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Resumo

No ambito dos campos de Estudos de Género e Estudos Filmicos, a presente dissertacao
pretende circunscrever o lugar em que estas areas se encontram. Tracando a linha que percorre
as quatro vagas feministas, procuro sublinhar o contributo do cinema independente
contemporaneo para a luta pela igualdade de género, através, por um lado, da abordagem de
tematicas como a violéncia sexual e, por outro lado, de uma representacdo cinematografica que
faca jus a complexidade da experiéncia feminina, contrapondo os estere6tipos perpetuados
durante o Gltimo século do cinema. Neste sentido, irei analisar trés filmes independentes
contemporaneos que encarnam o espirito da quarta vaga feminista: Portrait of a Lady on Fire
(Sciamma, 2019), Promising Young Woman (Fennell, 2020) e Women Talking (Polley, 2022).

Palavras-chave: Cinema Independente, Feminismo, Igualdade de Género, Representacao

Feminina, Realizadoras Femininas, Teoria Cinematografica Feminista






Abstract

Within the fields of Gender Studies and Film Studies, this dissertation aims to circumscribe the
place in which these areas meet. Tracing the line that runs through the four feminist waves, |
seek to highlight the contribution of contemporary independent cinema to the fight for gender
equality, through, on the one hand, the approach to themes such as sexual violence and, on the
other hand, a cinematic representation that does justice to the complexity of the female
experience, opposing the stereotypes perpetuated during the last century of cinema. Therefore,
I will analyze three contemporary independent films that embody the spirit of fourth wave
feminism: Portrait of a Lady on Fire (Sciamma, 2019), Promising Young Woman (Fennell,
2020) e Women Talking (Polley, 2022).

Key-words: Independent Cinema, Feminism, Gender Equality, Female Representation,

Female Directors, Feminist Film Theory

vii






F Ao = (o [ Tol 00 1=] ] (0L P ii
RESUIMO. ...ttt et v
ADSEFACT. ... vii
INEFOTUGAOD. ...t e e 1
Capitulo 1. Contexto Teorico € HiStOriCO. ... ......oviviiniiiiiiii e 9
1.1.  Estudos de Género: Principais Temas e CONCeitoS..............ccoevviviiinininnn. 9
1.2.  As“Quatro Esta¢gdes” do Movimento Feminista.................ccceeiininnn.n. 16
1.3. A Quarta Vaga do Movimento Feminista: Reivindica¢fes......................... 21
Capitulo 2. O Cinema IndependenteeaMulher..............ccoiiiiiiiiiiii, 27
2.1.  Cinema Independente VS Cinema Comercial.....................ccooiviiiiininn.. 27
2.2. O Lugar do Cinemano Movimento Feminista................cooovvviiiiiiniinannn. 32
2.3.  OPoderdo Cinema: O Pessoal € POItICO..........covviiiiiiiiiiiiieieee, 38
2.4. A Mulher na Indastria Cinematografica: #MeT00..........c.ccccceviviiniininnann... 42
2.5. A Mulhercomo Realizadora............cooovvriiiiiiii e 47
Capitulo 3. A Representacdo Femininano Cinema................ooiiviiiiiininnaneannn. 59
3.1.  Critérios de Analise FIlMiCa...........oooiiiiiiiii e 66
3.2 Portraitof aLady On Fire (Sciamma, 2019)...........ccooiiiiiiiiiiiiie, 70
3.3 Promising Young Woman (Fennell, 2020)...........cceiiiiiiiiiiiiieeee, 75
3.4  Women Talking (Polley, 2022)........c.oriniiii e 82
CONCIUSAD. ...ttt e 89
Bibliografia @ FONTES. .......oniii i 93






Introducéo

A presente dissertagdo tem como tema o feminismo — mais especificamente a quarta vaga
feminista— no cinema independente contemporaneo. A pertinéncia desta escolha prende-se com
a reduzida participagdo, reconhecimento, verdadeira representatividade e visibilidade das
mulheres no cinema em trés vertentes: como realizadoras, personagens, e como parte integrante
da industria cinematogréafica. Através deste trabalho de investigacdo pretendo promover e
sublinhar a importancia, por um lado, da existéncia de personagens femininas complexas no
cinema e, por outro lado, da criacdo de narrativas ficcionais baseadas em experiéncias reais
femininas, que incluam temas que tém tanto de dificil como de importante, como é o caso da
violéncia sexual. A abordagem desta problematica esta também relacionada com o meu
interesse pessoal por ambas as areas de estudo (estudos de género e estudos filmicos) e com a
minha formacdo prévia em cinema. A relevancia desta tematica encontra-se ainda ndo sé na
atualidade de ambos os assuntos, mas também no potencial e no interesse do cruzamento dos
mesmos.

A principal pergunta de investigacdo deste estudo é a seguinte: qual a participacdo do
cinema independente na quarta vaga do movimento feminista? Além disso, e de modo a
circunscrever de forma mais eficaz a minha analise, irei também questionar a forma como este
cinema se insere e responde a definida como a quarta vaga feminista, ou seja, como é que as
suas reivindicacOes estdo presentes nos trés filmes que selecionei para analise. Ao longo da
dissertacao procurarei demonstrar que o cinema independente contemporaneo é uma forca nesta
vaga feminista, contribuindo para mudar as mentalidades dos espectadores, fazendo-os
questionar paradigmas patriarcais. Funcionando como um Cavalo de Troia, este cinema divulga
o0 pensamento feminista, de forma acessivel, “atingindo” novas audiéncias ¢ diversos grupos da
populacdo. Além disso, este € também uma forma da mulher se definir a si prépria de forma
independente do homem.

A presente dissertacdo tem como principal objetivo analisar como o0 cinema
independente representa e faz eco das preocupacOes e das reivindicagdes da quarta vaga
feminista. Nesse sentido, procurarei estudar a representacdo feminina neste cinema, sendo que
esta analise esta limitada a uma amostra: trés filmes realizados por mulheres. Deste modo,

pretendo analisar o lugar da mulher na narrativa, ou seja, se esta € apenas representada em



relacdo a uma personagem masculina — como acontece na maioria do cinema mainstream — ou,
se esta € uma figura independente, indispenséavel a progressdo da narrativa. Esta analise sera
feita abordando os diferentes modos de representagdo feminina no panorama atual do cinema
independente, tendo sempre em vista o0 seu lugar na quarta vaga feminista. Esta abordagem sera
também complementada pela forma como as respetivas realizadoras retratam as reivindicacoes
desta vaga feminista nos seus filmes. Neste sentido, pretendo provar que alguns filmes
contemporaneos — como 0s que irei analisar — podem ser considerados textos feministas, visto
que reivindicam direitos e expdem probleméticas que se inserem na quarta vaga feminista,
estando, alias, na sua vanguarda. Desta forma, tenciono também evidenciar que certas
realizadoras podem ser consideradas ativistas feministas, visto que contribuem para a
divulgacdo do feminismo numa diferente esfera, comunicando e ensinando através do
entretenimento. Consequentemente, tenho em vista demonstrar que existem filmes
independentes contemporaneos, realizados por mulheres, que tratam temas feministas atuais.

Ao longo deste texto, tenho também o propdsito de refletir sobre a forma como
acontecimentos e debates atuais sdo representados no cinema independente contemporaneo,
inserindo a teoria feminista na analise destes filmes. Sendo estas obras realizadas por mulheres,
através desta analise, proponho-me também a refletir sobre a perspetiva feminina sobre a
prépria mulher. Com este estudo, pretendo contribuir para interligacdo das areas de Estudos de
Género e Estudos Filmicos, cruzando questdes feministas com andlise filmica. Deste modo,
esta dissertacdo tem como finalidade contribuir para aprofundar o conhecimento nestas duas
areas.

Em termos metodoldgicos, este estudo teve inicio com a pesquisa e recolha de
informag&o, com recurso, maioritariamente, a repositorios universitarios e a consulta de livros
e artigos cientificos. Esta escolha metodoldgica teve em vista a construgcdo de uma base tedrica,
com especial foco no contexto histdrico e tedrico. Assim, procurei definigdes de conceitos
chaves e familiarizei-me com as principais autoras feministas, assim como as suas obras e
teorias. Esta pesquisa passou também pela leitura e anélise de estudos sobre o movimento
feminista, onde me familiarizei com os principais debates no campo dos Estudos de Género.

Posteriormente, realizei uma revisdo da bibliografia que recolhi sobre temas como o
cinema independente e o cinema feminista, analisando a perspetiva de autores incontornaveis
como Laura Mulvey e Teresa de Lauretis. Esta pesquisa permitiu-me entrar em contacto com
as principais problematicas, teorias e instrumentos de andlise filmica, informando a posterior
andlise e reflexdo sobre os filmes selecionados. Esta analise passou, inicialmente, por uma

primeira visualizacdo dos filmes e pela redacdo de uma ficha de observacéo. Esta ficha serviu



de guia para uma segunda visualizagcdo, que me permitiu focar em aspetos particulares que
queria analisar. A andlise dos filmes passou também por uma reflexdo sobre o seu
enquadramento na quarta vaga do movimento feminista e no universo tedrico dos Estudos de
Género. Tendo uma abordagem qualitativa, esta analise passou por confrontar os dados e
informacGes recolhidas com os enunciados tedricos, permitindo assim uma melhor e mais eficaz
andlise e interpretacdo dos mesmos.

De modo a restringir o universo cinematografico, demasiado abrangente para ser
estudado na sua totalidade, optei pela andlise de trés filmes independentes contemporaneos:
Portrait of a Lady on Fire (Sciamma, 2019), Promising Young Woman (Fennell, 2020), Women
Talking (Sarah Polley, 2022). A escolha destes trés filmes como casos de estudo baseou-se
numa diversidade de critérios, que passarei a enumerar. Em primeiro lugar, procurei escolher
filmes independentes que conseguiram ascender ao mainstream e distanciar-se do nicho dos
filmes artisticos. Esta decisdo baseia-se no facto de esta caracteristica, para além de ser um bom
fator de eliminacdo, garantir, simultaneamente, que os filmes possuissem todos os atributos
associados ao cinema independente (nomeadamente a liberdade criativa), e que estes filmes
tivessem um alcance internacional, com o potencial de chegar a milhdes de pessoas. A ascensédo
ao mainstream esta relacionada com um novo critério — o sucesso internacional a nivel
comercial e critico. O sucesso comercial pode ser determinado tendo em conta fatores como o
sucesso de bilheteira (box office internacional), assim como a comparagdo deste com o
orcamento usado na producdo do filme. Em termos de sucesso a nivel de critica, este pode ser
estudado com base em plataformas como o IMDDb, Rotten Tomatoes e Letterboxd. Nesta linha
de pensamento, considerei também como critério o reconhecimento por instituicoes
cinematograficas consagradas mundialmente, um pardmetro de qualidade e carater de
exceléncia. Este esta relacionado com a nomeacdo e atribui¢do de prémios em festivais como o
Sundance Film Festival, Cannes Film Festival, TIFF — Toronto International Film Festival, e
em cerimonias como os Oscars e 0s BAFTA — British Academy of Film and Television Arts,
que destacam anualmente filmes com base no mérito artistico e relevancia na industria
cinematografica (Simonton, 2009).

Além disso, considerei que estes filmes teriam também de ser longas-metragens, cuja
duracdo permitisse uma abordagem mais atenta, detalhada, completa e complexa do tema em
questdo. Além disso, estes teriam também de ser filmes de fic¢do, permitindo uma maior
intervencdo do cineasta e uma maior liberdade artistica e ideologica. O facto de terem sido
realizados por uma mulher foi também um critério importante, visto que esta é uma condi¢do

indispensavel a existéncia de um cinema verdadeiramente feminino (Vieira, 2020). Neste



sentido, escolhi também apenas filmes com uma personagem principal feminina. O meu
objetivo em estudar o cinema independente recente fez também com que escolhesse filmes
produzidos nos Gltimos cinco anos, contemporaneos da quarta vaga feminista. Em termos
praticos, esteve presente também o critério da acessibilidade aos filmes e a sua divulgacdo
internacional através do circuito de cinemas ou de plataformas de streaming como a HBO Max,
Netflix e Amazon Prime.

No que toca ao contetido e tematica dos filmes, considerei como principal critério a
presenca de temas e a abordagem de problematicas feministas, em especial as preocupacdes e
reivindicacdes da quarta vaga do movimento feminista. Assim, sendo a interseccionalidade
uma das principais caracteristicas desta vaga, escolhi apenas filmes com representacdo da
comunidade LGBTGIA+. Procurei também escolher obras cuja representacdo feminina
confrontasse os estere6tipos tipicos do cinema dominante. A adequagdo do tema ao contexto
atual, ou seja, a atualidade do tema do filme foi também um aspeto importante, visto que um
dos objetivos desta dissertacdo é o cruzamento entre as obras cinematograficas e
acontecimentos atuais relevantes (como o movimento #MeToo0). Por fim, o teste de Bechdel-
Wallace — que pretende verificar se, durante o filme, duas personagens femininas falam entre
si sobre um assunto que ndo esteja relacionado com um homem — foi também um fator
determinante.

Tendo em conta que atualmente é produzida uma enorme quantidade de filmes, a uma
velocidade alucinante, seria impossivel analisa-los a todos. Com a aplicagdo dos critérios que
mencionei, procurei delimitar o universo de forma a delinear o objeto de estudo. Ainda assim,
poderia ter escolhido filmes como Lady Bird (Gerwig, EUA, 2017), Booksmart (Wilde, EUA,
2019), The Farewell (Wang, China/EUA, 2019) Never Rarely Sometimes Always (Hittman,
EUA, 2020) , The Lost Daughter (Gyllenhaal, EUA, 2021), Aftersun (Wells, Escocia, 2022) ou
She Said (Schrader, Alemanha, 2022). De forma pragmatica, e com base nos critérios expostos
anteriormente, considerei Portrait of a Lady on Fire (Sciamma, 2019), Promising Young
Woman (Fennell, 2020) e Women Talking (Sarah Polley, 2022) como os que mais se adequavam
aos objetivos da dissertacdo. Esta escolha esteve também relacionada com o interesse na analise
de producdes e realizadoras de diferentes paises, com diferentes abordagens de forma que a
andlise fosse diversificada e representativa dos diferentes generos filmicos existentes. Além
disso, € também importante sublinhar que “por tras de qualquer «escolha de objeto» ha sempre,
como numa relagdo amorosa, preferéncias pessoais” (Aumont & Michel, 2004, p. 14). Assim,
ndo pretendo que a analise aqui realizada seja alargada a todos os filmes e considerada como

vélida para o cinema independente na sua generalidade. E sim um contributo para o estudo de



uma problematica que respeita a um universo muito vasto, contemplando a analise de trés
filmes, selecionados de acordo com os critérios previamente referidos.

Segundo Mary Zaborskis, “gender studies asks what it means to make gender salient
[...] illuminating the structures that naturalize, normalize, and discipline gender across
historical and cultural contexts” (Zaborskis, 2018). Para além de se interessar por questdes
relacionadas com o género, esta area de estudo foca-se também em temas como a sexualidade,
o feminismo, e a comunidade LGTBQIA+. Tendo sido institucionalizada na década de 1970,
os Estudos de Género contam com a contribuicdo de autores e obras conceituadas, como:
Sisterhood: Political Solidarity between Women (1986), de bell hooks; Gender Trouble:
Feminism and the Subversion of Identity (1990), de Judith Butler; Academic Feminism against
Itself (2002), de Robyn Wiegman; Shifting Paradigms and Challenging Categories (2006), de
Judith Lorber; Re-thinking Intersectionality (2008), de Jennifer C. Nash.

Tal como o afirmou Ruby Rich em 2003, também em 2023 se vive uma crise do
movimento feminista, visto que este tem, cada vez mais, vindo a ganhar uma conotagéo
negativa e o seu verdadeiro significado tem sido muitas vezes distorcido. No entanto, apesar
das inimeras conquistas feministas ao longo dos ultimos séculos, a igualdade de género
permanece apenas um sonho. A discriminacdo, 0 preconceito e o questionamento do valor
feminino e do seu contributo a sociedade continuam a ser uma realidade. No cinema, esta
realidade esta presente ndo s6 no conteudo dos filmes, como também no préprio funcionamento
da industria cinematogréafica (Rich, 2003). Deste modo, por um lado, esta desigualdade traduz-
se em representacdes superficiais e estereotipadas da mulher, cujo valor esta intrinsecamente
ligado e dependente do homem (Smith, 1972). Por outro lado, esta disparidade traduz-se em
questdes como o baixo reconhecimento de realizadoras e o facto de os cargos de poder serem
maioritariamente ocupados por homens. O caso do abuso de poder do produtor Harvey
Weinstein representou o derradeiro sintoma desta desigualdade e comprova a necessidade do
feminismo e, neste caso, de movimentos como o #MeToo.

Nas ultimas décadas, o cinema tem sido “the crucial terrain” (Mulvey, 1989, p. 77) para
0s principais debates feministas sobre temas como a cultura, a identidade e a representacéo
(Thornham, 1999, p. 2). Um dos principais conceitos deste estudo, que considero importante
mencionar desde ja, € 0 male gaze. Este foi cunhado por Laura Mulvey, no seu ensaio Visual
Pleasure and Narrative Cinema (1975). Segundo a autora, 0 male gaze corresponde a forma
como tanto a mulher como o préprio mundo séo representados do ponto de vista masculino.
Mulvey afirma que este gaze € constituido por trés partes distintas — a pessoa por detras da

camara, os personagens no filme e o espectador. De forma sucinta, 0 male gaze corresponde ao



modo como a imagem feminina no cinema é exibida de forma a provocar prazer ao olhar
masculino. Neste sentido, Mulvey propGe a criagdo de algo que atualmente se designa female
gaze, ou seja, filmes em que as personagens femininas se centram em si e nos seus problemas
e desejos, permitindo abordar temas feministas (Mulvey, 1975, pp. 805-810).

Neste sentido, o primeiro niumero da efémera revista americana Women and Film foi
publicado em 1972, em plena segunda vaga feminista. As editoras desta revista afirmavam que
as mulheres sdo oprimidas: na industria cinematografica ao ocuparem apenas cargos ‘“menores”
como secretaria ou rececionista; nos filmes ao serem objetificada; e no meio dos estudos
filmicos e critica cinematografica, que apenas celebra a complexidade e ironia de auteurs como
Alfred Hitchcock ou Stanley Kubrick. E neste clima sociocultural que a teoria cinematografica
feminista se estabelece como um ato politico urgente. Neste sentido, a criagdo de novo conteudo
tedrico e critico € um instrumento essencial para o ativismo feminista, que pretende: transformar
a pratica cinematografica; acabar com a ideologia opressiva e estereotipos; e criar uma estética
critica feminista. Sendo a teoria um instrumento essencial a transformacdo de préticas e
desconstrucdo de mitos, feministas como Simone de Beauvoir encontram no cinema um
potencial transformador (Thornham, 1999, pp. 9-10).

O ensaio de Sharon Smith intitulado “The Image of Women in Film: Some Suggestions
for Future Research” fazia parte do primeiro niimero da revista Women and Film, mencionada
anteriormente. Neste texto, a autora procura demonstrar a natureza falsa e opressora da
representacdo feminina no cinema dominante e relacionar o poder da representacéo
cinematografica com o contexto social que as informa. Se é verdade que o cinema reflete as
estruturas sociais vigentes, também o é que estas estruturas sdo alteradas e a sua representacao
é manipulada de acordo com as fantasias e 0s medos dos criadores/realizadores masculinos. Da
mesma forma que, por vezes, as representagdes cinematograficas parecem ser produto de uma
propaganda deliberada, também parecem, outras vezes, resultar de fantasias inconscientes. Por
sua vez, os estere6tipos resultantes da manipulacéo destas representacfes, por um lado, criam
ou reforgam preconceitos na audiéncia masculina e, por outro lado, danificam a auto-percecao
da audiéncia feminina, limitando as suas aspiraces. E verdade que o cinema reflete alteracoes
sociais, mas também contribui para a formacédo de atitudes culturais (Smith apud Thornham,
1999, p. 10).

Por outro lado, Molly Haskell rejeita a analise de um filme com base nos estereotipos
presentes, defendendo que uma obra cinematografica deve ser analisada tendo em conta a sua
complexidade (Haskell, 1987). Neste sentido, também Claire Johnston sublinha o facto de um

filme ser uma estrutura complexa de cddigos linguisticos e visuais, que sdo organizados de



modo a criar significados especificos. Deste modo, estes ndo devem ser reduzidos a um mero
conjunto de imagens e esteredtipos. O significado de um filme é estruturado através da
organizacdo de signos verbais e visuais. Tendo em conta que é nestas estruturas textuais que 0s
significados séo produzidos — e ndo na manipulagdo consciente de um realizador —, sdo estas
que devemos analisar. Um filme é sempre portador de uma certa ideologia, sendo esta definida
como um sistema representacional ou uma certa forma de ver o mundo, produto das estruturas
de poder especificas que constituem a nossa sociedade. Assim, ndo faz sentido comparar o
esteredtipo feminino a realidade da vida de uma mulher. O que deve ser analisado € a forma
como a figura feminina opera dentro de um texto filmico especifico, questionando temas como
0 seu significado dentro da narrativa e a representacdo dos seus desejos (Johnston apud
Thornham, 1999, pp. 11-12).

Ruby Rich, no seu ensaio The Crisis of Naming in Feminist Film Criticism (1978),
reflete sobre as duas vozes da critica feminista: a linguagem da experiéncia; e a linguagem da
teoria. A primeira, inicialmente americana e com base numa abordagem socioldgica, é otimista
ao defender que os esteredtipos podem ser corrigidos através da intervencao feminina. Por outro
lado, a segunda, mais pessimista e originalmente britanica, defende que, tendo em conta que a
mulher ¢é reduzida a um simples signo dentro da ideologia patriarcal, esta ndo tem qualquer
presenca e, consequentemente, ndo tem qualquer possibilidade de uma intervencao ativa. No
entanto, na sua analise, Rich procura unir estas duas visfes, defendendo que o espectador
feminino interage tanto com o texto como com o contexto. A espectadora ndo € simplesmente
um recetor passivo de estruturas ideoldgicas, mas sim um criador ativo de significado. Deste
modo, numa cultura patriarcal, a espectadora encontra-se simultaneamente fora e dentro das
suas estruturas, sendo uma dialética cultural por exceléncia. De forma a ser possivel formular
e entender melhor estas contradi¢des, Rich defende a criacdo de uma nova linguagem tedrica,
que seja capaz transcender tanto o otimismo ativo como o pessimismo teérico (Rich, 1978).

Segundo Johnston, a figura feminina funciona ndo como um retrato da realidade, mas
como um mero signo dentro do discurso patriarcal. A este argumento, Mulvey — baseando-se
na teoria psicanalitica — acrescenta que o cinema, enquanto “aparato” cria uma posi¢ao
especifica para o espectador. Neste sentido, Mulvey afasta o0 seu foco analitico da analise
puramente textual, direcionando-a para a relacéo entre o espectador e o cinema, e as respetivas
estruturas de identificacdo e prazer visual (Thornham, 1999, p. 53). Estas questes serdo
exploradas em detalne com base no conhecimento produzido pelos principais autores dos
campos de estudos de género e estudos filmicos feministas e, posteriormente, postas em pratica

na analise cinematografica dos filmes selecionados como casos de estudo.



Por fim, a presente dissertacdo encontra-se estruturada em trés capitulos distintos. O
primeiro corresponde & contextualizacéo tedrica e historica do movimento feminista e do campo
de Estudos de Género. Neste capitulo serdo expostos 0s principais conceitos, temas e debates
desta area, e abordarei também as quatro vagas do movimento feminista, dedicando mais tempo
a quarta vaga do movimento. No segundo capitulo, intitulado “O Cinema Independente e a
Mulher” procurarei explorar as caracteristicas e particularidades do cinema independente, assim
como o seu lugar no movimento feminista. O terceiro e ultimo capitulo destina-se a
representacdo feminina no cinema, assim como a analise e interpretacdo dos trés filmes
selecionados: Portrait of a Lady On Fire (Sciamma, 2019); Promising Young Woman (Emerald
Fennell, 2020); Women Talking (Sarah Polley, 2022). Esta analise serd feita a luz dos temas

abordados ao longo da dissertacdo, de modo a confrontar as obras com 0s enunciados tedricos.



CAPITULO 1
Contexto Tedrico e Histoérico

“How shall I ever find the grains of truth embedded in all this
mass of paper?” (Virginia Woolf, 1928, p. 31)

1.1.  Estudos de Género: Principais Temas e Conceitos

“I live in a fantasy world where I believe the patriarchy will

be toppled any minute now” (Soloway, 2016)

A questdo do género esta presente mesmo antes de sairmos do ventre materno. A descoberta do
sexo do bebé é um momento significativo que tem determinado a escolha de cores e brinquedos.
Questbes como esta demonstram a importancia atribuida ao sexo e ao género pela sociedade
ocidental contemporanea. Tanto o género como o sexo hioldgico — uma distin¢cdo que sera
esclarecida mais a frente — tém um papel indiscutivelmente importante na vida de um individuo.
O género influencia (e por vezes determina) a forma como nos comportamos, o que fazemos,
como nos vestimos, as nossas ambicgdes e a probabilidade de as atingirmos. Neste sentido, o0s
Estudos de Género sdo uma area de estudo que procura explorar as diferentes formas em que
nos pensamos o0 género e compreender melhor a forma como a concegdo binéria do
feminino/masculino molda a nossa percecao de género. Além disso, procura também explorar
o papel da sexualidade neste debate e questionar as preconce¢des existentes sobre a sexualidade
e 0 género (Cranny-Francis et al., 2011, p. ix).

Neste campo académico existem conceitos centrais, presentes na maioria dos debates,
que é importante tentar definir. Comecando pelo mais 6bvio, 0 género, este pode ser definido
como “the culturally variable elaboration of sex, as a hierarchical pair (where male is coded
superior and female inferior)” (Cranny-Francis et al., 2011, p. 4). Deste modo, podemos afirmar
que o género divide a humanidade em duas categorias: feminino e masculino. A omnipresenca
deste sistema binrio nas varias areas da nossa vida dificulta, por vezes, a observacao dos seus
mecanismos. Por outro lado, a natureza hierarquica deste sistema binario atribui certos papeis
a cada género e, em termos historicos, sempre privilegiou o masculino em detrimento do

feminino. Esta dualidade faz parte do subconsciente ocidental desde a divisdo feita por



Aristoteles na sua obra Metafisica, em que este associa termos como, “luz” e “bom” ao
“masculino”; e, “escuriddo” e “mau” ao “feminino” (Cranny-Francis et al., 2011, pp. 1-2).

Por outro lado, Virginia Woolf afirma que a constante distin¢cdo entre feminino e
masculino corresponde a um esforco que interfere com a unidade da mente. A cooperacao entre
0s géneros é algo natural e a sua unido da origem a maior satisfacéo e felicidade. Alias, em cada
um de nds presidem dois poderes, o feminino e 0 masculino, que devem coexistir em harmonia,
cooperando um com o outro. Tal como defende o poeta Samuel Taylor Coleridge, uma grande
mente deve ser andrdgena. Esta estd menos propicia a estas distingdes de género, é
naturalmente criativa e una, sendo capaz de transmitir emocao sem qualquer impedimento.
Neste sentido, Virginia Woolf considera que ser apenas homem ou apenas mulher é a hamartia
(erro fatal) de qualquer escritor, visto que, idealmente, este nem deve sequer pensar ou ter em
consideracdo o seu género. A arte da criacdo exige liberdade e paz total, a mente deve estar
completamente aberta, algo que sO € possivel através da colaboragdo entre os dois géneros
(Woolf, 1928, pp. 112-121).

Esta divisdo binaria poderia ser vista como tendo uma relacdo de complementaridade,
como o simbolo Ying/Yang da filosofia chinesa. No entanto, esta divisdo tem se verificado como
uma oposic¢do, em que o feminino ocupa a posicdo inferior. Numa analise feminista, o género
é normalmente definido em relacdo ao sexo — 0 género como a construgado social e cultural do
sexo. Enquanto categoria sociolégica e antropoldgica, o género corresponde também ao
conjunto de significados que Ihe estdo associados numa certa sociedade. Segundo tedricas
feministas socialistas como Christine Delphy, os papeis sociais de género surgem devido a
divisdo laboral, que esta na base da hierarquia de género. Por outro lado, segundo o trabalho de
intelectuais como Melanie Klein e Judith Butler, o género ndo € uma caracteristica bioldgica
inerente ao individuo, mas sim algo que é adquirido através da socializacdo, correspondendo a
um conjunto de normas e significados internalizados durante a formagéo do ego. Neste sentido,
sendo o género uma construcéo social, segundo Butler, este corresponde também a um processo
de incorporacdo que resulta da repeticdo de performances de género (Cranny-Francis et al.,
2011, pp. 3-4). O problema com a visdo atual do género, é que este pretende ditar como cada
um deve ser, em vez de reconhecer como cada um é. Estas expectativas e pré concec¢des de
género sd@o um peso que inibe a individualidade e 0 bem estar de cada um (Adichie, 2014, p.
34).

O segundo conceito que é importante esclarecer ¢ o de “sexo”. Este pode ser definido
como “a theory about human beings which divides them into two biologically based categories

— male or female” (Cranny-Francis et al., 2011, p. 7). Algo essencial na definicdo de sexo
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bioldgico ¢ a sua distingdo de “género”. Por outro lado, a nogdo de “sexualidade” estd também
intimamente ligada a de género. A hierarquia que privilegia o género masculino afeta também
a forma como a sexualidade funciona na sociedade ocidental. Enquanto a sexualidade feminina
é descrita como ddcil e passiva, a masculina é vista como dominante, agressiva e ativa. Além
disso, a sexualidade feminina € muitas vezes equiparada a sua funcgéo reprodutiva, ignorando o
prazer e desejo sexual feminino (Cranny-Francis et al., 2011, pp. 4-7). Historicamente, a
sexualidade feminina tem sido invariavelmente definida em relacdo, e contraste, com a
masculina. Apenas recentemente, com o auxilio do feminismo contemporaneo, é que a no¢édo
de uma sexualidade feminina auténoma (independente da masculina) se comecou a formar.
(Lauretis, 1987, p. 14).

No campo dos Estudos de Genero ¢ essencial a distingdo entre sexo bioldgico e género.
Enquanto o sexo corresponde a presenga dos cromossomas XX ou XY, 0 género esta
intrinsecamente ligado a questdes sociais, culturais e histéricas. Numa sociedade patriarcal, o
género feminino tem um estatuto inferior ao masculino. Esta inferioridade, quando representada
no grande ecrd, materializa-se em papéis passivos, silenciosos, dependentes e, em ultima
medida, fracos. Em contrapartida, ao género masculino séo sobretudo atribuidos papeis ativos,
fortes e, muitas vezes, heroicos. A fragilidade e sensibilidade s&o vistas como fraquezas, visto
que estas sdo normalmente associadas ao género feminino. Desta forma, qualquer homem que
demonstre estas caracteristicas sera ostracizado e visto como inferior ou “ndo masculino o
suficiente”. Curiosamente, este receberd até um tratamento mais severo que uma mulher que
demonstre caracteristicas masculinas, visto que esta estd mais proxima do “sexo forte”
(Benshoff & Griffin, 2004, pp. 204-205).

Ao longo da historia, as opinides dos «grandes» homens sobre as mulheres, sempre
foram contraditdrias. No entanto, a mulher sempre foi um tema que gerou opinides e emogdes
fortes. Entre estas, Virginia Woolf destaca a raiva e questiona-se sobre a sua origem e
significado. Que razao teriam os homens para estar zangados, quando estes concentravam em
si todo o poder, dinheiro e influéncia? A autora concluiu que a razdo pela qual muitos destes
autores teimavam em sublinhar a inferioridade feminina, estava relacionada com a protecao da
sua superioridade. A crenca da inferioridade feminina é a fonte da confianga masculina nas suas
qualidades (Woolf, 1928, p. 34-41). “Women have served all these centuries as looking-glasses
possessing the magic and delicious power of reflecting the figure of man at twice its natural
size” (Woolf, 1928, p. 41).

Por outro lado, no seu ensaio Womanliness as a Masquerade, Joan Riviére defende que,

tanto a masculinidade como a feminilidade tém um carater performativo, funcionando como
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uma espécie de disfarce que permite ao individuo integrar-se na sociedade patriarcal. Neste
sentido, quando a mulher assume um papel tipicamente masculino, esta tende a colocar a sua
maéscara de feminilidade de modo a ser reconhecida como tal pelos seus pares masculinos,
evitando qualquer tipo de retaliagdo (assim como o medo e ansiedade a esta associados). Assim,
apesar de desejar ser tratada de forma igualitaria — sendo reconhecida a sua masculinidade — a
mulher representa a sua feminilidade, ndo s6 através da forma como esta se veste, como também
em agdes como, por exemplo, esconder a amplitude do seu conhecimento e intelecto quando
um homem esté presente, de modo a ndo ser vista como uma ameaca (Riviere, 1929).

Joan Riviére foi a primeira a teorizar sobre este conceito da feminilidade enquanto
disfarce ou mascara. Este disfarce, ao exibir feminilidade, mantém-na a uma certa distancia e
permite que esta possa ser colocada ou removida consoante a situacdo (Doane, 1982, pp. 135-
138). Deste modo, a mulher usa o seu préprio corpo como disfarce, separando a sua imagem da
sua identidade (Safouan & Montrelay apud Doane, 1982, p. 139). Esta ideia de feminilidade
como mascara esta também relacionada com a performatividade de género, teorizada por Judith
Butler. Esta nogdo de género como performance é visivel em situagbes comuns, como é o
exemplo do comportamento feminino em bares ou discotecas. Nestes lugares, as casas de banho
sdo usadas como uma espécie de backstage, em que as mulheres podem estar vulneraveis, falar
umas com as outras, maquilhar-se e prepararem-se para entrar no palco (o exterior) onde
representam o seu papel de mulher. Esta linha de pensamento vai ao encontro do que Judith
Butler afirma na sua obra Gender Trouble (1990), quando esta defende que o género é uma
construcgdo social — em oposicdo a uma identidade ou atributo inato —, que se forma através da
repeticdo continua desta performance de género, que resulta na aparente “normalidade” do
género. Butler vai até mais longe, afirmando que o género apenas existe para servir e perpetuar
a heteronormatividade, num processo que a autora apelida de “heterosexual matrix” (Butler,
1990).

Segundo Teresa de Lauretis, 0 conceito de genero como diferenca sexual, presente na
literatura feminista dos anos 60 e 70, provocou uma maior distingdo social entre 0s géneros,
aumentando as limitagcdes da cultura feminista em termos sociais e intelectuais e mantendo-a
presa aos termos do patriarcado ocidental. A autora defende que estas representagdes de genero
com base bioldgica e anatdmica resultam numa uniformizacgéo e padronizacéo da representacao
feminina, onde ndo resta espaco para formular as diferengas que existem entre as mulheres nem
as contradicOes dentro da propria mulher. Além disso, esta nocao da diferenca sexual € também
limitadora pois ndo tem em conta a cultura, a lingua, a etnia e a classe social como elementos

constituintes do individuo. Tal como refere Chimamanda Ngozi Adichie, “boys and girls are
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undeniably different biologically, but socialization exaggerates the differences, and then starts
a self-fulfilling process” (Adichie, 2014, p. 35). Neste sentido, Lauretis propde que 0 género
seja pensado a luz da teoria da sexualidade de Michel Foucault. Tal como o sexo, também o
género deve ser visto como um produto de multiplas tecnologias sociais (como é o exemplo do
cinema), assim como de discursos institucionais, epistemologias e praticas criticas. Esta teoria
de género feminista implica revisitar (reler e reescrever) as formas dominantes da cultura
ocidental, de forma a inscrever a influéncia do género no sujeito social. Alem disso, sendo o
género uma construcdo social, este concede uma posi¢do na hierarquia social, onde esta
implicada o valor do individuo. Tendo em conta que 0 género ndo é algo inato nem intrinseco
ao corpo, Lauretis defende que, tal como o género, também as construcoes e representacdes da
mulher s&o convencionais e, por isso, mutaveis. Deste modo, € possivel alterar estas definicdes
tradicionais de género, fazendo com que estas ndo se limitem a distin¢des sexuais e estere6tipos
(Lauretis 1987, pp. 1-5).

Por outro lado, a construg@o do conceito de “heterossexualidade” baseia-se na 0posi¢ao
bindria de género, perpetuando hierarquias que oprimem a mulher de forma sistematica.
Adrienne Rich apelida este sistema de “compulsory heterosexuality” (1993), — correspondendo
ao conceito de heteronormatividade ou heterosexismo — funcionando como um mecanismo
regulador, que reforca o status quo e, simultaneamente, de exclusao e opressédo de todos aqueles
que se atrevem a divergir (Cranny-Francis et al., 2011, pp. 8-20). Assim a nocdo de
“heterossexualidade obrigatoria” de Rich ¢ também central ao movimento feminista e & sua
teoria. E também importante assinalar que o facto de o género ter uma existéncia concreta, com
peso nas relacdes sociais, faz deste um assunto politico que ndo pode ser simplesmente
ignorado. Apesar do facto de a sexualidade ser uma construcdo social, 0 género tem um papel
determinante neste processo, que coloca os homens e mulheres numa posicdo antagonica
(Lauretis, 1985, pp. 36-38).

Lauretis divide a sua teoria sobre a tecnologia de género em quatro topicos, em ordem
decrescente de evidéncia. Em primeiro lugar, o género é uma representagdo com implicacdes
reais na vida material dos individuos. O sistema sexo/género é uma construcao sociocultural,
um sistema de representacao que atribui significado a individuos dentro da sociedade. Segundo,
a representacdo do género € a sua construcao, sendo que toda a arte e alta cultura ocidental
constitui a histdria desta construcdo. Além disso, a autora afirma também que, “the construction
of gender is both the product and the process of both representation and self-representation”
(Lauretis, 1987, p. 9), evidenciando a ligacdo entre o género e a ideologia (Lauretis, 1987, pp.
3-11).
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Em terceiro lugar, a construcdo do género permanece tao ativa hoje como estava, por
exemplo, na época vitoriana. Esta construgdo ndo se limita apenas aos media, a escola ou
familia, mas inclui também a comunidade intelectual, assim como préticas artisticas e discursos
institucionais (especialmente o feminismo). Estes ttm o poder de controlar o campo do
significado social e, por isso, produzir e promover novas representacdes de género. No entanto,
existem também diferentes construcfes de género, na periferia do discurso hegemonico e no
exterior do “contrato social heterossexual”. Estas tomam forma em praticas micropoliticas, que
também influenciam a construcdo do género e o0s seus efeitos sdo sentidos ao nivel da
subjetividade e autorrepresentacdo. Em quarto e ultimo lugar, a construcéo do género também
se efetua através da sua desconstrucdo, sendo influenciado por qualquer discurso que sublinhe
a natureza ideoldgica e representativa (sujeita a estereotipos) do género. A critica de discursos
relacionados com o género e a sua “tecnologia” ¢ uma parte vital do feminismo (Lauretis, 1987,
pp. 11-26).

Além disso, o patriarcado € também um dos conceitos mais utilizados em Estudos de
Genero. Tendo origens antropoldgicas, este termo nasceu nos debates feministas das décadas
de 1960 e 1970. Substituindo o termo “sexismo” este comecou a ser usado para sublinhar o
dominio dos Homens sob as Mulheres, tanto na esfera publica como na privada. Esta instituicao
corresponde a um “social system in which structural differences in privilege, power and
authority are invested in masculinity and the cultural, economic and/or social positions of men”
(Cranny-Francis et al. , 2011, p. 15). Este tem-se tornado um termo controverso devido a sua
falta de precisdo e ao facto de ndo ter em conta a complexidade das dindmicas culturais e
processos sociais. Deste modo, este conceito comecou a ser usado de forma mais cuidada e tem
sido associada a fendmenos como o capitalismo e a hegemonia masculina (na esfera social,
economica e cultural), de forma a compreender melhor as especificidades historicas e culturais
da dominancia masculina. E também importante sublinhar que, tal como afirma David
Buchbinder (1994, 1998), as estruturas sociais do patriarcado também néo sdo positivas para 0s
homens. Durante as suas vidas, a maioria dos homens encontra-se sob a superviséo de outros
homens, sentindo que tém de provar a sua masculinidade, temendo a humilhacéo pablica caso
ndo o consigam fazer (Cranny-Francis et al., 2011, pp. 14-17).

No entanto, o termo “quiriarquia”, que foi cunhado em 1992 por Elisabeth Schiissler
Fiorenza, vai ao encontro da nogdo de feminismo intersecional, e amplia o conceito de
patriarcado, tendo em conta as nuances e complexidade do sistema hierarquico dominante,
incluindo questdes como a etnia, a classe e a sexualidade. Este permite refletir ndo sé sobre a

misoginia, mas tambeém sobre o racismo, classicismo, homofobia, contribuindo para uma viséo
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mais completa (Cochrane, 2013, p. 54).

Uma nogdao controversa, e cujo significado é muitas vezes deturpado, ¢ a de “feminista”.
A defini¢do de feminista € “a person who believes in the social, political and economic equality
of the sexes” (Adichie, 2014, p. 47). Tendo em conta esta definicdo hd quem questione o uso
da palavra “feminista” — porqué ndo falar apenas em direitos humanos? Tendo em conta 0s
séculos de opressao feminina, o uso de uma expressao tdo vaga como “direitos humanos” seria
redutor e desonesto. Ao ignorar a especificidade da questdo de género estariamos a fingir que
ndo foram as mulheres as que foram excluidas durante séculos e que esta exclusao resultou do
facto de serem “humanas” em vez de serem mulheres. Tendo em conta que o problema comegou
com a opressdo e exclusdo de um grupo — o feminino —, este deve estar na base da solucdo
(Adichie, 2014, p. 41).

Existem homens (e mulheres) que se sentem atacados pelo feminismo. Este sentimento
esta, em parte, relacionado com o facto de os homens crescerem a acreditar que o seu valor
intrinseco como ser humano esta relacionado com o facto de terem de estar sempre em situacéo
de poder. Por outro lado, outros homens consideram que o género ndo ¢ um problema — o que
faz parte do problema. Muitos concordam que este foi um problema no passado, mas ja ndo o
é. Deste modo, como ndo veem o problema, nada fazem para o solucionar (Adichie, 2014, p.
42). Muitos ndo pensam sobre 0 género nem acham que esta seja uma questdo pertinente, pois
é algo que ndo os afeta pessoalmente. Além disso, muitos homens beneficiam desta
desigualdade de género e ndo querem que as coisas mudem.

A nogdo de “esteredtipo” é também relevante na area de Estudos de Género. “A
stereotype is a radically reductive way of representing whole communities of people by
identifying them with a few key characteristics” (Cranny-Francis et al, 2011, p. 141). Estes
estdo normalmente desadequados, visto que sdo produzidos por elementos exteriores ao grupo
em questdo, que criam estes estereo6tipos e garantem a sua circulagéo de forma a manter o seu
poder (nomeadamente o poder de denominar outros grupos). O facto de existirem esteredtipos
diferentes e contraditdrios do mesmo grupo social prova que estes sdo estabelecidos por sujeitos
exteriores a comunidade e que estes sdo parte de uma estratégia politica para controlar o dito
grupo. Além disso, provocam também uma divisao entre o que é considerado normal e anormal,
excluindo tudo aquilo que ndo se enquadra na sua definicao, procurando levar os individuos a
adotar certos comportamentos. A sua existéncia esta, assim, intimamente relacionada com a
preservacdo de certas relacdes de poder, representando as desigualdades existentes como
resultado de diferencas naturais de aptidao (Cranny-Francis, 2011).

Um esteredtipo comum é aquele que representa a mulher como sendo emocional,
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sensivel, uma cuidadora inata com uma predisposicdo natural para ser mée e cuidar de criangas.
Esta concecdo é perpetuada e reforgada através da estrutura econdmica que vé a populacao
feminina como uma reserva de méo-de-obra. A mulher pertence ao lar, a cuidar dos filhos e do
marido, mas pode também servir como reserva de mao-de-obra, na eventual auséncia de
homens, como aconteceu durante a Segunda Guerra Mundial. Por outro lado, também existem
esteredtipos relativamente aos homens, que sdo vistos como frios, racionais, poderosos e
autoritarios. Estes esteredtipos de masculinidade tém efeitos nefastos para o bem-estar dos
homens, resultando em problemas como o abuso de alcool e outras substancias, e fazendo com
que estes tenham uma maior taxa de suicidio. Uma forma de subverter estes estereotipos €
através da parddia ou ironia, criando algo que jogue com o proprio estereétipo (Cranny-Francis
etal., 2011, pp. 141-150).

A ideologia patriarcal ndo sé prejudica as mulheres, mas também os homens. Desde
crianca que os rapazes sdo ensinados a reprimir as suas emogdes e esconder a sua humanidade.
“We teach boys to be afraid of fear, of weakness, of vulnerability. We teach them to mask their
true selves” (Adichie, 2014, p. 26). Esta masculinidade toxica funciona como uma priséo que
ndo beneficia ninguém. Além disso, ao ensinar aos homens que estes tém de ser “fortes”, estes
desenvolvem egos frageis. Por sua vez, as mulheres sdo ensinadas a atender a estes egos frageis,
tornando-se cada vez mais “pequenas”. As feministas sdo muitas vezes acusadas de serem
demasiado emocionais e se mostrarem demasiado zangadas. No entanto, esta raiva é valida, e
justificada pela desigualdade de género que, apesar de todos 0s grandes progressos, se tem
vindo a arrastar durante séculos. Além disso, esta raiva e agressividade de que as mulheres sdo
acusadas e repreendidas ¢ a mesma pela qual os homens sao chamados “assertivos”. Em termos
historicos, a raiva esteve na base do progresso e da evolucéo, de todas as revolugdes que fizeram
do mundo um lugar melhor. Além disso, esta raiva estd também sempre acompanhada de
esperanca e confianga na capacidade de progresso e reinvencdo humana. Este progresso passa
por reconhecer 0 género como uma questdo relevante e alterar a forma como educamos as
geracOes futuras sobre este tema, focando-nos em atributos como o interesse e a capacidade,
em vez do género (Adichie, 2014, pp. 21-27).

12, As “Quatro Esta¢des” do Movimento Feminista

“Whatever is unnamed, undepicted in images, whatever is omitted

from biography, censored in collections of letters, whatever is
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misnamed as something else, made difficult-to-come-by, whatever is
buried in the memory by the collapse of meaning under an inadequate
or lying language this will become, not merely unspoken, but
unspeakable” (Rich, 1978, p. 41).

A Declaracdo dos Direitos do Homem e do Cidadao, aprovada em 1789 pela Assembleia
Nacional de Franca, provocou o reconhecimento da luta pela igualdade de género e a sua
jurisdicdo. Em tom de resposta, e sendo a igualdade um dos principios da Revolucdo Francesa,
em 1791, Marie Gouze — através do seu pseuddnimo Olympe de Gouges — redigiu a Déclaration
des droits de la femme et de la citoyenne (Declaracdo dos Direitos da Mulher e da Cidadd). Na
mesma linha de pensamento, do outro lado do Canal da Mancha, Mary Wollstonecraft publica
A Vindication of the Rights of Woman (1792). Apesar de ndo terem provocado grande impacto
na altura, os temas da liberdade, iluminismo e igualdade de género presentes nestas obras s&o
considerados atualmente como os primeiros textos feministas. Décadas depois, em 1848 nos
Estados Unidos, ocorreu a primeira convengéo de direitos das mulheres, a convencédo de Seneca
Falls. No entanto, a verdadeira formalizacdo destes temas feminista ocorreu apenas durante o
final do século XI1X e inicio do século XX, com os movimentos sufragistas e a consequente
tomada de acéo e luta por direitos basicos como o voto (Almeida, 2022).

A data de inicio do movimento feminista é tdo clara como a do seu fim, ou seja,
absolutamente nada. Segundo Joan Kelly, Christine de Pisan (1364-1430) é considerada a
primeira pensadora feminista devido a sua denuncia de sexismo em textos literarios da época,
iniciando o debate sobre a igualdade de género, na altura apelidado de querelle des femmes
(Kelly, 1982, p. 4). No entanto, quer tenha comecado com Christine de Pisan, Marie Gouze ou
Mary Wollstonecraft, o que realmente importa sdo as causas, métodos e reivindicacdes deste
Movimento Feminista, assim como a sua evolugéo. De forma resumida, podemos considerar
que o movimento feminista se encontra dividido em quatro vagas. A primeira vaga teve inicio
no final do século XIX e prolongou-se até a década de 60 de século XX. Nesta altura iniciou-
se a segunda vaga, que terminou no inicio da década de 90. O comeco da terceira vaga ficou
marcado pela publicacdo de Becoming the Third Wave (1992) de Rebecca Walker e terminou
entre 2012 e 2013, altura em que teve inicio a atual quarta vaga feminista. Esta divisdo do
movimento feminista em vagas permite descrever e definir os contornos dos diferentes
movimentos e dos contextos em que estes ocorreram. No entanto, esta divisdo é alvo de alguma
controvérsia, visto que as diferentes vagas ndo ocorreram em todo o lado ao mesmo tempo.

Além disso, esta divisdo pode também ser considerada redutora na sua abordagem da amplitude
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do movimento em certos paises (Cochrane, 2013).

Durante a primeira vaga, a luta feminista foi feita através da escrita, procurando expor
desigualdades e reivindicar direitos. No século X1X e no inicio do século XX, as principais
reivindicagcdes eram a melhoria das condigdes de trabalho, assim como o direito ao divorcio e
ao voto (Gurgel, 2010). A discrepancia salarial entre os generos e a distribuicdo das tarefas
domésticas comecaram também a ser alguns dos temas discutidos. No século XX, para além da
luta pelo direito ao voto, 0 movimento feminista ficou marcado pelo pensamento de ativistas e
intelectuais como Simone de Beauvoir (1908-1986) e Betty Friedan (1921-2006), cujas obras
O Segundo Sexo (1949) e A Mistica Feminina (1963), respetivamente, procuraram redefinir o
que significa ser mulher (Almeida, 2022, pp. 15-19).

A obra de Friedan foi fundamental na divulgacéo do feminismo nos Estados Unidos da
América e contém as principais questdes que marcam a segunda vaga feminista, que se
desenvolveu no po6s Segunda Guerra Mundial, no final da década de 60. Depois de um periodo
de investigacéo, a autora identificou uma sensacdo de mal-estar e insatisfacdo da mulher com
o seu papel de “dona” de casa, algo que parecia ser transversal. A auséncia de uma atividade
profissional que as realizasse e concedesse independéncia financeira era algo muito presente no
quotidiano destas mulheres. O seu papel limitado na sociedade e o trabalho doméstico ndo
remunerado (e muitas vezes nem reconhecido) que ocupava os seus dias causava uma profunda
infelicidade nas suas vidas. Além disso, a dependéncia financeira da mulher em relacdo ao
marido tornava o divéorcio numa impossibilidade e, algumas vezes, o casamento huma prisao.
Neste sentido, Friedan defende a contestacdo desta “mistica feminina” — a ideia da mulher como
dona de casa perfeita — através da luta pela igualdade juridica e salarial, assim como pelo direito
a licenca de maternidade e ao aborto (Friedan, 1963).

Para além destas questdes, esta segunda vaga ficou também marcada pela chegada da
pilula contracetiva, que concedeu a mulher uma maior liberdade sexual e mais controlo sobre
0 seu préprio corpo. Em termos profissionais e sociais, esta vaga contou também com uma
revolta contra os esteredtipos femininos da época, principalmente da reducdo da mulher ao
papel de dona de casa. Além disso, esta imagem da mulher como “fada do lar” ja4 nem
correspondia inteiramente a realidade, visto que cada vez mais mulheres procuravam a insercao
no mercado de trabalho e ocupavam empregos que previamente pertenciam apenas aos homens.
O caréter ativo desta vaga traduziu-se em multiplas manifestacbes e movimentos a nivel
internacional, em que as mulheres lutavam pelos seus direitos e por um futuro mulher, gritando
palavras de ordem e queimando sutias (Almeida, 2022, pp. 20-21).

A transicdo entre as vagas feministas ndo é algo repentino, correspondendo a um
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desenvolvimento gradual. O inicio de uma nova vaga esta normalmente associado ao
aparecimento de novos conceitos, paradigmas, prioridades, objetivos e contextos sociopoliticos.
No caso da terceira vaga feminista, o seu inicio ficou marcado pela publicacdo da obra de
Rebecca Walker, — filha de Alice Walker, autora de A Cor Purpura (1982) — Becoming the
Third Wave em 1992. Depois de assegurados os direitos reivindicados na segunda vaga, 0
movimento feminista expandiu as suas ambigdes e deixou de estar circunscrito a sociedade
ocidental, passando a incluir questdes como a racga, a orientacdo sexual e as condigdes
socioecondémicas. Assim surgem 0s conceitos de interseccionalidade e feminismo
interseccional, ou seja, a ideia de que a luta contra o racismo e homofobia devia fazer parte da
luta feminista contra o sexismo, machismo e opressdo patriarcal. A libertacdo sexual e o
reconhecimento do prazer sexual feminino, assim como o reconhecimento da importancia do
consentimento, marcam também esta terceira vaga feminista (Almeida, 2022, pp. 23-24).

E também importante mencionar que o inicio dos anos 90 ficou marcado pela cultura
de celebridades e obsessédo dos media com “mulheres em crise” (e com a sua sexualizagdo)
desde Marilyn Monroe, Britney Spears até a Princesa Diana (Grady, 2020). Esta obsessdo nao
se estendia, no entanto, aos seus pares masculinos, cujos problemas com drogas e com a policia
pareciam ndo ser alvo do mesmo escrutinio. Esta questdo esta também associada ao culto da
magreza, que resultou no aumento acentuado de disturbios alimentares como a bulimia e a
anorexia nervosa, com resultados prejudiciais e por vezes mesmo letais. Naomi Wolf, na sua
obra The Beauty Myth (1991) defende que, a medida que as mulheres se tornaram mais
poderosas, aumentou também a pressdo para aderir a padrdes rigidos de beleza, assim como o
foco na aparéncia feminina (Cochrane, 2013, pp. 27-28).

A beleza e a moda sdo temas centrais em Estudos de Género. J& em 1792, Mary
Wollstonecraft sublinhava a sua importancia na sua obra A Vindication of the Rights of Woman,
afirmando que desde a infancia que a mulher é ensinada que a beleza é a sua arma mais
poderosa. Também em 1974, Betty Friedan criticou esta cultura de beleza na sua obra The
Feminine Mystique, afirmando que a participacao de donas de casa nesta cultura contribui para
0 seu confinamento e opressdo. A normalizacdo dos rituais de beleza que fazem parte do
quotidiano de milhdes de mulheres estd associada a uma industria, que — assim como o
patriarcado — beneficia da subordinacdo feminina e lucra com as suas insegurancas (Cranny-
Francis et al., 2011, pp. 197-201).

No caso da moda, esta € vista como um indicador de género por uma grande parte da
populacdo. Na base da moda estdo as expectativas socioculturais associadas a cada género.

Apesar de estas normas ndo serem policiadas oficialmente, estas estdo sempre presentes em
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cada individuo — masculino e feminino —, fazendo com que este regule a sua aparéncia em
concordancia. Para além da moda, a mulher controla também a sua aparéncia através de dietas,
um ato que, apesar de normalizado, tém muitas vezes consequéncias sérias, prejudiciais para a
sua saude e bem-estar (Cranny-Francis et al., 2011, p. 198).

O sucesso destas industrias de cosmética e da cultura que as rodeia esta baseado no
conceito de feminilidade. Ideais de beleza femininos circulam através de revistas, anincios,
filmes e montras, funcionando como um manual de instrucdes que sublinha o que uma mulher
deve ser. Além disso, estas baseiam-se também na ideia de que a beleza é algo central na vida
de uma mulher, e que esta tem um preco (fisico e monetario). Deste modo, todo o discurso
sobre a feminilidade esté intrinsecamente ligado ao desejo pela beleza, algo que nunca sera
completamente realizado (Cranny-Francis et al., 2011, pp. 198-199). A impossibilidade de
alcancar esta proeza, por sua vez, garante o lucro da industria da beleza e do patriarcado.

Segundo Kira Cochrane, a quarta vaga do movimento feminista teve inicio em
2012/2013, com o surgimento de novas formas de contestagdo através do desenvolvimento das
redes sociais, e ficou marcada pelo movimento #MeToo. Esta vaga beneficia do grande poder
de difusdo das redes sociais para divulgar o pensamento feminista, provocando debates e
manifestacdes a um nivel internacional, algo que distingue esta vaga das anteriores. Em termos
ideoldgicos, esta consiste num desenvolvimento das ideias da terceira vaga, nomeadamente a
de feminismo intersecional e consequente inclusdo de questdes raciais, LGBTQIA+, e outras
minorias na luta feminista.

Esta vaga caracteriza-se pela denuncia de abusos de poder (que estdo por detras de
inimeros casos de violéncia sexual); pela condenacdo do assédio; pela luta pela liberdade
individual, intelectual e sexual da mulher; pela convocacdo do homem para 0 movimento
feminista (através de movimentos como o #HeForShe); pelo questionamento do padrdo de
beleza feminino (Body Positivity Movement, #1Weight); e pela utilizac&o das redes sociais como
meio de protesto e debate. Esta Ultima caracteristica torna o0 movimento feminista em algo mais
global, acessivel e democratico. No entanto, apesar da preponderancia do digital, algumas
reivindicacdes feministas requerem respostas de carater legislativo e governamental, para que
sejam alcangadas mudancas reais e tangiveis (Cochrane, 2013).

Atualmente, a dendncia da desigualdade de género requer uma maior diversidade de
meios e acOes. De modo a responder aos que questionam a necessidade de existir um
movimento feminista na atualidade, tornou-se necessario expandir a definicdo de cidadania.
Neste sentido, € importante sublinhar que o foco em direitos formais € insuficiente. O facto de,

teoricamente e legislativamente — até mesmo segundo a Declaracdo Universal dos Direitos
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Humanos (1948) — sermos todos iguais ndo garante a sua aplicacdo pratica. A acessibilidade
destes direitos é central, visto que esta continua a ser boicotada por varios tipos de
discriminacdo. Por exemplo, a falta de recursos financeiros dificulta o acesso a estes direitos
“universais”, fazendo com que a feminizacao da pobreza tenha outras consequéncias para além
das materiais. Também a possibilidade de ocupar o espaco publico sem o medo de ameaca ou
violéncia é um aspeto da cidadania no qual o homem e a mulher ndo possuem igualdade de
acesso. Neste sentido, a cidadania — vista como a capacidade de fazer parte, publicamente e de
forma segura, de uma comunidade — e o usufruto dos seus direitos, esta dependente do género
do individuo (Cranny-Francis et al., 2011, pp. 240-241). H& quem use argumentos como
“sempre foi assim” e quem evoque a nossa “cultura” para justificar a desigualdade de género.
A cultura existe para garantir a preservacgédo e continuidade de um povo. No entanto, a cultura
ndo € algo estatico, esta modifica-se a medida que a civilizagdo evolui e que as mentalidades se

alteram. “Culture does not make people. People make culture” (Adichie, 2014, p. 46).

1.3. A Quarta Vaga do Movimento Feminista: Revindicacdes

“This wave is technological, and rooted in a wider political
shift, a growing sense of dismay at established political
institutions and corporations, a serious and deepening concern

with a broad swathe of inequalities” (Cochrane, 2013, p. 77).

No verdo de 2013, no Reino Unido, surgiu o que foi definido como uma nova vaga feminista,
com milhares de mulheres a lutar contra a misoginia e o sexismo. Ativistas como Laura Bates,
Caroline Criado-Perez e Yas Necati fundaram movimentos para combater alguns dos principais
problemas contemporaneos com que se deparavam as mulheres, como as elevadas taxas de
assédio sexual e violagBes, as crescentes preocupacOes relativas a beleza, a objetificacdo
feminina nos media e a representacdo feminina em cargos de poder. Além disso, também
milhares de mulheres comuns comegaram a usar a internet e as redes sociais para criar novas
campanhas, que comecaram a surgir quase diariamente. Geracbes de mulheres que cresceram a
acreditar que a sua igualdade estava assegurada pelo progresso das Ultimas décadas, e que ja
ndo havia necessidade de um movimento feminista, comecaram a reparar em falhas estruturais.
O facto de terem crescido a acreditar na igualdade de género resulta, por um lado, em
indignacdo ao serem confrontadas com misoginia, mas, por outro lado, em confianca na

capacidade de enfrentd-la (Cochrane, 2013, pp. 7-12). O progresso que tem sido feito pela
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igualdade de género, através da criacdo de novas leis é fundamental. No entanto, para criar uma
verdadeira mudanca, € necessario que estas politicas sejam acompanhadas pela mudanca nas
atitudes e nas mentalidades (Adichie, 2014, p. 36).

Apesar do progresso das ultimas decadas, e das conquistas das vagas feministas
anteriores, € inquestiondvel o caminho que ainda esta pela frente. Por exemplo, 0 aumento
exponencial na procura de cirurgias plasticas na Ultima década é indicador de uma cultura em
que o corpo da mulher esta em constante escrutinio. “It is a culture which encourages women
over to the mirror, to sink into a pool of insecurity and neurosis, as they worry away at their
troublesome flesh” (Cochrane, 2013, p. 14). Também a crescente acessibilidade de conteddos
pornograficos contribui para a objetificacdo do corpo feminino e para a normalizacdo de
praticas sexuais agressivas, em que o consentimento nunca é mencionado (Cochrane, 2013, p.
14).

O tema da violéncia sexual é central nesta quarta vaga do movimento feminista. Neste
sentido, é importante mencionar o termo rape culture, que corresponde a ideia de que vivemos
numa sociedade em que o assédio sexual e a violagdo ndo s6 sdo comuns e normalizadas, mas
também encorajadas em certos circulos. Esta cultura estd marcada pela culpabilizacdo da
vitima, pela narrativa de que a violéncia sexual advém do facto de as mulheres “se porem a
jeito”, ao andarem sozinhas de noite, beberem demasiado e usarem roupas reveladoras. Esta
mensagem ilustra o facto de a ameaca de violéncia sexual — que inclui catcalling, assédio nas
ruas, piadas e ameacas de violagdo — funcionar como forma de controlar o comportamento
feminino. “If we do something over and over again, it becomes normal. If we see the same thing
over and over again, it becomes normal” (Adichie, 2014, p. 13). Esta € uma cultura que esta
mais focada em ensinar as mulheres formas de como prevenir serem violadas, do que ensinar
0s homens sobre consentimento. Esta situacdo contribui para o facto de a violacéo e o assédio
sexual ser algo perturbadoramente comum, que raramente tem consequéncias legais para o
agressor. O trauma associado a violéncia sexual, assim como o0 medo de serem culpadas pelo
sucedido, interrogadas como se fossem 0s agressores e, muitas vezes, acusadas de estarem a
mentir, faz com que a maioria das vitimas nao apresente queixa junto das autoridades. Esta rape
culture estd também presente, por exemplo, no facto de realizadores como Martin Scorsese e
Pedro Almoddvar terem assinado uma peticdo em apoio de Roman Polanski, acusado de violar
uma crianga de 13 anos. Esté presente no facto de certas violagGes serem filmadas pelos amigos
do agressor, e posteriormente circularem em sites pornograficos, pois estes sabem que sairdo
ilesos e apenas a vitima ficara humilhada (Cochrane, 2013, pp. 31-36).

Outra das caracteristicas marcantes da quarta vaga feminista, distinguindo-a da anterior,
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é 0 ativismo online através das redes sociais. Com esta nova ferramenta, milhGes de mulheres
podem contar as suas histérias de abuso de forma anénima e contactar com mulheres de todo o
mundo que partilham as mesmas experiéncias. Esta nova forma de comunicar e partilhar esta
na base da cria¢do de inimeros movimentos e campanhas online que mobilizam milhares (e por
vezes milhdes) de pessoas. Os mais conhecidos sdo o #MeToo e #TimesUp, mas existem outros
igualmente importantes como #HeForShe, #BringBackOurGirls, #1Weight, #EverydaySexism,
#YesAllWomen (em resposta ao #NotAllMen) e #WhylStayed (UN Women, 2019).

Quando existem milhGes de pessoas a reportar o mesmo problema, torna-se mais dificil
descredibiliza-lo e ignorar. Tendo em conta que estes movimentos, campanhas e peti¢des se
baseiam, muitas vezes, em experiéncias pessoais, esta vaga conta com o ressurgimento da ideia
de que o pessoal ¢ politico. Esta ideia pretende incentivar as mulheres a refletir sobre a forma
como as problematicas abordadas pelo movimento as afetam, provando que este ndo é um
problema individual, mas sim coletivo, cuja solucdo deve obrigatoriamente passar pela politica.
Por outro lado, a internet permitiu também uma maior circulacdo — e acesso mais facil — de
vozes e ideias feministas, assim como o surgimento de novas vozes que fizeram com que as
questdes feministas saissem das margens e passassem a integrar 0 mainstream. E também
importante notar que esta exposicdo, apesar dos maltiplos beneficios, faz também com que
muitas destas ativistas sejam bombardeadas com abuso verbal (e por vezes fisico) e ameacas de
morte e de violagcdo, pondo em causa a sua seguranca e bem-estar (Cochrane, 2013, pp. 41-54).

Segundo Kira Cochrane, outra caracteristica que define esta quarta vaga feminista € o
humor. Este é uma ferramenta que ajuda algumas feministas a lidar constantemente com
assuntos tdo pesados, sendo também uma maneira de permanecer otimista. Além disso, este é
ndo s6 uma forma eficaz transmitir ideias e conceitos feministas a individuos que de outra forma
ndo teriam contacto com estes, mas também uma porta de entrada acessivel para aqueles que
querem participar no debate, mas ndo sdo académicos ou ativistas, atraindo diferentes
demogréficas. A incorporacdo do humor no discurso feminista é também uma forma de
subverter a ideia de que 0s comentarios sexistas e mis6ginos sao apenas piadas. Por outro lado,
por vezes o humor é a unica forma de lidar com a absurdidade de certos argumentos e
comentarios misoginos, pois o debate torna-se impossivel (Cochrane, 2013, pp. 55-63).

Outro traco marcante desta quarta vaga feminista € a interseccionalidade. Segundo
Jennifer C. Nash, “intersectionality, the notion that subjectivity is constituted by mutually
reinforcing vectors of race, gender, class, and sexuality, has emerged as the primary theoretical
tool designed to combat feminist hierarchy, hegemony and exclusivity” (Nash, 2008, p. 2). Este

termo foi cunhado em 1989 pela académica Kimberlé Crenshaw e foca-se principalmente no
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estudo do cruzamento entre género e raca, tendo objetivos feministas e antirracistas. Esta
permite uma abordagem mais ampla e completa da realidade, incluindo diferentes tipos de
opressdo e explorando a forma como estes interagem. Esta pretende entdo sublinhar a
pluralidade e variedade de experiéncias de feminilidade. Ao deixarem de parte elementos como
araca, a classe e a sexualidade, as vagas feministas anteriores falharam em estudar o problema
no seu todo e em ter em conta a sua complexidade. Por outro lado, esta é uma vaga mais ativa
e pragmatica e menos académica e elitista. Assim, este € também mais inclusivo e pretende que
os homens sejam aliados em vez de inimigos. O feminismo intersecional convida também cada
individuo a refletir sobre os seus privilégios e garantir que existe espaco para as vozes daqueles
mais marginalizados, ampliando-as. Esta ampliagdo do movimento feminista permite que este
seja mais acessivel e inclusivo (Cochrane, 2013, pp. 64-71).

A maioria das tedricas feministas eram mulheres brancas de classe-média, as Gnicas que
estavam na posicao privilegiada de poderem escrever e publicar textos. A criacdo de uma
“mulher universal” exclui todas aquelas que ndo correspondem a esta descrigdo. Deste modo,
as suas teorias silenciam e excluem — pois muitas vezes ndo se aplicam — feministas de
diferentes etnias, de estratos socioeconomicos baixos e Iésbicas. Existem diferencas fulcrais na
experiéncias destas mulheres que, ao serem omitidas pelo feminismo ocidental, empobrecem o
feminismo enquanto ideologia (Cranny-Francis et al., 2011, pp. 55-56). Além disso, o
movimento feminista é mais poderoso quando critica multiplas exclusBes, € ndo apenas a
feminina (Naffine, 1990).

Apesar de o feminismo atual ser completamente diferente do que era no século XIX, a
sua importancia mantém-se. Apesar das inUmeras vitdrias — deste a conquista do direito ao voto
até ao movimento #MeToo —, a crenca feminista na igualdade entre os géneros parece ainda ser
uma utopia. Questdes como a violéncia sexual, a disparidade salarial entre géneros, o direito a
contracecdo e ao aborto (de forma acessivel e segura), a desigualdade de oportunidades e a
discriminacdo com base na orientacdo sexual continuam a ser uma dura realidade. Estes sao
temas que afetam n&o s6 as mulheres como toda a humanidade. No entanto, a existéncia de uma
quarta vaga feminista, baseada em valores como a igualdade e a interseccionalidade, é prova
que, por um lado, existe um longo caminho a percorrer e, por outro lado, a mudanga é ndo s6

possivel, como necessaria.

24






26



CAPITULO 2
O Cinema Independente e a Mulher

2.1. Cinema Independente VS Cinema Comercial

“Hollywood was an organized system for abusing women. It lured
them with promises of fame, turned them into highly profitable
products, treated their bodies as property, required them to look perfect,
and then discarded them. [...] If white men could have a playground,

this would be it” (Kantor & Twohey, 2019, p. 16).

Nos comecos do cinema americano e anglo-saxonico, a representacdo feminina tinha como base
0 modelo de virtude da mulher na classe média vitoriana, caracterizado pela pureza e inocéncia.
A necessidade de ser protegida, o casamento e a vida doméstica dominavam estas narrativas. A
sexualidade destas mulheres estava completamente dissociada do prazer, sendo o ato sexual
visto como uma obrigacdo e um meio para ter filhos. Personagens que cumpriam estes
parametros eram consideradas “mulheres boas”, em oposi¢ao as “mulheres mas”, muitas vezes
prostitutas, as unicas mulheres com liberdade sexual (Barbosa, 2013, p. 25). No cinema, estas
“mulheres mas” eram representadas por duas personagens-tipo: a vamp e a flapper. Por um
lado, a primeira correspondia @ mulher “exotica” (ndo branca) que usava a sua liberdade sexual
para manipular homens brancos, corrompendo-0s moralmente e roubando o seu dinheiro. Por
outro lado, a segunda correspondia a mulher jovem urbana, de cabelo curto negro e vestidos
curtos (mas ndo justos), focada na sua carreira, que fumava e dancava e tinha relagdes sexuais
fora do casamento (Benshoff e Griffin, 2004, p. 211). O facto de falarmos de que a mulher usa
0 Seu corpo ou a sua sexualidade é sintomatico de que ndo s6 o homem néo o faz, como (e
porgue) ndo tem de o fazer. Por outro lado, esta ideia de mascara como um excesso e exagero
de feminilidade esté relacionado com a figura cinematografica da femme fatale - a mulher que
leva o personagem masculino a desgraca, vista por ele como o “diabo” (Doane, 1982, p. 139).

Por outro lado, no seu ensaio The Woman'’s Film, Molly Haskell reflete sobre a nocao
de “filme de mulher”, afirmando que esta € uma denominacdo pejorativa e inerentemente
sexista, pois perpetua a ideia que os temas femininos — representados nestes filmes — séo de

menor importancia. Afinal, um filme que lide com “temas masculinos” ou que se foque em
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relagdes entre homens ndo ¢ denominado de “filme de homem” de forma pejorativa. O
melodrama e a soap opera constituem o nivel mais baixo da categoria do “filme de mulher”,
com a sua funcéo escapista de entreter a dona de casa frustrada. Alids, o proprio termo € usado
como argumento para repudiar certos filmes, sem que haja necessidade de analisar o filme (ou
sequer vé-lo) ou explorar o género. No entanto, € neste género que a mulher esta no centro da
narrativa, onde as suas emocdes e desejos tém espacgo para existir e serem explorados. Estes
filmes sdo “de mulher” pois contrastam com os restantes — 0 western, o policial, o filme de
gangster, o filme de guerra, a maioria do género de acdo e aventura — em que domina a figura
masculina e a mulher ¢é excluida ou tratada como um adere¢o (Haskell, 1987, pp. 20-21). Uma
das principais caracteristicas de um “filme de mulher” ¢ a constru¢ao de narrativas motivadas
pelo desejo feminino e a presenca de processos de identificacdo comandados pelo ponto de
vista feminino (Kuhn, 1984, p. 146).

Segundo Molly Haskell, nos “filmes de mulher”, a representagdo feminina esteve
dividida em trés categorias: mulher de classe média-alta, mulher “comum” que se manteve
assim, e a mulher comum que se torna extraordinaria. A primeira, normalmente representada
por atrizes como Katherine Hepburn, Marlene Dietrich e Bette Davies corresponde a mulheres
com pontos de vista Gnicos, que ultrapassam os limites inerentes a sua condi¢do de género. No
entanto, o facto de serem mulheres emancipadas enfraquece o seu valor politico, fazendo com
que a sua independéncia resulte no facto de serem pouco populares entre a maioria dos restantes
homens e mulheres. O segundo tipo refere-se a representacdo tradicional da mulher dona de
casa, cujas preocupacdes sao o casamento e os filhos. Este € um ponto de vista plural e politico.
O potencial valor politico desta representacdo, presente ao sublinhar o sacrificio e a sua
condicdo de vitima, é ofuscado pela aceitacdo e reconciliagdo da mulher com este papel. A
terceira mulher funciona como uma ponte entre as restantes duas, visto que esta comega por ser
uma mulher comum, mas, no desenrolar da narrativa, esta ultrapassa desafios e torna-se numa
mulher extraordinaria e emancipada (Haskell, 1987, p. 23).

Para além destas trés categorias, a autora identifica também quatro temas (normalmente
presentes em combinacao) essenciais no cinema americano dos anos 30, em que a mulher tinha
protagonismo: o sacrificio, a doenga, a escolha e a competicdo. O sacrificio, previamente
mencionado, esta dividido em seis categorias: o da mulher pelos filhos, o dos filhos pelo seu
préprio bem, o do casamento pelo amante, 0 do amante pelo casamento, o da carreira pelo amor,
e 0 do amor pela carreira. O tema da doenca é algo que a heroina tenta manter em segredo e
tem dois desenlaces possiveis: 0 médico (que entretanto se torna em amante) ndo a consegue

curar e esta morre, ou ela é curada pelo amante (que se torna no seu médico). No terceiro tema,



a mulher é obrigada a fazer uma escolha entre os seus pretendentes, da qual depende a sua
felicidade. Por fim, no quarto tema, a mulher compete com uma “rival” pelo homem que ama.
Ironicamente, apesar de nunca ser dito explicitamente, durante esta competicdo, as mulheres
acabam por preferir a companhia uma da outra do que a do homem pelo qual estéo a lutar.
Tendo em conta que os “filmes de mulheres” foram produzidos para uma audiéncia especifica
(as mulheres), os temas recorrentes destes filmes representam uma expressédo de um desejo
coletivo (consciente e inconsciente) da mulher americana durante os anos 30 e 40 (Haskell,
2003, pp. 23-27).

Estes chamados “filmes de mulher” que Hollywood produziu nas décadas de 30 e 40 do
século passado, sdo filmes que interpelam diretamente o espectador feminino. Estes assumem
uma “superidentificacdo” por parte do espectador feminino em relacdo com as personagens
femininas, que resulta do colapso da distingdo entre o olhar e 0 seu objeto. Assim, o0 que €é
oferecido a este espectador feminino é a identificacdo dela propria como uma imagem, um
objeto de desejo. Por sua vez, a protagonista feminina passa de um agente ativo para um objeto
passivo (Doane, 1981).

Por outro lado, tendo como base uma ideologia patriarcal, os filmes americanos
mainstream privilegiam a masculinidade, sendo 0 homem a personagem principal — muitas
vezes um herdi — enquanto a personagem feminina € pouco mais do que 0 seu interesse
amoroso. Esta dindmica traduz-se também atras das camaras, visto que a maioria das decisGes
artisticas eram tomadas por homens, sendo estes os financiadores, realizadores e produtores.
Este cinema classico de Hollywood é também caracterizado pela sua narrativa linear (sucesséo
cronoldgica dos eventos) e edi¢do continua (as cenas e shots tém uma relacdo causal com a
anterior) fazendo com que o espectador facilmente compreenda a narrativa. Para além do
protagonista — cujos desejos e objetivos dominam o filme — a narrativa classica é também
constituida pelo seu interesse amoroso (feminino, na sua esmagadora maioria) e pelo
antagonista, que introduz os obstaculos a acdo. Esta normalmente termina com o chamado
“final feliz”, em que o heroi derrota o inimigo e fica com a mulher que deseja. Este ¢ um final
que conforta o espectador, indo ao encontro das suas expectativas e fazendo com que este nunca
mais tenha de pensar sobre o que viu. Esta narrativa simples esta também relacionada com
questdes financeiras, visto que, ao ndo desafiar o espectador, evita-se o seu descontentamento
e, consequentemente, possiveis mas criticas que possam afetar o lucro do filme (Benshoff &
Griffin, 2004, pp. 26-28).

A construgdo destes personagens € maioritariamente baseada em esteredtipos sociais

americanos, perpetuando-os. O homem branco heterossexual cisgénero € o protagonista,
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enquanto a mulher e pessoas de cor e membros da comunidade LGBTQIA+ tém papeis
secundarios. A questdo do género encontra-se muito presente nestes filmes, pois 0s personagens
masculinos sdo vistos e valorizados com base nas suas a¢fes e carater, enquanto as personagens
femininas sdo consideradas consoante a sua aparéncia. Mesmo quando a mulher é a personagem
principal — por exemplo, em comédias romanticas — tanto o seu valor como 0s seus desejos e
objetivos estdo sempre relacionados com um homem (o seu interesse amoroso), perpetuando
ideias patriarcais (Benshoff & Griffin, 2004, pp. 28-29). O dominio deste tipo de representacéo
feminina, assim como a auséncia de representacao racial e LGBTQIA+, esta relacionada com
a constante preocupacdo financeira por parte dos estudios e, consequentemente, a sua
necessidade de conseguirem o maior nimero possivel de espectadores (Benshoff & Griffin,
2004, p. 44).

Apesar de este ser o tipo de cinema mais consumido internacionalmente, isso néo
significa que seja o0 uUnico. Existem inumeros filmes que ndo se regem pelas regras de
Hollywood, cujo contetdo original e aspetos formais irreverentes constituem o chamado
cinema independente (Benshoff & Griffin, 2004, p. 24). O facto de néo terem 0 mesmo nivel
de preocupacéo financeira permite que tenham uma maior liberdade criativa, possibilitando a
abordagem de temas e contetdos demasiado controversos para 0 cinema mainstream. Este
cinema “a margem” ¢ muitas vezes associado a ideia geral que se tem do cinema europeu
(especialmente o briténico, francés, alemdo e italiano), cujas caracteristicas dominantes
contrastam com o cinema americano de Hollywood.

O cinema independente tende a promover uma maior equidade de género, visto que esta
mais afastado do circuito comercial — dominado por homens e com um grande foco financeiro.
Deste modo, a liberdade artistica e a preocupacdo social e humanista, assim como 0 apoio
financeiro governamental, que caracterizam o cinema independente, contribuem para uma
melhor representacdo feminina. Nestes filmes, o género feminino tende a ser representado de
forma pouco convencional, confrontando e pondo em causa as representacdes estereotipadas
que dominam o cinema comercial. Assim, este contribui para uma representacdo mais realista
¢ complexa, aproximando a mulher no ecrd a mulher “real”, através da construcao de narrativas
interessantes com heroinas fortes (Passos, 2020).

O conceito de “cinema independente” é algo ambiguo, visto que existem diferentes
variaveis a considerar, como a estética do filme, os temas abordados, a interferéncia (ou néo)
de grandes estudios de cinema, e o orcamento do filme. Segundo Laura Mulvey, “the alternative
cinema provides a space for a cinema to be born which is radical in both a political and an

aesthetic sense and challenges the basic assumptions of the mainstream film” (Mulvey, 1975,



p. 805). Deste modo, o cinema independente é muitas vezes considerado como um cinema a
margem, que confronta o status quo da sociedade e da indUstria cinematogréfica.

A questdo do orcamento é também um importante fator de distin¢ao entre os filmes de
Hollywood (que pode atingir os 60 milhdes de dolares) e os independentes (cuja média ronda
0s 4 milhdes) (Mattelart, 1998, p. 482). As produtoras independentes combatem esta
desigualdade e asseguram investimento através de investidores privados, empréstimos
bancérios, subsidios do estado, fundos provenientes de campanhas publicitarias, product
placement, incentivos fiscais, fundos das pré-vendas, crowdfunding, fundos da propria
produtora e contratos com estiidios cinematograficos de maior dimensao (Vitkauskaite, 2017,
pp. 271-272).

Contrastando com o classico cinema americano de Hollywood, o cinema europeu é visto
como high art. Este é, muitas vezes, um “Cinema de Autor”, em que o realizador possui
liberdade criativa para impor a sua estética pessoal (Vincendeau, 1998, p. 444). A importancia
do autor neste cinema corresponde & dos atores (as “estrelas de cinema”) no cinema de
Hollywood. Apesar de este ser um cinema com menores recursos financeiros, estas producdes
de menor escala sdo caracterizadas pela sua estética e carater intelectual. A inovacao é também
caracteristica deste cinema, tanto no que diz respeito aos temas abordados (de carater
sociopolitico e humanista, muitas vezes controverso) como em aspetos formais de construcao
de narrativas ndo lineares e de personagens complexas, ambiguas e tridimensionais. Segundo
Vincendeau, filmes como os de Jean Renoir, Ingmar Bergman e Frederico Fellini exigem um
diferente tipo de espectador e de atencao (1998, pp. 440-441).

Devido a grande poténcia econdmica e sistema de distribui¢éo do cinema de Hollywood,
a partir dos anos 1970, este tornou-se conhecido pela maioria dos espectadores como 0
verdadeiro cinema, em detrimento do cinema independente europeu (Vincendeau, 1998, p.
446). Até na europa a hegemonia do cinema americano de Hollywood ofuscou o cinema
europeu, diminuindo substancialmente a sua visibilidade e reconhecimento. Esta realidade —
que se mantém, em grande parte, na atualidade — foi sendo combatida pelos cineastas europeus
através da producéo de filmes cujos géneros e tematicas ndo eram explorados por Hollywood.
Este cinema independente pretende ir para além do mero entretenimento, procurando responder
a necessidades politicas, sociais, educativas e econdémicas da populacdo (Mattelart, 1998, p.
479). Apesar da inquestionavel popularidade do cinema de Hollywood classico, existe cada vez
mais por parte dos espectadores um crescente interesse em filmes de cariz independente.
Plataformas como a FilmIn, Mubi e Women Make Movies aumentam a acessibilidade destes

filmes a um maior nimero de pessoas.
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2.2. O Lugar do Cinema no Movimento Feminista

“The idea that art is universal and thus potentially androgynous is
basically an idealist notion: art can only be defined as a discourse

within a particular conjuncture” (Johnston, 1973, p. 124).

Podemos afirmar que o movimento feminista definiu a ascensdo dos estudos cinematograficos
anglo-americanos na década de 1970 (Rich, 1978). Por sua vez, também o estabelecimento dos
estudos cinematogréficos, enquanto campo académico, possibilitou o progresso da teoria
feminista na academia. Desta forma, os estudos cinematograficos feministas emergiu da juncao
destas duas areas de estudo, especializando-se na reflexdo sobre questdes como a representacao,
a rececdo e fruicdo de obras cinematogréaficas, assim como a influéncia das mesmas em termos
culturais. A forma como as mulheres sdo representadas no grande ecrd espelha a forma como
estas sdo vistas e tratadas pela sociedade, distorcendo a sua identidade e os seus desejos e
ambicgdes. Neste sentido, tal como afirma Patricia White no seu ensaio Feminism and Film
(1998), “a postmodern, globalized, technologically saturated social reality has set new
questions for feminist theory and methodology as for the whole of film studies” (White, p. 117).

De forma a sublinhar a relacdo entre a préatica e a teoria no cinema feminista € importante
refletir sobre a sua origem e desenvolvimento. Passarei agora a enumerar alguns dos principais
eventos que estiveram na origem da critica cinematografica feminista, que tiveram lugar na
década de 1970 nos EUA e na Gra Bretanha. O ano de 1971 ficou marcado pelo lancamento
dos documentarios feministas Growing Up Female (Klein & Reichert), Three Lives (Millett et
al.) e The Woman’s Film (Alaimo et al.). No ano seguinte deu-se a primeira edicdo do New
York International Festival of Women's Films e do The Women's Event at the Edinburgh Film
Festival, assim como a publicacdo do primeiro nimero da revista Women & Film. Em 1973,
Claire Johnston publicou a sua obra Notes on Women's Cinema, a primeira colecdo de teoria
sobre o cinema feminista. O ano de 1974 foi marcado pela publicacdo do primeiro nimero da
revista Jump Cut e da obra de Molly Haskell, From Reverence to Rape. Em 1975 o conselho
editorial da revista Women & Film separou-se e alguns dos seus membros fundaram a revista
Camera Obscura, cujo primeiro namero foi publicado em 1977. Nesse mesmo ano, Karyn Kay

e Gerald Peary publicaram a primeira antologia de critica sobre a mulher e o cinema, intitulada



Women and the Cinema. Além disso, € também importante mencionar obras feministas cruciais
como Sexual Politics (Millett, 1970), Sisterhood is Powerful (Sarachild, 1970) e The Dialetic
of Sex (Firestone, 1970), que estdo na base da teoria da critica cinematografica feminista
produzida posteriormente. Esta cronologia evidencia a influéncia matua entre 0 movimento
feminista e o cinema, que teve origem na pratica, ou seja, nos filmes (Rich, 1978, pp. 42-43).

Inicialmente, a critica cinematografica feminista estava sobretudo dividida em dois
tipos: 0 americano e o britanico. Por um lado, o americano era o lado socioldgico e subjetivo,
exemplificado pelos artigos na revista Women & Film. Este procurava legitimar as reagdes
femininas e dar visibilidade as contribuicdes das mulheres, resultando em criticas
cinematograficas, cujos testemunhos resultavam na sua teoria. O ponto fraco desta abordagem
estaria no limite desta introspecdo, que ndo permitia a criacdo de uma metodologia coerente
que fosse além do individual. Por outro lado, o britnico era mais metddico e objetivo,
exemplificado em artigos das revistas Screen e Camera Obscura e em autores como Laura
Mulvey e Claire Johnston. Esta abordagem usa instrumentos como a semiologia e a psicanalise
de modo a obter uma andlise critica da estrutura e subtexto de uma obra. O ponto fraco desta
abordagem seria a exclusdo da vertente pessoal e individual em nome de uma analise neutra e
objetiva. No entanto, a evolucdo da critica cinematografica feminista tem tornado clara a
necessidade da criacdo de uma nova metodologia e linguagem, que combine estas duas
abordagens de forma a que esta prética critica seja eficaz (Rich, 1978, pp. 44-46).

A cultura cinematogréafica feminista esta dividida em dois momentos sucessivos. O
primeiro corresponde a um periodo marcado pela tentativa de alterar o conteldo das
representacdes cinematogréaficas, representando imagens e experiéncias femininas realisticas.
Por outro lado, o segundo momento focou-se mais na linguagem e estética da representacéo e
no préprio processo cinematico. Este ultimo periodo juntou o feminismo e o cinema avant-
garde, no seu interesse pela politica da imagem e por debates tedricos sobre a linguagem
cinematografica. Apesar de Mulvey defender que o principal objetivo do cinema feminista é a
destruicdo da narrativa e do prazer visual, segundo Lauretis, a questdo da identificacdo e
autodefinicdo (representaveis através do cinema narrativo) sdo questdes essenciais para o
feminismo e, logo, para o cinema feminista (Lauretis, 1985, pp. 128-130). Deste modo, 0
cinema feminista tem-se afastado da estética modernista avant-garde e tem-se aproximado de
um cinema em que o espectador é a principal preocupacdo. Apesar de esta atencdo a audiéncia
néo ser algo completamente inovador no mundo das artes, no cinema feminista, esta traduz-se
na concec¢do da audiéncia como algo heterogéneo e separado da obra. Esta heterogeneidade da

audiéncia aplica-se tambeém, por sua vez, ao espectador individual (Lauretis, 1985, pp. 141-
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142).

No entanto, tal como Christine Gledhill, também Jane Gaines critica o facto de a critica
cinematografica feminista psicanalitica ndo ter em conta elementos como a histéria, a
experiéncia e a politica. Além disso, segundo a autora, esta pratica e o seu quadro tedrico sao
instrumentos conceptuais inadequados. O facto de a dicotomia masculino/feminino, como
principal instrumento de andlise, ndo ter em conta questdes raciais, ndo so6 limita o progresso e
a criacdo de novo conhecimento neste campo, como também ignora as experiéncias de milhdes
de mulheres. Uma das principais caracteristicas da critica feminista africo-americana é a
especificidade racial da experiéncia desta comunidade. Deste modo, por necessidade, o
principio estrutural desta linha tedrica € a raca e ndo o género, visto que, historicamente, o
discurso feminista americano que restringe maioritariamente a feminilidade branca. No seu
discurso, Gaines assinala a auséncia de um olhar masculino negro no cinema, lembrando que,
historicamente (e ndo psicanaliticamente) o olhar sexual de um homem negro, quando dirigido
a uma mulher branca, era punivel através da castracdo ou da morte. Assim, tendo em conta a
importancia da componente historica na anélise filmica, é necessario reconsiderar a linguagem
cinematografica, cuja dicotomia branco/negro pode ser um principio estruturante tdo importante
como a dicotomia masculino/feminino. Ao teorizar sobre a sexualidade feminina, o discurso
feminista tem universalizado a experiéncia da mulher branca (Gaines, 1988, pp. 293-304).

Bell hooks partilha também esta posicdo critica da perspetiva psicanalitica (sem
consideragdes historicas), sublinhando a vertente politica do “olhar”, assim como o seu poder.
Tal como refere Anne Friedberg, a identificacdo é feita através do reconhecimento, sendo este
uma confirmacao implicita da ideologia do status quo. Desde o filme Birth of a Nation (Griffith,
1915) que a politica racial e de género faz parte da narrativa cinematografica mainstream. No
entanto, tendo em conta que a critica cinematografica feminista esteve inicialmente associada
ao movimento de libertacdo das mulheres — informado por praticas racistas — este ndo integrou
questdes raciais ou de inclusdo. Assim, a autora critica o facto de a importancia posta no genero
pela critica cinematogréafica feminista fazer com que a questao racial seja posta de lado, e que
as feministas brancas se sintam legitimadas a falar por todas as mulheres (hooks, 1992, pp. 307-
311). Também Tania Modleski reflete sobre a relacdo entre a representacdo de diferencas
sexuais e raciais no cinema mainstream. Segundo a autora, ao contrario das mulheres brancas,
que representam o desejo masculino, as mulheres negras funcionam como uma personificagao
da sexualidade feminina (branca) ou da maternidade, sendo simultaneamente representadas
(quando o sdo) como mulheres pouco femininas (Modleski, 1991).

A critica cinematografica feminista, ao suprimir a questdo racial, contribui para



perpetuar a auséncia de experiéncias femininas ndo-brancas que marca o cinema. Além disso,
esta contribui também para perpetuar a narrativa da mulher como objeto ou imagem abstrata e
unidimensional, cuja Unica funcdo é reafirmar e reinscrever-se no patriarcado. O préprio
conceito de “mulher” ¢ ficticio e redutor, visto que este ndo corresponde a diversidade de
experiéncias femininas e dos seus multiplos contextos socioculturais. Para remediar esta
situacdo, hooks propde a revisdo da psicanalise como base desta andlise e a criacdo de uma
teoria cinematografica feminista que se baseie no facto de o genero e a sexualidade ndo serem
0s Unicos (e mais importantes) fatores de diferenciacéo (hooks, 1992, pp. 312-215).

Tal como a questdo racial, também a homossexualidade ¢é deixada de parte pela maioria
da critica cinematogréfica feminista. Partindo da sua teoria sobre identidade sexual, Judith
Butler defende que esta deve ser vista como uma performance, em vez de uma oposic¢éo rigida
binaria entre feminino e masculino. Neste sentido, a autora defende que a propria categoria de
género ¢ ficticia, um mito que serve para reforcar a heteronormatividade (Butler, 1999). A
aparente “naturalidade” associada a identidade de género heterossexual resulta apenas da
repeticdo de uma performance imitativa. Assim, ndo existe nenhuma verdadeira esséncia de
masculinidade e feminilidade heterossexual que preceda a performance destes papéis. Os ideais
de género sdo construcdes sociais, formados através da performance de género, e perpetuadas
pela imitacdo. Neste sentido, segundo Butler, a performance de género consciente (como
acontece no Drag) é uma forma de subverter estas normas, visto que sublinha a esséncia
performativa do género. Apesar de o Drag ndo ser subversivo por si mesmo, este pode funcionar
como forma de dissuadir algumas das ansiedades associadas a homossexualidade e confrontar
a “naturalidade” associada ao género e a heterossexualidade (Butler, 1993 pp. 338-339).

Enquanto forma avancada de representagéo, o cinema levanta questdes sobre a maneira
como o subconsciente estrutura formas de ver e prazer no olhar. A propria “magia” do cinema
de Hollywood esta relacionada com a sua capacidade de manipular imagens de uma forma
prazerosa. Sendo, muitas vezes, caracterizado pelo lugar central da imagem da mulher,
“mainstream film coded the erotic into the language of the dominant patriarchal order”
(Mulvey, 1975, p. 805). Assim, tal como outros mass media, também Hollywood transmite uma
visdo monolitica e repressiva da realidade, através de produtos culturais que perpetuam a
opressao feminina que resulta na criacao de estere6tipos.

No seu artigo “Women’s Cinema as Counter Cinema”, Claire Johnston questiona a
natureza deliberada ou inconsciente desta opressdo. Nesse sentido, Johnston cita Erwin
Panofsky, que afirma que a existéncia de uma iconografia fixa e esteredtipos femininos no

cinema tem origem numa necessidade pratica. Nos primoérdios do cinema, de modo a atenuar a
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confusdo que alguns espectadores sentiram em relacdo a este novo medium, foi criada uma
iconografia simples com base nas convencbes sociais da época. Desta simplificacdo da
hierarquia social resultaram as representacfes de género estereotipadas e as convencdes
narrativas que dominam o cinema de Hollywood. A diferenciacdo, que daqui decorre, nos
papeis atribuidos aos homens e as mulheres sustenta uma ideologia patriarcal e sexista. Assim,
apesar do foco que a mulher tem neste cinema (como espetéaculo) este é um cinema dominado
completamente pelo género masculino. A mulher ndo tem uma representacao prépria, servindo
apenas de adereco e espelho do homem. Deste modo, a autora defende que a transformacéo da
representacdo da mulher no cinema depende de uma revolucdo dos modos de realizacédo, de
forma a permitir a inclusdo dos desejos e fantasias femininas (Johnston, 1973).

A autora defende que é crucial transformar a narrativa filmica, transgredindo os
paradigmas narrativos de Hollywood. Neste sentido, o cinema realizado por mulheres funciona
como um counter-cinema, que vai contra as tradi¢cdes misoginas e sexistas do cinema comercial.
No entanto, ser realizado por uma mulher ndo é a Unica condi¢do imposta por Johnston, pois
um verdadeiro cinema feminino deve desconstruir a narrativa classica e os clichés que esta
perpetuou durante décadas (Johnston, 1973). Na realizacdo de um filme, o énfase no tema
principal e a preocupacdo em clarificar o enredo, faz com que alguns cineastas se apoiem em
esteredtipos e clichés, negligenciando questdes como a modernizacdo da representacdo
feminina. E verdade que a figura masculina acaba também por ser vitima de estereétipos. No
entanto, estes ndo tém o mesmo poder destrutivo, visto que o cliché do “macho viril” a0 menos
é um simbolo de poder e autoridade (Smith, 1972, p. 15). “Films express the fantasies and
subconscious needs of their (mostly male) creators” (Smith, 1972, p. 15).

A mulher que usa 6culos é um dos maiores clichés visuais no cinema. Esta imagem esta
associada ndo sé a uma sexualidade reprimida como também a temas como o conhecimento
intelectual, a visdo (e visibilidade) e o desejo sexual. Esta personagem é normalmente vista
como um ser intelectual e pouco desejavel sexualmente. No entanto, no momento em que ela
remove 0s seus Oculos, esta transforma-se completamente e torna-se num espetaculo visual (“a
sight”, como diria John Berger), recuperando o seu sex appeal. Este &€ um cliché com uma forte
componente ideoldgica, estando também associado a apropriacdo feminina do ato de olhar.
Assim, os 6culos utilizados pela personagem feminina simbolizam também um olhar ativo, uma
oposicdo ao “‘ser vista”. Este olhar critico e analitico da mulher ameaca todo o sistema da
representacdo cinematografica. Deste modo, o ato de remover os oculos € significativo de um
regresso ao status quo. Este cliché é também indicativo da relacdo direta entre as estruturas do

olhar cinematografico e a diferenca sexual, simbolizando a negacdo do female gaze no cinema



classico de Hollywood (Doane, 1982, pp. 139-141).

Segundo Erwin Panofsky (1934), a origem dos esteredtipos cinematograficos esteve
associada a necessidade de facilitar a compreensdo da audiéncia. Tendo em conta que nos
primérdios do cinema a audiéncia tinha dificuldade em seguir a narrativa, a criagdo de uma
iconografia fixa permitiu que esta tivesse acesso a informacéo basica, auxiliando a compreensao
do filme. A perpetuacdo destas figuras e a criacdo destas convencdes sdo parcialmente
responsaveis pela criacdo dos estereodtipos femininos predominantes no cinema comercial. No
entanto, o facto de a diversidade de papéis masculinos nao se estender aos femininos resulta de
uma ideologia sexista, que coloca 0 homem no centro da narrativa e a mulher na sua periferia.
Neste contexto, a mulher é apresentada segundo o que esta representa para 0 homem. Assim,
apesar do foco teorico sobre a “mulher como espetaculo” no cinema, esta (enquanto ela propria)
encontra-se maioritariamente ausente (Johnston, 1973, p. 120).

Enquanto ideologias, a forma como a feminilidade e a masculinidade operam na
sociedade faz com que estas parecam ser naturais e inevitaveis. Esta naturalidade esta
relacionada com o facto de o processo de formacdo do sujeito como masculino ou feminino
comegar mesmo antes de este nascer. Este condicionamento, que comeca na infancia e
permanece presente no resto da vida, esta presente também nos meios de comunicacgéo e no
cinema (Cranny-Francis et al., 2011, p. 49). Desde muito cedo que as raparigas séo encorajadas
a competir entre si pela atengdo masculina. No entanto, estas sdo também ensinadas a proteger
asuavirgindade e a reprimir o seu lado sexual. Esta repressdo associa a sexualidade sentimentos
de culpa e vergonha. As mulheres sdo ensinadas a cruzar as pernas, a ndo usar roupas curtas ou
justas para ndo tentar os homens — que, por alguma razéo, ndo tém a capacidade de se controlar.
Uma das respostas comuns as pressdes que as mulheres enfrentam numa sociedade patriarcal é
que estas podem simplesmente ignorar estas convencdes. No entanto, este € um argumento
redutor que ndo tem em consideracgdo o facto de sermos seres sociais, que internalizam ideias
ao socializar, desde 0 momento que nascemos (Adichie, 2014, pp. 30-33).

Neste sentido, Claire Johnston rejeita a analise socioldgica do cinema, vendo a figura
feminina nos filmes mainstream como um mero simbolo da ideologia masculina. Uma anélise
socioldgica com base no estudo empirico dos papéis femininos recorrentes levaria a uma critica
sobre nocBes como a maternidade e a sexualidade. No entanto, esta preocupacdo com a
verosimilhanca e a reproducdo dos papéis que as mulheres ocupam na vida real contribui para
a repressdo da imagem da mulher como ela é (e ndo como ¢ vista pela sociedade patriarcal). De
forma a que o homem permaneca como o centro da narrativa — que, apesar de tudo, se foca na

imagem feminina — o realizador reprime a ideia da mulher como um ser social e sexual e nega
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a dicotomia homem/mulher. Toda a nog¢ao da “estrela de cinema” ¢ o sistema a esta associado
tem como base a fetichizagdo da mulher (Johnston, 1973, pp. 119-121).

Segundo Teresa Lauretis (1987), este cinema feminista deve também procurar construir
uma nova linguagem cinematografica que represente o desejo e a sexualidade feminina, do
ponto de vista da mulher. Segundo a autora, o género € uma representacdo, pura semidtica,
operando através do discurso, imagens e simbolos que apenas funcionam em relagcdo uns com
0s outros. Esta construcdo de género é depois reproduzida em meios como o0 cinema. Sendo
esta construcdo uma ideologia, tal como Louis Althusser defende, nenhum individuo lhe
consegue escapar. A autora afirma que, ao visionar o filme, o espectador é exposto a ideologias
sobre o género, ndo s pelo conteddo do filme, mas também pela forma como este é expresso
(Lauretis, 1987). A formacéo do sujeito € uma questao essencial para entender a forma como o
género funciona socialmente e fisicamente. O entendimento do processo de formacao do sujeito
permite-nos chegar a concluséo que a identidade néo € algo fixo e que as proprias categorias de
género sdo uma construcdo social (Cranny-Francis et al., 2011, p. 55).

Sendo o texto uma pratica comunicativa que envolve a producéo de significado, a sua
leitura, em sentido lato, é uma préatica em que certas visdes sobre o género sdo apreendidas.
Tendo em conta que um texto ndo tem um significado fixo e Unico, muitos dos significados
retirados de uma obra sdo exteriores a mesma, e sao influenciados por elementos como o
contexto sociocultural do espectador, as suas experiéncias de vida e outras referéncias culturais
que este tenha. Esta nocdo de “texto” faz com que seja possivel que nos afastemos de uma obra,
de modo a analisar tanto a obra em si, como a nossa posi¢cdo em relacdo a ela. Esta analise
permite explorar a variedade (ou ndo) das representacdes de género e 0s seus efeitos no
individuo que as recebe. Neste sentido, o reconhecimento de representac@es patriarcais hetero-
normativas como norma na producdo cultural resulta ndo sé numa representacdo incorreta e
generalista da sociedade, mas também limita a oferta de representagcbes com as quais um
individuo pode interagir na formacdo da sua identidade, alienando todos aqueles que nao se

identificam com esta norma (Cranny-Francis et al., 2011, pp. 89-92).

2.3. O Poder do Cinema: O Pessoal ¢ Politico

“Films use all their powers of persuasion to reinforce not the status quo,
but some mythical Golden Age when men were men and women were

girls. Traditionally the entire world is male. 'Man' means the whole



human race, and 'woman' is just a part of it” (Smith, 1972, p. 17).

Na sua Masterclass, Joey Soloway afirma que “the female gaze is a socio-political, justice
demanding way of art making”, ou seja, este é uma plataforma politica que pretende denunciar
a objetificacdo feminina, a masculinidade tdxica e a forma como o male gaze divide as mulheres
—a Madonna e a prostituta — de forma que estes consigam contar histdrias sobre nds a outros
homens (Soloway, 2016). Uma grande parte da heranca do movimento feminista é a validagdo
do subjetivo, da experiéncia pessoal, de ser a propria mulher a contar a sua historia (Citron,
1978, p. 119). Segundo Soloway, “art is propaganda for the self” e “protagonism in propaganda
that protects and perpetuates privilege” (2016). Neste sentido, Joey Soloway incentiva as
mulheres a recorrer a este facto e a criar um female gaze e formula uma resposta ao termo male
gaze, referindo-se ao female gaze ndo como uma simples inversdao do termo, mas sim como
uma forma de introduzir no cinema experiéncias femininas auténticas. E também importante
notar que o male gaze elimina também a possibilidade do female gaze. A representacdo
fetichizada do corpo feminino garante a masculinizacdo da posicdo do espectador. Neste
sentido, o prazer do espectador é produzido através da negacdo do female gaze (Doane, 1982,
pp. 141-142).

Tal como o male gaze, este female gaze tem também trés vertentes. A primeira é “the
feeling camera”, ou seja, procurar capturar uma emog¢ao através da camara de forma que o
espectador nédo se limite a observar esta emocdo, partilhando-a com os personagens. A segunda
¢ o “gazed gaze”, que corresponde a tentar fazer com que o espectador se sinta como o objeto
do gaze, fazendo com que este conheca a sensacdo de ser observado. A terceira € o “returning
the gaze”, algo ousado que corresponde a0 facto de a personagem feminina confrontar o
espectador com o facto de este a estar a observar, sublinhando “how it feels to stand here in this
world having been seen our entire lives” (Soloway, 2016).

Segundo Joan Kelly, tendo em conta o principio feminista de que o pessoal é politico, a
divisdo entre a esfera pessoal/doméstica (onde se inclui também a sexualidade) e a
publica/laboral deixa de fazer sentido. Esta divisdo e substituida pela criacdo de mdltiplas
relacBes sociais, onde o trabalho, a classe social, a etnia e 0 género estdo interligados. E
importante notar que, ndo s6 os homens e as mulheres estdo posicionados de forma diferente
nestas relacdes, como também as mulheres sdo afetadas de forma diferente. Segundo a
perspetiva da analise feminista contemporanea, numa sociedade patriarcal, existem duas
ordens, a sexual e a economica, que operam em simultdneo para garantir a dominancia

masculina no sistema socioeconémico. Esta perspetiva dupla permite-nos ver claramente a
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natureza ideoldgica das relagdes de género. Assim, o “lugar da mulher”, ou seja, a posicao
atribuida as mulheres no sistema de género, ndo é uma esfera separada, mas sim uma posicéo
dentro da rede social ja existente (Kelly, 1984, p. 58). Tal como afirma Teresa de Lauretis,
“feminism is nothing if it is not at once political and personal, with all the contradictions and
difficulties that entails” (Lauretis, 1985, p. 138).

A tecnologia cinematogréafica é mais complexa do que a simples troca de entretenimento
e prazer por dinheiro. Esta arte produz significados centrais para a construcdo do género e da
subjetividade. A subjetividade do espectador (que é influenciada pelo seu género) ndo sé é
implicada, como é também construida, reafirmada ou desafiada através da representacao
cinematografica. Neste sentido, a representacdo feminina no cinema tem um proposito social
especifico, fazendo com que o grande ecra funcione como um espelho. Ou seja, “the cinema
screen acts like a dream screen for the spectator-subject, a screen at once bearing and hiding,
displaying and displacing, unconscious images and ‘thoughts’” (Lauretis, 1984, p. 97). Tendo
em conta que o espectador € constituido pelo aparato cinematografico como masculino, é
impossivel que exista alguma posi¢do feminina do sujeito que ndo seja problematica (Kuhn,
1984, p. 148).

Tal como refere Claire Johnston, “there is no such thing as unmanipulated, writing,
filming or broadcasting” (Johnston, 1973, p. 123). Segundo Hans Magnus Enzensberger, a
maior contradicdo dos media € aquela entre a sua constituicdo atual e o seu potencial
revolucionario. Um uso estratégico dos media — e particularmente do cinema — é essencial para
disseminar ideias. Deste modo, é importante analisar a natureza do cinema e 0s usos estratégicos
que poderé ter, desde o filme politico ao entretenimento comercial. Qualquer filme ou obra de
arte € um produto, ndo s6 econdmico como ideoldgico. Por um lado, um filme encontra-se
circunscrito num determinado sistema de relacdes econdmicas. Por outro lado, este € também
um produto de uma ideologia burguesa.

As imagens que compdem o filme ndo sdo neutras, mas sim sujeitas a ferramentas como
0 enquadramento, usadas para captar a atencdo do espectador (Heath apud Lauretis, 1986, p.
118). Assim, o espectador completa a imagem, enguanto sujeito e recetor. Segundo Lauretis,
atualmente, a nocao do espectador é a questdo mais importante em estudos filmicos, devido ao
seu questionamento do cinema enquanto tecnologia social, um sistema de representacéo que
influencia fortemente a producéo de sujeitos sociais. Neste sentido, o espectador é fulcral para
0 cinema feminista, visto que a preocupacao sobre quem aborda (a quem se dirige, quem
pretende representar) traduz-se num esforco consciente em abordar o espectador enquanto

sujeito feminino, permitindo que o filme inclua no seu discurso experiéncias reais femininas



(Lauretis, 1986, pp. 118-119).

As proprias técnicas e instrumentos usados pelo cinema nédo séo neutros, fazem parte da
realidade e sdo uma expressdo da ideologia dominante. O proprio significado de uma obra €
algo que tem de ser fabricado. Deste modo, tendo em conta que o cinema envolve a producao
de signos, a ideia que a camara pode captar a “verdade”, sem qualquer intervenc¢ao, ¢ um mito
idealista. De facto, aquilo que a cAmara consegue captar é a realidade da ideologia dominante
patriarcal. Neste sentido, um cinema feminista ndo se pode dar ao luxo de simplesmente “captar
arealidade”, pois esta ¢ fortemente sexista. Assim, a “verdade” da opressao feminina nao pode
ser captada, esta deve ser construida. Qualquer estratégia revolucionéria deve desafiar a atual
representacdo da realidade, ou seja, “a desire for change can only come about by drawing on
fantasy” (Johnston, 1973, p. 124). Neste sentido, é imperativo olhar para filmes feitos por
mulheres dentro do sistema de Hollywood, que, através de técnicas formais, procuram subverter
a presenca da ideologia sexista no cinema (Johnston, 1973, pp. 123-125). Por outro lado, €
também importante notar que “the only people who are picking up on the subversive content of
those ambiguities are the women who didn't need to pick up on them. The audience just selects
the ideology it wants” (Citron, 1978, p. 121).

O cinema €é uma arte caracterizada pela sua plenitude sensorial iluséria e,
consequentemente, pela auséncia real dos objetos que vemos no ecrd. Deste modo, a distancia
que provoca e é inerente ao desejo é duplicada pelo cinema. No entanto, para o espectador
feminino, esta distdncia é diminuida pelo facto de esta se identificar em demasia com a
personagem que Vé no ecrd. Quando uma mulher se identifica com uma personagem feminina,
esta adota uma posicdo masoquista. Por outro lado, se esta se identificar com o herdi
(masculino) dé-se aquilo a que Mulvey chama de “masculiniza¢do” do espectador, em que a
mulher é obrigada a sacrificar a sua feminilidade. Esta “mobilidade sexual” caracteriza a
construcao cultural de feminilidade - “it is understandable that women would want to be men,
for everyone wants to be elsewhere than in the feminine position” (Doane, 1982, p. 138).

Segundo Lauretis, o foco deve deixar de ser o realizador ou o texto e passar para o
cinema enquanto tecnologia social. Assim, devem ser tidas em conta as implica¢fes do cinema
em outras formas de representacdo cultural, assim como o seu potencial de produgdo de novas
visdes sociais. Neste sentido, o cinema feminista, enquanto forma de cultura de massas, pode
ser visto como uma forma de critica politica, que tem o poder de criar uma visdo social
feminista. Ao conceber a mulher enquanto sujeito social, o cinema feminista concebe também
a mulher enquanto escritora, leitora, espectadora e criadora de significado, com o potencial para

alterar os processos e paradigmas culturais e sociais. No entanto, esta mudanca radical deve
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contemplar também a diferencia¢do entre “mulher” e “mulheres”, sublinhando as diferengas
entre as mulheres e os seus diferentes contextos culturais, politicos e sociais. “Feminism can
exist despite those differences and [...] cannot continue to exist without them” (Lauretis, 1985,
p. 139). A construcéo social do género e da sua representagdo ocorre ndo s6 com base em
questdes como a linguagem e a cultura, mas também questdes como a etnia e a classe social.
Assim, o cinema feminista deve garantir a visibilidade de mulheres de diferentes etnias e
orientacdes sexuais (Lauretis, 1985, pp. 134-138). Tal como afirma Annette Kuhn, o “texto
filmico feminino” transformou-se numa contracultura que subverte e contradiz as “formas de

ver” e a representacao do prazer do cinema dominante (Kuhn, 1994).

2.4. A Mulher na Industria Cinematografica: #MeToo

“Had a novelist tried to conjure a scenario to capture the swirl
of strong feelings around #MeToo, it would have been hard to

write one more flammable” (Kantor & Twohey, 2019, p. 163).

Apesar de atualmente as mulheres terem mais poder do que nunca, o assédio sexual que passa
impune continua a ser uma realidade, sendo simultaneamente ilegal e rotina em alguns locais
de trabalho. Mulheres que se atreviam a fazer denincias eram muitas vezes ignoradas ou era-
Ihes oferecido dinheiro em troca do seu siléncio. Por outro lado, os abusadores continuavam a
subir nas suas carreiras e raramente sofriam consequéncias graves. Esta realidade mudou no dia
5 de outubro de 2017, quando Jodi Kantor e Megan Twohey publicaram no New York Times
um artigo intitulado “Harvey Weinstein Paid Off Sexual Harassment Accusers for Decades”.
Esta publicacéo incentivou uma alteracdo de paradigma, e milhdes de mulheres por todo o
mundo contaram as suas proprias historias. “Large numbers of men suddenly had to answer for
their predatory behaviour, a moment of accountability without precedent” (Kantor & Twohey,
2019, p. 7).

Esta mudanca deve-se também ao trabalho de feministas pioneiras e advogadas como
Anita Hill, assim como Tarana Burke — a ativista que fundou o movimento #MeToo. No seu
livro intitulado She said: Breaking the sexual harassment story that helped ignite a movement
(2019), Kantor e Twohey revelam a investigacdo por detrds do seu artigo, referindo o
testemunho de vitimas como Laura Madden, Ashley Judd e Zelda Perkins, que arriscaram muito

ao contar a sua historia. Esta obra foca-se também na forma como o sistema judicial americano



e a cultura corporativa tem servido para silenciar as vitimas, visto que varias empresas optam
por proteger predadores. Este livro serve também para recordar o legado de Weinstein, que
corresponde ndo a producdo de filmes como Django Unchained (2012), Kill Bill (2003) e
Shakespeare in Love (1998), mas sim a sua “exploitation of the workplace to manipulate,
pressure, and terrorize women” (Kantor & Twohey, 2019, pp. 8-9).

Esta investigagdo comegou com a atriz Rose McGowan, que, numa chamada
inicialmente privada, denunciou Weinstein de a ter levado para um quarto com um jacuzzi,
alegando que este lhe retirou a roupa e forgou a colocacdo da sua cara entre as suas pernas,
durante a edicdo de 1997 do Sundance Film Festival. Depois de falar com os seus agentes e de
ter contratado um advogado, a atriz recebeu $100 000 pelo seu siléncio — tendo esta doado este
valor a um centro de apoio a sobreviventes de violéncia sexual. Durante décadas, os abusos de
Weinstein foram um “segredo aberto” em Hollywood, este abusava do seu poder ao assediar
mulheres em troca de promessas de ajudar as suas carreiras. Rumores sobre a forma como o
produtor tratava mulheres eram objeto de piadas, visto que, afinal de contas, ndo havia provas.
No caso de uma acusacao seria apenas a sua palavra contra a dele, um caso de “diz que disse”.
O facto de as vitimas serem mulheres famosas bem-sucedidas comprova que este é um
problema universal (Kantor & Twohey, 2019, pp. 12-17).

No entanto, o encontro entre Weinstein e McGowan néo foi um caso isolado. O casting
couch — a préatica em que as atrizes se submetiam sexualmente a produtores e realizadores em
troca de papéis — era normalizada, considerada como parte do negdcio. Desde cedo que as
raparigas aprendem a admirar e a comparar-se as mulheres que veem no ecrd. Muitas vezes,
esta admiracdo leva-as a querer seguir esta carreira. As poucas que conseguem alcancar este
sonho, com medo de sabotar a sua carreira, ndo denunciam o assédio ou os padrdes fisicos
punitivos a que sdo obrigadas a se submeter para conseguirem certos papéis. E assim o ciclo
continua, e milhares de jovens mulheres sonham em alcancar uma maca que esta envenenada
(Kantor & Twohey, 2019, p. 29-30).

Para que o seu artigo tivesse algum impacto Kantor e Twohey precisavam de mais do
que duas ou trés acusagdes — que evocaria o argumento “diz que disse” —, estas precisavam de
provas fisicas, escritas, legais e financeiras (Kantor & Twohey, 2019, p. 46). Um dos problemas
era o facto de os acordos (settlements) entre Weinstein e as suas vitimas terem clausulas de
confidencialidade. Esta era uma das formas mais comuns de lidar com casos de assédio sexual.
As mulheres assinavam estes contratos por multiplas raz6es: porque precisavam de dinheiro,
queriam privacidade e seguir em frente, ou simplesmente, ndo queriam a alternativa — 0

processo doloroso de ir a tribunal (Kantor & Twohey, 2019, pp. 46-50).
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Por outro lado, as vitimas de Weinstein ndo eram apenas atrizes, mas também mulheres
jovens que trabalhavam na sua produtora Miramax. Amy Israel, uma produtora executiva,
confidenciou gue no outono de 1998, durante o festival de Veneza, esta teve uma reunido com
Weinstein na sua suite do hotel e reparou que que as duas assistentes que o acompanhavam,
literalmente, tremiam de medo. A prdpria Israel ja tinha sido assediada por Weinstein durante
uma das edi¢es do Toronto International Film Festival, em que este também lhe pediu uma
massagem, estando coberto apenas com uma toalha de banho. Quando trabalhava em
proximidade com Weinstein, esta tomava medidas como proibir que outras mulheres
estivessem sozinhas com ele. Segundo esta, fazer mais do que isso parecia impossivel, visto
que ndo existiam provas concretas contra o produtor. As duas assistentes mencionadas
previamente, Zelda Perkins e Rowena Chiu, confidenciaram a Jodi Kantor que o produtor de
Hollywood estava “obcecado em conquistar mulheres” (Kantor & Twohey, 2019, pp. 55-58).
“Each of these stories was upsetting unto itself, but even more telling, more chilling, was their
uncanny repetition” (Kantor & Twohey, 2019, p. 67).

A 5 de Outubro de 2017, as 14h05, o New York Times publicou o artigo da autoria de
Jodi Kantor e Megan Twohey, cuja headline era “Harvey Weinstein paid off sexual harassment
accusers for decades”. Este continha trés historias do abuso de trés mulheres — Ashley Judd,
Emily Nestor e uma assistente (reportado por Lauren O’Connor) — no hotel Peninsula Beverly
Hills, fazia referéncia a 8 acordos legais e financeiros, documentando alegagdes de assédio
sexual desde 1990 até 2015, sublinhando a repeticéo e padronizagédo do abuso. Momentos antes
da publicagdo, numa chamada com as jornalistas, Weinstein afirmou que se ia ausentar da
empresa, 0 que, no mundo do jornalismo e dos negdcios equivale a admitir culpa. Com 33 mil
palavras, as jornalistas provocaram uma crise imediata na The Weinstein Company. No dia que
sucedeu a publicacdo, as jornalistas foram contactadas por mulheres como Tomi-Ann Roberts,
Hope Exiner d’Amore, Cynthia Burr, Katherine Kendall, Dawn Dunning e Judith Godréche,
que afirmaram também terem sido abusadas sexualmente por Weinstein (Kantor & Twohey,
2019, pp. 150-154). Nos dia que se seguiram, a maioria dos realizadores ligados a empresa
demitiram-se. Contudo, Richard Koenigsberg (contabilista), Tim Sarnoff (produtor) e Paul
Tudor Jones (investidor) “sounded more concerned with the welfare of the company than the
welfare of the women, which had been the problem all along” (Kantor & Twohey, 2019, p.
153).

A historia dos abusos de Weinstein encorajou mulheres, por todo o mundo, a
partilharem experiéncias semelhantes. Surgiu também um consenso de que a partilha de

historias de assédio e abuso sexual por parte das vitimas € um ato de coragem e que



comportamentos abusivos, no local de trabalho e em geral, eram intrinsecamente errados e ndo
seriam tolerados. Nos meses que se seguiram, com solidariedade e por sua prépria vontade,
milhares de mulheres ganharam confianca para contarem as suas historias nas redes sociais,
usando a #MeToo, criando um verdadeiro movimento. Este surgiu a partir de um sentimento de
responsabilizacdo, ou seja, que (finalmente) as denincias teriam efeitos reais e os abusadores
n&o sairiam impune (Kantor & Twohey, 2019, pp. 156-157).

O movimento #MeToo foi fundado em 2016, por Tarana Burke, uma ativista americana
e sobrevivente de assédio sexual, de forma a criar uma comunidade com recursos e apoio a
vitimas de abuso e lutar contra a violéncia sexual (Burke, 2020). Em 2017, este movimento
tornou-se global através das redes sociais, criando um debate sobre o sexo, o consentimento e
0 poder. No entanto, existia também grande discordia e divergéncia de posicbes sobre que
comportamentos deveriam ser escrutinados, quem acreditar e como deveriam ser
responsabilizados os malfeitores. O grande alcance e dimensao deste movimento afastou-o das
suas raizes — que promoviam a empatia e o sarar das feridas —, passando a incluir também
denuncias contra grandes empresas e abusos verbais ou mau comportamento em relagdes
romanticas, as quais faltava a clareza e carater criminal associado aos abusos de Harvey
Weinstein (Kantor & Twohey, 2019, p. 159).

Por outro lado, enquanto uns afirmavam que o movimento tinha ido longe demais,
outros achavam que este nédo tinha ido longe o suficiente. Apesar de ter havido uma mudanca
nas atitudes sociais, os fundamentos continuavam a ser os mesmos. As leis de assédio sexual
ndo se alteraram, acordos financeiros secretos continuavam a ser assinados de forma a silenciar
as vitimas. Além disso, questdes raciais e de classe continuavam a influenciar a forma como se
lidava com estes casos. Apesar da divergéncia de opinides, uma coisa era certa — ndo existiam
processos ou regras suficientemente claras para lidar com processos de abuso. A propria
definicdo de assédio sexual ndo era clara, provocando grandes debates, tornando cadtica a sua
investigacdo e puni¢do (Kantor & Twohey, 2019, pp. 161-162).

Em agosto de 2018, quase um ano depois da publicacdo do artigo que globalizou o
movimento #MeToo, a jornalista Jodi Kantor teve conhecimento de um novo caso, uma
potencial nova historia, através de Debra Katz — uma advogada especializada em casos de
assédio sexual. Este era o caso de Christine Blasey Ford, que acusou Brett Kavanaugh (um juiz
nomeado por Donald Trump ao Tribunal Supremo de Justi¢a) de a ter atacado numa pequena
festa nos suburbios de Maryland, quando ambos ainda frequentavam o ensino secundario
(Kantor & Twohey, 2019, p. 162).

No inicio da década de 1980, segundo o testemunho de Ford, num estado embriagado,
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Kavanaugh, com o auxilio de um amigo, Mark Judge, empurrou-a para um guarto vazio, trancou
a porta, encurralou-a na cama, comecou a tocar-lhe e rogou-se nela, tapando-lhe a boca com a
mé&o quando esta tentou gritar por ajuda. Kavanaugh tentou tirar-lhe a roupa, mas devido ao seu
estado embriagado e ao facto de Ford estar a usar um fato de banho, os seus esforgos foram mal
sucedidos. “I believed he was going to rape me. I tried to yell for help. When I did, Brett put
his hand over my mouth to stop me from yelling. This is what terrified me the most and has had
the most lasting impact on my life. It was hard for me to breathe and I thought that Brett was
accidentally going to kill me” (Ford, 2018).

Este caso evidencia algumas das questdes mais importantes e complexas levantadas pelo
movimento #MeToo: como lidar com experiéncias traumaticas passadas; como encontrar um
processo justo para que ambas as partes possam expor o seu lado; como responsabilizar o0s
malfeitores. Enquanto alguns defenderiam que Kavanaugh ndo deveria ser julgado e
prejudicado por algo que aconteceu no ensino secundario, outros iriam legitimar o sucedido
como um crime (Kantor & Twohey, 2019, p. 163).

Tornar a sua historia pablica era algo assustador para Ford, e com razdo. No entanto,
seria ainda pior ver o seu abusador no Supremo Tribunal, sabendo que ndo tinha partilhado as
suas memorias e feito algo para o impedir (Kantor & Twohey, 2019, p. 169). Ao contar a sua
historia, Ford estava a sublinhar algo importante — o abuso de raparigas durante o secundario,
que se estende por varias geracdes, era relevante, mesmo que as mulheres tivessem mantido o
siléncio durante longos anos e ndo tivessem provas nem se lembrassem de todos os detalhes.
Tal como referiu 0 advogado criminal de defesa Barry Coburn, existe uma grande diferenca
entre brincadeiras sexuais de adolescentes e 0 que Ford descreveu, que se insere na categoria
de “unambiguous attempted rape. It’s not sexual harassment, [...] It’s not a boundary violation.
It’s not being insensitive. It’s a felony” (Kantor & Twohey, 2019, p. 175).

No dia 27 de setembro, Christine Blasey Ford apresentou o seu testemunho — que a
prépria escreveu previamente — numa audiéncia, em Capitol Hill, Washington perante os
membros do Senate Judiciary Committee. Durante o seu testemunho, Ford foi clara, calma e
educada e mostrou-se determinada em contar a sua versdo da historia e a responder da melhor
forma possivel as perguntas que lhe foram colocadas. Depois do mundo assistir ao depoimento
em que Ford se viu obrigada a reviver o pior momento da sua vida, muitos consideraram-na
credivel e acreditavam que a nomeagéo de Kavanaugh ao Supremo Tribunal seria praticamente
impossivel (Kantor & Twohey, 2019, pp. 200-202).

No entanto, quando chegou a vez do testemunho de Kavanaugh, este ndo poderia ter

sido mais diferente do de Ford. Tal como o fez numa declaracdo pouco depois da publicacéo



do artigo no Washington Post, este negou taxativamente todas as acusag¢Oes. Durante o
depoimento, este manteve-se visivelmente exaltado enquanto argumentava que ele era a
verdadeira vitima de um jogo politico, alvo da furia e ressentimento por parte dos Democratas
relativamente a vitéria de Donald Trump nas eleicGes presidenciais de 2016. As suas
reivindicacbes enquanto vitima de calinias e difamacdo foram complementadas por
declaragdes em que este sublinhou a sua dedicacdo enquanto homem e profissional de justica
(Kantor & Twohey, 2019, pp. 202-203).

No dia 5 de outubro de 2018, exatamente um ano depois da publicacdo do artigo de Jodi
Kantor e Megan Twohey que denunciou os abusos de Weinstein, a nomeacdo de Brett
Kavanaugh ao Supremo Tribunal foi confirmada. No dia seguinte teve lugar a votacéo final e a
consequente confirmagdo de Kavanaugh como membro do Supremo Tribunal de Justica.
Porém, apesar da aparente derrota de Ford, a conversa criada pela sua denuncia contribuiu para
a mudanca da narrativa relativamente ao que € considerado um comportamento abusivo em
jovens do ensino secundario. Sdo estes discursos publicos, que incentivam conversas privadas
e representam uma mudanca profunda de mentalidade e comportamentos. A partilha de
historias privadas tem um poder transformativo que ndo deve ser subestimado, pois, afinal, o

pessoal é realmente politico (Kantor & Twohey, 2019, pp. 208-210).

2.5. A Mulher como Realizadora

“J'essayais de vivre un féminisme joyeux, mais en fait

j'étais trés en colére” (Varda, 2008)

Questionando-se sobre o efeito da pobreza na escrita e sobre as condi¢des necessarias a criacao
artistica, Virginia Woolf sublinha a impossibilidade de as mulheres ganharem e possuirem o
seu préprio dinheiro antes do século XX (Woolf, 1928, pp. 26-29). Depois da morte da sua tia
Mary Beton, Virginia Woolf ganhou uma heranca de quinhentas libras por ano, algo a que a
autora atribui uma maior importancia que a conquista do direito de voto. Antes deste
acontecimento, tal como tantas outras mulheres, Virginia Woolf viu-se obrigada a fazer
pequenos trabalhos que ndo gostava, de modo a ganhar dinheiro para sobreviver. Segundo a
prépria, pior ainda que viver do pouco dinheiro que ganhava era 0 medo e a amargura que

envenenavam o seu espirito. Assim, esta sublinha a enorme diferenca que a garantia de um
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rendimento fixo teve na sua vida, por ndo ter de se preocupar com ter onde morar, nem o que
comer ou vestir. Esta mudanca provocou também uma diferente atitude em relacdo aos homens
— “I need not hate any man; he cannot hurt me. | need not flatter any man; he has nothing to
give me [...] fear and bitterness modified themselves into pity and toleration” (Woolf, 1928,
pp. 44-45). Deste modo, a seguranca financeira concedeu-lhe liberdade para pensar e formular
opinides sobre o que a rodeava (Woolf, 1928, pp. 43-45).

Assim, a auséncia de mulheres na arte esta diretamente relacionada com as condic6es
em que estas viviam. Tal como refere Virginia Woolf, a producdo artistica literaria esta
intrinsecamente ligada a coisas materiais como saude, dinheiro e as casas em que vivemos. Na
prépria literatura, a mulher teve um papel principal, desde a Antigona até a Anna Karenina.
Apesar de protagonizar as pecas de Shakespeare, Racine e Ibsen, a mulher era vista como um
ser insignificante, sem lugar na historia, que mal sabia ler ou escrever e era propriedade do pai
ou marido (Woolf, 1928, pp. 48-51). No entanto, segundo Virginia Woolf, por detras de uma
mulher acusada de bruxaria, ou de estar possuida pelo demonio, estd uma escritora perdida ou
uma poeta suprimida. Tal como refere Virginia Woolf, “anon, who wrote so many poems
without signing them, was often a woman” (Woolf, 1928, p. 57). Por detrds das baladas e
cancoes folk que eram cantadas as criancas, esta provavelmente uma mulher. Qualquer mulher
que tivesse tentado escrever poemas ou romances no século XVI teria sido impedida de o fazer
por quem a rodeava. Alids, mesmo que esta conseguisse fazé-lo, o seu trabalho seria alterado e
este nunca teria sido publicado com o seu nome. A indiferenca do mundo, as interrupcdes,
distracGes e obrigacdes do dia-a-dia, que preveniam o homem de se dedicar a criagdo artistica,
juntava-se a hostilidade da sociedade em geral, no caso da mulher. Por outro lado, a auséncia
de uma tradicdo de criacdo artistica e literaria feminina dificultou também a mesma, visto que
0s unicos modelos existentes eram masculinos, com caracteristicas estilisticas demasiado
diferentes para servir como guia. No seculo XIX, a mulher continuava a ser desencorajada de
se dedicar a criacdo artistica. Além disso, o complexo masculino de superioridade continuou a
ter um papel importante, e muitos homens de influéncia continuaram a manifestar o seu
desagrado em relacdo a emancipacéo feminina (Woolf, 1928, pp. 57-89).

Apesar da existéncia de mulheres realizadoras desde os primérdios do cinema, o seu
reconhecimento como tal é um fendmeno recente. O facto de, em termos historicos, o cinema
ter sido sempre dominado por homens — sendo estes os realizadores, produtores e argumentistas
—levou a criacdo de uma representacao feminina baseada na forma como o homem vé a mulher,
resultando sobretudo na abundancia de esteredtipos. E esta representacio que as realizadoras

contemporaneas pretendem transformar através dos seus filmes e personagens femininas



(Martin, 2008). Por outro lado, de modo a subverter a representacdo de género no cinema,
algumas realizadoras contemporaneas optam por aplicar aos seus personagens masculinos o
mesmo tratamento estereotipado de que a mulher foi vitima (Hundley, 2000).

A falta de mulheres realizadoras estd diretamente relacionada com a pobre
representacdo feminina no cinema. Na maioria dos filmes realizados por homens, mesmo
quando a mulher é a protagonista, esta estd sempre intrinsecamente ligada (normalmente de
forma romantica) a uma personagem masculina, desvalorizando a sua presenca e
individualidade. Além disso, na maioria destas protagonistas femininas, o seu valor esta sempre
associado com a sua aparéncia. Assim, estas mulheres transformam-se num sex symbol e em
eye candy, cuja Unica funcéo é satisfazer o desejo de contemplagdo masculino (Almeida, 2022,
p. 37).

Apesar de o trabalho que é feito pelas mulheres na inddstria cinematografica ja ndo ser
invisivel, a precariedade a este associado reflete-se na sua denominacdo (ou falta dela). Tal
como o conceito “filme de mulher” — abordado por Molly Haskell —, termos como “cinema
feminista” e “filmes feitos por mulheres” sdo vagos e problemadticos, no sentido em que
resultam na guetizacdo e consequente alienacgao destes filmes em relagéo ao circuito comercial.
Além disso, muitas realizadoras recusam associar 0s seus filmes a um “cinema feminista”.
Segundo B. Ruby Rich, a falta de um nome proprio e consensual para este cinema € sintomatico
da crise que domina a critica cinematografica feminista. Da mesma forma, o termo “feminista”
ndo estd diretamente relacionado com a obra que pretende descrever, estando apenas
relacionado com o contexto social e politico em que o filme foi produzido (Rich, 1978, pp. 41-
42).

Segundo Silvia Bovenschen podemos afirmar que existe uma estética feminina, se nos
estivermos a referir a uma consciéncia e cuidado estético, assim como a formas de percecao
sensorial. Elementos estéticos como a decoragdo do lar e o guarda-roupa sdo expressdes ndo sé
da estética feminina, como também do desejo feminino. No entanto, esta ndo corresponde a
uma nova teoria artistica ou uma variante invulgar da prética artistica (Bovenschen, 1977, pp.
132-136). Esta contradicéo é caracteristica do préprio movimento feminista, marcada pela acéo
afirmativa da mulher enquanto sujeito social e, simultaneamente, pela negatividade inerente a
critica da cultura patriarcal. O desejo de atribuir uma estética formal e especifica ao cinema
feminista, de o generalizar, significa aceitar uma Unica definicdo de arte, obsequiosamente
mostrando que as mulheres podem, de facto, contribuir para a sociedade. Além disso, é também
uma forma de legitimar a cultura que este pretende confrontar. N&o existe apenas uma estética

feminina, da mesma forma que ndo existe apenas uma estética masculina. A teoria feminista
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cinematografica deve contribuir para a redefinicdo do conhecimento estético e formal, da
mesma forma que procurou transformar do olhar cinematografico (Lauretis, 1985, pp. 127-
131).

Tendo em conta o recente interesse em estudar a contribuicdo de mulheres realizadoras
ao cinema do século XX, no seu artigo “The Status of Contemporary Women Filmmakers”,
Katrien Jacobs questiona a forma como o seu status ira mudar neste novo século, se estas terdo
o0 devido reconhecimento e liberdade artistica. Devido ao maior foco que € dado ao lucro numa
producdo cinematografica e ao constante aumento da privatizacdo na indUstria, a autora prevé
0 dominio das grandes producdes mainstream de Hollywood, com audiéncias internacionais
praticamente garantidas. Assim, muitas vezes, as realizadoras tém de se submeter a estética
popular destas producbes, fazendo com que diminua a quantidade de realizadoras
independentes. Apesar de esta tendéncia estar a ser combatida por forgas como o ativismo e a
pesquisa académica, 0 monopolio dos gigantes cinematograficos continua a pér em causa a
representacédo, a perspetiva e a sexualidade femininas no cinema. No entanto, apesar do que
Jacobs defende, existem atualmente filmes — como o0s que pretendo analisar nesta dissertacao —
com carater independente e, simultaneamente, com alcance internacional e popular. A
existéncia destes filmes representa uma importante transformagao na representacao da mulher
no grande ecrd. Assim, o aumento de mulheres atrds das camaras corresponde a uma
representacdo feminina mais complexa e proxima da realidade (Jacobs, 1998).

Apesar de a teoria filmica afirmar que o olhar cinematografico (da camara, dos
personagens e do espectador) é masculino, Lauretis defende que é possivel visionar um filme
com um olhar feminino e inscrever este olhar no préprio filme. Exemplos disso sdo as obras de
Yvonne Rainer, Chantal Akerman, Lizzie Borden, Sally Potter e, mais recentemente, Céline
Sciamma, Emerald Fennell e Sarah Polley. A relacdo paradoxal entre a ideologia de género e o
feminismo tem sido um dos pontos centrais da representacdo feminina no cinema feminista.
Neste sentido, muitas realizadoras tém criado novas ferramentas e métodos para representar
esta contradi¢do, de modo a criar uma nova coeréncia narrativa. Assim, o cinema feminista ndo
corresponde a uma categoria estética, mas sim ao registo do processo de reinterpretacdo das
imagens e narrativas culturais, cujas estratégias de coeréncia envolvem o0s processos de
identificacao do espectador através do prazer narrativo e visual e da representagdao do “real”
(Lauretis, 1986, pp. 113-115).

Em 1896, Alice Guy Blaché produziu e realizou La Fée aux choux (A Fada dos
repolhos), o primeiro filme feito por uma mulher. Lois Weber (1879-1939) — atriz,

argumentista, produtora e realizadora — destacou-se também no mundo do cinema, na época do



cinema mudo, ao ter realizado 40 longas-metragens e mais de 100 curtas-metragens. Foi esta
que também realizou o primeiro filme — Hypocrites (1915) — com uma imagem nua frontal, e
utilizou técnicas cinematograficas inovadoras como a dupla exposicdo e a divisdo do ecrd,
permitindo ao espectador a visualizacdo de multiplos pontos de vista em simultaneo (Cordero-
Hoyo, 2021, p. 33).

Durante as décadas de 1920 e 1930, Dorothy Arzner e Lois Weber eram praticamente
as unicas mulheres a trabalhar em Hollywood que conseguiram construir uma obra
consideravel. No seu filme Dance, Girl, Dance (1940), Arzner critica e subverte a ideia da
“mulher como espetaculo”, quando uma das protagonistas, Judy, confronta a audiéncia a meio
da sua performance e expde como esta os vé. Neste filme, as figuras femininas centrais —
Bubbles e Judy — representam a contradi¢do entre o desejo em agradar e 0 de auto expressao,
um tema com que muitas mulheres se identificam (Johnston, 1973, pp. 125).

O inicio do cinema sonoro exacerbou a dominancia masculina por detras das camaras.
No entanto, mulheres como Dorothy Arzner (1897-1979) e Leni Riefenstahl (1902-2003)
produziram filmes com relevancia internacional. Arzner foi a primeira mulher a realizar um
filme sonoro, Manhattan Cocktail (1928), e Riefenstahl realizou documentarios de propaganda
Nazi, introduzindo técnicas inovadoras como a camara-lenta e o uso de cdmaras subaquaticas.
No entanto, a relevancia cinematografica desta ultima foi ofuscada pela sua ligagdo com o
regime nazi (Foster, 1995). O trabalho de Dorothy Arzner foi essencial para o desenvolvimento
de uma teoria feminista no cinema. Apesar de trabalhar em Hollywood — e ser bem-sucedida —
a cineasta contestou as convencdes sexistas que dominavam a industria. Tal como afirma Judith
Mayne, o contributo da cineasta para uma melhor representacdo feminina deve-se, em parte, ao
seu foco na representacdo do desejo feminino. Esta foi uma tética subtil e eficiente de subverter
o paradigma da mulher como objeto de prazer voyeurista. Nos filmes de Arzner, o desejo da
mulher em agradar o homem é equilibrado pelo desejo de autoexpressdo. A identidade sexual
é também algo muito presente no trabalho da cineasta, na ironia com a qual esta explora os
limites e tensdo entre a masculinidade e a feminilidade, a heterossexualidade e a
homossexualidade. Esta ironia e subversdo de esteredtipos € uma parte fundamental da teoria
feminista no cinema. Assim, a representacdo de relagfes lésbicas constitui um mecanismo para
subverter e contestar os paradigmas do cinema classico de Hollywood, pois elimina a figura
masculina do conflito (Mayne, 2004).

Segundo Judith Mayne, apesar de Dorothy Arzner ndo ser verdadeiramente considerada
um auteur —no sentido de ter um estilo Unico, facilmente identificavel —, os seus filmes abordam

sempre, de alguma forma, as limitacGes e desafios que as mulheres enfrentam numa sociedade
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patriarcal. Até aos dias de hoje, a obra de Arzner continua a ser 0 estudo de caso mais importante
no que toca a autoria feminina no cinema. Esta foi a primeira mulher que, trabalhando em
Hollywood, conseguiu subverter (ainda que em pequena escala) as convencgdes da narrativa
mainstream. Assim, a autoria de Arzner estd associada a nocdo de critica interna. Nos seus
filmes, a preocupacdo com a representacao do desejo feminino e das relacdes entre mulheres
estdo na base da sua critica da ideologia patriarcal. Na sua obra, a representacdo de amizade
entre mulheres funciona como uma resisténcia a predominancia do romance heterossexual
(Mayne, 1990, pp. 263-272).

Nos anos 50 do século passado, a realizadora Ida Lupino (1918-1995) explorou temas
como a violagdo, a gravidez de uma relacéo extraconjugal e o sentimento de culpa de uma mée
que se Vvé obrigada a entregar o seu filho para ado¢do. Na década de 60, que correspondeu ao
movimento Nouvelle Vague, comecgaram a surgir mais mulheres realizadoras, que abordaram
novos temas e exploraram novas tecnicas cinematograficas, das quais se destaca Agnes Varda
(1928-2019). Esta é conhecida por obras como Cléo de 5 a 7 (1962), em que sdo explorados,
de uma forma Unica e inovadora, problemas intrinsecamente humanos, que durante déecadas
estiveram ocultos (Foster, 1995). Na mesma década, Shirley Clarke (1919-1997) fez parte do
New American Cinema, que, tal como a Nouvelle Vague, pretendia opor-se ao cinema comercial
americano. O cinema de Clarke, distingue-se através do seu forte carater documental e
disruptivo, enquadrando-se no cinema verité (Morais & Duarte, 2021).

O cinema independente e avant-garde dos anos 60 e 70 procurou afastar-se do cinema
mainstream, renunciando a narrativa e ao prazer visual. No entanto, tendo em conta a aparente
atracdo feminina pela narrativa, segundo Lauretis, o cinema feminista deve ser narrativo, de
modo a poder contrariar a narrativa classica e representar o desejo feminino. Esta atracdo deve-
se a possibilidade da mulher criar a sua prépria histéria, ser ouvida, garantir controlo sobre os
eventos e autoria sobre a sua obra. Segundo Yvonne Rainer, esta urgéncia pela narrativa tende
a aumentar a medida que a obra se torna cada vez mais explicitamente feminista (Lauretis,
1986, pp. 107-113).

Para além dos inameros filmes realizados por mulheres nos primérdios do cinema que
ficaram perdidos, Martin afirma que o mesmo aconteceu com muitos da década de 1970. Esta
perda tem consequéncias para a disciplina de estudos filmicos, contribuindo para a omissao de
vozes femininas. Apesar do impacto que a critica cinematogréafica feminista teve no campo dos
estudos filmicos em geral, o seu foco permanece maioritariamente em filmes mainstream
realizados por homens. Este facto torna-se claro quando olhamos para um programa de estudos

de qualquer curso de cinema (Martin, 2003, pp. 127-130).



Na década de 70, com a influéncia da Nouvelle Vague ainda bem presente, Chantal
Akerman (1950-2015) realiza e interpreta a personagem principal em Je, tu, il, elle (1974), um
filme com conteudo lésbico. No entanto, foi com o prestigiado filme Jeanne Dielman, 23, quai
du commerce, 1080 Bruxelles (1975) que Akerman, durante quase trés horas e meia, retrata de
forma detalhada as tarefas diarias que uma dona de casa completa ao longo de trés dias. O
carater repetitivo e monétono das tarefas, assim como a falta de propoésito e o profundo vazio
que marcam a vida da protagonista, sdo sublinhados pela técnica cinematografica,
nomeadamente através da utilizagdo do “tempo real”, sem cortes (Foster, 1995).

“For all the dinners are cooked; the plates and cups washed; the children sent to school
and gone out into the world. Nothing remains of it all. All has vanished. No biography
or history has a word to say about it. And the novels, without meaning to, inevitably lie.
All these infinitely obscure lives remain to be recorded” (Woolf, 1928, p. 104).
Esta obra pretende reverter esta situacdo, representando esta realidade — ignorada e
desvalorizada durante séculos —, sublinhando a importancia destas “pequenas” tarefas,
questionando também a razdo pela qual estas foram ocultas durante tanto tempo (Woolf, 1928,
p. 108).

Neste filme, Akerman constréi uma imagem realista da experiéncia feminina, através
da aplicacéo de ferramentas como o siléncio e a duracéo, representando ndo s6 os eventos como
também a sua percecdo de uma forma auténtica. Esta € uma obra que aborda o espectador
enquanto sujeito feminino. Neste sentido, este é considerado um filme feminista pois garante
espaco para a representacdo das atividades diarias femininas, de forma a sublinhar a sua
natureza, as suas nuances e a sua importancia (Lauretis, 1985, pp. 131-132).

Apesar de persistir a desigualdade de género na realizacdo cinematogréfica, a partir da
década de 80, mais mulheres comecaram a realizar os seus proprios filmes, diversificando as
tematicas e técnicas cinematograficas. Destas destacam-se: Jane Campion, a primeira mulher a
receber a Palma de Ouro no Festival de Cannes, com o seu filme The Piano (1993); Marleen
Gorris com o seu filme Antonia’s Line (1995), vencedor do Oscar de Melhor Filme Estrangeiro
em 1996; as irmas Lilly e Lana Wachowski, mulheres trangénero responsaveis pela realizacdo
de filmes como V for Vendetta (2006) e a série Matrix (1999-2021), com enorme Sucesso
comercial; Kathryn Bigelow, a primeira mulher a ganhar o Oscar de Melhor Realizador(a), com
o seu filme The Hurt Locker (2008); Sofia Coppola, que ganhou o Oscar de Melhor Argumento
em 2004, com o seu filme Lost in Translation (2003); Cloé Zhao, a primeira mulher ndo
caucasiana e a segunda mulher a ganhar o Oscar de Melhor Realizador(a), em 2021, com o seu
filme Nomadland (2020).
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A realizadora Yvonne Rainer defende que existem trés momentos no processo de
inscricdo filmica da experiéncia feminina. O primeiro corresponde a descricdo de uma
experiéncia individual feminina, independente do contexto social e da hierarquia narrativa. Nos
primérdios da pratica cinematografica feminista existiam dois projetos: a experimentagdo
tedrica e formal com elementos filmicos como cddigos cinematograficos, narrativa, construcao
de imagem e som, de modo a criar um novo “modo de ver”; e o cinema autobiografico, com
uma funcéo educacional, documentando, por um lado, demonstracdes politicas, e, por outro
lado, as atividades quotidianas da vida doméstica feminina (como é o caso do filme Jeanne
Dielman, 23 Commerce Quay, 1080 Brussels de Chantal Akerman). Apesar de ambos 0s
projetos terem sido determinantes e igualmente importantes para o desenvolvimento do cinema
feminista, estes eram vistos em oposi¢do nos anos 1970 (Lauretis, 1986, pp. 119-120). No
entanto, numa sociedade patriarcal, a experiéncia cultural de uma mulher é dialética de uma
forma que a do homem nunca pode ser (Rich, 1978, p. 45).

O segundo momento, ou fase, consiste na descri¢do da experiéncia individual feminina
em justaposicdo a eventos historicos. A terceira fase corresponde a especulacao explicitamente
feminista sobre a experiéncia feminina. Apesar de existirem elementos narrativos nas trés fases,
este Ultimo momento é caracterizado por um regresso programatico a narrativa e a ficcdo. Os
filmes que pretendo analisar inserem-se nesta terceira fase. A particularidade da nocdo do
feminismo como uma interpretacdo pessoal e politica do texto social resulta na pratica da
autoconsciéncia, um tipo especifico de andlise ideoldgica que se inicia e refere sempre a
experiéncia do género e a consequente construcdo de subjetividade (Lauretis, 1986, pp. 120-
121).

Segundo Sharon Smith, o crescimento do nimero de realizadoras, apesar de ser um
passo na direcao certa, ndo ira resolver a questao da representacdo feminina por trés razdes. Em
primeiro lugar, levard algum tempo até que as realizadoras ganhem estatuto e que se atinja a
representacdo equitativa da mulher. A segunda razdo corresponde ao facto de as representagdes
femininas estereotipadas continuarem a ser perpetuadas, maioritariamente por homens, no
cinema. Em terceiro lugar, devido a atual conotacdo negativa associada ao feminismo, algumas
realizadoras recusam a sua associa¢do ao movimento. Consequentemente, o facto de existirem
mais mulheres a trabalhar na industria cinematografica ndo equivale necessariamente a uma
melhor representacdo feminina no cinema. No entanto, 0s progressos que estéo a ser feitos por
realizadoras (como aquelas cujo trabalho pretendo analisar), ao criarem narrativas e
personagens complexas, tratando temas feministas, tém um poder profundo e subtil de mudar

mentalidades e combater esteredtipos. Além disso, tal como defende Smith, a publicacéo de



teoria e investigacdo sobre a representacdo feminina é essencial, constituindo o primeiro passo
para convencer o publico que, de facto, existe um problema (Smith, 1972, pp. 18-19).

Tal como defende Angela Martin, na industria cinematografica, a posicdo de uma
realizadora é necessariamente distinta da do realizador. O paradigma do culto do auteur —
tradicionalmente masculino — faz com que esta definicdo ndo chegue a abranger as mulheres.
Neste sentido, Martin propde que a “autoria feminista” seja definida por um estilo especifico,
sendo que esta ndo supde necessariamente a presenca marcada de uma voz feminina. A autoria
é o principal aspeto da teoria cinematogréafica que afeta diretamente as mulheres realizadoras.
No entanto, historicamente, este contribui também para a omissdo dos seus filmes, tanto da
teoria filmica como do circuito de distribuicdo. A relacdo entre a teoria do auteur e a pratica
cinematografica feminina é algo conturbada. Esta sugestdo originaria da teoria do auteur — que
o realizador devia ser considerado o autor do seu filme — ndo se baseou em questdes teoricas,
mas sim politicas, partindo de um desejo pela criacdo de um cinema de autoexpressao (Martin,
2003, pp. 127-128). No entanto, tal como Roland Barthes defende em The Death of the Author
(1968), o significado de uma obra é produzido, n&o pelo autor, mas sim pelo recetor da obra
(seja este o leitor ou espectador) (Barthes apud Martin, 2003, p. 129). Neste sentido, 0
significado de um filme é produzido através do dialogo entre o cineasta, 0 contexto e o
espectador (Martin, 2003, p. 132). “Behind every «masterpiece» of male intelligence are hidden
women, the editors, continuity girls, script girls, who are forgotten in that most incredible of all
male film fantasies, the auteur theory” (Smith, 1972, p. 18).

O desenvolvimento da teoria do auteur (a importancia dada ao realizador como
principal autor do filme) resultou de uma importante intervencdo por parte da critica
cinematografica e alterou a forma monolitica como Hollywood era vista (Johnston, 1973, p.
122). A teoria do auteur surge da oposicdo entre a industria e o individuo. No entanto, apesar
desta alteracdo no paradigma, a ideologia patriarcal manteve-se, celebrando apenas autores
masculinos como Hitchcock ou Kubrick. Da mesma forma que o cinema de auteur procurou
confrontar e subverter o tipo de cinema mainstream de Hollywood, também o cinema feminista
pretende subverter a natureza patriarcal do cinema comercial. Neste sentido, Kaja Silverman
(1988) sugere a criacdo de uma nova teoria para a autoria feminina no cinema, que sublinhe a
sua diversidade e tenha em conta questes como preocupacOes tematicas e estratégias
enunciativas onde a presenca do auteur se encontre marcada (Mayne, 1990, pp. 266-268).

Paradoxalmente, nogdes como a autoria e a autoridade sdo intrinsecamente patriarcais.
No entanto, é importante notar que é o feminismo — ndo a feminilidade — que proporciona o

pensamento critico. Neste sentido, o feminismo é caracterizado por uma leitura e anlise criticas

55



da cultura, uma interpretacéo politica do texto e do sujeito social, assim como por uma reescrita
das principais narrativas que compdem a cultura ocidental. Tanto a narrativa como o enredo,
enquanto mecanismos de coeréncia, tém a capacidade de inserir 0 desejo e processos de
identificacdo na obra. Deste modo, estes podem ser usados de forma estratégica para alterar os
termos da representacdo cinematografica. O feminismo foi o primeiro movimento a articular o
paradoxo da figura feminina enquanto simultaneamente um objeto e um signo, cativa e ausente
da representacéo ocidental. O feminismo tem produzido um consciente politico e pessoal sobre
a questdo do género como uma construcao ideoldgica que define o sujeito social. Ao ver o
sujeito — e a influéncia que o género tem neste — como politico, o feminismo coloca o sujeito
feminino simultaneamente dentro e fora da ideologia de género — essa € a contradicdo (Lauretis,
1986, pp. 113-114). Além disso, a autoria feminista ou feminina esta normalmente associada a
alguma referencia autobiogréfica no filme, & presenca da propria realizadora no filme ou a
presenca de uma voz feminina na narrativa. No entanto, nenhum destes trés fatores garante a
mulher a autoria do filme. Além disso, a mulher continua a ser a autora do filme, ainda que este
ndo tenha uma forte presencga feministas (Martin, 2003, pp. 130-131).

As trés realizadoras cujas obras irei analisar marcam o panorama cinematografico
contemporaneo de forma singular. Céline Sciamma, autora de Portrait of a Lady on Fire (2019)
é uma realizadora e argumentista francesa, conhecida por obras como Petite Maman (2021),
Water Lilies (2007), Tomboy (2011) e Girlhood (2014). O cinema de Sciamma é marcado pela
contestacdo subtil do status quo cinematografico. A sua obra esta ligada por uma linha narrativa
tematica que contempla o desvanecer daquilo que separa o passado do presente, a ficcdo da
realidade. Outra caracteristica transversal a obra de Sciamma é a presenca de um espirito
feminista. Este espirito esteve presente quando, durante a edicdo de 2020 dos César Awards —
na qual Portrait of a Lady on Fire tinha nove nomeacdes — a realizadora abandonou a cerimonia
em protesto da nomeacdo de Roman Polanski (acusado de abuso sexual) para melhor realizador
(Batuman, 2022). Por sua vez, Emerald Fennell, autora de Promising Young Woman (2020)
partilha do mesmo espirito feminista e permite que este transparega nas suas obras. Fennell é
uma atriz, realizadora e escritora inglesa, conhecida por séries como Killing Eve (BBC, 2018-
2022) e The Crown (Netflix, 2016-). A sua obra pretende representar a experiéncia feminina,
usando o humor e o macabro como instrumentos fundamentais (Chocano, 2020). Por fim, Sarah
Polley, autora de Women Talking (2022), conhecida desde crianca pela participagdo em projetos
como Road to Avonlea (CBC, 1990-1996), € uma atriz, realizadora, escritora e ativista politica
canadiana. A sua obra inclui filmes como Take This Waltz (2011) e Stories We Tell (2012),

tendo também recentemente publicado o seu primeiro livro Run Towards the Danger:



Confrontations with a Body of Memory (2022). Enquanto artista, esta interessa-se por temas
como a dor, o trauma, o luto e a importancia do coletivo (Mead, 2022).

Tal como defende Melissa Silverstein, “if you see a film written and directed by a
woman, [...] the film will probably have a female character and there is a better chance that she
will be less sexualized” (Silverstein, 2013). Assim, devido ao contexto sociocultural em que
cresceram, o cinema realizado por mulheres reflete, mesmo que ndo intencionalmente, questoes
feministas. O simples facto de uma mulher realizar um filme e receber o devido crédito — algo

reservado para os homens desde o inicio do cinema — € um ato revolucionario.
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CAPITULO 3
A Representacao Feminina no Cinema

“The attempts by women directors to redefine, appropriate, or
otherwise reinvent the cinema are crucial demonstrations that the
boundaries of that supremely patriarchal form are more permeable,
more open to feminist and female influence [...] the works of women
filmmakers offer reformulations of cinematic identification and desire”

(Mayne, 1990, p. 265)

A narrativa classica do cinema de Hollywood caracteriza-se pela ubiquidade da ideologia
patriarcal, que se manifesta como uma lente do olhar masculino. Esta € uma narrativa em que
tem predominado a objetificacdo da mulher e o seu papel acessorio, assim como a
heteronormatividade, contribuindo para a preservacao do status quo. Deste modo, ndo € de
admirar que, tal como refere Laura Mulvey, 0 homem branco heterossexual seja o espectador
ideal deste tipo de cinema — este é produzido por ele e para ele. Neste cinema, a mulher faz
parte de uma narrativa secundaria, que serve de pausa/intervalo a principal, um momento de
contemplacéo, em que a mulher serve de prazer visual ao espectador.

Os codigos cinematograficos produzem significado ndo s através de imagens visuais
como também a partir da sua capacidade de controlar as dimensdes temporais e espaciais, com
recurso a escolha de certas cenas, ao seu enquadramento, edi¢do e ritmo narrativo. Este poder
e o prazer visual a este associado esta relacionado com aquilo a que Mulvey chama “os trés
olhares do cinema”. Ou seja, o que o espectador observa ¢ determinado pelo “olhar” da camara,
sendo que este transmite o ponto de vista das personagens. Sendo que o olhar do personagem
principal masculino é privilegiado, o espectador observa o decorrer da agdo com os seus olhos,
identificando-se com ele, fazendo com que este controle ndo s6 0s eventos como a sua rece¢do
por parte do espectador. Assim, € o herdi do filme que controla os eventos, o avango da
narrativa, a mulher e o olhar erético (do espectador e dos restantes personagens). O poder
narrativo do her6i de controlar os eventos da acdo, juntamente com o poder ativo do olhar
erético transmite uma sensacdo de omnipoténcia ao espectador masculino. Por outro lado, a
mulher existe apenas como um espetaculo erotico, que interrompe 0 progresso narrativo. A

subversdo deste paradigma implica a completa destruicdo do prazer cinematico convencional e

59



a construcdo de uma linguagem cinematografica totalmente nova — dai a sua complexidade e
dificuldade (Mulvey, 1975).

No seu artigo intitulado “The Image of Women in Film: Some Suggestions for Future
Research” (2003), Sharon Smith argumenta que o esquecimento continuo (e propositado) da
mulher durante a histéria do cinema — tal como aconteceu noutras areas, como a literatura —
dificulta a identificacdo do espectador feminino com estas personagens. Especialmente quando
se trata de realizadores masculinos, cujas ideias e percecdes sobre a realidade e papel social de
género sdo transpostos no filme, sendo as personagens femininas reduzidas as suas relaces
com 0s homens (as personagens principais) e o seu valor e qualidade estdo sempre associadas
a sua aparéncia fisica. Deste modo, a mulher ¢ apenas uma “pausa/intervalo” na narrativa e o
seu significado é quase exclusivamente sexual ou romantico. Mesmo em filmes em que a
personagem feminina é a principal, esta é sempre representada como um ser impotente, passivo
e fraco, precisando sempre de um herdi masculino para a salvar, perpetuando este cliché (Smith,
1972, pp. 14-16).

Como ja foi referido previamente, no seu ensaio intitulado “Visual Pleasure and
Narrative Cinema” (1975) Laura Mulvey cunha o termo male gaze, referindo-se ao facto da
imagem da mulher (passiva) servir o olhar masculino (ativo). Nesta obra, a autora usa a teoria
psicanalitica como uma “arma” politica, de forma a demonstrar a forma como o subconsciente
da sociedade patriarcal tem determinado e estruturado o cinema. Assim, Mulvey sublinha a
importancia da questéo da representacdo feminina, assim como o seu simbolismo na formagao
deste inconsciente patriarcal (Mulvey, 1975, pp. 803-804). Através deste ensaio, Mulvey
procurou entender a forma como o cinema cria e perpetua certas “formagdes sociais” na mente
do espectador, através do “prazer visual”. Deste modo, a autora pretende expor o subconsciente
patriarcal que domina o cinema (Mulvey, 1975). Esta dicotomia ativo/passivo, também citada
por Freud, estd na base da maioria das narrativas, incluindo as filmicas. O cinema comercial
herdou muitas das tradi¢Bes narrativas que estdo na base de outras formas de cultura de massas.
Esta “gramatica” coloca o espectador (feminino e masculino) do lado do her6i masculino
(ativo), desencadeando um processo de identificacdo. Assim, a identificacdo de espectadores
femininos com herois do sexo oposto tornou-se num hébito quase instintivo (Mulvey, 1981, pp.
124-125).

Partindo da dicotomia passivo/feminino e ativo/masculino, Mary Ann Doane acrescenta
mais dois conceitos: proximidade e distancia. Segundo a autora, o distanciamento entre o
espectador e a narrativa € uma das condi¢des do voyeurismo (um dos prazeres associados ao

cinema). Este distanciamento entre o espectador e o objeto erotico (corpo feminino) que esta a



observar ndo € possivel para a mulher, pois a sua existéncia é demasiado proxima daquela que
observa no grande ecrd. Esta proximidade leva a um afastamento do simbolismo e, desde
pequena, a mulher habitua-se a identificar-se com estas personagens femininas, adotando a sua
passividade, e normalizando a objetificagcdo do corpo feminino. Assim, o espectador feminino
é praticamente inexistente, visto que, através de processos de identificacdo masculina, a mulher
cria processos que lhe permitem identificar-se com o personagem masculino, rendendo-se ao
dominio masculino e a sua propria objetificacdo sexual (Doane, 1982).

O olhar ¢ algo central no cinema, seja 0s personagens que olham para o que 0s rodeiam,
0s espectadores que observam o ecrd, ou o olhar da camara. No entanto, as convencgdes do
cinema narrativo negam a presenca destes Gltimos dois olhares — 0s espectadores ndo estéo
conscientes nem do seu olhar nem do olhar da cdmara. Tendo em conta que os espectadores
nédo tém qualquer controlo sobre o filme, estes sentem que ndo tém nenhuma responsabilidade,
pois ndo tém impacto no mundo ficcional e podem apenas aprecia-lo. Assim, o cinema classico
parece oferecer ao espectador uma fantasia segura. Mas esta fantasia nem sempre é segura para
todos (ou todas). A figura feminina é enquadrada pelo olhar da cdmara como um icone, um
objeto a ser observado ndo sO pelo espectador como também pelos restantes personagens
masculinos. Apesar de a figura feminina ser aquela que, por vezes, domina o ecra, € 0 homem
que provoca o desenrolar da narrativa. Deste modo, tanto de forma visual como narrativa, a
mulher € definida pelo cinema como uma imagem, um objeto a ser desejado, controlado e, em
altima instancia, possuido pelo sujeito masculino (Lauretis, 1984, pp. 98-99).

Neste sentido, o termo escopofilia — o prazer estético provocado pelo ato de olhar — é
algo central. A propria acdo de olhar ou observar algo — “taking other people as objects,
subjecting them to a controlling and curious gaze” (Mulvey, 1975, p. 806) — constitui uma fonte
de prazer. O cinema, através da sua forte componente visual, satisfaz esta necessidade e
proporciona este prazer. Além disso, a escopofilia no cinema cria também no espectador a
ilusdo que esta a observar uma realidade privada, independente da sua, criando uma separacao
entre a narrativa do filme e as suas fantasias voyeuristas. “The apparatus of looks converging
on the female figure integrates voyeurism into the conventions of storytelling, combining a
direct solicitation of the scopic drive with the demands of plot, conflict, climax, and resolution”
(Lauretis, 1984, p. 99). O desejo do espectador de se reconhecer no que Vvé no ecra parte da
vertente narcisista da escopofilia (Mulvey, 1975, pp. 807-808). Assim, 0 espectador masculino
obtém prazer, por um lado, ao observar a figura feminina — exposta com este intuito — e, por
outro lado, ao identificar-se com o protagonista masculino. Neste sentido, a mulher

representada no grande ecrd funciona ndo s6 como um objeto erdtico para 0s restantes
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personagens, como também como um objeto erético para o espectador (Mulvey, 1975).

Através da sofisticacdo dos media, 0 cinema passou ndo s6 a refletir e representar
realidade e atitudes socioculturais, como também a molda-las. Neste sentido, a representacdo
feminina no cinema deve ser analisada a luz desta realidade. Segundo Smith, a padronizacdo
desta narrativa resulta de uma vontade de simplificar a narrativa e a mensagem do filme, de
forma a cativar e agradar o maior nimero de espectadores possivel. Ndo havendo alternativa,
até os espectadores do género feminino se habituaram a este tipo de representacfes e a maioria
aprendeu a tolerar (e até gostar) destes filmes. O objetivo destes filmes ndo é analisar de forma
interessante as relacdes entre 0s géneros, mas sim representar as neuroses dos realizadores em
obras que se dirigem a espectadores com as mesmas neuroses. Um exemplo desta tendéncia é
o facto de o catcalling ser representado em filmes como uma forma de seducdo. No entanto, na
realidade, a experiéncia (para muitas quotidiana) de andar na rua e ouvir buzinas, “piropos” ou
monologos masculinos sobre 0 seu corpo ou roupa € uma experiéncia que varia entre o
desconfortavel, o assustador e o traumatico. Estas representacdes sdo a reflexdo historica da
dependéncia emocional e financeira da mulher em relacdo ao homem. No entanto, a reducéo
desta dependéncia deve ser acompanhada e refletida no cinema através da substituicdo de papéis
femininos tradicionais por papéis tridimensionais, com complexidade e verossimilhanga
(Smith, 1972, pp. 14-18).

“Their characterizations must have heroism and human dignity — expressed in fields
besides homemaking, loving a man, and bearing children. Women must be shown as
active, not passive. [...] Women just want a chance to be heroes; a chance to be shown
as humanly (not just femininely) frail” (Smith, 1972, p. 18).

A introdugdo de uma personagem feminina com um papel central na acdo altera o
significado da obra, produzindo um novo discurso narrativo. O centro dramatico da a¢éo passa
a contemplar os sentimentos e desejos da figura feminina. Neste sentido, a mulher deixa de ser
equiparada ao seu papel sexual e a sua verdadeira presenca no enredo permite o estudo da sua
sexualidade. A inclusdo da figura feminina enquanto personagem tridimensional na narrativa
permite que esta se estenda para além do “viveram felizes para sempre” e passe a contemplar o
que acontece depois. Esta transformacdo no padréo narrativo é essencial para que exista uma
representacdo feminina honesta no cinema (Mulvey, 1981, pp. 127-129).

Tendo em conta que cada obra tem uma correspondéncia a realidade, 0 mesmo acontece
com os valores nela expressos. No entanto, os valores masculinos diferem dos femininos, sendo
maioritariamente os primeiros que prevalecem. Deste modo, uma obra que lide com temas

como a guerra é considerada importante, enquanto outra que descreva os sentimentos da mulher



no seu dia-a-dia é tida como supérflua (Woolf, 1928, pp.85-86). No entanto, o poder criativo
feminino — exatamente por diferir tanto do masculino — enriquece a tradi¢do artistica e fornece
um novo ponto de vista sobre 0 mundo e a realidade, que seria uma enorme pena desperdicar
(Woolf, 1928, p.102).

A tradicdo artistica sofre de uma profunda auséncia de relatos de relagdes complexas
entre personagens femininas. A esmagadora maioria das mulheres na arte visual, literatura e
cinema apenas existe em relacdo aos homens. No entanto, a relagdo com os homens equivale
apenas a uma pequena parte da vida de uma mulher. Durante séculos, a restante (maior) parte
esteve ausente das obras literarias, em parte, porque 0s homens ndo tém acesso a experiéncia e
ao imaginario feminino (e vice-versa). Este facto tem empobrecido a literatura, da mesma forma
que teria se, as personagens masculinas tivessem sido representadas, ao longo da historia
literdria, apenas como interesses amorosos, em vez de soldados, pensadores, amigos,
sonhadores e seres humanos complexos (Woolf, 1928, pp.95-97).

De forma a revolucionar a imagem e representacdo feminina nos media, Sally Potter,
uma realizadora britanica, enuncia estratégias como a introducéo de subjetividade e a exposi¢édo
do corpo feminino em situagdes previamente ocultadas, como a menstruagdo ou a masturbacao
feminina. A exploracdo do desejo sexual feminino, em particular, entre duas mulheres (como
acontece em Portrait of a Lady on Fire) é também essencial nesta mudanca de paradigma. Por
outro lado, algumas realizadoras — como é o caso de Emerald Fennell na cena inicial de
Promising Young Woman — optam por expor os estere6tipos da representacdo feminina
tradicional, denunciando-os e subvertendo-os ao sublinhar a sua natureza grosseira (Potter,
1980, p. 450).

Por outro lado, a representacao de violéncia é inseparavel da no¢do de género, mesmo
quando a sua natureza ideoldgica é desconstruida. Segundo Breines e Gordon, a violéncia entre
individuos deve ser vista a luz do contexto de relaces de poder em que esta se inscreve. Neste
sentido, esta é simbolica de uma tentativa de manter uma certa ordem social (o status quo)
(Breines & Gordon apud Lauretis, 1985, pp. 33-34). A mulher, presa na posi¢do de icone e
imagem para ser observada, capta o olhar tanto do espectador como do personagem masculino,
sendo este ultimo que controla verdadeiramente a acdo e o campo de visdo. Segundo Lauretis,
o discurso masculino que objetifica a imagem feminina contribui para a retorica da violéncia
(fisica, emocional e sexual), mesmo que este discurso aparente ser humanista e bem
intencionado (Lauretis, 1985, pp. 44-45).

O sistema do olhar cinematografico atribui o poder ao homem, seja este o realizador, o

protagonista masculino ou o espectador. O cinema classico reproduz ad infinitum a fantasia
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edipica da perseguicdo/captura, distancia/desejo e memoria/perda. O cinema proporciona a
concretizacdo desta fantasia e revela-a ao espectador pelo preco de um bilhete. Em qualquer
representacdo patriarcal do género na cultura ocidental, apesar de a sexualidade ser associada a
mulher, o desejo e o significado fazem parte da prerrogativa masculina (Lauretis, 1984, pp. 99-
105).

Por outro lado, numa sociedade patriarcal, marcada por uma desigualdade de género, o
olhar masculino (male gaze) corresponde a uma projecédo das suas fantasias pessoais na figura
feminina. “Women are simultaneously looked at and displayed, with their appearance coded
for strong visual and erotic impact [...], she holds the looks, plays to and signifies male desire”
(Mulvey, 1975, p. 809). Este olhar masculino objetifica o corpo feminino ao usa-lo como algo
para ser visto. O cinema mainstream combina este “espetaculo” com a sua narrativa, ou seja,
apesar de a presenca da mulher ser indispensavel & narrativa, esta ndo contribui para o seu
desenvolvimento. A sua funcédo principal é ser vista, ndo s6 pelo espectador, como também
pelos restantes personagens. Assim, a sua presenc¢a funciona como uma pausa narrativa para
satisfazer o desejo escopofilico destes homens. Desta forma, a presenga feminina é apenas
simbdlica, a mulher apenas existe e cria significado em relagdo a um homem (Mulvey, 1975,
pp. 809-810).

Em contrapartida, a figura masculina é representativa do poder, ndo podendo ser
reduzida a sua objetificacdo sexual, visto que é resistente a sua exibicdo. Assim, este é 0
responsavel pela progressdo da narrativa, sendo uma personagem verdadeiramente ativa,
controlando os efeitos que o rodeiam através das suas fantasias e desejos. Por sua vez, estes
desejos sdo partilhados pelo espectador masculino, ao qual se dirigem a maioria destes filmes.
Contrariamente a mulher, a figura masculina ndo corresponde a um mero icone, exigindo o seu
espaco tridimensional. Tal como refere Mulvey, “the male protagonist is free to command the
stage, a stage of spatial illusion in which he articulates the look and creates the action” (1975,
p. 810).

A solugdo proposta por Mulvey para remediar esta situacao consiste na “exposicao do
mecanismo da camara”, relembrando a audiéncia da sua posi¢do e do seu papel ativo na
visualizagdo do filme. Segundo a autora, ao criar filmes que evidenciam o trabalho de camara
e a respetiva tecnologia e material, torna-se possivel desmantelar o prazer visual que transforma
a mulher num objeto erotico e o espectador masculino no seu consumidor. No entanto, a
dificuldade em “reverter o olhar” estd na natureza intrinsecamente masculina do prazer
proporcionado pelo cinema (Mulvey, 1975).

Segundo Claire Johnston, a solucdo deve passar pelo desenvolvimento do trabalho



coletivo e dialético, através da partilha de competéncias e conhecimentos, de modo a desafiar
0 privilégio masculino que domina a industria cinematografica. Além disso, as obras
cinematograficas produzidas devem ter em conta tanto a ideia do cinema como um instrumento
politico, tanto como entretenimento. O cinema de entretenimento e o cinema politico devem
informar-se mutuamente. Por exemplo, a representacdo do desejo feminino, central no cinema
feminista, exige o uso da vertente do entretenimento do cinema. Este cinema feminista deve
também estar presente dentro e fora do cinema mainstream (Johnston, 1973, p. 126). Por outro
lado, Mulvey afirma que o instinto escopofilico atua como um mecanismo que é muito utilizado
no cinema mainstream. Atraves deste mecanismo, a imagem da mulher (passiva) € objetificada
pelo olhar masculino (ativo), contribuindo para uma representagdo feminina baseada na
ideologia patriarcal neste tipo de cinema mainstream — ilusorio (Mulvey, 1975).

Sublinhando a congruéncia que existe entre as teorias da imagem e as teorias da
feminilidade, Doane procura analisar a episteme que atribui @ mulher um papel extremamente
especifico em termos de representacdo cinematografica, mas nega-lhe o acesso a este sistema.
Segundo a autora, o aparato cinematografico é herdeiro de uma teoria de imagem, em que a
especificidade sexual é um fator importante. Além disso, em termos historicos, a imagem
cinematografica sempre esteve intrinsecamente ligada a representacdo feminina. Esta ligacao
faz com que a relagdo entre a mulher, a camara e o “olhar” difira bastante da relag@o entre esta
e 0 homem. A propria beleza da mulher, assim como o seu sex appeal, é um fator que influencia
a forma como praticas cinematograficas como o enquadramento, a iluminacdo, o movimento
da camara e os seus angulos. Desta forma — tal como defende Laura Mulvey — a figura feminina
no cinema é superficial e possui pouco conteudo, estando a representacdo tridimensional
reservada aos personagens masculinos. Este espaco tridimensional, destinado a ser ocupado e
controlado pelos homens, atribui-lhes o poder de controlar a figura feminina e o seu destino. A
oposicao freudiana utilizada por Mulvey para caracterizar a representacdo cinematografica
(passivo/ativo), Doane acrescenta a oposicdo entre proximidade e distancia em relacdo a
imagem. Segundo a autora, tal como na representacdo, também na prépria estrutura do olhar é
necessaria uma divisao sexual (Doane, 1982, pp. 133-134) .

A auto-observacdo continua, intrinseca ao sujeito feminino, deve-se ao facto de,
enquanto mulher, a forma como esta € percecionada pelos outros — em especial 0s homens —
estar diretamente relacionada com o seu sucesso. A forma como a mulher é vista determina a
forma como esta é tratada. Assim, a mulher apenas pode controlar a forma como € tratada
através da sua presenca, ou seja, “this exemplary treatment of herself by herself” (Berger, 1972,

p. 46). Cada acao feminina € uma indicacdo da forma como esta quer ser tratada. Deste modo,
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podemos afirmar que “men act and women appear. Men look at women. Women watch
themselves being looked at. [...] She turns herself into an [...] object of vision: a sight” (Berger,

1972, p. 47).

3.1. Critérios de Analise Filmica

“Women are depicted in a quite different way from men [...] because
the ‘ideal’ spectator is always assumed to be male and the image of the

woman is designed to flatter him” (Berger, 1972, p. 64).

O campo de estudos filmicos, desenvolvido a partir da década de 70, propulsionou a sua
legitimacdo académica, igualando-a a outras disciplinas humanisticas e até mesmo cientificas.
No entanto, na analise filmica — um importante constituinte dos estudos filmicos — ndo existe
uma teoria Gnica ou um método universal. O método utilizado deve ser adaptado a cada caso
de estudo, mantendo contudo um equilibrio entre esta singularidade e uma preocupacéo
metodoldgica. Esta metodologia corresponde a um olhar analitico e preciso, que permita isolar
e estudar certos elementos do filme, sempre no contexto da obra no seu todo. No entanto, é
preciso notar que o carater objetivo e neutro da analise é algo ilusorio e utopico. Apesar disso,
ao contrario do critico, que da a sua opinido (informada) e apreciacao sobre a obra, o analista
propde uma interpretacdo possivel, procurando sempre produzir conhecimento. Neste sentido,
o0 verdadeiro objetivo da analise filmica é contribuir para a valorizacdo da obra, atraves do
conhecimento mais profundo da mesma. A analise filmica é uma atividade intrinsecamente
descritiva e singular, sempre dependente do objeto e objetivo da analise. Além disso, esta é
intermindvel e inesgotavel, requerendo também conhecimentos minimos sobre cinema (a sua
historia, linguagem e funcionamento) (Aumont & Michel, 2004, pp. 6-39).

A existéncia de diferentes leituras da mesma obra € inevitavel. O contexto sociocultural
do espectador, assim como os valores a este associados, irdo influenciar os significados que
este retira da obra. No entanto, nenhuma leitura é mais valida do que outra, todas elas tém
diferentes propositos. Por um lado, uma leitura mainstream corresponde a leitura tipica, ao
significado aceite pela maioria dos espectadores. Por outro lado, a leitura “resistente” refere-se
aquela que desafia a leitura mainstream, procurando criar significados alternativos. Por
exemplo, nos contos de fadas, a leitura mainstream que é feita da mulher é fortemente

influenciada por esteredtipos patriarcais — a mulher boa como fraca, submissa e cuidadosa; e a



mulher mé& como corrupta, traidora, traicoeira e maldosa. Neste caso, a leitura “resistente” pode
ver o “lobo mau” como uma representacao de um predador sexual. Expressdes como girl power
tém sido usadas para contrariar a imagem da mulher como vitima (Cranny-Francis et al, 2011,
p. 112-121).

A analise filmica deve sempre partir do filme e a este deve regressar. Tendo em conta
as condicOes particulares do cinema, a sua analise deve recorrer a multiplos instrumentos:
descritivos, citacionais e documentais. Os instrumentos descritivos incluem, entre outros, a
decomposicao plano a plano, a segmentacéo e a descrigdo das imagens do filme. Para analisar
a decomposicdo plano a plano é necessario ter em conta parametros como a sua duracao,
grandeza, montagem, movimento, banda sonora e relagdo entre o0 som e a imagem. No entanto,
esta decomposicdo e dificultada pela brevidade dos planos, assim como por movimentos de
camara, negros momentéaneos e sobreposi¢des. Em relagdo a segmentacdo, esta parte da nogéo
da combinacao de planos em sequéncias, ou seja, numa “sucessao de planos ligados por uma
unidade narrativa, [...] a unidade bésica da planificagdo técnicae [...] a unidade de memorizagéo
e de «tradug@o» da narrativa filmica em narrativa verbal” (Aumont & Michel, 2004, p. 54). A
sucessao destas sequéncias (segmentos do filme) tem, no filme narrativo classico, uma relacéo
temporal e causal. Assim, a segmentacdo consiste em isolar uma dada sequéncia da obra, de
modo a poder analisa-la em detalhe (Aumont & Michel, 2004, pp. 46-72).

Por outro lado, entre os instrumentos citacionais esta o fotograma (still), que consiste
na pausa da imagem, suprimindo o movimento e a dimensao sonora, de modo a poder analisar
elementos como o enquadramento, a profundidade de campo, a composi¢éo e a iluminagao.
Outros instrumentos citacionais sdo a banda sonora e o excerto (cena ou sequéncia) do filme,
que consiste num objeto mais “manejavel” para analise, podendo servir como exemplo para
algo que o analista queira enfatizar ou ilustrar. A analise de um excerto do filme funciona
também como uma metonimia da obra na sua totalidade (Aumont & Michel, 2004, pp. 73-78).
Este excerto deve, no entanto, estar delimitado de uma forma clara, ser consistente, coerente e
representativo do filme como um todo. Neste sentido, o inicio & muitas vezes o excerto de
eleicdo por exceléncia, por ser considerado a matriz do filme, e também por razdes narrativas
(Aumont & Michel, 2004, pp. 101-108).

Por fim, os instrumentos documentais consistem em dados exteriores a obra, que podem
auxiliar a anélise. Estes estdo divididos entre elementos anteriores a difusdo (distribuicéo e
exibicdo) do filme e elementos posteriores a difusdo. Entre os primeiros encontra-se 0
storyboard, o guido, o orcamento do filme, o plano de producéo, o dirio de rodagem, assim

como reportagens, entrevistas e outro contetido (video ou fotografico) de behind the scenes. Os
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segundos correspondem a entrevistas (maioritariamente dos atores, realizador e argumentista)
de promogdo do filme, criticas e discurso suscitado pelo filme (Aumont & Michel, 2004, pp.
79-82).

Como ja foi referido, ndo existe um método Unico definido, transversal a qualquer
analise filmica, visto que esta metodologia varia consoante 0s objetivos e foco da analise. No
entanto, segundo Manuela Penafria, existem dois tipos de abordagens: interna e externa. Por
um lado, a primeira tem um carater formal, focando-se na técnica e estética cinematografica,
analisando elementos como os planos utilizados, o estilo de realizagdo e 0 género
cinematografico em que se insere o filme (comédia, drama, horror, etc.). Por outro lado, a
segunda pretende analisar o contexto sociocultural em que o filme se insere (Penafria, 2009).
Segundo os autores Francis Vanoye e Anne Goliot-Léteé, existem também duas fases de analise
filmica: descrigdo e interpretacdo/critica. A primeira corresponde ao relato da agdo ao longo do
filme, procurando explicar o seu significado. A segunda procura analisar o filme com base no
contexto em que este se insere, relacionando elementos do filme com situagdes
contemporaneas, explorando as possiveis intengdes do autor (Vanoye & Goliot-Lété, 2002).

O ato de analisar, de desconstruir e procurar leituras alternativas confere um prazer de
resisténcia, de dizer “ndo” as estruturas de poder que esperam que o contetido que produzem
seja consumido de forma circunscrita e pouco critica (Kuhn, 1985). Tal como referem Jacques
Aumont e Michel Marie em A Andlise do Filme, cada filme deve ser considerado como uma
“obra artistica autonoma, suscetivel de engendrar um texto (analise textual), que fundamente
os seus significados em estruturas narrativas (analise narratolégica) e em dados visuais e
sonoros (analise iconica), produzindo um efeito particular no espectador (analise psicanalitica)”
(Aumont & Michel, 2004, p. 10). E com base neste modelo que procurarei realizar a minha
analise. E importante sublinhar que estas anélises s&o complementares, visto que, para analisar
corretamente uma obra cinematogréfica, a separacdo do conteido e da forma é impossivel.

A analise textual € uma andlise estruturalista, influenciada por pensadores como Lévi-
Strauss, Umberto Eco, Roland Barthes e Christian Metz. Nesta analise filmica, a nogdo de
“codigo” ¢é algo essencial, visto que este permite retratar a variedade de significados, analisando
simultaneamente fenémenos cinematogréaficos comuns ao cinema e especificos a obra em
questdo. Para além deste, também as nocdes de texto filmico e sistema textual (modelo
estrutural do enunciado filmico) sdo centrais nesta analise. A utilizagdo destes trés conceitos
convergem na ideia de que “o texto ndo € a obra, [...] [mas sim um] processo (infinito) de
producdo de sentido” (Aumont & Michel, 2004, p. 89). Esta andlise pretende abrir o texto a

pluralidade de significados que este contém, renunciando a adogdo de uma interpretagdo e



explicacdo Unicas. Neste sentido, esta pluralidade faz também com que a analise seja
interminavel, pois o seu objeto nunca se esgota. No entanto, é o desejo pela analise exaustiva
que guia esta forma de analise filmica, levando ndo so6 ao seu aperfeicoamento, como também
a andlise de fragmentos e consequente atencdo ao pormenor (Aumont & Michel, 2004, pp. 83-
115).

A andlise narratol6gica compreende a andlise de temas e conteudos presentes no filme.
E, no entanto, importante sublinhar que este contetido esta sempre dependente da forma. Além
disso, esta analise envolve também a anélise da narrativa, da sua estrutura, da acdo, das relacoes
entre 0s personagens e objetos, a enunciacdo e intencdo, assim como a questdo do ponto de
vista (do narrador e das personagens) (Aumont & Michel, 2004, pp. 117-151). Tendo em conta
que é impossivel analisar corretamente uma narrativa filmica sem fazer referéncia a sua forma,
a analise icdnica permite analisar as componentes visuais e sonoras do filme. Esta analise deve
ter em conta questdes como os movimentos de cdmara, a palete de cor utilizada, o
enquadramento, o dialogo, a banda sonora, a iluminacdo, os figurinos, a edi¢do, assim como a
montagem. Por exemplo, a escolha de um certo enquadramento é considerada uma
manifestacdo de um ponto de vista especifico, assim como a montagem e a banda sonora sdo
essenciais na producédo de sentido. No entanto, a analise da banda sonora é dificultada pela sua
variedade de funcdes — explicacdo, caracterizacdo, pleonasmo, antitese, descricdo —, sem
distin¢des claras. Apesar disso, sendo um elemento extradiegético, este é rico em comentario
sobre a cena que acompanha (Aumont & Michel, 2004, p. 153-210).

A andlise psicanalitica tem origem no facto de o cinema tratar a psicologia e a
psicanalise como temas muito ricos, ndo sé por questdes como a producdo de sentido, como
também pela questdo do olhar e do espetaculo. Além disso, o cinema e a psicanalise ttm muitos
temas em comum, como € o caso do simbdlico, da identificacdo, assim como da infancia e da
sua importancia — algo que esta na base, por exemplo, do filme Citizen Kane (Welles, 1941)
(Aumont & Michel, 2004, pp. 211-234). Além disso, a interpretacdo por parte do espectador
pode também ser vista como o reescrever do texto, sublinhando as suas propriedades e
atribuindo-Ihes significado (Lauretis, 1986, p. 111). E importante ter em conta a possibilidade
de um texto cultural ser transformado ao nivel da rececéo, visto que o espectador é um produtor
ativo de significado (Rich, 1978, p. 45). Por outro lado, a analise feminista encaixa-se também
nesta andlise devido ao seu foco na representagdo, no male gaze e no papel da mulher. Neste
sentido, e tendo em conta o ambito do presente trabalho de investigacdo, incluirei a presencga
de temas feministas nesta analise psicanalitica.

Neste sentido, um teste que procura detetar e analisar (de forma simplificada) a pobre
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representacdo feminina no cinema € o teste Bechdel-Wallace. Este consiste em trés regras ou
parametros que os filmes devem cumprir: primeiro, a presenca de duas personagens femininas;
segundo, estas tém de comunicar entre si; terceiro, o objeto da conversa ndo pode ser um
homem. Este teste procura servir de indicador para se visualizar um filme (Encyclopedia
Britannica, 2022). Além disso, Iris Brey propde seis critérios simplificados para caracterizar o
female gaze: primeiro, a protagonista identifica-se como mulher; segundo, a histdria € contada
do ponto de vista da protagonista; terceiro, a narrativa pe em questdo a ordem patriarcal;
quarto, o espectador sente a experiéncia feminina, através da mise-en-scéne do filme; quinto, a
erotizacdo do corpo, se existir, & consciente e propositada; sexto, o prazer do espectador ndo
parte de uma pulséo escépica. O female gaze concede subjetividade as personagens femininas,
permitindo que o espectador veja 0 mundo pelos seus olhos, sinta as suas emocgdes e
compreenda melhor a sua experiéncia, colocando-se no seu lugar (Brey, 2020).

A analise cinematografica com recurso a uma metodologia e instrumentos exatos
permite romper com o subjetivismo que lhe é normalmente associado. E também importante
mencionar que o possivel conteddo ideologico de um filme faz sempre parte do seu texto, e ndo
da histdria (narrativa) que é contada ou das intengdes do autor. Uma andlise que pretenda focar-
se no caréater ideolégico de um filme deve sempre ter em conta a sua rece¢éo junto do publico.
Além disso, sendo um filme algo produzido com um objetivo de fruicdo, a sua andlise é algo
contraditoria e antagonica. No entanto, a reviséo e reflexdo que estdo na base da anélise filmica,
assim como a producgdo do saber de que desta resulta, sdo também um fonte de prazer. Esta
pratica e a atencdo ao detalhe que esta requer eliminam qualquer elemento de aborrecimento
que esta por vezes associado a fruicdo cinematografica. Além disso, a pratica da analise filmica
altera completamente, ndo sé a forma como se vé o filme em questdo, mas também o cinema
em geral e, consequentemente, todos os filmes que serdo vistos no futuro — uma béncéo e uma
maldicdo (Aumont & Michel, 2004, pp. 270-275).

3.2. Portrait of a Lady on Fire (Sciamma, 2019)

“When women occupy the position of active hero in
their own narratives, queer things may happen.”

(Cranny-Francis et al., 2011, p. 166)



Portrait of a Lady on Fire (cujo titulo original € Portrait de la jeune fille en feu), vencedor da
Queer Palm no Festival de Cannes em 2019, ¢, na sua esséncia, um filme sobre “two women
fall in love and set each other free” (Bittencourt, 2020), que explora temas como a criagao
artistica, o0 amor romantico, a memoria, a ambicdo e a liberdade (Syme, 2020). Em termos de
andlise narratoldgica, a acdo toma lugar no século XVIII na década de 1770, numa ilha isolada
na Bretanha, em Franga. A primeira personagem que encontramos, Marianne, foi contratada
pela Condessa, para pintar o retrato de noivado da filha, para este ser enviado ao seu
pretendente. No entanto, esta ndo € a primeira filha que a Condessa tenta que se case com 0
mesmo homem milanés. A primeira filha acabou por se suicidar, saltando de uma falésia
durante um passeio com a criada, Sophie, deixando o seu destino a sua irma, Héloise. Esta vivia
relativamente feliz num convento beneditino, ate ter sido levada pela sua mae para a ilha, onde
a sua mae a mantém fechada em casa com medo que esta siga 0s mesmos passos da irma. No
entanto, Heéloise recusa-se a pousar para O retrato, pois recusa 0 Seu casamento com um
desconhecido. Assim, Marianne tera de a pintar sem que esta saiba. Héloise ndo sabe que
Marianne é pintora, pensando apenas que esta veio para a ilha por uns dias, como dama de
companhia, para a vigiar durante o0s passeios. Ja tinha vindo outro pintor antes de Marianne,
que tentou pintar Héloise, sem sucesso. Entre caminhadas e longos olhares, Marianne e Héloise
vao-se aproximando cada vez mais.

Marianne termina o retrato de Héloise com o vestido verde e pede a Condessa para ser
ela a mostra-lo primeiro a Héloise, a contar-lhe a verdade. De seguida, Marianne queima o
retrato incompleto feito pelo pintor anterior — um retrato de uma rapariga em chamas. No dia
seguinte, quando estdo ambas na praia, Marianne confessa a Héloise que € pintora e que veio a
ilha para pintar o seu retrato e, agora que este esta terminado, ela se ird embora. Quando
Marianne mostra a Héloise o seu retrato, esta mostra-se pouco impressionada, devido a falta de
vida e de sentimento presentes. Apesar de Marianne defender as convengdes teoricas e ideias
em que se baseia o retrato e afirmar que o0s sentimentos e a presenca Sao apenas momentaneos
— efémeros e, por isso, pouco confiaveis —, Héloise defende que “nem tudo ¢é passageiro, ha
sentimentos que sdo profundos”. A inocéncia de Héloise e 0 seu desejo de experienciar a vida
torna ainda mais tragico o seu destino. Enquanto Héloise vai chamar a sua mée, Marianne pega
num pano e mancha a cara de Heéloise no retrato. Ao regressar, Héloise mostra-se contente,
talvez, por pensar que tera mais tempo com Marianne, agora que esta tera de ficar na ilha para
refazer o retrato. Desta vez, Héloise concorda em posar para Marianne.

Depois da Condessa partir, Sophie, Marianne e Héloise vado a uma festa e, quando

Marianne observa Héloise por detras da fogueira, o seu vestido fica em chamas. E esta a figura
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que Marianne decide pintar, a verdadeira esséncia de Héloise — uma rapariga em chamas. E
depois deste momento, depois de Marianne ver Héloise como ela realmente €, que se da o
climax da tensdo romantica e elas finalmente se beijam e iniciam a sua relacdo amorosa.
Durante essa semana, Marianne e Héloise consumam o seu romance e tentam aproveitar ao
maximo o pouco tempo que tém juntas. Juntamente com Sophie, estas cozinham, conversam,
bebem vinho, jogam as cartas enquanto riem livremente — um relance ao que a sua vida poderia
ser. Além disso, estas leem também uma passagem de Metamorfoses de Ovidio onde consta o
mito de Orfeu e Euridice — um pressagio sobre o que esta por vir. Marianne termina 0 novo
retrato e Héloise aprova. No entanto, Marianne confessa que o quer destruir “porque com ele
estou a d-la para outro”. Ambas s3o obrigadas a confrontar a situagdo impossivel em que agora
se encontram e a lamentar o seu destino tragico. Depois do regresso da Condessa, Marianne e
Héloise (no seu vestido de noiva) despedem-se no exato lugar em que se conheceram. Tal como
Orfeu, também Marianne se vira e olha para Héloise uma ultima vez.

Depois da despedida, Marianne vé Héloise novamente mais duas vezes. A primeira,
quando esta esta a expor as suas pinturas numa galeria e vé um quadro com Héloise e uma
crianca (presumidamente a sua filha). Héloise aparece a segurar um livro, 0s seus dedos a
marcar a pagina nimero 28, onde Marianne desenhou o seu proprio retrato, como lembranca —
Héloise ndo se esqueceu. A Ultima vez, num espetaculo onde é tocada a musica que Marianne
tocou para Héloise no piano (“Summer”, Four Seasons, de Vivaldi). Apesar de Héloise ndo ter
visto Marianne, esta emociona-se visivelmente, chorando e rindo em simultaneo, uma alusao a
pintura In the Loge (1878) de Mary Cassatt.

Relativamente a analise iconica do filme, é de destacar a omnipresenca da cor azul — no
vestido de Héloise, no mar e no quarto de Marianne, que representa, simultaneamente, o estado
de espirito melancolico das personagens e a natureza opressiva da sociedade onde estas vivem.
O vestido vermelho de Marianne simboliza ndo s6 a sua paixdo como a sua revolta, de ser uma
mulher solteira que vive como pintora no seculo XVIII. Por outro lado, a troca do vestido azul
pelo vestido verde de Héloise representa o seu crescimento enquanto personagem, deixando
para tras a posicdo melancdlica e resignada (Sun, 2021). Além disso, a utilizacdo de camaras
digitais, juntamente com a presenca de luz natural, confere a imagem uma qualidade pinturesca
que enriquece o filme (Bittencourt, 2020). Uma das caracteristicas formais mais notdrias nesta
obra é a auséncia praticamente total de uma banda sonora, fazendo com que a sonoridade do
filme seja composta apenas por sons diegéticos, contribuindo para o realismo da obra.
Simultaneamente, esta escassez de musica enaltece a presenca e a importancia das duas unicas

composicGes musicais presentes no filme. A primeira corresponde ao Gltimo movimento, a



seccdo Presto de “Summer”, The Four Seasons, de Vivaldi, que aparece, num primeiro
momento quando Marianne a toca no piano para Héloise — afirmando que este é sobre uma
tempestade que se avizinha, um préprio foreshadowing da narrativa — €, num outro momento,
a Ultima cena do filme, na 6pera. A segunda e Gltima musica que aparece é durante a festa. Esta
musica é “La Jeune Fille en Feu”, (de Jean-Baptiste de Laubier e Arthur Simonini), um cantico
das mulheres a roda da fogueira, como um ritual religioso em que as mulheres cantam fugere
non possum (“nao podemos escapar’’), também como forma de pressagio.

Em termos da analise textual, da mesma forma que o filme comega com Marianne a dar
uma aula de pintura, o proprio filme é uma masterclass sobre o female gaze. A propria
realizadora afirma que esta obra € um manifesto sobre o female gaze, subvertendo o paradigma
da perspetiva masculina e privilegiando o olhar feminino, o principal agente de construcdo da
narrativa nesta obra. Por exemplo, na cena em que Marianne desenha Héloise enquanto esta
dorme, esta ultima abre os olhos e, sabendo que esta a ser observada, faz uma pose e Marianne
continua a desenhé-la, sublinhando o facto de que estdo ambas na mesma posi¢do, ambas se
observam mutuamente. Além disso, a relagcdo entre Héloise e Marianne, enquanto musa e
pintora, confronta a objetificacdo que normalmente marca esta relagdo. Em varios momentos,
0s papéis destas personagens invertem-se e Héloise enfatiza o facto de que ndo s esta esta a
ser observada, como também ela esta a observar Marianne (Ainio, 2020).

A tensdo entre Marianne e Héloise é sentida desde o primeiro momento em que estas
personagens se cruzam. A realizadora opta por menosprezar o tabu inerente ao romance léshico
de Epoca e focar a sua obra na genuina ligacio e amor entre estas personagens. Além disso, a
representacdo da vertente sexual da relacdo estd marcada pela subtileza, modéstia e
preocupacao estética e cinematografica. A nudez parcial de Héloise, com o espelho a tapar a
sua pubis e a refletir o rosto de Marianne enquanto esta elabora um autorretrato, reflete uma
preocupacdo em evitar a objetificacdo do corpo feminino (Syme, 2020). O corpo nu feminino
ndo € sexualizado, mas sim mostrado como realmente €, em vez de um mero objeto de prazer
do olhar escopico masculino. A vertente erdtica do filme é representada de forma consensual e
igualitaria (Lee, 2020). De facto, todo o romance entre Héloise e Marianne é enquadrado pelas
memorias desta Gltima (Bittencourt, 2020). Assim, este € um filme sobre o poder transformador
do amor e o impacto eterno da sua memoria, quando este chega ao fim (Gemmill, 2022).

Esta é uma obra rica em simbolismos, desde a presencga assidua de chamas — como
simbolo, simultaneamente, da paixdo e da destruicdo — até a presenca de flores saudaveis
durante o pouco tempo que Marianne e Héloise tiveram para serem felizes juntas, e flores

murchas quando a despedida se aproxima. Tambeém a apari¢do da figura de Héloise vestida de
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branco, a brilhar, como se fosse um anjo ou um fantasma, um lembrete que esta esta prestes a
casar, estd carregado de simbolismo. Um dos maiores simbolismos da obra é também a
referéncia ao mito de Orfeu e Euripedes, cuja introducdo na acdo funciona como uma forma de
ligar as duas linhas temporais da narrativa — a retrospetiva do romance e 0 momento presente
em que Marianne o recorda (Lee, 2020). A leitura do mito de Orfeu e Euridice funciona,
simultaneamente, como foreshadowing do desenlace tragico do filme e como alusdo a natureza
destrutiva do male gaze. O uso da figura de Euridice como o arquétipo do amor perdido enfatiza
0 efeito moral e devastador do filme (Lee, 2020). Tal como Marianne afirma, Orfeu “escolhe
ficar com a memoria dela. E por isso que se vira. N4o faz a escolha do homem apaixonado. Faz
a escolha do poeta”. Este representa ndo s6 a decis@o de escolher a memoria e a arte, em vez do
arrependimento, como também enfatiza a propria liberdade que a escolha Ihes concede (Spies-
Gans, 2020). Além disso, a coragem de olhar e ser olhada é também representada pela presenca
do mito de Orfeu e Euridice (Bittencourt, 2020).

Em relacdo a andlise psicanalitica, para além da presenca transversal do female gaze,
esta é uma obra que explora multiplos temas feministas. E o caso das limitagdes sociopoliticas
que as mulheres enfrentavam no século XVIII, como o facto de, legalmente, pertencerem ao
seu pai ou marido (estando sempre dependentes das suas decisdes e a mercé das suas vontades),
de ndo se poderem divorciar e ndo terem independéncia financeira (Spies-Gans, 2020). Também
central é a representacdo do aborto clandestino, com a presenga de uma cena marcada pela
intimidade, irmandade e solidariedade. De facto, a cena do aborto de Sophie foi inspirada pela
obra L’événement de Annie Ernaux, em que esta descreve a sua experiéncia de abortar
ilegalmente em 1963 (Bittencourt, 2020). Além disso, existem também referéncias aos limites
artisticos impostos as mulheres, como o facto de Marianne lamentar ndo poder pintar nus
masculinos. Por outro lado, o retrato de Héloise confirma ndo s a possibilidade como também
a inevitabilidade da existéncia de mulheres lésbhicas no passado, celebrando as suas vidas e a
sexualidade que teve de permanecer secreta (Lee, 2020). Além disso, a figura da Condessa, mae
de Heéloise, representa a forma como as mulheres tém, durante séculos, sido obrigadas a
internalizar as normas do patriarcado, acabando por o reforcar (Bittencourt, 2020). Apesar da
auséncia de figuras masculinas, o poder que estas exercem sobre a vida destas mulheres € algo
transversal ao filme, visto que € claro o facto que “the patriarchal society casually destroyed
the desires, lives, and souls of women.”(Lee, 2020). Depois de ser retirada do convento onde
vivia, Héloise é forcada a casar com um homem que ndo conhece. Apesar do seu gosto por
mausica, esta nunca ouviu uma orquestra a tocar. Marianne, muitas vezes assina as suas obras

com o0 nome do seu pai para que o0 seu trabalho seja levado a sério. Além disso, esta so foi



contratada pela Condessa, ap6s um pintor (masculino) ter tentado (e falhado) (Syme, 2020). “In
this film, the consequences of men’s authority are omnipresent, but women take the reins, and

their isolation becomes a measure of their freedom” (Bittencourt, 2020).

3.3.  Promising Young Woman (Fennell, 2020)

“Al: It’s every guy’s worst nightmare, getting accused like that.
Cassie: Can you guess what every woman’s worst nightmare is?”

Promising Young Woman (Fennell, 2020)

Promising Young Woman (2020), escrito e realizado por Emerald Fennell, retrata uma
sociedade patriarcal mais preocupada em proteger a reputacdo de “promising young men” do
que uma vitima de abuso sexual. Esta € uma obra cinematografica singular, que combina
géneros como a comédia, o drama, o mistério e o thriller de uma forma Unica, enaltecendo um
tema que ndo podia ser mais atual e relevante. Através ndo sé da sua narrativa, mas também da
cinematografia, este filme pretende transmitir a mensagem de que “only by trusting and
honoring young women can we empower them to not just be promising, but to actually fulfill
their promise” (The Take, 2021). Apesar de ter sido distribuido pela Focus Features e de ter
ganho prémios como o Oscar e 0 BAFTA para Melhor Argumento Original, este foi produzido
com um baixo orcamento e o periodo de filmagens durou apenas 23 dias.

Em termos de analise narratoldgica, Cassie e Nina eram estudantes de medicina, as
melhores alunas da turma, até Nina ter desistido do curso ap6s ter sido repetidamente e
brutalmente violada pelo seu colega Al Monroe, enquanto 0s seus amigos observavam e riam.
Cassie desistiu também do curso para cuidar da sua amiga Nina, mas esta acabou por se suicidar.
Em Promising Young Woman, Cassie leva a cabo a sua vinganga contra a rape culture que
levou a morte da sua melhor amiga e protegeu o seu agressor. Enquanto um “feminist agent
provocateur” (Douthat, 2021), todas as semanas, Cassie dirige-Se a um bar ou discoteca,
sozinha, finge estar extremamente intoxicada e, sem falta, um “bom rapaz” oferece-se para a
levar a casa. No entanto, estes homens acabam sempre por se tentar aproveitar da sua situacao
vulneréavel para a assediar sexualmente. E entdo que Cassie revela estar completamente sobria
e confronta os homens com o seu comportamento predatério e abusivo. Através do caderno em

que Cassie toma nota destes episodios, percebemos que isto é algo que esta faz
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sistematicamente, centenas de vezes, anotando sempre 0 nome de cada homem.

Tendo desistido do curso de medicina, Cassie voltou para casa dos seus pais e comegou
a trabalhar num café, onde encontra Ryan, um dos seus ex-colegas da universidade. Este é
engracado, atraente e charmoso — o perfeito pretendente, o interesse amoroso de uma comédia
romantica. Estes tém uma quimica romantica inquestionavel que leva o espectador a torcer por
eles logo de inicio. No entanto, quando estes iniciam uma relagcdo roméntica, Cassie descobre
que Ryan ainda mantém contacto com o seu grupo de amigos da universidade, incluindo Al
Monroe (o agressor de Nina), que estd prestes a casar. Ainda assim, estes continuam a sua
relacdo, parecem estar verdadeiramente apaixonados e Ryan chega a conhecer os pais de Cassie.

Entretanto, Cassie inicia o seu verdadeiro plano de vinganga com a sua primeira vitima
— Madison McPhee, uma ex amiga da universidade que néo acreditou em Nina quando esta lhe
contou que tinha sido violada. A segunda vitima de Cassie é Walker, a diretora da universidade
onde estudavam, a quem Nina fez queixa de Al, mas esta respondeu afirmando que ndo havia
provas suficientes e que uma acusacdo destas iria manchar a reputacéo e arruinar a vida de um
“Jjovem promissor” e que, por isso, tinha de Ihe dar o beneficio da davida. A terceira vitima de
Cassie € 0 advogado que defendeu Al Monroe e muitos outros rapazes acusados de violagdo, e
ameacou Nina, obrigando-a a retirar a acusacdo. No entanto, quando Cassie o confronta, ao
contrario dos outros, este mostra-se verdadeiramente arrependido e pede perdao pelo que fez.
Assim, Cassie decide perdoé-lo e ndo ir adiante com a sua vinganca.

Madison vai a casa de Cassie e mostra-lhe um video que revela que Ryan esteve presente
enquanto Nina foi violada e apenas se riu, nada fazendo para o impedir. Cassie confronta-o e
ameaca partilhar o video se este ndo lhe der a localizacdo da festa de despedida de solteiro de
Al Monroe. Ryan acaba por ceder e Cassie continua o seu plano de vinganca com a sua quarta
vitima — Al Monroe. Cassie finge ser stripper e mascara-se de “enfermeira” para entrar na festa.
Ela droga todos os amigos de Al e leva-o para o quarto, onde o prende & cama com algemas e
0 obriga a confessar o que fez a Nina. Cassie tenta marcar o nome de Nina no tronco de Al com
uma lamina, mas este consegue libertar uma mao das algemas e ataca Cassie, sufocando-a com
uma almofada até esta acabar por morrer. No dia seguinte, o seu amigo Joe ajuda Al a queimar
0 corpo de Cassie. No entanto, sabendo que poderia morrer, Cassie enviou uma carta ao antigo
advogado de Al, detalhando onde e com quem estaria, juntamente com o telemével onde estava
guardado o video da violagdo de Nina. Na tltima cena do filme, o casamento de Al (onde Ryan
esta presente), a policia chega para prender Al —a quinta e derradeira vinganca de Cassie.

No que toca a analise icdnica, a banda sonora € um elemento essencial neste filme,

contribuindo de forma subtil para o seu comentario sobre a rape culture, algo transversal em



toda a obra. Assim, a utilizacdo de musicas pop durante o filme complementa a estética ultra
feminina e, simultaneamente, enfatiza a ironia que faz parte do ADN do filme. Logo na cena
inicial, toca a masica Boys de Charlie XCX em que é revertido o male gaze através do
enquadramento das figuras masculinas a dancar na discoteca, com close-ups nas pernas e zona
da virilha, sublinhando a natureza bizarra desta sexualizacdo através da inversao dos papéis de
género. A versdo de DeathbyRomy de It’s Raining Men aparece no momento em que Cassie é
assediada verbalmente (catcalled) por trabalhadores da construcdo civil. Na primeira vez que
Cassie encontra Ryan no café, toca a musica Nothing’s Gonna Hurt You, Baby da banda
Cigarretes After Sex — um pressagio ironico do que esta por vir. A musica Stars are Blind de
Paris Hilton numa montagem tipica de comédia romantica, protagonizada por Ryan e Cassie,
faz com que este seja um dos momentos mais memoraveis do filme. Finalmente, a versao
instrumental de Toxic de Britney Spears, quando Cassie se dirige a festa de Al para concretizar
a sua vinganca, confere a cena o suspense que a completa.

Por outro lado, a escolha de casting de contratar atores masculinos como Adam Brody,
Max Greenfield, Sam Richardson, Christopher Mintz-Plasse, Chris Lowell e Bo Burnham,
conhecidos por papéis de “bons rapazes”, enfatiza o facto de os predadores sexuais ndo serem
monstros obscuros e andnimos, mas sim pessoas comuns, muitas vezes com relacdes
extremamente proximas das suas vitimas. Neste sentido, esta escolha propositada de Lindsay
Graham, Mary Vernieu (diretores de casting) e Emerald Fennell serve para sublinhar o facto de
que, realmente, qualquer pessoa pode ser um predador sexual (Wittmer, 2021). A audiéncia
sente-se atraida pelas qualidades charmosas de celebridades adoradas e tende a confiar nos seus
personagens. Deste modo, esta obra insere-se no debate sobre a inddstria do entretenimento e
comenta sobre 0 movimento #MeToo (Shaw, 2021, pp. 10-11).

Promising Young Woman € um filme que privilegia o female gaze. Ao contrario de
thrillers de vinganca como Kill Bill (Tarantino, 2003/2004) este é um filme feito para mulheres.
Este facto é visivel através de elementos como a banda sonora pop e o guarda-roupa feminino
e colorido de Cassie. Esta obra representa comportamentos masculinos grotescos através do
olhar feminino, realcando a sua absurdidade (The Take, 2021). A mise-en-scene do filme cria
uma ligacdo direta entre a semiética e a narrativa do filme. A estética feminina e neo-noir do
filme, com a abundancia de cores “femininas” (rosa, azul, amarelo), roupa feminina de Cassie
(colorida com padrdes floreados) e sinais néon do café e discotecas, contrastam com o0s temas
pesados que o filme aborda e ilustram a realidade contraditoria da existéncia feminina (Cox,
2021). O contraste entre a cinematografia marcada por tons pastel coloridos e a tematica pesada

espelha a forma como algumas convencdes da comédia romantica coexistem com as
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convencdes do thriller e do terror. Além disso, a estética moderna e feminina da obra vai
também ao encontro dos seus valores feministas. Através do vestuario tradicionalmente
feminino que Cassie usa durante o dia, a obra dialoga com 0 male gaze e com a sua nog¢do de
modéstia. No entanto, esta contrasta com a roupa e maquilhagem “provocadora” que Cassie
utiliza nos bares e discotecas, ilustrando a dicotomia Madonna/prostituta. Este pode também
ser visto como uma critica ao facto de a sociedade patriarcal associar a respeitabilidade de uma
mulher a forma como esta se veste (Shaw, 2021).

A mistura de géneros filmicos como o drama, revenge thriller, terror, comedia
romantica, thriller, crime, satira e o suspense é também algo que marca esta obra. O género de
um objeto cultural € um elemento importante para ter em consideracdo. Este opera como um
ponto de mediacao entre o texto, o espectador e a sociedade, estando relacionado com a forma
ou pratica textual, e com as caracteristicas que representam o contexto sociocultural em que a
obra foi produzida (Bakhtin apud Cranny-Francis et al, 2011, p. 106). Mesmo estando inscritas
num género especifico, a maioria das obras contém caracteristicas pertencentes a diferentes
géneros. A adocdo de caracteristicas de géneros diferentes tem um enorme potencial criativo,
pois permite a criagdo de novos significados e de debates sobre o género em questdo (Cranny-
Francis et al, 2011, p. 112).

Apesar de podermos situar este filme no género do rape-revenge — cujas caracteristicas
partem dos géneros do terror e do thriller —, este subverte as suas convencdes e, de forma
propositada, contradiz as expectativas do espectador. Na maioria dos filmes que se inserem no
rape-revenge, a vinganca levada a cabo pela protagonista feminina coloca-a a0 mesmo nivel de
depravacgdo do abusador (Clover, 1992, p. 123). No entanto, a auséncia de “violéncia gratuita”
em Promising Young Women eleva tanto o filme como a sua protagonista, Cassie. Esta escolha
consciente de ndo incluir momentos violentos como a violacéo de Nina e de mostrar apenas o
audio, e ndo o video, deste incidente, insere esta obra no debate sobre a representacdo de
violéncia sexual no grande ecré e do seu potencial redutor, abusivo e traumatico. A substituicdo
da violéncia fisica pela psicoldgica permite recuperar o género do rape-revenge, tornando-o
num instrumento de resisténcia, recusando a propria violéncia que pretende criticar (Shaw,
2021, pp. 5-7).

Pretendendo confrontar “the hegemony and homogeneity of the patriarchal unconscious
in cinema” (White, 1998, p. 120), este filme subverte a comédia romantica, sublinhando a
natureza problematica deste género, e a forma como esta tem perpetuado e romantizado o abuso
de mulheres. Tal como Fennell afirma, “there’s literally nothing in [the film] (including the

worst thing in it) that we haven’t seen in a comedy and laughed at”. Neste sentido, o verdadeiro



antagonista neste filme é o sistema misdgino e tdxico que protege 0s agressores e ignora as suas
vitimas. A protagonista desta obra, Cassie, comprova esta realidade quando, depois de fingir
que esta intoxicada e um nice guy se oferecer para a levar a casa — apenas para se poder
aproveitar do seu estado vulneravel — esta revela que esta sobria, confrontando 0 homem com
as suas agOes abusivas. O facto de estes personagens serem, aparentemente, “bons rapazes”,
pretende desafiar o mito de que os predadores sexuais sdo figuras negras, removidas da
sociedade (The Take, 2021).

Em termos de andlise textual, existe uma forte iconografia religiosa no filme (Cox,
2021), por exemplo quando Cassie se encontra frequentemente de bracos abertos, numa posicéo
alusiva a Cristo na cruz, enfatizando a sua situacéo vulneravel (no bar e na cama enquanto finge
estar intoxicada). Noutra cena, Cassie aparece também encostada a moldura da cama e o
enquadramento da cena faz com que esta parega ter asas de anjo. Cassie aparece ainda, noutra
cena, enquadrada com um circulo a volta da sua cabeca, como uma aureola. Através destes
simbolismos, Fennell subverte o complexo Madonna-prostituta (Cox, 2021), desafiando as
expectativas do espectador, fazendo-o questionar sobre a sua origem patriarcal e misogina.
Também o nome de Cassie, diminutivo de Cassandra, é alusivo a homonima figura da mitologia
grega, abencoada pela sua visdao mas condenada a ser ignorada. Assim, o préprio nome desta
personagem € intencional, visto que esta age como a profeta da injustica inerente as dinamicas
de género que garante que os homens sdo sempre “inocentes até prova em contrario” e as
mulheres devem aprender a proteger-se e a ndo provocar 0s homens, que nao se conseguem
controlar (Lambert, 2020). “The presumption of innocence is just the patriarchy’s defense
attorney” (Douthat, 2021).

Cassie é uma personagem complexa e multidimensional, desde o seu romance com
Ryan, passando pela sua sede de vinganca, pelo momento em que esta perdoa o antigo advogado
de Al, até ao momento em que esta antecipa a sua morte e faz planos nesse sentido, esta é uma
personagem que ndo para de surpreender. A representacdo de Cassie instrumentaliza o female
gaze atraves do enquadramento e cinematografia dos planos que esta personagem protagoniza
(EscapistMovies, 2021). Ao criar uma ligacdo intertextual entre Cassie, a mitologia grega e a
iconografia religiosa, Fennell compara esta personagem a figura de um martir. Por outro lado,
a recorrente figura de Cassie em posicao de crucificacdo é também um foreshadowing da sua
morte no final do filme. A presenca de uma iconografia religiosa pode também ser vista como
uma reflexdo sobre a representacdo feminina, tanto no cinema como na propria histéria de arte
(Shaw, 2021, p. 26). A cena em que Al sufoca Cassie até a morte é chocante, em parte, pela sua

longa duracédo. A auséncia de cortes na edi¢do da cena do assassinio de Cassie sublinha tanto o
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terror e panico desta personagem, como a natureza criminosa da acdo. O espectador sente todos
os segundos em que Al, conscientemente e propositadamente, decide mata-la e vé Cassie a
espernear, tentando-se libertar, sem sucesso. O facto de Cassie algemar Al a cama é um
foreshadow do facto de este ser preso no final do filme. No entanto, € importante notar que este
é preso pelo assassinio de Cassie, € ndo por ter violado Nina (Shaw, 2021).

Para além da vinganca, a dificuldade que Cassie tem em lidar com a culpa que sente por
ndo ter estado com Nina na festa onde esta foi violada — assim como o seu sentimento de luto
— é aquilo que verdadeiramente esta por detras das suas acdes. Este sentimento de culpa esta
também presente na figura do Advogado que levou Nina a retirar a sua queixa e protegeu o seu
violador. Além disso, o facto de Cassie perdoar o advogado apds este se ter mostrado
verdadeiramente arrependido, humaniza esta personagem e enfatiza os efeitos devastadores de
um caso de violagdo, ndo sé para a vitima como também para todos aqueles que a rodeiam
(Shaw, 2021, p. 22-23). A auséncia da figura de Nina no filme é também um aspeto interessante,
visto que esta contrasta com a presenca da sua memoria durante todo o filme. O tratamento
enigmatico e sensivel desta personagem faz com que o espectador crie uma especial empatia
por esta figura e pelo que Ihe aconteceu (Shaw, 2021, p. 24). Simultaneamente, a auséncia e
ambiguidade da figura de Nina faz com que esta seja uma personagem universal, representativa
da mulher e dos perigos a que esta esta sujeita numa sociedade patriarcal.

Sielke realca a importancia do que é deixado que fora naquilo a que a autora chama
“rhetoric of rape” (Sielke, 2009, p. 3). Ao ndo incluir a cena da violagédo de Nina, Fennell
escolhe deixar a representacdo da violéncia para o climax do filme, recusando a exploragdo
visual de uma cena traumatica e evitando promover ainda mais violéncia (Shaw, 2021, p. 25).
Além disso, quando Cassie olha diretamente para a cAmara no minuto 7:33 do filme e,
consequentemente, quebra a quarta parede, esta reivindica o seu olhar e toma controlo sobre a
situacdo. Também ao revelar a sua sobriedade, confrontando 0 homem que a tentava abusar,
Cassie reverte os papéis de presa e predador (Shaw, 2021, p. 19).

Relativamente a andlise psicanalitica, esta obra cinematogréafica toca nos principais
temas e problematicas que marcam a quarta vaga feminista. Logo no inicio, a culpabilizacdo da
vitima de violéncia sexual ¢ assinalada quando um dos homens no bar afirma “They put
themselves in danger, girls like that. [...] that is just asking for it”. O tema catcalling é
representado quando Cassie confronta os trabalhadores da construgdo civil que a estédo a
assediar verbalmente, ao parar e olha-los nos olhos (em vez de os ignorar) e estes sdo
confrontados com o seu comportamento e sentem-se visivelmente desconfortaveis. O

feminismo intersecional esta presente na incluséo de Laverne Cox, uma atriz transgénero negra



no elenco do filme. Além disso, os temas da violéncia sexual, do consentimento e da rape
culture estéo presentes durante todo o filme, aludindo a casos reais recentes como a nomeagéo
de Brett Kavanaugh ao Supremo Tribunal de Justica dos EUA, mesmo depois de ter sido
acusado de ma conduta sexual por parte de Christine Blasey Ford. Tal como aconteceu com Al
Monroe, foi dado o beneficio da duvida a Kavanaugh, de forma a ndo arruinar a carreira de um
homem promissor. Tal como aconteceu com Nina, foi dito que ndo havia provas suficientes,
que esta ndo se lembrava de todos os pormenores dessa noite (uma consequéncia do trauma por
que passou) e ambas foram obrigadas a viver num mundo que ndo s6 desculpa como celebra o0s
seus abusadores. O facto de algumas mulheres serem também cumplices desta rape culture é
também representado no filme através de Madison e Walker, que ndo acreditaram em Nina
quando esta denunciou o seu abusador.

Este é um filme que pretende deixar o espectador tdo desconfortavel como uma mulher
a ir para casa ao fim do dia, com as suas chaves entre os dedos. “Promising Young Woman is
fascinated by the idea of looking and watching and seeing [...] Cassie has weaponized the act
of'looking and the way in which looking makes people uncomfortable” (EscapistMovies, 2021).
Enquanto que alguns espectadores femininos se sentiram vistos e representados, outros
espectadores masculinos sentiram-se indignados e evocaram 0 argumento #NotAllMen
(Bradshaw, 2021). E 6bvio que nem todos os homens sdo predadores sexuais. O problema esta
no facto de as mulheres ndo saberem quais deles o séo e, consequentemente, serem obrigadas a
tomarem medidas para se protegerem de todos. Através de personagens como Ryan, Madison
e Walker o filme critica aqueles que testemunham esta rape culture e perpetuam-na através do
seu siléncio e inércia.

A dindmica patriarcal em que Cassie se encontra condenam-na a tragédia,
impossibilitando qualquer final feliz. A decisdo de Cassie de entrar num espaco de hiper
masculinidade (a festa de despedida de solteiro de Al) com o objetivo de contestar e denunciar
a toxicidade de uma cultura que protege abusadores sexuais e negligencia as suas vitimas estava
destinada a falhar, denunciando um sistema patriarcal estruturalmente desigual (Shaw, 2021, p.
28). Tendo nocdo do perigo em que se encontrava, Cassie tomou medidas para levar a cabo o

seu plano, mesmo no caso da sua morte.
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3.4. Women Talking (Polley, 2022)

“All we women have are our dreams — so of

course we are dreamers” (Toews, 2018, p. 56)

Segundo Virginia Woolf, a ficcio deve-se basear em factos — a qualidade da ficcdo depende
da veracidade destes factos (Woolf, 1928, p. 18). Segundo este critério, Sarah Polley,
realizadora e argumentista de Women Talking (2022), fez um trabalho de exceléncia, que Ihe
valeu o Oscar de Melhor Argumento Adaptado em 2023. Em termos narratoldgicos, esta obra
cinematografica € uma resposta ficcionada aos eventos reais que decorreram entre 2005 e 2009
em Manitoba, uma colénia menonita na Bolivia. Num lugar rodeado por campos de soja e
girassois, as mulheres (e raparigas) desta colénia acordavam confusas, com dores e 0 corpo
coberto de marcas e feridas que ndo sabiam de onde vinham. Enquanto uns achavam que as
mulheres estavam a ser castigadas por Deus (ou pelo diabo) pelos seus pecados, outros
acusavam as mulheres de estar a mentir para tentar cobrir relacdes adulteras ou que os ataques
eram apenas um resultado da imaginacéo féertil feminina. No entanto, os demdnios e fantasmas
a que a comunidade tinha atribuido a culpa pelos ataques corporificaram-se em oito homens,
muitos deles familiares das vitimas. Estes “unwelcome visitors” (Toews, 2018, p. 49), como
também eram referidos, utilizavam um tranquilizante animal para atacar e violar 151 mulheres
e criancas, tendo a mais nova apenas trés anos. Em média, os ataques ocorriam a cada trés ou
quatro dias e quase todas as mulheres da coldnia ja tinham sido atacadas. Tal como refere
Miriam Toews, autora da obra homoénima na qual se baseia o filme, “Women Talking is both a
reaction through fiction to these true-life events, and an act of female imagination” (Toews,
2018, p. i).

Enfim, Leisl Neustadter forcou-se a manter-se acordada varias noites para descobrir a
verdadeira causa dos ataques. Quando um homem entrou pela janela do seu quarto com um
frasco de spray feito a partir da planta beladona (que estava armazenado no celeiro de Peters —
0 bispo da col6nia), a sua filha ajudou-a a prender 0 homem e a leva-lo até Peters. Quando o
homem, Gerhard Schellenberg, nomeou os restantes sete homens responsaveis pelos ataques,
estes foram levados para a cidade mais proxima, onde foram detidos. No entanto, estes foram
apenas detidos para sua propria protecdo, visto que uma das mulheres, Salome Friesen, 0s

atacou com uma foice ao descobrir a identidade de quem tinha violado a sua filha de trés anos



multiplas vezes. Assim, a policia foi chamada — pela primeira vez na historia da colonia — para
garantir a seguranca dos homens. Os restantes homens da coldnia (exceto os demasiado idosos
ou doentes), que nada fizeram para parar os ataques, foram a cidade prestar fianca para que 0s
acusados pudessem aguardar o julgamento na coldnia. Quando os homens regressarem, as
mulheres poderdo perdoar os agressores, de modo a garantir o seu lugar no céu. No entanto,
segundo Peters, se as mulheres se recusarem a perdoar os oito homens, estas serdo obrigadas a
deixar a coldnia e viver num mundo que desconhecem por completo. As mulheres tém apenas
dois dias para decidir o que fazer, antes do regresso dos homens. Inicialmente, estas colocaram
trés opcdes: ndo fazer nada, permanecer na coldnia e enfrentar os homens, ou ir embora. O voto
inicial eliminou a primeira opgéo, deixando as mulheres num impasse entre a segunda e a
terceira — ficar e lutar, ou partir.

Tendo em conta a urgéncia da deciséo e a escassez de tempo, as mulheres decidiram
deixar o debate para duas familias, a Loewen e a Friesen. A primeira é composta por Greta (a
mais velha), Mariche e Mejal (as suas filhas) e Autje (filha de Mejal). A segunda é composta
por Agata (a mais velha), Ona e Samole (as suas filhas) e Neitje (sobrinha de Salome, a seu
cargo apds o suicidio da sua mae, Mina). A pedido de Ona, tendo em conta que as mulheres
eram analfabetas, August Epp — que tinha recentemente regressado a colénia depois de um
longo periodo na Inglaterra — criou atas das reuniées em que as mulheres debatiam o que fazer.
Uma das principais decisfes a tomar era aquela entre o perddo e a vinganca. Se as mulheres ndo
perdoassem 0s homens, estas seriam excomungadas e perderiam o seu direito a um lugar no
céu. No entanto, varias mulheres declararam que ndo conseguiam perdoar os homens e, tal
como Ona questiona “is forgiveness that is coerced true forgiveness?” (Toews, 2018, p. 26).
Tendo em conta que o perdao ndo era opcéo, e que a luta contra os homens seria praticamente
impossivel de ganhar (ou acabaria por torna-las em assassinas), partir era a Unica opcao.
“Freedom is good [...]. It’s better than slavery. And forgiveness is good, better than revenge.
And hope for the unknown is good, better than the hatred of the familiar” (Toews, 2018, p.
106).

Esta decisdo, embora necessaria, deixava também as mulheres numa posicdo
extremamente vulnerdvel e incerta. Para além de ndo saberem ler nem escrever, de ndo terem
um mapa (que também nao conseguiriam ler, mesmo se o tivessem), as mulheres ndo falavam
sequer a lingua do seu pais, apenas a linguagem prépria da coldnia. Estas ndo sabiam para onde
se dirigiam, onde iam ficar, o que iriam fazer, nem como se iriam sustentar. No entanto, para
protegerem os seus filhos e a sua fé, para poderem pensar por si mesmas, as mulheres decidiram

deixar a colonia. Deste modo, todos os rapazes com menos de quinze anos (assim como todos
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aqueles com necessidades especiais) iriam também acompanhar as mulheres, de modo a serem
reeducados por estas.

Em termos da analise iconica, a cinematografia desta obra estda marcada por uma
imagem escura, com pouca iluminacdo, simbolo da escuriddo, da visdo retrograda desta
comunidade agréria e, simultaneamente, simbolo do horror dos ataques sofridos pelas mulheres.
Assim, na palete de cor do filme predominam os tons frios e negros, cores dessaturadas de modo
a que a imagem se assemelhe a um postal desbotado, simbolizando a partida das mulheres (Li,
2023). A cinematografia branqueada de Luc Montpellier é evocativa de um mundo cuja
brutalidade roubou a sua cor (Thompson, 2023). A predominancia da cor branca contrasta ainda
com a cor vermelha do sangue, sublinhando o horror dos crimes cometidos. Por outro lado, a
banda sonora composta por Hildur Gudnadottir, utilizada apenas em momentos cruciais da
narrativa, enaltece o seu carater intemporal e sublinha a ansia e melancolia das cenas que
acompanha (Kermode, 2023). Desta banda sonora destaca-se a musica Daydream Believer (The
Monkees, escrito por John Stewart), por um lado pela ironia da letra “cheer up sleepy jean” e,
por outro lado, por ser um dos poucos elementos que permite localizar temporalmente a
narrativa no seculo XXI. Também as cangdes tradicionais “Work For The Night Is Coming”,
“Children Of The Heavenly Father” ¢ “Nearer My God To Thee” sobressaem pela sua natureza
religiosa, simbolo da fé e esperanca que, apesar de todo, permanece com estas mulheres. E
também de notar o facto de que tanto a natureza das performances como o facto de a acéo
decorrer maioritariamente num Unico espago, conferir ao filme uma qualidade teatral. O foco
no texto, na linguagem e no seu poder de transformacao e libertacdo € algo central nesta esta
obra (Brody, 2023).

Relativamente a analise textual, € importante mencionar a cena inicial da obra, em que
0 corpo ensanguentado de Ona, acordando depois de mais um ataque, é enquadrado pelo plano
bird’s eye view, simbolizando, por um lado, a presenca de Deus e, por outro lado, a dissociagéo
causada pelo trauma, em que Ona sente que 0 seu corpo ndo lhe pertence, que € uma mera
observadora. Esta cena contrasta com a que se segue, em que criangas andam pelos campos
com um sorriso timido na sua cara, cuja inocéncia contrasta com a brutalidade dos ataques.
Durante o filme, esta é uma cena recorrente — raparigas e rapazes a brincarem juntos, sem
maldade. Também Autje e Mejal, ainda adolescentes, unem o seu cabelo com trancas, brincam
e riem enquanto as mulheres debatem. De facto, a prépria narracéo é feita por Autje, dirigindo-
se a filha de Ona (que ainda néo tinha nascido), simbolizando a esperanca por uma melhor vida
das geracdes vindouras. A cena final do filme, uma breve imagem do bebé de Ona, seguido de

um fade to black ¢ da voz de Autje a dizer “your story will be different from ours” sublinha este



sentimento de esperanca.

Apesar da seriedade da tematica, reina no filme uma atmosfera de empatia e
racionalidade, propulsionada por uma urgéncia emancipatoria que é transversal a narrativa
(Kermode, 2023). A vivacidade do debate (Li, 2023), pontuado por importantes momentos de
humor, é testemunho ao facto de que, para estas mulheres, o pior ja aconteceu — algo
simultaneamente aterrador e libertador. O filme ¢ simultaneamente “claustrophobic, searing
and profound [...] [a] meeting of faith and fury” (Webb, 2023), onde as personagens procuram
criar um novo mundo através de um debate necessério e intemporal (Li, 2023). Isto vai ao
encontro da escolha de Polley em ndo mostrar as cenas atrozes de violacdo, focando a sua
atencdo nas mulheres — ndo no que lhes aconteceu mas no que estas planeiam fazer acontecer.
Deste modo, a realizadora prova que € possivel representar o peso do trauma associado a
violéncia sexual, sem sujeitar a audiéncia a cenas violentas (Webb, 2023). O foco no texto, no
didlogo, no que estas mulheres tém a dizer faz com que “in a single conversation, time collapses,
and what emerges is hope” (Li, 2023). Ao debaterem sobre o que fazer, estas mulheres
conversam sobre como construir um mundo sem estruturas patriarcais opressoras e violentas
(Thompson, 2023).

Em termos da andlise psicanalitica, é de realcar, em primeiro lugar, a utilizacdo do
humor como forma de resisténcia — “sometimes I think people laugh as hard as they’d like to
cry” (Polley, 2022) —, algo caracteristico da quarta vaga feminista. O trauma dos ataques
manifesta-se de formas diferentes nas varias mulheres, através de gravidezes, nddoas negras,
doencas sexualmente transmissiveis e ataques de panico. Tal como os impactos fisicos da
violéncia, variam também as reacdes das mulheres (Thompson, 2023). Enquanto Salome
manifesta a sua faria, Ona torna-se introspetiva mas mantém-se otimista, Autje e Neitje
agarram-se ao humor e ao seu espirito adolescente, e Mariche esta receosa. Além disso, Ona
sugere criar um manifesto, que especifique o que as mulheres querem construir, € ndo apenas
destruir: os homens e as mulheres tomariam as decisfes sobre a colonia coletivamente; as
raparigas seriam ensinadas a ler e a escrever (em salas de aula com um mapa do mundo, para
que estas pudessem comecar a entender o seu lugar neste); criacdo de uma nova religido
(baseada na antiga mas com foco no amor) pelas mulheres, para garantir a seguranca das
criancas. Por outro lado, a personagem de Melvin, ao representar a transsexualidade e a fluidez
de género, enquadra esta obra no feminismo intersecional. Enfim, a presenca de August
representa, por um lado a esperanca na mudanca e, por outro lado, a inclusdo dos homens no
movimento feminista. Esta esperanca que August personifica é especialmente clara na cena em

que este pede desculpa a Ona, lamentando o que os homens fizeram as mulheres da colonia.

85



Ona apenas sorri e diz “one day I’d like to hear that from someone who should be saying it”.









Conclusao

“Héloise: Quando é que se sabe que esta terminado?
Marianne: A um determinado momento paramos”
(Sciamma, 2019)

Chimamanda Ngozi Adichie inicia a sua obra We should all be feminists — baseada na TED
Talk homénima de 2012 — afirmando que tanto a palavra “feminista” como o proprio
movimento encontra-se atualmente limitada pelos estere6tipos que lhes estdo associados.
Alguns destes sdo o facto que todas as feministas odeiam homens, ndo usam sutids nem
maquilhagem, ndo fazem a depilacdo nem usam desodorizante, ndo tém sentido de humor e
estdo sempre zangadas (Adichie, 2014, pp. 3-11).

De facto, a existéncia de diferencas bioldgicas que distinguem o sexo feminino do
masculino é algo indiscutivel. Diferengas hormonais e a presenca dos respetivos 6rgdos sexuais
conferem capacidades distintas. Enquanto o homem, geralmente, tende a ser mais forte
fisicamente, a mulher é capaz de engravidar e conceber um filho. O facto de a superioridade
fisica masculina corresponder a uma maior autoridade e poder fazia sentido ha mil anos atrés,
quando a forca fisica era indispenséavel a sobrevivéncia. No entanto, 0 mesmo ndo acontece
atualmente. Os atributos necessarios para a ocupacdo de um cargo de poder ndo estdo
relacionados com a forga fisica, mas sim com a inteligéncia, o conhecimento e a criatividade.
Estas caracteristicas ndo estdo dependentes de questdes hormonais, estando presentes em ambos
0s generos. Apesar de a populagdo feminina global ser ligeiramente superior & masculina, a
grande maioria dos cargos de poder continuam a ser ocupados por homens. Além disso, a
disparidade salarial entre 0s géneros continua a ser uma realidade, com as mulheres a receberem
um ordenado inferior a homens que tém o mesmo cargo e as mesmas qualificacdes. Estas
desigualdades resultam, em parte, do facto da evolucéo da civilizagdo néo ter sido acompanhada
pelo progresso da nossa ideologia sobre o género (Adichie, 2014, pp. 16-18).

Segundo convencdes socioculturais, perpetuadas durante séculos por um paradigma
patriarcal, a presenca de uma mulher difere da de um homem. Enquanto a presenga masculina
representa o poder que Ihe estd normalmente associado, por outro lado, a presenca feminina é
algo intrinseco, que manifesta a sua atitude em relacéo a ela propria, definindo a forma como
esta pode ser tratada. O facto de a mulher ter existido durante séculos confinada a um espaco

extremamente limitado, resultou no desenvolvimento de uma certa presenga social feminina.
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Esta fabricacdo levou a fragmentacdo da identidade feminina em duas partes, ou seja, a mulher
é permanentemente acompanhada pela sua imagem — uma parte integral da sua identidade
enquanto mulher. Tal como refere John Berger na sua obra Ways of Seeing “from earliest
childhood she has been taught and persuaded to survey herself continually” (Berger, 1972, p.
46).

O cinema independente contemporaneo insere-se na quarta vaga feminista através da
forma como representa a mulher como uma figura complexa e tridimensional com sonhos,
desejos, traumas e, acima de tudo, potencial que ndo esta circunscrito as suas relacdes
romanticas e sexuais.

“Women. They have minds, and they have souls, as well as just hearts. And they’ve got
ambition. And they’ve got talent as well as just beauty. And I’m so sick of people saying
that love is just all a woman is fit for”

(Adaptacdo de Little Women de Louisa May Alcott por Greta Gerwig, 2019)

O cinema € uma verdadeira poténcia nesta quarta vaga feminista, contestando os
paradigmas patriarcais que contribuem para a opressdo de uma grande parte da populacéo
mundial. Funcionando como um Cavalo de Troia, este cinema divulga o pensamento feminista,
fazendo com que a audiéncia questione a realidade em que esta inserida. O cinema feminista,
ao contrario de outras praticas contemporaneas e avant-garde, parte da nocao do espectador
influenciado pelo género. Neste sentido, estd presente um esfor¢o para criar estratégias
subversivas para a representacdo feminina e para a propria narrativa (Lauretis, 1986, p. 123). O
cinema feminista dd a oportunidade a espectadora feminina “to look at women with eyes ’ve
never had before and yet my own” (Lauretis, 1985, p. 137). Este cinema inclui a espectadora
na narrativa, representando as contradi¢es da sua historia pessoal e politica.

Além disso, o poder pedagogico do cinema tem sido recentemente sublinhado por obras
como 20 000 Espécies de Abelhas (Solaguren, 2023) e Barbie (Gerwig, 2023), que introduzem
ao grande publico termos como “patriarcado” ¢ “identidade de género”, comprovando que a
presenca dos Estudos de Género no cinema é cada vez maior e mais diversificada. Deste modo,
0 cinema tem um lugar por exceléncia no movimento feminista, podendo as realizadoras ser
consideradas ativistas e as suas obras como textos feministas. Tendo em conta a “representation
as a site of feminist resistance” (Shaw, 2021, p. 3), 0 cinema é uma forma de arte com
capacidades digitais que possibilita e facilita a representagdo tridimensional de mulheres e
comunidades marginalizadas, criando sentimentos de empatia e identificacdo no espectador
(Shaw, 2021, p. 4).

Na sua palestra Ending Domination: The Personal is Political (2016), tanto bell hooks



como Joey Soloway sublinham que, ndo sé o pessoal é politico, como também o psicolégico é
politico. A criacdo artistica pode ser um reescrever da historia pessoal e da psicologia do
individuo. Segundo Soloway, ndo é suficiente substituir o herdi pela heroina, mantendo a
mesma narrativa de uma “imperialist white supremacist capitalist patriarchy” (Soloway, 2016).
E necessario criar novas narrativas e linguagens baseadas na experiéncia feminina, nos seus
desejos. A questdo da representagdo feminina no cinema tem sido fortemente influenciada pela
nocdo limitadora do género como diferenciacao sexual, que mantém o masculino como molde.
Filmes como Portrait of a Lady on Fire (Sciamma, 2019), Promising Young Woman (Fennell,
2020) e Women Talking (Polley, 2022) contrapdem esta tendéncia através da criacdo de obras
com personagens femininas tridimensionais, cujas narrativas refletem a complexidade da

experiéncia feminina contemporanea.
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