz.

Dalila — Mas ndo quero, estou farta, o teu neto nao sera o primeiro filho de pais separados.
Mae — Mas é 0 meu neto.

Dalila — N&o deixara de ser teu neto.

Mée — Néo, mas tu deixaras de ser minha filha. Eu pago a hipoteca ao banco, mas ndo aceito, ndo

admito uma separacao.

Dalila satisfaz 0s seus impulsos sexuais na relacdo extraconjugal com Pompeu. Para ela, essa

relacdo é a possibilidade de ter uma vida nova, de comecar a viver.

Dentro do casamento, a sexualidade é vivida com violéncia, e o afecto deixou de existir. Num dos
actos sexuais (seq. 11), Marcolino diz a mulher que é de violéncia que ela gosta, o problema de

ejaculagdo precoce de Marcolino torna as relagdes sexuais ainda mais insatisfatérias para Dalila.

Marcolino pensa que o sexo entre o casal € um direito que o0 homem enquanto marido detém sobre

a mulher (seq. 22) e que esta deve satisfazer, sempre que ele o desejar.

Na pelicula Zona J, a relagdo afectiva e sexual é muito valorizada pelo casal, Carla e T, até ao
momento em que Carla descobre estar gravida (seq. 44). A gravidez indesejada € assumida como
um castigo, um problema que ela ndo consegue resolver; o que a impede de continuar a ter

relacdes sexuais com TO (seq. 44): “N&o me toques, ndo consigo.”

A falta de um espaco para os dois, visto que tanto a familia de Carla como a de T6 nédo aceitam o
namoro, impede-0s de desenvolverem a sua intimidade. Alberto conhece a namorada do filho por
acaso, no dia em que chega mais cedo a casa, e 0s encontra no quarto. Carla ndo é capaz de o
encarar e sai porta fora (seq. 31).

As relagfes sexuais tém como base a confiangca matua, como afirma Carla quando a amiga lhe

pergunta se ela toma cuidado (seq. 29); essa confianga acaba por resultar na gravidez indesejada.
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e Expectativas face as mudancas e as limitacdes que o casamento pode ou nao
impor

No filme Addo e Eva, 0 acento ténico é a relacdo amorosa e ndo o casamento, que € referenciado
de forma negativa. Seguindo de perto a formula de outro sucesso comercial, Quatro Casamentos e
Um Funeral, a narrativa aposta em relagdes sem qualquer compromisso formal, como se 0 peso
institucional do casamento fosse o Unico responsavel pela ruptura conjugal. Assim, o que €
valorizado é o bem-estar individual e o consentimento matuo, capazes, esses, sim, de construirem

relagbes amorosas de sucesso.

As principais mudancas na vida das personagens decorrem do nascimento da filha de Catarina, que
tem como pai bioldgico Rafael. A seq. 53 apresenta a solucdo escolhida: todas as personagens
envolvidas (Francisco, Rafael e T€) se assumem como pai da crianga: “O pai somos nos trés, ha
algum problema?”, ndo abdicando da sua relacdo amorosa e/ou de amizade com Catarina. No

entanto, na sequéncia final, da-se a entender que é Francisco o escolhido de Catarina.

Ao escolher o primeiro dia de casamento como teia central da narrativa, Corte de Cabelo centra-se
no denominado periodo de adaptacdo do casal. E sdo as incertezas quanto aos sentimentos de cada
um que assolam as personagens, que, para provarem o seu amor pelo outro, assumem atitudes
provocatorias, como € o caso do corte de cabelo. Rita corta o cabelo porque ndo tem a certeza de
que Paulo a ame verdadeiramente, como ela lhe explica: “Eu tenho de saber se precisas de mim, se
gostas de mim (...). Eu preciso de saber se gostas de mim, ndo das minhas méos ou do meu cabelo
(...). Tu ndo percebes nada” (seq. 13). E Paulo tenta amenizar a situagdo mostrando como é ela e
ndo o seu aspecto que é importante, ao cortar-lhe ainda mais o cabelo (seq. 22). Rita ndo o
compreende assim, como também ndo compreende que ele centre a sua vida no trabalho e que nao

Se preocupe com 0s pormenores aos quais ela da tanta atencéo.

Em Sapatos Pretos, o casamento é apresentado como uma instituicdo que, pela sua importancia,
deve ser mantida. Através do casamento, conquista-se um estatuto social, que envolve um
determinado tipo de comportamentos e atitudes entendidos como coerentes com essa posi¢do. As
divisbes sociais de género estdo bem vincadas, sendo que Dalila, enquanto mulher, é alvo de
reprovacgdo pelos seus comportamentos, ao passo que Marcolino sente como direito proprio que a
mulher o satisfaca sempre que ele o entender e que pode tomar decisdes que envolvem a familia

sem a consultar.
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H& uma grande preocupa¢do em mostrar uma imagem de um casamento e de uma familia feliz aos
outros: como Dalila afirma ao incriminar o amante pela morte do marido (seq. 45): “Este homem

desgracou uma familia feliz.”

Em Zona J, o amor é apresentado como um contraponto aos constrangimentos sociais que as
personagens sentem na pele. Carla e T6 tém no seu namoro a possibilidade de satisfacdo pessoal,
de se realizar enquanto individuos, de tomar decisdes, de construir um projecto de futuro que passa
sobretudo por uma vida a dois. A autonomia pessoal é pouco valorizada em detrimento do bem-
estar do casal. N&o existe uma aposta em termos profissionais, TO abandonou a escola quando
completou o 8.° ano de escolaridade; Carla é estudante, mas € a mae que insiste para que ela

continue e tire um curso superior.

A gravidez de Carla complica ainda mais a situacdo, mas € também um factor importante para que
permanegcam juntos. A fuga para Angola desenha-se para os dois como a melhor solugdo para
comecarem uma vida nova, longe do bairro em que vivem e da al¢ada dos pais, que s@o contra o

relacionamento.

3. Formas de conjugalidade

Apos a definicdo do conceito de conjugalidade nas suas diferentes dimens@es e seguindo de perto
o trabalho desenvolvido por Andlia Torres, interessa agora definir as formas de conjugalidade.
Segundo a autora, “elas incluem um conjunto de modalidades especificas de estruturacdo e
organizacdo da vida conjugal, bem como os modelos normativos e as representacdes que a seu

propdsito os actores sociais convocam” (Torres, 2000a: 216).

A pesquisa referida permitiu identificar trés formas de conjugalidade: a institucional, a fusional e a
associativa, tendo como base trés contetidos essenciais: 0s recursos, os modelos normativos, as

praticas e as representacoes.

A forma de conjugalidade institucional tem como base a instituicdo casamento; o casamento e a
familia sdo altamente valorizados, sendo através destes que o individuo adquire o seu estatuto de
adulto. O casamento é imposto como destino composto por um conjunto de regras que implicam o
cumprimento de papéis diferenciados, responsabilidades e deveres. Homens e mulheres tém papéis
distintos: o instrumental e o expressivo, mesmo quando as mulheres também desempenham um

papel instrumental e trabalham fora de casa.
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O romance e o erotismo localizam-se fora do casamento e sdo para ser vividos no masculino e néo

no feminino.

A forma de conjugalidade fusional assume-se como um projecto conjugal e familiar que tem por
base a partilha de afectos. Segundo Torres (2001: 219), “o projecto caracteriza-se assim como
‘fusionalmente’ parental e conjugal, passando a constituir a aposta central que da sentido a vida

dos individuos”.

A diferenciacdo sexual de papéis é menos acentuada que a forma anterior, mas, contudo, continua
a ser sobre as mulheres que recai a responsabilidade das tarefas domésticas e dos cuidados a

prestar a familia.

A ideia de associacdo entre dois individuos autonomos em deveres e direitos € a que preside a
forma de conjugalidade associativa. Ao contrario da forma fusional, que coloca o acento ténico no
“nos familia” em detrimento do individual, a forma associativa resulta da aceitacdo de que o bem-
estar individual é o garante do bem-estar colectivo. A relacdo continua enquanto proporcionar
bem-estar afectivo e emocional a ambos. No plano ideal, esta forma de conjugalidade é a mais
simeétrica — no sentido em que homens e mulheres devem assumir as responsabilidades domésticas

e familiares, mas também as profissionais.

Em termos de analise, a distin¢do entre varias formas de conjugalidade permitira, por um lado,
identificar qual delas é representada em cada filme — cruzando depois com outras informagoes
dadas acerca das personagens (idade, grau de escolaridade, origem familiar, situacdo na profissao,

etc.); por outro lado, que formas de conjugalidade sdo valorizadas e como o séo.

As relagcGes conjugais no filme Adao e Eva aproximam-se do conceito de relacdo pura de Giddens,
onde é a reflexividade do sujeito e a importancia do bem-estar individual que mais sao
valorizados. A conjugalidade associativa é assim a Unica proposta, fruto também de o filme ter

como ponto de partida um “microcosmos”, neste caso, 0 da televisao.

Com efeito, assume toda a pertinéncia a relagao identificada por Analia Torres no seu estudo entre
classe social e formas de conjugalidade: “O facto de serem os profissionais liberais, 0s quadros
superiores e medios e 0s empregados executantes 0s que mais protagonizam o divércio relaciona-
se também com a forma como ai se encara e pratica 0 casamento. Nestes sectores, é sobretudo pelo
bem-estar e pela harmonia que proporciona a conjugalidade que ela se justifica, sobrepondo-se o
critério de felicidade pessoal ao critério da manutencdo a todo o custo da instituicdo. O casamento
desistitucionaliza-se. O critério da qualidade da relacdo prevalece, o lago conjugal pode ser
reversivel. Os recursos dos individuos permitem a diversidade de investimentos, e a identidade

social, embora passe pela conjugalidade, ndo se esgota nela” (Torres, 1996: 181).
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A conjugalidade associativa é igualmente a Unica forma representada no filme Corte de Cabelo.
E dado enfoque especial as situacdes quotidianas, ao processo de aprendizagem de vida em
comum, oficializada pelo casamento no registo civil. O amor ja ndo garante a continuidade da
relacdo sO por si; € a construcdo da relacdo, processo diério e inacabado, que envolve estratégias
diferenciadas consoante a situacdo vivenciada, a principal garantia de continuidade e de sucesso,
indo ao encontro do conceito de amor-construcdo proposto por Andlia Torres, é na construcédo
constante da relacdo que o casal cria as condi¢des para a manutencdo da mesma, tendo sempre em
linha de conta as circunstancias objectivas que a cada momento a definem (ciclos de vida,
nascimento dos filhos, apostas ora mais centradas na vida profissional ou na vida afectiva, ou na

conjugacao das duas vertentes, etc.).

Em Sapatos Pretos, a forma de conjugalidade institucional é a que melhor identifica o tipo de

relacionamento entre Dalila e Marcolino, em que a presséo familiar impede o divércio.

Os constrangimentos perpetrados por familiares e outros séo identificados, no estudo ja referido,
como capazes de alterar as escolhas do individuo: “o controlo social, que se vive de forma mais
distanciada em certos sectores sociais, € particularmente acentuado noutros. Ser mulher, mas
também ser homem, em certos contextos implica prestar contas ao seu grupo de pertenca, aos
colegas de trabalho, aos familiares e amigos. E se as redes parentais e de sociabilidade integram,
protegem e servem, em certos momentos, de defesa perante o exterior, também constrangem e

impdem regras de duvidoso beneficio para o proprio” (Torres, idem: 181).

Outro dos factores a ter em conta deve-se ao local onde decorre a ac¢do, uma vila alentejana:
“embora o divércio tenha aumentado consideravelmente em todo o pais, continua a ser em Lisboa,
hoje tal como na | Republica, que a ruptura conjugal mais se concentra. A dimensdo da grande
cidade, com a diluigcdo de controlos sociais que ela quase sempre implica, o tipo de sectores sociais
que ai exercem a sua actividade, a menor incidéncia da pratica da religido catdlica, sdo alguns dos

factores que podem explicar essa recorrente incidéncia” (Torres, idem: 181).

Em Zona J, a denominada forma institucional é desvalorizada (o casamento dos pais de Carla, que

acaba em divorcio, e o casamento de Carlos, em que ele mantém uma relacéo extraconjugal).

A forma fusional de conjugalidade apresenta-se como a unica possivel para Carla e T, que nas
outras vertentes da sua vida (escola, trabalho, vida familiar) ndo encontram satisfagéo. A aposta no
amor e na continuidade da relacdo leva-os a deixar para segundo plano as outras esferas das suas

vidas.

As expectativas face a uma futura vida a dois sdo apresentadas como a unica solugdo para 0s seus
problemas. Assim, “a forma de conjugalidade fusional parece assumir uma modalidade mais

romantica, pelo menos no que diz respeito a forma como o projecto conjugal e familiar é relatado.
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Tendencialmente, neste contexto, os futuros conjuges casam porgue gostam um do outro, querem

estar juntos e também tornar-se adultos protagonizando o seu proprio destino” (Torres, 2000: 219).

Nos quatro filmes analisados, sdo apresentadas as trés formas de conjugalidade propostas no
quadro teorico. A conjugalidade associativa, presente nos filmes Addo e Eva e Corte de Cabelo, é
a Unica claramente valorizada, pela possibilidade que permite de maior liberdade e paridade entre

0s sexos, como garante da democratizagéo da vida afectiva e conjugal.

A forma institucional é, também ela, desvalorizada em todos os filmes em que é apresentada
(Sapatos Pretos, Zona J); a pouca importancia dada ao bem-estar individual e os constrangimentos

externos (a familia alargada, a comunidade) s&o sublinhados como factores negativos.

A forma fusional surge num contexto especifico, e é apresentada como um escape a situacao social

vivida pelas personagens (casal Carla e T6, do filme Zona J).

E importante referir que o cruzamento de indicadores como o sexo, a idade, a situaco
profissional, o nivel econdmico e também cultural de cada uma das personagens permitiu uma
maior clareza na anélise, permitindo ndo s6 apontar como também justificar diferencas nas formas

como em cada uma das historias se vive a conjugalidade.

A aposta num tipo de cinema mais proximo do real social mostrou-se de grande importancia pela
capacidade dos autores de interpretarem o mundo que os rodeia, transpondo assim para a tela
quadros ndo muito diferentes (embora limitados) daqueles apresentados em estudos sobre as

problematicas da conjugalidade e da familia na sociedade portuguesa.

Neste ponto da andlise, interessa agora avangar um pouco mais e ir ao encontro de uma tentativa
de estabelecer uma ponte entre o filme e o0s seus espectadores. Ndo com o objectivo de os
substituir (ao publico), o que seria impossivel, mas tentando perceber que temas os filmes
levantam como de possivel discussdo, ja ndo na sala de cinema, mas no mundo real. Partimos

assim para a andlise dos fechos narrativos.
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Quadro 3

Dimensoes do conceito de conjugalidade

DimensGes do conceito de | Addo e Eva Corte de Cabelo Sapatos Pretos Zona J
conjugalidade
Papéis sociais de género Paridade Autonomia e independéncia | Diferencas tanto ao nivel das | Diferencas entre geragGes e

Mulher como protagonista das
escolhas conjugais e amorosas

Aposta carreiras

profissionais

nas

quer ao nivel das préticas quer
ao nivel dos comportamentos
entre as personagens
masculinas e as femininas

praticas como ao nivel dos
comportamentos
Condenacdo da personagem

feminina quando vai além do
esperado  enquanto  mulher
casada

entre homens e mulheres

Tanto Carla como Td tém
amigos apenas do mesmo sexo

Expectativas face ao casamento;
vida quotidiana do casal

RelacBes amorosas e conjugais
apresentadas como de duracdo
limitada

Importdncia do  bem-estar

individual

Autonomia

Procura de equilibrio entre o
individual e o nés-casal

Deveres diferenciados para cada
membro do casal

] casamento enquanto
instituicdo € o Unico bem a
preserver

O relacionamento amoroso é a
Gnica fonte de satisfacdo
pessoal

Importancia da sexualidade e do
amor nas relagdes conjugais

O amor determina a
continuidade ou nédo das relacdes

Sexualidade como base da
relacdo conjugal

Sexualidade vivida
violéncia /Insatisfacdo

com

Relagdo afectiva e sexual
extremamente valorizada

Mudancas e
casamento

limitagdes do

Valorizagdo  do  bem-estar
individual e do consentimento
mituo  por  oposicdo  ao
casamento  entendido  como
instituicdo sem espaco para 0s
individuos

Adaptacéo a vida em casal

Casamento enquanto instituicdo
que prové os individuos de um
estatuto préprio

Divisdes sociais de género bem
vincadas

Relacdo ~ amorosa  como
possibilidade de satisfacdo
pessoal contrapondo-se aos
constrangimentos sociais

Formas de conjugalidade

Associativa

Associativa

Institucional

Fusional




4. Os fins: da narrativa a realidade

Os finais dos filmes marcam o fechar do processo narrativo, sendo responsaveis pela “devolucao”
do espectador a realidade. Em geral, sdo construidos a partir de dois niveis de verosimilhanga: a
verosimilhanca estética, constituida pela motivacdo e/ou explicacdo do fechar do processo
narrativo, e a verosimilhanca vivencial, baseada nas analogias com a experiéncia quotidiana do

publico.

Segundo Jodo Mario Grilo, as sequéncias finais dos filmes como que reportam o espectador a
realidade através da “normalizacdo” dos acontecimentos. Assim, “por a ter ja visto e a ter
reencontrado, o espectador pode partir seguro de que a representacao é fiel e conforme a realidade
(...); o cinema ndo é um divertimento, permite uma reconducdo. Reconducdo dos cddigos mais
ideologicamente marcados, que finge ameacar durante um certo tempo para logo os reintroduzir no
final; reconducéo, finalmente, do espectador a sua forma ficticia de individuo-sujeito, em clivagem

com a sua identidade primeira” (Grilo, 1984: 152).

E entdo esta forma de reconducdo do espectador & sua identidade de sujeito social, enriquecida
pela sua experiéncia cinematografica, obviamente diversa, com niveis de reflexdo diferenciados
que vale a pena aprofundar. N&o que seja possivel entrarmos na cabeca de cada um e verificarmos
como é que cada um dos filmes teve ou ndo influéncia na forma como véem o mundo e o
representam; mas antes partindo da posicdo de que os intervenientes em cada filme tém nocéao de
que, ao darem um determinado tipo de final a narrativa, potenciam determinadas formas de pensar

sobre essa mesma pelicula e sobre a realidade da qual séo parte integrante.

Desta forma, € interessante debrucarmo-nos sobre os finais dos quatro filmes analisados,
interrogando-nos sobre os modos como eles poderdo ser pensados e encaixados nas realidades

sociais concretas dos seus espectadores.

Olhando com atencdo para o final do filme Addo e Eva, deparamo-nos com a sequéncia do
nascimento da filha de Catarina, que tem como pai bioldgico Rafael; para além dele, duas
personagens, Té e Francisco, assumem-se como potenciais candidatos a paternidade, pela sua
ligacdo estreita a mae. N&o podendo prever as relagfes futuras entre estas personagens, nem como
sera a educacdo daquela crianca, podemos contudo constatar que estas se assumem como

protagonistas de um modelo familiar alternativo.

N&o é possivel determinar se, na realidade, este modelo recolhe muitos adeptos. Contudo, nédo
deixa de ser importante pela possibilidade que abre a novos tipos de familia, centrados ndo tanto

nos lagos consanguineos, mas sobretudo nos lagos afectivos, vistos como de duracédo limitada.



Claro que esta é uma solucdo narrativa — e por isso mesmo ficcional —, tendo o argumentista maior
liberdade de opcdes que o sujeito social. Ndo deixa, no entanto, de se revelar uma solugéo
interessante, e até mesmo surpreendente, num filme comercial e com um elevado nimero de
espectadores — sendo por isso mais facil encontrar-se individuos-espectadores dos varios estratos

sociais, com diversos posicionamentos face a questdo conjugal e amorosa.

As ultimas sequéncias do filme Corte de Cabelo mostram Rita a voltar ao trabalho na perfumaria
do centro comercial, no dia seguinte ao do seu casamento. No ultimo plano, Rita volta a rua para
relembrar ao marido, Paulo, que combinaram que ele a fosse buscar as cinco da tarde, enquanto
aproveita para lhe dar um dltimo beijo de despedida. Cena que pode ser interpretada como a de
uma nova realidade na vida dos dois. Apds o primeiro dia de casamento, repleto de incertezas e
indefinicbes quanto a vida a dois, naquele plano parece que o0 passo seguinte serd o da
estabilizacdo da vida conjugal. Tendo sempre presente que essa mesma estabilizacdo é possivel
apenas se ambos entenderem a relacdo conjugal como frutuosa e satisfatoria, 0 que passa,

sobretudo, pela construgdo conjunta da relacao.

Na pelicula Sapatos Pretos, as sequéncias finais dizem respeito ao enterro de Marcolino e a
proposta feita pelo inspector da policia a Dalila de esconder o seu envolvimento no crime,
mediante favores sexuais. Nunca saberemos se Dalila cedera ou ndo a chantagem, mas o que € de

realcar é a importancia da sua capacidade de decisdo.

Com efeito, qualquer que seja a sua resposta, € sua a decisdo. De uma forma perversa, Dalila
conseguiu a sua autonomia face ao marido e ao casamento gque a “castravam” enquanto individuo
autonomo. Apds o assassinio do marido, ela tem a liberdade para tomar as suas decisdes

individualmente; se ndo resolve todas as questdes, pelo menos potencia uma nova forma de vida.

O final de Zona J é sem duvida o mais convencional e esperado. Apos a incapacidade de terem
uma vida a dois, Carla e T6 encontram-se na falésia onde namoravam e sonhavam com o futuro.

Ele estd gravemente ferido, ela esta gravida e ndo sabe o que fazer.

No projecto inicial, o filme acabaria num suicidio roméantico e tragico, em que TO golpearia a

barriga de Carla, acabando assim de uma forma simbolica com o presente e o futuro.

Na versdo final do filme, s6 a Carla é dada a possibilidade de continuar a viver; nas cenas
anteriores, percebemos que ela comeca a reconciliar-se com a mae, sendo possivel imaginar um

futuro diferente para ela.

No entanto, € possivel pensar que esta solugdo é a mais verosimil, ja que o suicidio romantico tera

passado de moda, sendo mais credivel o unhappy end.
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E assim de crer que a escolha do final da narrativa parte de uma estratégia de agrado ao publico, de

modo a fazer coincidir as expectativas dos espectadores com o filme.

5. Porqué a “maca de Eva”?

Os filmes escolhidos ddo mais importancia ao quotidiano conjugal do que propriamente ao amor.
Reconhecem que as relaces tém por base o amor; mas ndo € esse ponto que é trabalhado na
narrativa, surgindo antes como algo de inquestionavel, como férmula para o iniciar de uma
relacdo, mas nao como garante de continuidade da mesma. Talvez por, hoje em dia, ser reprovavel
uma relacdo conjugal que ndo tenha como base o0 amor, que a escolha pelo menos em termos ideais
seja 0 mais livre possivel de qualquer tipo de constrangimentos exteriores a relagdo. Mas por isso
mesmo ndo deixa de ser interessante que estes filmes centrem a sua aten¢do no quotidiano dos

casais e ndo nos processos de enamoramento, esses, sim, mais atraentes em termos narrativos.

E entdo das formulas que tornam as relages conjugais relacdes de sucesso que tratam os filmes.
N&o mostrando receitas, mas sublinhando, sim, os ingredientes-base para esse sucesso. A saber,

eles residem na democratizagéo das relacdes conjugais, tendo por base a paridade entre sexos.

Esta formula implica em primeiro lugar que uma premissa seja cumprida: a do bem-estar
individual; sem ela, a relacdo torna-se enfraquecida. E do bem-estar de cada um dos individuos
que podem surgir os entendimentos a dois, tornando a relacdo enriquecedora para ambos.

Em Ad&o e Eva e Corte de Cabelo, as relagdes conjugais apresentadas podem ser definidas como
democraticas, e, assim sendo, definidas como de conjugalidade associativa, visto que esta tem por

base a livre associacdo entre dois individuos com direitos e deveres iguais.

Em relacdo a conjugalidade de tipo institucional, ela é desvalorizada nos dois filmes em que é
referida (Zona J e Sapatos Pretos) pela forma como coloca homens e mulheres em posicdes
desiguais, tendo elas um papel de subalternidade em relagdo aos maridos.

No que diz respeito ao filme Zona J, € o Unico em que é representada a forma de conjugalidade
fusional. No entanto, deve-se ter em atencdo que ela surge como resposta a uma situacdo quase
limite, em que as duas personagens envolvidas, ndo conseguindo obter nenhum tipo de satisfagédo
noutros aspectos das suas vidas (familia, escola, emprego, local onde vivem), investem tudo na

relacdo amorosa, sublinhando desta forma a dimens&o do nés-casal, em detrimento do individual.

Assim, o tipo de relagdes amorosas e conjugais valorizadas vai ao encontro das definigdes de amor

confluente de Giddens e de amor-construcdo de Andlia Torres. Podendo afirmar-se que a
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democratizagdo dentro da relacdo conjugal e a paridade ao nivel das ideias e das préaticas (apesar
de estas continuarem, na maioria dos casos, a ser assimetricas) sdo apresentadas como definidoras

das relacGes e também enquanto garante da manutencdo das mesmas.

Outro dos dados importantes a reter € a importancia dada as personagens femininas, nos quatro
filmes analisados. Com efeito, a excepcdo de Zona J, as personagens principais sdo mulheres. Ndo
mulheres vistas como femmes fatales, que usam o seu poder de seducdo como principal arma
(muito corrente nos filmes do denominado periodo classico), mas antes como individuos

autonomos dotados de poder de decisao.

As mulheres surgem assim, nestes filmes, como protagonistas de transformac@es ocorridas no seio
da vida familiar, mas ndo so: pela sua entrada no mercado de trabalho, estdo em causa mudancas
que afectam tanto a organizacdo familiar como a organizacdo geral da sociedade, surgindo as
mulheres como uma voz activa e interventiva nesses processos, e ja ndo apenas como segurando a

maca da tentacdo para os seus parceiros masculinos.
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