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RESUMO

O presente trabalho se propde a uma reflexdo acerca das multiplas representagcoes
constituidas sobre as praticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres produzidas no universo
da “sétima arte” brasileira contribuindo para a fabricagdo de “verdades” sobre as mesmas.
Parte-se da variedade e diversidade de filmes pesquisados no periodo de 1940 a 2012 que
abordam tal tematica, procurando a partir da interlocucido e da discussdo com eles e, entre
eles, até se chegar a uma andlise mais detalhada de um (1) filme escolhido. Tentando entender
como e de que forma sdo representadas, produzidas e reproduzidas, formadas e concebidas
essas praticas entre mulheres no cendrio cinematografico nacional, na conjuntura de
determinados processos histdricos, politicos, culturais, sociais. A andlise que se pretende dos
filmes e suas narrativas serd orientada mediante os desdobramentos tedricos no campo da
Sexualidade e de Género dentro da Historia, visando compreender que tipo de praticas de

género essa tecnologia social contribui para reforcar e/ou inovar.

Palavras-chave: Historia. Gé€nero. Praticas erdtico-sexuais-amorosas entre

mulheres. Cinema.



ABSTRACT

This work proposes a reflection on the multiple representations about the erotic-
sexual-amorous practices between women produced in the universe of the brazilian "seventh
art", contributing to the production of "truths" about them. It starts with a research on the
variety and diversity of films screened in 1940 until 2012 that approaches this theme, looking
through the dialogue and discussion with them and among them, until it get to a more detailed
analysis of one (1) movie chosen. Trying to understand how and in what way are represented,
produced and reproduced, formed and designed such practices between women in the national
film scene, in the context of certain historical processes, political, cultural, social. The
analysis that is expected from the films and their stories will be guided by the theoretical
developments in the field of Sexuality and Gender in History, to understand what kind of

gender practices this social technology helps to strengthen and / or innovate.

Keywords: History. Gender. Erotic-sexual-amorous practices between women.
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INTRODUCAO

)

“Eu leio textos, imagens, faces, gestos, cenas, etc.’
(Roland Barthes, 1988)

“O poder do Filme é que ele proporciona ao espectador uma sensagdo de

testemunhar os eventos... Esta sensacdo de testemunha é ilusoria.”
(Peter Burk, 2004)

O motivo que levou- me a estudar sobre o cinema no curso de Histéria, advém do
fato, de que mesmo em face de tantas mudancas ocorridas ao longo do tempo no modo de se
fazer e escrever a Histdria, ainda continuam presentes concepcoes ligadas a um fazer
historiografico tradicional, que tende a considerar e reconhecer primordialmente como
evidéncias histéricas ou documentos histéricos apenas os documentos oficiais (essencialmente
escritos), ou seja, aqueles produzidos por administradores e ligados aos registros das acdes de
Estado, fazendo do oficio do historiador, essencialmente, a pesquisa em arquivos publicos e
privados, verdadeiros repositérios de documentos escritos e datilografados.

Tal concepcao pouco abrangente é comprovada na prépria proposta curricular do
curso, pois existem disciplinas proprias que habilitam aos alunos para o manuseio e estudo de
textos antigos (exemplo: paleografia). E evidente que o tratamento desses tipos de
documentos é de suma importancia dentro do oficio do historiador, contudo j4 ndo conseguem
satisfazer os inimeros campos da Histéria que estio em pujante crescimento, tais como: a
Historia cultural, das mentalidades, do corpo, da vida cotidiana, das mulheres, do género, etc.
Nesse sentido como bem enfatiza o historiador inglés Peter Burke “ndo teria sido possivel
desenvolver pesquisa nesses campos relativamente novos se eles tivessem se limitado a fontes
tradicionais, tais como documentos oficiais produzidos pelas administracdes e preservados em
seus arquivos.” (BURKE, 2004, p. 11).

Também se fez presente, certo incomodo cultivado em mim durante o periodo de
graduacdo: em ndo ver um espago maior, mais cuidadoso ao uso da imagem, como uma
evidéncia histérica ou documento histérico. Muitas vezes o documento visual € utilizado de
forma marginal e secunddria de modo que ndo se faz perceptivel um ambiente que se dedique
a preparacao do historiador para lidar com essa fonte histérica tdo rica de informagdes, mas
também, potencialmente perigosa, justamente por ndo darmos a ela a devida atencdo e

seriedade.
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Em funcdo da subestimacdo dada a imagem, Peter Burke suscita a discussdo
pautada na “invisibilidade do visual” e assim declara que “historiadores preferem lidar com
textos e fatos politicos ou econdmicos e ndo com os niveis mais profundos de experiéncia que
as imagens sondam” (BURKE, 2004 p.11). Desta forma fica claro que esta discussao travada
dentro do campo da Histéria ha décadas, ainda € vélida para os tempos atuais, ja que € notdrio
que continuamos ainda “visualmente analfabetos”, mesmo em tempos em que as imagens nos
cercam por todos os lados e niveis da convivéncia social.

Consequentemente, por que enfocar no cinema brasileiro? Essa necessidade
surgiu em consequéncia da prépria experiéncia que tive, pois desde cedo fui contagiada pela
paixdo do cinema como um todo, pelo fascinio que ele naturalmente causa, pelo seu poder
intrinseco de seducdo, pela construcdo de ambientes sociais que ele proporciona e
principalmente pela capacidade que tem de produzir verdades sobre o social com seus efeitos
ilusorios.

Em virtude disso, veio a curiosidade pelo cinema brasileiro que pouco se ouvia
falar ou muito mal se ouvia falar (sentido pejorativo). Enfim, o que se percebe nos dias atuais,
ainda, é um verdadeiro descrédito, desvalorizacdo e pré-conceito com relacdo ao cinema
brasileiro por parte de importantes setores do publico brasileiro, mesmo com todos os avancos
que ele conquistou.

Observam-se inumeros fatores que colaboram para esse comportamento do
publico brasileiro, entre os quais podemos citar: a falta de divulgacao e a precariedade de leis
que regulamentem a exibi¢do de filmes nacionais. Diante do exposto € possivel fazer as
seguintes reflexdes: por que frequentemente se vé nos grandes centros comerciais ligados a
reproducdo cinematografica (como salas de cinema de shoppings-centers), em meio a um
grande numero de filmes estrangeiros em cartaz, um nimero irrisério de filmes nacionais?
Quem nunca ouviu alguém dizer que filmes nacionais s@o s6 de sexo e baixarias? Ou quem
nunca foi a uma locadora ou a uma loja de DVD,s e em meio a tantos filmes estrangeiros
separados pelos seus géneros (ficcdo, comédia, terror, romance, etc.), vocé se depara com uma
secdo sO para “filme nacional” como se fosse um género, como se ndo houvessem
diferenciagoes, diversidades na produ¢do do Cinema brasileiro.

E no que diz respeito as produgdes nacionais mais antigas de 10, 20, 30, 40 anos
atrds, para ter contato com elas na TV aberta, acessivel ao grande publico, é preciso depender

de canais de pouca visibilidade de massa como o Canal Brasil, TV Brasil, TV Cultura, SESC
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TV entre outros, ou em hordrios pouco acessiveis das sessdes na madrugada, proporcionada
por programas como o hoje extinto Corujao.

Outra reflexdo que deve ser abordada para explicar a escolha do presente objeto
de estudo é: por que trabalhar com as representagdes das praticas erdtico-sexuais-amorosas
entre mulheres dentro do cinema nacional? Devido primordialmente ao meu contato com o
cinema nacional atual, deparei-me com um nimero irrisério de filmes com essa tematica,
principalmente no que se referem aqueles que abordam tais praticas. Um fazer
cinematografico que trata tal temdtica ainda como um tabu, de uma forma inibida, timida e
insinuosa, mesmo tendo em vista as grandes conquistas de grupos sociais relacionados as
“minorias sexuais”, ¢ a grande visibilidade que tomaram no decorrer dos anos, tanto nas
midias, na politica, legislativo; deste modo questionei-me que propor¢des tomaram o cinema
brasileiro hd 20 ou 30 anos atrés a este respeito?

E logo em seguida tive contato com o livro de Anténio Moreno, que foi o
primeiro trabalho que se disp0s a catalogar filmes da década de 1940 a 1990 que abordavam
de alguma forma as praticas erdtico-sexuais-amorosas, € quando avistei uma quantidade
muito significante de filmes neste periodo, fiquei muito admirada com o nimero; e devido o
fato dele e de outros pesquisadores que o sucederam focalizarem seus estudos nos filmes que
abordavam essas prdticas entre homens me senti incentivada e impulsionada a buscar pelas
praticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres na filmografia brasileira, devido também a

sua invisibilidade nas produgdes académicas desse ambito.

Script

“Cinema é cachoeira”, ou seja, é imagem
em constante movimento, fervilhando, caindo, fluindo
vertiginosamente como a propria dgua atraida pela lei
da gravidade, gerando ideias, fazendo supor outras

op¢oes sobre determinadas questoes.” (Moreno, 2002)

“A diferenca entre os sexos tem, felizmente
um sentido mais profundo. As roupas sdo meros
simbolos de alguma coisa profundamente oculta...

porém, algumas vezes o sexo estd em oposi¢cdo ao que
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se encontra a vista. Cada um sabe por experiéncia as
confusoes e complicacoes que disso resultam.” (Woolf,

2011)

Tendo em vista que, no atual momento, vivemos uma forte exploragdo visual,
cada vez mais intensa, onde os meios de comunica¢do audiovisual se tornaram um grande
veiculo de informacdo, ou seja, “ao invés de se servir das imagens em funcdo do mundo, este
passa a viver em fungdo das imagens.” (FLUSSER, 2009, p. 9). Toma-se a definicdo de
Laura Mulvey (1983) ao considerar o cinema como um grande “sistema de representacao
avancado”, como algo que acaba exercendo um papel de mdquina ideoldgica; entendido
também como mercadoria e mercador, detentor de uma linguagem com grande poder de
seducdo e autoridade; capaz de formar e fazer discutir diversos pontos de vista, de criar
tendéncias que formulam modos de perceber, sentir e interpretar; produtor e disseminador de
informacao, com uma capacidade de criar verdades sobre tudo aquilo que € representado, pois
se utiliza de uma impressdo da realidade e de instrumentos ilusérios (todo maquindrio,
técnicas).

Essa ilusdo de verdade, que se chama impressdo da realidade, foi provavelmente a
base do grande sucesso do cinema. Desta forma nao se pode deixar de dar a devida aten¢ao a
esta pratica social, que é o cinema e que desempenha pedagogias da sexualidade (promovendo
valores, crencas e comportamentos em torno da sexualidade) sobre o expectador, o grande
publico, ao pensar na apropriacdo e manipulacdo deste por tematicas que envolvem grupos
sociais designados “minorias” como, por exemplo, das mulheres homossexuais no Brasil.

Diante de tais questdes tomo como objetivo central de estudo a andlise e reflexao
sobre de que maneira foram e estdo sendo representadas as praticas erdtico-sexuais-amorosas
entre mulheres nos filmes de longa metragem do cinema brasileiro a partir de uma
catalogacdo feita da década 1940 a 2012; mediante as caracteristicas histdricas, culturais e
sociais do Brasil durante essas décadas, especificamente no que tange a histéria do cinema e
as mencionadas praticas. Para tanto foi feita uma pesquisa e catalogagdo filmica desde o
aparecimento das primeiras personagens mulheres, até as mais recentes representagdes dentro
da producgao cinematogréfica brasileira, somando 76 titulos (inclusos cartazes, sinopses, ficha
técnica) sendo excluidos os filmes de sexo explicito e documentdrios por considerd-los

pertencentes a categorias mais especificas.
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Desses 76 filmes, mesmo com as dificuldades em conseguir copias principalmente
dos mais antigos, que muitas vezes se apresentam com péssima qualidade, incompletos,
enquanto outros nem sequer existem cdpias disponiveis, pode-se conseguir 56 possiveis de
assistir e serem analisados, a partir dos quais para elaboragao deste trabalho de conclusido de
curso foi selecionado um (1) para uma reflexdo mais densa. Como parte da metodologia
aplicada fez-se necessdrio a coleta e andlise dos variados discursos produzidos tanto nos
meios dos censores (arquivos da censura de 1964/1988) quanto na imprensa em torno dos
filmes lancados (dos catalogados, assistidos ou ndo); visando entender melhor como estes
repercutiram e como eram entendidos, analisados e pensados em cada época.

Teoricamente, pretende-se movimentar essas reflexdes e questionamentos dentro
de uma perspectiva pds-estruturalista no que se refere ao processo de desconstrucdo do
sistema bindrio de género e da andlise dos discursos construidos nas narrativas dos filmes,
relacionadas a esse sistema bindrio. Neste sentido se tratard a sexualidade como um
“dispositivo historico” e o cinema como uma tecnologia social capaz de produzir efeitos e
marcas de género contribuindo para a construcdo de discursos de “verdades” sobre corpos,
portanto: produto, produtor, reprodutor, e difusor de discursos e mentalidades.

Como ponto de partida e eixo da pesquisa questiona-se de que forma a produgdo
de filmes nacionais de longa-metragem nesse periodo (1940/2012) que abordem a tematica
desse trabalho estd relacionada aos processos da histéria das sexualidades no Brasil e mais
especificamente da homossexualidade; e como se d4 a interferéncia mutua desses filmes com
a historia do cinema nacional e com os momentos histéricos nacionais politicos, sociais e
culturais contemporaneos a eles.

O desenvolver da andlise dos filmes deu margem a outras problematizacdes que
formaram o fio condutor desde trabalho: devido a grande quantidade de filmes entre as
décadas de 1960, 1970, 1980 e 1990 que representam as mulheres e as relacdes homossexuais
entre elas, sobretudo em face do sexo. Abusam das cenas de sexo em que estas aparecem
completamente nuas, onde o enredo quase sempre nao tem a menor preocupagdo em mostrar a
personalidade e a histdria dessas personagens, focalizando as lentes apenas no corpo e na a¢ao
do sexo, em grande parte sem didlogo, apenas imagem.

Desta forma € questiondvel até que ponto esta exploracdo do nu e das praticas
sexuais entre estas personagens (que em alguns filmes ndo se constroem como homossexuais)
nas produgdes cinematograficas nacionais iniciais (1960 4 1990) pode estar relacionada ao

processo de “liberdade sexual”, de quebra de pudores e/ou uma espécie de aceitagio social da
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“homossexualidade”. Ou, tal exploracdo tinha um sentido essencialmente mercadoldgico a
servico de um publico de “machos heterossexuais” em salas de cinemas pornds muito comuns
nesse periodo? Como a censura lidava com isso?

Em contrapartida no periodo que vai de 2000 a 2012 em que ndo se vive mais um
regime politico de ditadura e onde ndo hd mais departamentos de censura comandados por
militares, os filmes produzidos com a temdtica além de reduzirem significativamente
(catalogados e analisados 11 titulos), as cenas de nu e principalmente de praticas sexuais entre
personagens mulheres sdo muito poucas, sdo cenas que na maioria apenas erotizam este tipo
de relagdo.

Sob tais aspectos, surgem algumas indagacdes: o que levou a essa diminui¢do
notdvel? Serd uma montagem e/ou disfarce de um pudor antes nio tido como vindo de uma
“moral dos bons costumes” da “familia tradicional” brasileira? Nao ha mais publico para
cenas desde tipo? Sinal de uma preocupacdo em abordar tal temdtica j4 que existem grupos
muito bem organizados, informados, conscientes, frente a luta pelos direitos das “minorias
discriminadas™?

A partir dos questionamentos acima levantados, pretende-se trabalhar a ideia de
que diferentemente dos filmes que apresentam as praticas érotico-sexuais-amorosas entre
homens na maioria das vezes de formas cOmicas, carnavalizadas e exageradamente
estereotipados, ou seja, personagens que devem fazer rir pela sua orientagdo sexual. Ja as
producdes cinematograficas que retratam as mesmas praticas entre mulheres, centralizam as
lentes na sua grande maioria no corpo € no sexo delas, no erotismo e na sensualidade quase
que obrigatdrios, tratando-as como “corpos que ndo pensam’ ou “objeto de tara”, apenas para
serem observadas, se vé€ presente ai um dos prazeres produzidos pelo cinema: a “escopofilia”.

No primeiro capitulo tracarei os caminhos tedricos € metodologicos com os quais
trabalhei durante toda a pesquisa, procurando localizar o Cinema dentro da Histdria como esta
ultima o utiliza, como objeto de estudo, revelando as dificuldades e importancia em se travar
um didlogo entre esses dois campos. Procuro tratar da articulagdo das perspectivas de Género
com Historia, no que tange a insercdo dos estudos sobre a sexualidades/homossexualidades
entre mulheres no campo historiogrifico tentando situar os sujeitos centrais do presente
trabalho nessas discussdes.

Em seguida, foi de grande necessidade explorar a histéria do cinema brasileiro,
entendendo-o também como uma indistria cinematogréfica, contextualizando-o com o

ambiente de transformacdo histdrica, social, politica e cultural do pais. Portanto me detive em
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analisar o seu surgimento em 1896, os movimentos articulados com as criacdes das empresas
cinematograficas, como os musicais carnavalescos da Cinédia nos anos 30 e 40, as
chanchadas da Atlantida e a Vera Cruz nos anos 50, o Cinema Novo, o Cinema Marginal dos
anos 60, as pornochanchadas da Embrafilme.

Abordei também eventos de maxima importdncia como a censura no regime
politico da ditadura militar, a extingdo da Embrafilme, a crise na producdo do cinema
brasileiro no inicio dos anos 90 e o processo de “retomada” desta produgdo nos fins desta
década e que se estende até os dias atuais, as leis de incentivo a cultura. A proposta aqui €
tentar relacionar os filmes produzidos com a temdtica das préticas erético-sexuais-amorosas
entre mulheres com o momento histérico em que foram criados e concebidos.

Fez-se necessario também fazer um breve levantamento e reflexdo dos discursos
sobre a sexualidade no Brasil, mas especificamente sobre as homossexualidades;
fundamentais para contextualizar os elementos discursivos dos filmes analisados, no que se
refere a identificar se, como e de que forma os varios processos dessas histérias sdo refletidos
na composicao dos filmes, nos didlogos, fotografias, enredos, trilhas sonoras.

O capitulo final foi centrado em analisar, de forma geral, as representacdes das
préticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres em filmes de longa metragem do cinema
brasileiro. Procurando dar visibilidade as personagens envolvidas com a temadtica,
identificando suas caracteristicas em meio ao contexto dos filmes, dando uma importincia
especial as suas falas, aos didlogos travados e os cendrios nos quais estdo inseridas, podendo
assim investigar os elementos composicionais das personagens que se repetem em outros
filmes, que se tornam uma constancia e aqueles que se alteram, diferem. Deixo claro que nao
irei a busca da melhor representacdo ou da pior, da positiva ou da negativa, mas, sim, da
diversidade nas representacdes, e, para tanto, escolhi trabalhar com praticas erético-sexuais-
amorosas, considerando que ndo existe uma homossexualidade enquanto um modelo pré-
estabelecido e a ser seguido, mas sim intimeras possibilidades de representacdes instaveis,
mutdveis, em constante transformacao, variadas, diversas.

Escolhi apds uma anélise de 56 filmes, um (1) que considerei mais representativo
entre a década de 1940 até o ano de 2012 que trata de alguma forma das representacdes das
relacdes homossexuais entre mulheres, para ser trabalhado em sua profundidade.

Nao obstante, o que se objetiva na presente pesquisa € entender que tipos de
“verdades”, de discursos s@o construidos, fabricados e representados pelo cinema e todo seu

“aparelho cinematico” (LAURETIS, 1987), em torno das préticas erético-sexuais-amorosas
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entre mulheres, no momento em que se apaga a luz e a pelicula toma conta do ambiente
deixando na penumbra todo maquindrio e estrutura cinematografica, fazendo ludicamente do
espectador seu unico interlocutor naquele espago temporal. Assim parte-se da premissa de que
mesmo que o cinema perpasse pela fic¢ao, toda obra de arte é fruto de seu tempo, pode ser
influenciada, influenciar, interferir e ser interferida no e pelo meio e tempo em que ¢é

vivenciada, criada e concebida.
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1. A HISTORIA DIALOGANDO: CINEMA, DOCUMENTO, DISCURSO E
HISTORIA.

“Assim como todo produto cultural, toda agdo
politica, toda indistria, todo filme tem uma
historia que é Historia.” (Marc Ferro, 1976, p. 1)

“Tratar da fonte cinematogrdfica é outra coisa: é
dinamitar essa concepgdo de ilustracdo do cinema
em termos de reflexdo historica.” (Paulo Sérgio
Pinheiro, 1981, p. 30)

Quanto ao poder de seducio e de entretenimento que o cinema detém e causa, 1SS0
ha muito tempo se tornou visivel, porém até ser considerado um documento para a Historia e
objeto importante de andlise para o oficio do historiador, uma fonte necessiria de
contribuicao, tanto histérica quanto cultural e social; para tanto, percorreu um longo caminho,
gerando intimeras discussdes e debates nos mais diversos campos de estudo.

Nao obstante, o que conhecemos por cinema hoje, num primeiro momento nao
passava de uma projecdo de imagens capturadas que eram exibidas em sequéncia, que davam
a ilusdo de movimento, por isso, a expressdo “imagem em movimento” para se referir a um
filme. Nesta altura era mais uma invencao, fonte de curiosidade, uma atracdo complementar
de outras grandes, como uma encenacgdo teatral, estava mais ligado ao progresso cientifico do
que ao progresso das artes, nem se quer era considerado uma arte, como bem analisa Marc
Ferro (1992), um dos primeiros historiadores interessados pelo cinema, ao afirmar que no
inicio o cinema era tido como “um instrumento do progresso cientifico”, e o filme era visto
“como uma atragdo de feira”, era dificil até reconhecer um autor. Por isso ndo era tido com
bons olhos para se documentar “coisas sérias” e consequentemente para participar do universo
do historiador.

Adverte ainda Ferro que somente com o seu aperfeicoamento ndo s6 no
maquindrio, mas na forma de conceber e criar os filmes, por volta de 1911 € que o cinema foi
chamado pela primeira vez de “a sétima arte” por um escritor italiano Ricciotto Canudo, que
elevou o cinema ao nivel de importancia das artes tradicionais (arquitetura, musica, pintura,
escultura, poesia e danga).

O interesse dos historiadores pelo cinema como um objeto passivel de analise esta
relacionado a trajetéria de transformac@o do cinema. Iniciando com o pequeno conjunto de

imagens capturadas aleatoriamente, passando pelos cinejornais, depois os documentarios, os
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curtas, saindo do cinema mudo para adentrar no mundo do cinema falado, em seguida o preto
e branco dando lugar ao encantamento das cores, chegando aos filmes de fic¢do, até o que se
conhece nos dias atuais; todo esse processo pelo qual passou o cinema acompanhou e de certa
forma possibilitou a sua discussao no campo intelectual nao s6 dos estudiosos da histéria, mas
em vdrios outros campos do conhecimento. Durante anos, muitas questdes foram colocadas
sobre que tipo de imagem o cinema produzia, sobre sua veracidade, se era reprodutora,
expressao, testemunho de uma realidade, ou uma representacao.

Enquanto isso, no decorrer de décadas debates eram travados no campo
historiogréfico a respeito do que € Histéria, de como se deve escrever a Histéria, o que €
documento, o que € fonte histérica e com isso o surgimento de vdrios tipos de campos da
historia principalmente com o movimento que gerou grandes transformacdes na forma de se
fazer, pensar e produzir histéria, conhecido como Nova Historia.

Durante esse tempo a Histéria deixou de ser apenas a Histéria dos grandes
acontecimentos, dos grandes feitos politicos, militares, econdmicos, e abriu-se as novas
possibilidades, estendendo seu campo de estudo para as mais diferentes e numerosas
“realidades historicas negligenciadas por muito tempo pelos historiadores” (LE GOFF, 1990).
Passou-se a fazer histéria das mentalidades, histéria das representacdes, historia do

imagindrio, enfim resumindo:

(...) a histéria, em sua forma tradicional, se dispunha a "memorizar" os monumentos
do passado, transformd-los em documentos e fazer falarem estes rastros que, por si
mesmos, raramente sdo verbais, ou que dizem em siléncio coisa diversa do que
dizem; em nossos dias, a histéria € o que transforma os documentos em monumentos
e que desdobra, onde se decifravam rastros deixados pelos homens, onde se tentava
reconhecer em profundidade o que tinham sido, uma massa de elementos que devem
ser isolados, agrupados, tornados pertinentes, inter-relacionados, organizados em
conjuntos. (FOUCAULT, 2008, p. 8).

A respeito do conceito de filme, as discussdes ganharam vdrias andlises,
concepcoes. A primeira muito defendida era referente ao cinematdgrafo como uma
testemunha ocular “incontestavel e de uma verdade absoluta”; logo depois devido a um
Congresso Internacional das Ciéncias Histdricas entre os anos de 1926 e 1934, veio a tona a
discussdo sobre a necessidade de se criar um acervo de filmes, afim de manté-los
conservados, 0o que acabou reafirmando a ideia anterior de que o filme era um registro da
realidade, mas deve-se chamar a atencdo de que nesta época o que era mais produzido eram
cinejornais e por isso davam mais atencdo a estes do que aos documentarios e filmes de ficcao

que ainda eram bem poucos.
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Contudo estas primeiras discussdes estavam atreladas ao universo dos tedricos
sobre cinema, 0s cineastas, os produtores. Somente nos anos 1960 é que os debates tedricos
metodoldgicos sobre a relacdo entre cinema e Histéria engrenaram no campo da Histéria. A
Nova Histéria teve um papel decisivo nesse momento, dentro do processo de constru¢cao do
fazer historiografico, ligado a histdéria das mentalidades, a histdria social e cultural, a historia
do imagindrio, a histéria das representacdes. Com uma énfase maior a histéria das
mentalidades, pois de acordo com Michel Vovelle (1987), tal corrente deu um grande espago
para a iconografia como fonte e um tratamento mais cuidadoso as artes, trazendo para o
cinema um reconhecimento antes ndo tido.

Dentro desse processo, merece destaque enquanto grandes contribuidores para a
ado¢do do cinema como uma nova fonte de andlise histérica Marc Ferro j4 mencionado e
Pierre Sorlin, fizeram importantes constatacdes. A primeira foi que como seria uma nova
fonte a ser lida precisariam formular novas técnicas de andlise para tratarem com este novo e
tao diferente tipo de documento, ou seja, precisaria que fosse formulada uma metodologia
apropriada para se trabalhar com filmes, outro ponto foi o0 rompimento com a ideia de que o
filme seria um retrato fiel da realidade, um reflexo instantaneo do real, e por ultimo chegaram
a um determinado consenso de que todo filme é um documento pertencente a andlise do
historiador e ndo mais descartando os documentérios e filmes de ficcio como no principio,
pois considera-se que o filme, seja de qual género for, constitui um importante documento tal
como os documentos oficias, administrativos, para a andlise e entendimento das sociedades.
Portanto:

(...) cada filme tem um valor como documento, qualquer que seja sua natureza
aparente. Isso € verdadeiro mesmo se ele for rodado em estidio, mesmo se ndo tem
narragdo, nem encenagdo. Pela maneira que exerce a¢do sobre o imagindrio, pelo
imagindrio que transpde todo filme coloca uma relagéo entre seu autor, seu discurso,
o espectador. Além disso, se é verdadeiro que o ndo-dito, o imagindrio € tanto
histéria quanto a Histdria, o Cinema, sobretudo a fic¢do, abre um caminho régio em
direcio as zonas psico-socio-histéricas nunca alcancadas pela andlise dos
documentos (convencionais) (FERRO apud MEIRELLES,William R.)

Ferro compreende o poder que o cinema tem ndo s6 como produto, mas agente da
histéria também, reconhecido como um dos principais instrumentos utilizados para a
dominagdo da massa pelos dirigentes politicos como Hitler, e os Soviéticos, podendo tanto
glorificar como depreciar algo ou alguém. No Brasil nao foi diferente: Getilio Vargas durante
o Estado Novo (1937-1945), e o regime politico da Ditadura militar brasileira (1964-1985),
foram grandes usudrios do cinema como instrumentos dos seus governos como trata Maria

Helena Capelato (1998).
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Outro debate importante a respeito do cinema foi abordado por Eric Hobsbaw
(1988) e Michel Vovelle (1987), ao atentarem para o surgimento das artes de massa em
detrimento das artes de elite, destacando o cinema como uma importante e talvez principal
arte de massa daquele momento. Hobsbaw chega a afirmar que iria influir decisivamente na
maneira como as pessoas percebem e estruturam o mundo a sua volta.

Tais acontecimentos foram imprescindiveis para fazer do cinema um objeto de
conhecimento e estudo da histéria, que passou a reconhecé-lo e a tratd-lo como uma fonte
para a andlise e compreensao das sociedades, pois € de um discurso, que na interpretacao dada
por Foucault e Certeau, de ndo o considerar apenas como signos, ou seja, representagoes,
conceitos, “mas como praticas que formam sistematicamente os objetos de que falam...”
(FOUCAULT. 2008) Desta forma € possivel entender que foram as discussoes,
questionamentos e debates que possibilitaram nos momentos atuais a utilizacdo do filme para
além de uma mera ilustrac¢do, anexo de uma bibliografia, mas como um documento principal e
importante de um trabalho a servigo de contribui¢do para a Historia.

Por isso fago uso dele no presente trabalho, concebendo-o dentro de suas
configuragdes contemporaneas € por isso nao deixando de compreender que além de uma arte
de massa, tornou-se uma inddstria, criando um dos mais rentaveis mercados mundiais,
deixando de ser apenas arte e se tornando também uma mercadoria. Contudo, seu processo de
producdo e o préprio mercado, ndo serd o foco desse estudo. O que se pretende € trabalhar
com o filme tratando-o como um documento por si sO, que como tal, € detentor de um
discurso que se produz na relacdo ativa entre imagem, palavra, som e “movimento”
articulando-o ao contexto histérico e social, que tanto o produziu como também € de alguma
forma interferido por ele, o filme é produto e produtor.

“Rompendo com a antiga ideia que dotava os textos e as obras de um sentido
intrinseco, absoluto, unico — o qual a critica tinha a obrigacdo de identificar —” (CHARTIER,
1988, p.27), a proposta entdo, € entender o filme dentro do que € cinema como uma
constru¢do que gera por meio de percepcdes do social, representacdes visuais, ou seja, uma
realidade de multiplos sentidos permitindo o estabelecimento de posicionamentos e
significados culturais e sociais; possibilitando ter uma compreensdo maior sobre o0s
comportamentos, as visdes de mundo, e os valores que se manifestam em uma determinada

sociedade num determinado tempo e espaco.

As percepgdes do social ndao sdo de forma alguma discursos neutros: produzem
estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que tendem a impor uma
autoridade a custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar um projeto
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reformador ou a justificar, para os préprios individuos, as suas escolhas e condutas.
(...)As lutas de representacdes t€m tanta importancia como as lutas econdmicas para
compreender os mecanismos pelos quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua
concepcado do mundo social, os valores que sdo os seus, € O seu
dominio....(CHARTIER, 1988, p.17)

O cinema ¢é, portanto parte fundamental deste trabalho para a compreensdo da
diversidade de representacdes a respeito das praticas erdticos-sexuais-amorosas entre
mulheres, pois como manifestacdo, criagdo do imagindrio, fruto da consciéncia e
inconsciéncia humana, por estar contido dentro de um contexto histdrico, social e cultural e
ndo ser de forma alguma, passivo perante as sociedades, e sim um dos indmeros agentes
constituintes dela. Além disso, por vivermos hoje numa civilizacio das imagens, ndo
podemos, como historiadores, estudiosos e pesquisadores ignorar e nos fazer passivo diante

desta fonte tao importante.
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2. FLASH BACK DA HISTORIA DO CINEMA BRASILEIRO

“Qualquer filme exprime ao seu jeito muito do tempo em

que foi realizado”. (Gomes, 1996, p. 106)

Como um documento de andlise para a histdria, ndo se pode ter a ingenuidade de
pensar que o filme é apenas uma mera criagdo autdnoma de um produtor, diretor, ou do autor
de um roteiro. Deve-se dimensiond-lo dentro de um processo histérico, cultural e social em
que foi produzido e recebido. O filme sendo um artefato cultural € um produto de uma
determinada sociedade, tempo e espaco, ele estd inserido dentro de um contexto histérico e,
portanto nao estd isento de interferéncias deste. Por estes motivos teve-se a necessidade neste
capitulo de conduzir uma breve andlise da histéria do cinema brasileiro, contextualizando-a
com os processos historicos, culturais, sociais e politicos do pais, e relacionando com a
producdo dos filmes que abordam de alguma forma as representacdes das praticas erdtico-

sexuais-amorosas entre mulheres.

2.1.Da experiéncia de feira as primeiras filmagens brasileiras

O cinema, ou melhor, o que deu origem ao que compreendemos por cinema hoje
surgiu nos fins do século XIX, acompanhando o progresso cientifico pelas contribui¢des de
Thomas A. Edison em 1893 com seu quinetoscopio, dos irmdos Max e Emil Skladanowsky
com o bioscopio e dos irmaos Lumiere com o cinematdgrafo, sendo este o que se tornou mais
famoso.

Os irmaos Lumiere que souberam abrir as portas do mundo para o cinema foram
considerados grandes empreendedores. Meses depois da projecdo publica e paga do
cinematdgrafo Lumiere em dezembro de 1895 que repercutiu em todo o mundo, chega a
novidade cientifica em solos brasileiros, isso em julho de 1896, mas especificamente no Rio
de Janeiro. Porém, como nos coloca Emilio Sales Gomes (1996), o cinema brasileiro tanto
como atividade comercial de exibi¢do de fitas importadas, quanto como a produgdo artesanal
nacional estagnou durante dez anos, Gomes atribui esse acontecimento a falta de condi¢des
estruturais do Brasil naquele momento, como a insuficiéncia de energia elétrica e seu sistema
precario. Somente em 1907 com o estabelecimento da energia elétrica industrial no Rio de

Janeiro, que o comércio cinematografico pode prosperar, contudo dominado por maos
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estrangeiras, principalmente italianas, o que também intensificou a importacdo de filmes
estrangeiros.

Sabe-se que os primeiros momentos da producdo cinematogrifica brasileira se
limitavam aos documentdrios, os cinejornais, os musicais e comédias do cotidiano, tudo ainda
muito atrelado aos géneros teatrais ligeiros, revistas e operetas. A partir de 1912 comeca-se a
producdo de filmes baseados em obras célebres da literatura brasileira e j4 comecam a apontar
alguns brasileiros envolvidos na produgdo divididos entre o Rio e S@o Paulo, no entanto
durante dez anos a producio anual foi irriséria como constata Gomes (1996). E por volta do
ano de 1925 que hd um consideravel aumento da produ¢do anual excedendo até o eixo Rio —
Sao Paulo, chegando a dobrar a média, levando consigo progresso na forma de produzir e na
linguagem cinematografica. Vé-se surgir, pela primeira vez, certa consciéncia
cinematografica nacional. (...) “h4 uma progressdo organica de filme para filme e surgem
obras que atestam incontestdvel dominio de linguagem e expressao estilistica.” (GOMES,
1996, p. 13)

E importante lembrar que na década de 1920 foi produzido o primeiro filme que
se tem noticia, a abordar de alguma forma relacdes designadas como homossexuais,
especificamente em 1923, uma comédia intitulada “Augusto Anibal quer casar”, mostra a
relacdo entre um homem e uma travesti que acabam se casando por um engano cometido.
Enfim, é importante frisar isso, pois de acordo com Moreno (2002), e com pesquisas feitas
durante todo resto da década de 1920 e toda a década de 1930, nao se encontrou referéncias
sobre a temadtica, provavelmente o referido filme deve ter causado algum impacto numa
sociedade que oficialmente estava vinculada aos principios cristdos, catdlicos ortodoxos e, no
qual, o casamento € visto como sagrado e € uma instituicao. De acordo com Trevisan (2004)
desde os tempos coloniais as relacdes entre pessoas do mesmo sexo eram além de um pecado,
um delito duramente reprimido pelo Estado, pois ameagava a “moral e os bons costumes”. O
crime de sodomia passou a ser considerado doentio e referido em conceitos médicos,
psiquiatricos e psicologicos de “degenerado sexual”, ou seja, a homossexualidade passa a ser
entendida como patologia. Discussdes a esse respeito ganharam propor¢des maiores no Brasil
no inicio da década do século XX. Assim sendo, pode-se tentar compreender o porqué de nao
se achar referéncias de tal temédtica ou personagens na filmografia durante todo esse periodo,
momento este em que o Brasil paralelamente vivenciou um aumento na sua producdo

cinematografica.
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2.2. Os movimentos em contexto

Propde-se entdo fazer aqui uma breve discussao do histérico do cinema nacional,
debatendo e analisando seus movimentos ou como chamou Jean-Claude Bernardet (2007),
seus ciclos: Bela Epoca (primeira década do século XX), o periodo da Cinédia (década de
1920), a época da Atlantida Cinematogréfica (1940-50), a Vera Cruz (1950), o Cinema Novo
(1960), o Cinema Marginal (1960-70), o periodo da Embrafilme (1969-90), o cinema da Boca
do Lixo (décadas de 1970-80), o cinema da Retomada (1995-1999) e o cinema
contemporaneo (2000-2012), tentando no decorrer da discussdo fazer a comunicacdo desses
periodos e movimentos com o tema central do trabalho: as representacdes das préticas erético-

sexuais-amorosas entre mulheres.

2.2.1. Do mudo ao requinte da estética da Vera Cruz

Na década de 1930 o cinema brasileiro comecgou a se firmar junto ao publico
nacional, momento em que surgem os cldssicos do cinema mudo que teve um breve momento
em nosso pais, pois “quando o nosso cinema mudo alcanga essa relativa plenitude, o filme
falado ja esta vitorioso em toda parte” (GOMES, 1996, p. 13).

Com a entrada do cinema falado no Brasil e também devido a crise econdmica
que se vivenciou nesse momento por conta da quebra da bolsa de valores de 1929 em Nova
York, as produgdes estrangeiras tiveram dificuldades em circular em nosso pais,
principalmente por conta da lingua e da introducio de legendas. Nesse contexto as producdes
locais ganham espago no cendrio nacional. “E dentro desse periodo que nasce a companhia
Cinédia, até certo ponto consequéncia e prolongamento da revista Cinearte e da campanha em
favor do cinema nacional.” (GOMES, 1996, p. 70).

A Cinédia foi uma produtora de filmes que se utilizou da abertura dada pelas
empresas de cinema estadunidenses para alcangar tanto o mercado interno quanto o exterior;
se utilizando de técnicas importadas de Hollywood para fazer das comédias musicais e dos
musicais de carnaval, grandes gé€neros do cinema popular, conhecidos pejorativamente e
depois popularmente como ‘“chanchadas”, possibilitando a abertura do mundo para
cinematografia nacional; lancando nomes como o de Carmen Miranda, Oscarito, Mesquitinha,
Walter D'Avila e Grande Otelo. De acordo com Wahrendorff e Montoro “nas duas décadas
que se seguem, de 1933 a 1949, a producdo de cinema no Brasil € eminentemente carioca,

dominada pela Cinédia” (2006, p.192). Pode-se dizer que o filme carnavalesco até 1935, era a
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principal, sendo a unica, manifestacdo da escola cinematogrédfica nacional, pelo menos a
década de 30 girou em torno da Cinédia como assegura Gomes (op. cit.), embora na década
seguinte percebe-se que, aos poucos, essa produtora foi declinando.

O sucesso das comédias musicais e dos filmes carnavalescos da Cinédia é
incontestavel, contudo foi alvo de insatisfacdo de intimeros criticos e intelectuais, como Sales
Gomes que afirma: “o resultado mais evidente foi a proliferagdo de um género de filmes - a
comédia popularesca vulgar e frequentemente musical — que desolou mais de uma geracao de
criticos.” (1996, p. 14). Muito desses criticos nem chegavam a considera-lo como cinema.

Contudo, foi na década de 1940 com a criagdo da Empresa Cinematogréifica
Atlantida que as “chanchadas” foram incorporadas definitivamente como género de cinema
pelos seus diretores, com o objetivo de criar uma modalidade que fosse totalmente nacional,
por isso nos primeiros anos a temadtica principal era a que estd ligada a exaltacdo da
brasilidade, “mesmo que isso ressaltasse todos os esteredtipos nacionais” (WAHRENDORFF
e MONTORO, 2006, p. 193) de um pais como terra da mulata e do carnaval, do batuque e do
samba. Entdo o termo dado pejorativamente pelos criticos se tornou este novo género que
tanto objetivavam.

Nos fins da década de 1940, as chanchadas trouxeram um enorme sucesso a
Atlantida, pois além de ser uma producdo de baixo custo, tinha um grande apelo popular, pois
apresentavam personagens bastante comuns do cotidiano da época, e as pessoas acabavam se
identificando. Posteriormente com o aparecimento da televisdo e consequentemente com a
transferéncia do publico do cinema para tal novidade, foi necessdrio que a Atlantida passasse
por uma renovagdo; passaram a investir no nivel técnico, remodelando a ji tradicional
chanchada fazendo com que ela abordasse temas diversificados como acontecimentos
politicos e os filmes americanos de grande sucesso em forma de parddia.

Nos “anos 50 as chanchadas da Atlantida conheceram seu apogeu de popularidade
e criatividade. Seu Sucesso era resultado do talento de seus diretores, e principalmente, de um
elenco fixo de comediantes e atragdes musicais. ” (WAHRENDORFF e MONTORO, 2006, p.
194), fazendo de Oscarito, Grande Otello, Ankito, Z¢é Trindade, Dercy Gongalves, Anselmo
Duarte, Eliana, José Lewgoy e cantores como Emilinha Borba seus grandes astros, porém ao
final da década de 50 a linguagem das chanchadas se tornou cansativa, e ndo mais atendia as
necessidades do publico da época que estava envolvido com intimeras discussdes politicas e

sociais decorrentes do fim do governo de Vargas e o inicio dos anos J.K. Mediante tais
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acontecimentos e devido, também, a grande popularizacdo da televisdo a empresa comecou a
sentir o fim.

A Atlantida juntamente com a Cinédia despertaram inimeras criticas negativas,
principalmente dos cinemanovistas e da concorrente Vera Cruz, acusadas de alienar a
populacdo no sentido de desviar a atencdo da critica social e politica, especificamente a
Atlantida com sua férmula de fazer cinema. Contudo foi considerada também como um meio
de resisténcia cultural, pois as parddias que faziam era uma forma de satirizar as produgdes
hollywoodianas. De acordo com Sales Gomes “ndo hé razdo para esconder que nos ultimos
anos do periodo que estudamos era mesmo a chanchada o que havia de mais estimulante e
vivo no cinema nacional.” (op. cit. p. 76).

Em 1949 surge em resposta a produg@o barata e popular, de consumo facil das
comédias musicais, dos filmes carnavalescos e das chanchadas, um empreendimento
grandioso chamado Companhia Vera Cruz, colocando Sao Paulo de volta ao cenério
cinematografico brasileiro, pois se acreditava que tais producdes que representavam os
costumes e os personagens populares, o carnaval, a favela, o samba, a mulata “ndo
correspondiam as aspiracdes estéticas da elite paulistana” e investiram em temas ligados “aos
melodramas pequeno-burgueses”.

A proposta da companhia estava intrinsecamente ligada ao movimento industrial
da emergente burguesia paulistana e aos anseios das elites intelectuais. Assim sendo, se
adaptou a logica da industria de cinema de Hollywood, elevando o nivel técnico e estético,
objetivando fazer o que chamaram de “cinema de classe”; representando o abandono do que
consideravam atraso tecnoldgico e artistico no campo do cinema nacional.

Para tanto tiveram que contratar inimeros funciondrios estrangeiros e o gasto foi
exorbitante. O alto custo deste empreendimento acabou encarecendo demasiadamente a
producdo dos filmes. Nao atentaram para dominio do mercado interno, para o processo de
distribuicao e exibicdo, pois se importaram primordialmente com o publico exterior, o que
tornou invidvel economicamente tal industria. A saida foi deixar o governo tomar conta,
porém em 1954 a Companhia entra em faléncia.

Como apresenta Gomes (1996, p. 78) “A grande euforia provocada pelo surto
paulista desvaneceu-se em 1954, malograda a tentativa de produzir industrialmente cinema no
Brasil. O fracasso dos grandes empreendimentos ndo provocou, porém, o colapso temido por
muitos.”. Durante a década de 1950 o Rio também viveu uma considerdvel melhoria nas

producdes filmicas, a chanchada se renovou e se diversificou, foi quando entraram em cena
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Mazzaropi e Z¢ Trindade, tomando de conta da producdo cinematogrifica nacional, sendo o
aumento da producio nacional constante até o fim do periodo.

No final do periodo tratado (de 1930 a 1954) ndo se pode deixar de lembrar das
bases legislativas que comegaram a ser moldadas no entorno do universo do cinema brasileiro
com o governo de Getilio Vargas, o qual inspirado nos moldes nazistas e fascistas mobilizou
todos os meios de comunicacdo em prol do seu governo, sendo considerado por alguns
historiadores o lider politico que mais possibilitou o desenvolvimento de uma arte, de uma
cultura nacional e consequentemente de um cinema nacional, como bem trata Maria Helena
Capelato (1998). Desta forma por meio de um decreto, criou uma Comissao de Censura que
apesar de ser uma medida restritiva a liberdade de expressao, “instituiu o cinema como meio
de diversdo imprescindivel a populacio e beneficio a cultura nacional” (WAHRENDORFF e
MONTORO, 2006, p.198).

Dentre as medidas que foram impostas estava a obrigatoriedade da exibi¢cdo anual
de certo nimero de filmes nacionais nas salas de cinema, policiamento nas exibicoes,
institucionalizagdo da cobranca de taxas aos produtores e distribuidores para a educacio
popular na exibicao de filmes no cinema e obrigatoriedade da informacao prévia ao publico
no caso de filmes impréprios para menores. O fato que mais chama atenc¢do € que por conta
da Comissdo de Censura estar subordinada ao Ministério da Educacdo e Satde, toda producao
cinematografica era submetida a uma anélise da comissdo e como enfatizam Wahrendorff e

Montoro:

Caso o contetido analisado caracterizasse ofensa a imagem nacional, & ordem e ao
decoro publico, incitacdo ao crime, ofensa as relacdes entre povos, desrespeito a
coletividade, a particular ou credo religioso, a produc¢do analisada era simplesmente
interditada, ficando proibida de exibicdo de seu contetido em qualquer cinema do
pais. (A evolucdo do cinema brasileiro no século XX, (2006, p.198)

Tal constatacdo pode ser um dos motivos de se ter encontrado durante todo esse
periodo, apenas um filme que abordasse, ainda que muito timidamente as praticas erdtico-
sexuais-amorosas entre mulheres, chamado “Poeira de estrelas” de 1948 de Moacyr Fenelon,
musical que apenas deixa a entender que haveria um algo a mais na relacdo de duas amigas,

nada intencional.
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2.2.2. Uma camera sensivel e uma poesia marginal

Em meio a este processo de criagdo e consolida¢do de um cinema brasileiro (o que
s6 foi possivel mediante o surgimento de diferentes tendéncias na forma de produzir os
filmes), nasce o Cinema Novo e o Cinema Marginal como uma nova forma de oposi¢do, mas
também como uma nova tendéncia a somar com esse processo, proporcionando uma
continuidade da producdo nacional, sendo considerado “dois bons exemplos de criacdo na
adversidade” (GOMES, 1996).

Pode-se afirmar que ambas as correntes formaram um movimento que vinha a
contestar o “cinema alienante” como chamavam a chanchada e o “cinema de artesdo” como o
diretor e escritor Glauber Rocha (1963) nomeia as produgdes industriais da Vera Cruz.

Com o intuito de se criar um cinema genuinamente nacional que rompesse com 0s
padrdes exteriores, “tomando a pratica do cinema como instancia de reflexdo e critica”
(XAVIER, 2001, p. 14) surge o cinema experimental ou cinema de autor, inaugurando assim
o cinema moderno brasileiro. Este era desvinculado de empresas e feito por realizadores
independentes. Tinha como objetivo colaborar para a construcdo de uma identidade politico-
cultural para a populacdo brasileira, objetivando libertd-la de uma dependéncia cultural de
anos que se refletia nas producgdes cinematograficas de até entdo.

Tal modelo de fazer cinematrografico que veio a se constituir, apesar de encontrar
uma unidade pelo o que defendiam, era plural nos seus estilos e inspiracdes, era um cinema
que rompia com o cinema de entretenimento, como escreveu Glauber Rocha: “os espectadores
vao ao cinema ndao mais para se divertir, ndo mais para esquecer suas magoas, € sim para
ouvir a voz do homem”, (1963, p. 104). Era uma época em que o cinema estava visivelmente
preocupado com a situacdo do pais ao retratar suas mazelas, sua posi¢do subalterna, as
precariedades, os problemas politicos, mostrando um pais antes ocultado nas telas.

Este cinema moderno trouxe algo novo que interferiu substancialmente na forma
de fazer cinema, pois promoveu um didlogo com os movimentos do seu tempo, da literatura,
da musica popular e do teatro, como o Modernismo e o Tropicalismo; “foi um produto de
cinéfilos, jovens criticos e intelectuais...” (XAVIER, 2001, p. 18).

Os cinemanovistas apareceram com “uma camera na mao € uma ideia na cabega”
exaltando o que chamaram de uma “estética da fome”. Eram eles grandes diretores e
“autores”: Glauber Rocha, Paulo Cesar Sarraceni, Joaquin Pedro de Andrade, Ruy Guerra,

Luiz Sérgio Person, Leon Hirzman, Carlos Diegues, Sérgio Ricardo, Walter Lima Junior
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dentre outros. Passaram pelo menos por duas fases como atestam Sales Gomes (1996) e
Ismail Xavier (2001).

A primeira fase foi considerada a mais efervescente, e se prop0ds a representar um
pais das favelas, do subtirbio, dos sertdes, da seca, dos quilombos, com um compromisso de
transformacgdo e de conscientiza¢do social e politica. A segunda deu-se pela interrupcao do
processo de até entdo pelo golpe militar de 1964, instaurando um regime politico ditatorial
que legitimou e oficializou um sistema de censura em todos 0s meios artisticos, mididticos e
de diversdes publicas, que perseguia e torturava todo e qualquer opositor, onde as liberdades
individuais foram cessadas em prol de um estado de emergéncia que os militares tornaram
legal. E nesse contexto de resposta ao golpe militar que esta segunda fase do Cinema Novo foi
refletida por Sales Gomes da seguinte forma:

O Cinema Novo ndo morreu logo e em sua ultima fase — que se prolongou até o
golpe de estado que ocorreu no bojo do pronunciamento militar — voltou-se para si
proprio, isto €, para seus realizadores e seu puiblico, como que procurando entender a
raiz de uma debilidade subitamente revelada, reflexdo perplexa sobre o malogro

acompanhada de fantasias guerrilheiras e anotagdes sobre o terror da tortura. (1996,
p. 103)

Com a dispersio dos cinemanovistas, que acabaram seguindo carreiras
independentes, nasce em meio a agonia e desespero causados pela ditadura e sua censura
impiedosa, uma nova corrente de cineastas que se autodenominaram no cendrio de Sdo Paulo
de Cinema do Lixo, conhecidos também como Cinema Marginal e/ou Cinema Experimental,
substituindo a “estética da fome” pela “estética do lixo”, considerado um desdobramento
radical e desencantado do Cinema Novo.

Assim, conduziram a passagem dos anos 1960 para o ano 1970 os filmes produzidos,
alguns espelhados nos filmes policiais B, os westerns baratos e musicais norte americanos,
outros ligados a atmosfera tropicalista, usando da agressividade, do sarcasmo, da ironia
subversiva, nio se intimidando com a censura, construindo assim uma rede clandestina na
qual eram produzidos e circulavam. Nesse movimento destacaram-se utores e diretores como
Julio Bressane, Rogério Sganzela, Andrea Tonacci, Luiz Rosemberg, Jodo Silvério Trevisan,
Neville d” Almeida, Carlos Reichenbach, Ozualdo Candeiras, entre outros.

Ao final desse periodo € necessdrio fazer algumas consideracdes, passando por um
governo progressista e culminando num regime militar. Contudo foi um periodo em que
foram criadas vdrias instituicdes publicas de incentivo ao cinema nacional, como forma de

tentar criar uma legislacdo apropriada ao cinema no Brasil. Sdo exemplos o Grupo de Estudo
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da Industria Cinematogréifica (GEIC), o Grupo Executivo da Indudstria Cinematografica
(GEICINE), Comissao de Auxilio a Industria (CAIC) e o Instituto Nacional de Cinema (INC);
e mais, foram criadas comissdes de cinema passando do nivel municipal e estadual para o
federal. Enfim, da mesma forma que Getilio Vargas se utilizou do cinema, o militares
também o fizeram fazendo do incentivo uma forma de apropriacdo e dominagdo, tornando-o
uma extensao do seu poder.

Em meio a esse universo de producdes independentes, irreverentes, subversivas, de
acordo com Antonio Moreno (2002) comecam a aparecer depois de mais de uma década um
nimero significativo de filmes que tratam de algum modo a representacdo das praticas
erético-sexuais-amorosas entre mulheres. Foram encontrados no total quatro titulos: Noite
Vazia (1964) de Walter, Deus e o diabo na terra do sol (1964) de Glauber Rocha, Asfalto
Selvagem (1964) de J.B Tanko, Memoria de Helena (1969) de David E. Neves, Matou a
Familia e Foi ao Cinema (1969) de Jilio Bressane.

Dentre estes, os filmes que mais se destacaram foram: Noite Vazia que ndo tem uma
ligacdo direta aos movimentos apresentados acima, mas € o primeiro filme a representar de
forma mais explicita as prdticas erotico-sexuais-amorosas entre duas mulheres, relacionando
estas préticas a prostituicdo, quando dois homens pagam duas prostitutas e acabam pedindo
para que facam sexo entre elas e uma termina recusando. Matou a Familia e Foi ao Cinema
que é considerado um classico do cinema underground da fase marginal, polémico que gerou
inameras criticas ficando detido por mais de 15 anos pela censura militar, que em meio a
personagens atormentados, a familias em crise, apresenta dois relacionamentos entre
mulheres bastante explicitos em cenas de sexo e extremamente ligados ao tragico, ao terror;
por ultimo Memoria de Helena, que considero o mais sensivel em termos de humanizagao das
personagens que insinuam uma relacdo homossexual, pois € tracado um contexto psicolégico
delas. O diretor foi um dos precursores do Cinema Novo, e por esta humanizagdo que retrata
serd um dos filmes a serem analisados mais profundamente em outro momento do presente

estudo.

2.2.3. A era do Desbunde: Anos 70 e 80

No inicio dos anos 1970 ha uma continuidade do projeto de industrializacdo da
producdo cultural no Brasil pelo regime militar, por meio da criacdo de alguns meios de
incentivo e com a constru¢do de uma politica cultural no pais. Nesse contexto o cinema

enquanto instrumento do Estado passa a adentrar efetivamente na légica da expansdo do
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mercado, controlado pelo, entdo, em vigor Ato institucional 5 (1968) que dentre outras
medidas regulamentava a censura.

A interferéncia do Estado mais emblemdtica e agressiva foi a criacdo da
Embrafilme, em 1969, 6rgao estatal criado com o fim de legitimar um controle mais direto
sobre a produgdo cinematografica que depois passou a ter ligacdo direta com o Conselho
Nacional de Cinema (CONCINE), o qual sustentava a lei da obrigatoriedade ja implantada
por Vargas, de obrigar as salas a exibiram um certo nimero de filmes nacionais por ano, o que
se constituiu em uma espécie de mecanismo de protecdo da producdo de cinema nacional.
Nesse momento, o Estado passa a assumir, como afirmam Wahrendorff e Montoro (2006)
“gradativamente o papel de organizador da cultura”. Foi em meio a tudo isso que o cinema
prosperou em numeros, com o volume de producdes aumentando vertiginosamente, assim

como a quantidade de salas de exibicao.

O Cinema brasileiro chega aos anos 1978-1979 com mercado e producdo
economicamente aquecidos. As medidas adotadas pela Embrafilme e Concine, da
co-produgdo as obrigatoriedades de exibicdo e copiagem, e a prépria realidade
econdmica do pafs criaram novas possibilidades para o filme nacional. E esta
situagdo vai ser aproveitada também nos dominios da comédia erética. (RAMOS, F.,
1987, p.426)

Foi neste contexto de passagem do filme preto e branco para o colorido, de
censura, controle e incentivo que surgiram o género das pornochanchadas em Sao Paulo, do
seio da zona da Boca de Lixo, fruto da combinacdo das chanchadas da Atlantida com um
erotismo transbordante, a flor da pele.

Tal género se serviu da lei da obrigatoriedade para se multiplicar e atingir
enormes bilheterias, sendo, contudo alvo fécil dos censores, que na maioria dos casos
retiravam a qualidade dos filmes devido aos indmeros cortes impostos para a exibicdo
publica, e em outros suspendia por dias, semanas e até anos a exibi¢do, que em alguns casos
chegavam a ser vetados. E vilido lembrar que a censura interferia nos filmes em relagio a
tudo que atentasse de alguma maneira contra a familia, “a moral e os bons costumes”, mas
cabe dizer que quanto mais se proibia mais se aticava a curiosidade do publico, e por isso € de
se supor que existiam as formas de exibi¢do clandestina como em outros periodos j4 tratados.
Desta forma fizeram sucesso inimeros diretores como Claudio Cunha, Alfredo Sternheim,
Ody Fraga, Jean Garrett, Neville d'Almeida, Fauzi Mansur dentre tanto outros.

Tal cendrio apresentado refletiu diretamente na produgdo de longas-metragens que

focaram nas representacdes das préaticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres no cinema
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brasileiro, fazendo da década de 1970 e 1980 o auge e marcos dessa produgdo, até porque
com a pornochanchada a erotiza¢iao do corpo das mulheres ganhou uma énfase maior.

Nos anos 1970, de acordo com Moreno (2002) e com pesquisas feitas na
cinemateca brasileira e em blogs sobre a temdtica e sobre o cinema brasileiro, foram
encontrados vinte e um (21) titulos com essa abordagem, dentre eles alguns podem ser
considerados mais importantes; pelo fato de tocarem por vezes de forma mais explicita nas
priticas ja citadas, outras por enfocarem mais humanamente o cariter psicolégico das
personagens centrais do estudo e em outros por até se proporem a discutir como sio
construidas essas prdticas no ambito social em contexto; como: Soninha toda pura (1971), A
estrela sobe (1974), A noite das fémeas — ensaio geral (1976), Marilia e Marina (1976), O
cortico (1978), e Mulher, mulher (1979). Ja nos anos 80 foram encontrados trinta e trés (33)
titulos, que na mesma noc¢do de importancia estdo: Gisele (1980), As intimidades de Analu e
Fernanda (1980), Ariella (1980), O gosto do Pecado (1980), Violéncia na Carne (1981),
Albiim de Familia (1981), Mulher Objeto (1981), Karina, objeto de prazer (1982), Janete
(1983), Como salvar meu casamento (1984), Estrela Nua (1985), Anjos do Arrabalde (1987)
e Eu (1987).

2.3. Tempos dificeis

O cinema brasileiro comeca ja nos anos 1980 a entrar em crise, o puiblico comecga
a diminuir vertiginosamente e muitas salas de cinema sio fechadas, enfraquecendo o projeto
cultural do Estado. Tudo isso devido a eclosdo de diversos problemas na estrutura econdmica
e politica do Brasil, momento marcado pelo processo de abertura politica com o fim do
regime militar e por uma dolorosa crise econdmica ocasionada por uma inflacdo absurda que
nao se conseguia conter. Contudo a Embrafilme continuava a produzir um consideravel
numero de filmes numa média de 80 por ano na referida década de acordo com a Secretaria do
Audiovisual.

Mas s@o nos anos 1990 que o cinema brasileiro de acordo com estudiosos,
vivencia a maior crise de sua histéria. O ambiente de crise foi instaurado pelo governo de
Fernando Collor de Mello (1990-1992) que dentre varias medidas instaurou o confisco
monetdrio a reservas particulares, congelou o saldrio, acabou com o Ministério da Cultura —
que passou a ser parte do Ministério da Educacdo — acabou com as politicas culturais estatais

que vinham sendo praticadas.
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Em relacio ao cinema, o governo Collor extinguiu a Embrafilme (6rgéo
responsavel pelo financiamento, coproducdo e distribui¢do dos filmes nacionais) e o Concine
(6rgao responsdvel pelas normas e fiscalizacdo da industria e do mercado cinematogréfico no
Brasil, controlando a obrigatoriedade da exibi¢do de filmes nacionais). Desta forma deixou
que as distribuidoras estrangeiras se encarregassem do mercado de distribuicdo do pais,
havendo nesse periodo um aumento do ndmero de salas fechadas, enquanto as que resistiram
comecaram a lutar contra a lei da obrigatoriedade, tendo uma queda considerdvel no nimero
de filmes brasileiros exibidos, dando espaco aos longas estrangeiros e tendo como
consequéncia a queda na producdo de longas-metragens nacionais em uma velocidade e
propor¢do absurdas.

De acordo com Wahrendorf e Montoro (2006) enquanto na década de 1970
chegaram a se produzir mais de cem filmes por ano, na primeira metade da década de 1990
ndo se chegava nem a 4 filmes por ano. E durante esta década que por conta do constante
desaparecimento das salas de exibicdo em bairros, comecam a surgir as modernas e luxuosas
salas “multiplex” inseridas dentro do contexto de shoppings e outros centros comerciais, o
que acaba por encarecer os ingressos € constituir outro publico alvo, com maior poder

aquisitivo e que frequenta esses grandes centros.

2.3.1. Retomada de qué?

Ja durante o governo de Itamar Franco (1992-1994) se vivencia uma fase de
revitalizacdo da estrutura cinematografica brasileira, nesse periodo foi restabelecido o
Ministério da Cultura criando-se a Secretaria para o Desenvolvimento do Audiovisual
encarregada da legislacdo audiovisual como um todo e por toda a politica cinematografica,
inclusive pela administracdo do Prémio Resgate do Cinema Brasileiro que disponibilizou os
recursos da Embrafilme para a producdo. Outro grande fato € que passou a ser elaborada a Lei
do Audiovisual e entrou em vigor a Lei Rouanet. Comeca-se a falar de um timido processo de
retomada do cinema brasileiro, por criticos, estudiosos e jornais da época, como se evidencia

na publica¢do de Teixeira Coelho na Revista USP:

(...) o retorno do financiamento federal para o cinema, somado a definicdo de uma
Lei do Audiovisual e a polémica participagdo de um banco estadual em alguns
outros projetos, significa a retomada possivel, embora timida, de uma produgdao
reduzida a quase nada nos dltimos anos. (...) E quase um renascimento. (1993, p. 7)
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Mas é o ano de 1995, com Fernando Henrique Cardoso na presidéncia,
considerado o marco da Retomada, pois aglomerou importantes acontecimentos que
fermentaram a euforia nacional: o sucesso do plano Real e o controle da inflacdo, a grande
repercussdo do filme Carlota Joaquina que atingiu uma enorme bilheteria e o centendrio do
Cinema brasileiro. Foi durante este mesmo periodo que a Lei do Audiovisual constitui suas
bases de nova funcionalidade.

Em tal periodo constata-se que o nimero de produgdes aumentou e 0O cinema
ganhou visibilidade pela grande influencia da midia televisiva. Preciso deixar claro, porém,
alguns fatos: o Estado ndo se preocupou com a difusdo dos filmes, com o processo de
exibi¢do e nem com a inser¢do dos mesmos no mercado.

Tinha-se uma grande produgdo de filmes, mas ndo se tinha salas suficientes e
preparadas para exibi-los tanto que muitos filmes ficaram dependentes da ocorréncia de
festivais. Outra questdo bastante preocupante é que o filme passava a ser visto como um
produto, regulamentado em termos legislativos pelo Estado, ganhando alguns trocados como
forma de incentivo deste e submetido ao poder de escolha da iniciativa privada e do mercado
que decidia onde o dinheiro publico iria ser aplicado.

Deve-se dar uma atencdo especial para a questdo da producdo de filmes estar
agora diretamente dependente de investimentos privados, o que nos leva a questionar entdo se
estes empresdrios estariam dispostos a investir em filmes com a temadtica pesquisada neste
trabalho em um momento em que apesar de ser tomado por discussdes sobre tal tema, o
mesmo ainda é considerado um tabu, pois ndo se enquadra no dito “normal”. Outro fato a ser
lembrado € que os géneros da pornochanchada, do erdtico, os marginais e draméticos que
encontravam seu lugar na Vera Cruz e nas inimeras salas distribuidas em bairros que fizeram
sucesso nos anos 1970 e 1980 e que deram lugar a um grande niimero de filmes relacionados
a temadtica ja ndo tinham mais espaco nos conturbados anos 1990.

Estes sdo os motivos que nos possibilitam tentar entender o porqué de sé se
encontrar apenas dois filmes que abordam tal temdtica: a refilmagem do filme Matou a
familia e foi ao cinema de Neville d’ Almeida (1991) e As feras de Walter Hugo Khouri
(1995). O primeiro é remanescente dos tempos da Embrafilme, mas que s6 foi lancado em
1991, de acordo com a Cinemateca brasileira.

Embora ndo se constitua como o foco principal do presente trabalho, é importante
destacar que apesar do que ja foi dito acima, € na década de 1990, especificamente em 1993

que surge o Festival Mix Brasil de Cinema e Video da Diversidade Sexual por conta de
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convite feito ao Brasil pelo “New York Lesbian and Gay Experimental Film Festival”, a
primeira edi¢do brasileira contou com 76 titulos.

O presente festival que teve vdarias versdes em intimeros cantos do Brasil e que
perdura até os dias atuais acontecendo anualmente, direcionado a exibi¢do de curtas-
metragens tanto de produgdes nacionais quanto internacionais acerca da temdtica. Apesar de
ter proporcionado a divulgacdo de filmes sobre a diversidade sexual, ocasionou também um
enquadramento destes filmes num ambiente restrito dos festivais neste formato, ndo atingindo

um publico mais amplo e sim um publico mais especifico.

2.3.2. A Retomada da Retomada

O novo século traz consigo uma nova reestruturacao nas bases legais do Cinema
Brasileiro, estabelecendo que para um filme receber os devidos beneficios era necessario que
o diretor tivesse um nome ja reconhecido anteriormente, isso pode ter acontecido devido a
vdrias criticas que receberam as formas de incentivo da década passada por ndo terem nenhum
critério para se admitir beneficios a uma producdo cinematogrifica, fazendo com que
qualquer pessoa, como publicitarios e jornalistas se tornassem diretores.

Neste ambiente de revisdes e alteracdes no cinema nacional € criada em 2001 no
governo de Fernando Henrique Cardoso a ANCINE (Agencia Nacional de Cinema), um 6rgao
federal que como as outras agéncias criadas na época, é de carater regulador e de fomento,
responsavel pela fiscalizacio do mercado cinematografico e audiovisual. Tal cendrio
proporcionou a dispersdo das empresas privadas que financiavam e a entrada de investidores
publicos como a Petrobris.

Uma empresa de relevante importancia que deste comeco de novo século e que
continua sendo até hoje € a Globo Filmes, por conta da sua hegemonia no ambito televisivo
dos meios de comunicagdo, que acaba possibilitando uma extensa comunicacdo entre esses
dois meios, responsavel por grandes bilheterias.

Em meio aos géneros de comédia, que tratam da realidade nacional entre outros,
neste periodo que vem se prolongando até o momento atual surgem as grandes bilheterias do
cinema nacional como O Auto da Compadecida (Guel Arraes, 2000), Cidade de Deus (2002),
Carandiru (2003), Tropa de Elite (2007), Se eu fosse vocé (2009), De Pernas Pro Ar 2
(2012), E Ai Comeu? (2012). Dentre varios, pdde-se perceber que a comédia € o género

nacional desse periodo que mais se proliferou e mais alcangou sucesso de publico.
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Comparando-se com a tradi¢do dos géneros das comédias das mais diferentes espécies que
sempre fizeram sucesso no decorrer da histéria do cinema brasileiro, como é o caso das
chanchadas e da pornochanchada de décadas passadas.

Em relacdo as producdes que envolvem a temadtica central do trabalho, se
tomarmos como referéncia a década de crise, retomada e mudancas dos anos 1990, o que se
veé posteriormente € um aumento sensivel das peliculas, sendo encontrados 11 titulos até o ano
de 2012, sdo eles: A partilha (2001), Filme de Amor (2003), A Concepcdo (2005), Onde
Andard Dulce Veiga (2007), 0, pai 6 (2007), Quanto Dura O Amor (2009), Se Nada Mais
Der Certo (2009), Historias de Amor Duram Apenas 90 Minutos (2009), Como Esquecer
(2010), Elvis & Madona (2011), Paraisos Artificiais (2012).

Contudo se realizarmos um trabalho mais apurado de comparacdo, as produgdes
da década 1960, 1970 e 1980, os numeros se tornam irrisdrios, € principalmente no que tange
ao contetdo a cerca das préticas erético-sexuais-amorosas entre mulheres. E estranho e dificil
de entender o porqué da maioria deles tratarem tal temdtica de forma tdo timida e fria, num
tempo em que houve tantas conquistas sociais e legais relacionadas tanto a questdo da
diversidade sexual no geral, quanto propria situacdo das mulheres.

Percebe-se uma exposi¢cdo menor do universo desse tipo de praticas. As cenas sdao
postas na penumbra, havendo o minimo contato entre as personagens envolvidas e uma
possivel relacdo mais intima € percebida apenas por meio de insinuacdes, entre a meia luz e as
luzes apagadas. Personagens essas que em muito dos filmes nem sdo centrais ou principais.
Outro ponto importante € que a maior parte desses longas estao restritos a festivais, ndo foram
inseridos no circuito da grande massa, com exce¢do de A partilha de Daniel Filho que estad
entre as grandes bilheterias do cinema nacional.

O que € possivel refletir sobre a forma que se vem fazendo cinema desde o
processo da retomada até o momento recente € que ndo ocorreu mais a producdo de uma
estética em comum. Outro ponto, é que se tornaram producdes particulares de géneros plurais,
tematicas diversas, e tudo isso ndo permitiu configurar movimentos como 0s que aconteceram
antes. Nas décadas passadas pdde se reconhecer certa unidade; movimentos como A
Chanchada, Cinema Novo, Marginal, Boca do lixo, Pornochanchada o que néo foi possivel no

novo século.
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3. NAS TRAMAS- Sujeitos, historias, géneros — humano demasiadamente

humano.

“(...) mulher ¢ homem ndo constituem simples aglomerados; mas
elementos como cultura, classe, etnia, geracdo, religido e ocupagdo
devem ser mais ponderados e intercruzados numa tentativa de
desvendamento mais frutifera, através de pesquisas especificas que
evitem tendéncias a generalizacbes e premissas preestabelecidas.
Sobrevéem a preocupagdo em desfazer nog¢oes abstratas de “mulher” e
“homem”, enquanto identidades unicas, a-historicas e essencialistas,
para pensar a mulher e o homem como diversidade no bojo da
historicidade de suas inter-relacées. (...) Sdo muitos os obstdculos
para os pesquisadores que se atrevem a enveredar pelos estudos de
género — campo minado de incertezas, repleto de controvérsias e de
ambiguidades, caminho indspito para quem procura marcos teoricos

fixos e muito definidos.”
(Maria Izilda S. de Matos. 1998.)

Pensando nos sujeitos centrais do presente trabalho: mulheres que de alguma
forma constroem relagdes a partir de préticas erdtico-sexuais-amorosas dentro das produgdes
cinematograficas brasileiras, foi preciso tentar compreender de que modo tais sujeitos foram e
continuam sendo inseridos no universo da Historia como interesse de trabalho do historiador,
mediante os processos, debates e dificuldades no meio historiogréfico.

A producio historiogréfica que se fazia até entdo foi marcada por uma histéria dos
grandes acontecimentos, os grandes feitos heroicos, posteriormente uma histéria politica e
econOmica e os grandes protagonistas eram os homens e o que correspondia ao universo deles
e ndo por coincidéncia quem as produzia eram historiadores.

A historia se vestia de um manto lddico de universal, todavia no que tange as
mulheres era tudo deixado de lado, por ndo se considerar importante para a histéria. Elas
durante muito tempo foram excluidas tanto como personagens quanto produtoras na escrita da
Histéria. E devido a toda uma trajetéria de displicéncia, negacio, que a historiografia comeca
a ser contestada, principalmente por mulheres como Virginia Woolf enfaticamente no livro
“Um Teto Todo Seu” de 1928, em que deixa claro sua insatisfacdo com a maneira que a
histéria e seus historiadores ignoravam a presenc¢a da mulher e Simone de Beauvoir com a
publicacdo do ensaio “O Segundo Sexo”, em 1949, reivindicando o pertencimento das

mulheres no social, cultural e principalmente na histdria e na sua forma de ser feita. Woolf até
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chegou, no livro ja citado, a um desabafo que prenunciava a necessidade de se criar uma

Historia das mulheres:

Uma ambig@o que ultrapassaria minha audécia, pensei, procurando pelas prateleiras
os livros que ndo estavam ali, seria sugerir as alunas dessas famosas universidades
que reescrevessem a histdria, embora deva admitir que, muitas vezes, ela parece um
tanto estranha tal como € — irreal, tendenciosa; — mas por que nio poderiam elas
acrescentar um suplemento a histéria, dando-lhe, é claro, algum nome n@o
conspicuo, de modo que as mulheres pudessem ali figurar sem impropriedade?
(1991, p. 57)

E de consenso entre historiadoras como Joan Scott e Mary Del Priore dentre
outras que o processo de edificacdo de uma Histéria das mulheres desde seus primeiros
alicerces estava intimamente ligado ao cendrio politico; principalmente a politica feminista
que se encontrava no seu ponto culminante durante as décadas de 1960 e 1970, que em seu
bojo reivindicavam politicas em prol da “mulher”, pensada nesse momento como um sujeito
definido, “pessoas biologicamente femininas que se moviam dentro e¢ fora de contextos e papéis
diferentes, [..] mas cuja esséncia - enquanto mulher - ndo se alterava” (SCOTT, 1992, p. 82), que
reunia em si uma série de caracteristicas suficientes para se constituir uma “identidade
feminina”, era assim uma constituicdo homogeneizadora do ser mulher que se amplificava
num movimento politico.

E as feministas fizeram da sua linguagem subversiva, contestadora e fomentadora
o meio pelo qual comecaram a ser escritos 0s primeiros ensaios sobre o “sexo feminino”
fazendo emergir uma histéria propria das mulheres, a qual, nesse momento foi feita nas bases
da militancia feminista que objetivava entender a mulher dentro das novas realidades em que
ela se inseria, reconhecendo ser um momento de uma série de conquistas dela no meio
educacional, politico e no mercado de trabalho. Os trabalhos feitos tinham a necessidade de
tird-las da invisibilidade tornando-as constituintes de um processo historico.

Porém, € na década de 1970 como nos confirma Mary Del Priore que ha uma
efervescéncia maior no que diz respeito a histéria da mulher, com o constante
desenvolvimento do feminismo atrelado a propagacdo das dreas da antropologia, das histérias
das mentalidades e social. As universidades deram espaco a pesquisa, contudo neste momento
a histéria da mulher estava intrinsecamente relacionada ao feminismo e suas lutas politicas,
portanto as producdes surgiam com o interesse de fazer nascer uma historia propria da mulher

e demonstrar a partir dela a opressao, exploracdao, dominacdo sofrida por elas, mas silenciada
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pela histéria tradicional, e por isso foram exaltadas as heroinas passadas, tentando equipard-
las as historias dos “grandes homens”.

Nesses primeiros momentos, essa histéria que por conveniéncia era feita
exclusivamente por pesquisadoras, ndo era vista com bons olhos pelos historiadores, encarada
apenas como “um algo a mais”, um mero capitulo cedido, como uma espécie de caridade ao
nascente movimento feminista, ou seja, davam reconhecimento e visibilidade ao feminismo e
ndo a ‘“histéria das mulheres”. Desta forma, entendeu-se que era de grande necessidade a
separacdo urgente desses dois campos. Mas desvincular essas duas dreas ainda era algo muito

complicado, ja que eram totalmente dependentes ainda que diferentes:

De todas as maneiras, no que diz respeito aos resultados concretos das pesquisas, a
histéria das mulheres continuava, nos anos 70, majoritariamente um trabalho de
mulheres, tolerado ou marginalizado, mas sem interferéncia direta sobre a disciplina
histérica. (DEL PRIORI, 1998, p. 221)

Em contraponto se edificava um espaco em que a histéria dita tradicional deixava
suas raizes estruturalistas, globalizantes de uma historia geral quase que exclusivamente
politica e econdmica e alargava seu campo de visdo para as pesquisas sobre papéis sexuais e
sua diferenciacdo. A histéria foi envolvida por novas tendéncias, € comecaram a ser
produzidas histérias sobre a sexualidade, criminalidade, morte, alimentacao, e posteriormente
do medo, do pecado, das relagdes entre vida privada e vida publica. Acontecia neste momento
a emergéncia de novos campos historiograficos: a histéria cultural e a histéria das
representacdes sociais e politicas, o que possibilitou o surgimento de uma noc¢ao de uma nova
“cultura feminina” ao se deterem a investigar os papéis sexuais com mais énfase.

No decorrer dos anos de 1970 o movimento feminista passou a ser visto como
utdpico, impossivel de ser concretizado na prética, visto que propunham a mudanca do social
em geral e ndo somente relacionada as condi¢des das mulheres. J4 que os anseios delas ndo se
adequavam aos do mundo do trabalho, da politica, estudiosos reconheceram um fracasso no
carater revoluciondrio do movimento. Por conta disso a historiografia sobre a mulher, ja
bastante numerosa foi colocada em xeque por historiadores que se perguntavam em qué a
histéria das mulheres contribuiu para a histéria no sentido de reformulagdo metodoldgica e de
renovagdo do que era tradicional, mas € importante atentar que a ciéncia histdrica ainda se
mantinha presa as amarras epistemoldgicas tradicionais e a defesa da histdria foi basicamente
nesse sentido de que ndo adiantava fazer uma nova histdria das mulheres sem antes fazer uma

real nova histéria. Por isso foi possivel identificar que ainda que historiadoras e feministas
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tenham posto a tona momentos inéditos do passado das mulheres, continuava a ser uma
histdria paralela, que ndo era reconhecida e nem possivel de ser inserida ao contexto de outros
campos da historia.

E neste cendrio que muitas criticas foram lancadas ao fazer histéria da mulher e ao
que ja tinha sido feito, como o fato de deixarem de produzir categorias proprias de reflexao,
de fazerem uma historia meramente descritiva, onde contavam como, mas nao o porqueé.
Outra questdo era que nao se relacionava tais histérias com as outras, como se as mulheres
ndo tivessem nunca tido vida social, politica, econdmica e cultural, ficando presas apenas ao
universo doméstico. Uma grande dificuldade encontrada ao fazer esse tipo de histdria era
auséncia de fontes ou a invisibilidade delas, questionava-se ainda que esse modo de fazé-la
ndo poderia ficar condicionado simplesmente a uma reivindicacdo politica igualitaria ou a
uma guerra de sexos.

Na década de 1980 sob a face ilusdria de uma tolerancia no meio académico, as
produgdes que tiveram em suas temdticas mulheres abrigaram-se “sob o guarda-chuva das
“minorias” étnicas, nacionais, religiosas ou sexuais.” (DEL PRIORE, 1998, p. 224). Houve
assim uma forte necessidade de fazer com que o feminismo interagisse com o campo historico
como um todo, encarando as fontes de uma maneira diferente para além de descrevé-los.

No que tange ao Brasil, este ndo se fez passivo nem ausente em relacdo a explosao
conturbada de uma luta por uma “histéria da mulher” na Europa e Estados Unidos. Mesmo
com as dificuldades nos primeiros momentos encontrados em que se por um lado o ambiente
das universidades encarava tal histéria como um “problema feminista” ou simplesmente um
motivo de curiosidade, como algo com uma importancia menor para a Histdria, ele era
envolvido também por essa militdncia feminista que fez reverberar suas preocupacdes nas
pesquisas de universitdrias, portanto € inegavel a grande contribuicio do movimento feminista
para a inclusdo da “mulher” nos estudos historiograficos.

Portanto as poucas pesquisas que se faziam em forma de periddicos tinham em
grupos fechados a sua forma de sobrevivéncia em favor de uma clientela especifica e restrita,
os livros sobre a temdtica raramente eram editados e as teses envolviam como era de se
prever, questdes relacionadas a histéria da familia, casamento, sexualidade, enfocando sempre
uma “mulher” condicionada socialmente e economicamente, incapaz de consciéncia e atuacao
histdrica, constantemente vitimizada.

A Histéria das mulheres no Brasil ganhou efervescéncia nos fins da década de

1970 e mais fortemente nos anos 1980, ndo se sabe ao certo o que motivou tais fatos, se
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tinhamos o turbilhdo das discursdes feministas também tinhamos no campo da historiografia
as transformacgdes trazidas pela terceira geracdo da escola dos Annales chamada “Nouvelle
Historie” com a redescoberta da pesquisa em arquivos e o vislumbre de inimeras fontes
(processos eclesidsticos e civis, obras literarias, tratados médicos e morais, imprensa,
literatura de viagem...). A influéncia da “Nova Histdria” langou no cendrio historiografico o
desafio de pensar a sexualidade, a criminalidade, o amor, o corpo e os desvios. Outro fato
importante foi a chegada das obras de Michel Foucault no Brasil que fez se constituir aqui um
novo tipo de historiografia chamada popularmente de “transgressao”, onde historiadores
iniciaram a exploracdo de fontes tanto relacionadas a Igreja quanto ao Estado em busca de
qualquer informacdo que subvertesse as ordens. Assim sendo surgiram histérias das
prostitutas, concubinas, escravas rebeldes, doidas, lésbicas, pecadoras, pobres, escritoras
feministas.

Enfim o grande fato que impulsionou sem divida a criacdo de uma histdria das
mulheres no Brasil foi o mergulho nos mais diversos e diferentes tipos de fontes documentais
e arquivos que permaneceram por algum tempo distantes dos interesses dos historiadores,
ainda que o estudo sobre das mulheres estivesse relacionado com a histéria dos grupos
considerados “‘subalternos” (escravos, indios, judeus, cristios novos, homossexuais, etc.).
Esse interesse se prolongava no intuito de mostrar as formas de violéncia, humilhacao,
opressao e prazeres, ‘“‘a mulher” reconhecida neste momento como um sujeito histérico com
um passado repleto de vestigios.

E de grande valia atentar também que para além dos documentos oficiais a
histéria das mulheres em rumos nacionais se utilizou das fontes literdrias e principalmente da
histéria oral que proporciona confrontar os discursos pessoais com os chamados oficiais.

Nao se pode deixar de dar os devidos créditos aos anos 1970 e 1980 que
trouxeram consigo um movimento feminista que possibilitou dentre outras coisas o confronto
direto com uma histéria extremamente parcial e a favor de uma politica unitdria para um
“homem universal”, fazendo com que houvesse uma considerdvel incorpora¢do das mulheres
na producdo historiografica. Contudo tird-las do mundo submerso e silencioso ainda estava s
no comeco.

As abordagens que se faziam sobre as fontes ainda eram extremamente
superficiais, nos quais a “histéria da mulher” s6 passava a existir quando confrontava o
dominio dos homens e/ou quando submergia junto com as chamadas “minorias” na

historiografia tradicional. Para transpor isso, precisava-se refletir sobre a propria maneira que
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estavam fazendo a Histéria das mulheres, era necessdrio pensar para além de uma ordem
bindria “masculino”/“feminino” e/ou “homem”/“mulher” e ao mesmo tempo tentar entender
tal relacdo como uma relacdo de poder revelando os mecanismos que levavam a praticas de
dominagdo. Dever-se-ia retirar as mulheres de uma histéria paralela e colocé-las para interagir
e conviver com os demais campos. Como adverte Mary Del Priore era “importante
destrinchar a histéria de outra maneira buscando nas atitudes e sensibilidades coletivas, nos
fatos e préticas cotidianas, os espacos onde se abrigava a relagdo homem-mulher” (1998, p.
225).

E nesse contexto de revisdes e novas reflexdes sobre a Histéria das mulheres que
surge um novo conceito, a categoria de género que se amplificou na producgdo historiografica,
que propunha “enfatizar o carater fundamentalmente social das distingdes baseadas no sexo”
(Scott, 1995, p. 72) em contraponto ao determinismo bioldgico implicito nas relacdes entre
“homens” e “mulheres”. O género € entendido como uma construcao sociocultural e, portanto
inserido num processo histérico feito a partir de intimeras relacdes e interagcdes. Entretanto
quando ele passa a ser utilizado pelas feministas e historiadoras que buscavam fazer com que
a historia das mulheres fosse reconhecida em tom de seriedade por outros historiadores, a

categoria de género passa a ser sindbnimo de mulheres, ou seja:

No seu uso descritivo, o “género” €, portanto, um conceito associado ao estudo das
coisas relativas as mulheres. O “género” ¢ um novo tema, novo campo de pesquisas
histéricas, mas ele ndo tem a forca de andlise suficiente para interrogar (e mudar) os
paradigmas histdricos existentes. (SCOTT, 1995, p. 76)

A concepcio de gé€nero muito tumultuada, de poucos consensos e de muitas
problematicas, trouxe para a histéria importantissimas contribui¢des de cardter estrutural e
composicional. Tornou-se um meio pelo qual se passou a questionar as identidades fixas e
globalizantes, ampliando a no¢do do ser “mulher” e “homem”, interligando a nog¢des
diversificadas como “raga”, “etnia”, “classe’ e ‘sexualidade’, ultrapassando as fronteiras das
categorias “masculino” e “feminino”, fazendo entender assim o pluralismo das experiéncias e
a diferenca dentro da prépria diferenga, rompendo com o pensamento essencialista. Como
muito bem defende Scott no que se refere a estas mudancas que a histéria comega a sofrer:

S6 podemos escrever a historia desse processo se reconhecermos que “homem” e
“mulher” sdo ao mesmo tempo categorias vazias e transbordantes; vazias porque
elas ndo t€m nenhum significado definitivo e transcendente; transbordantes porque,

mesmo quando parecem fixadas, elas contém ainda dentro delas definicdes
alternativas negadas ou reprimidas. (SCOTT, 1995, p. 93)
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Este € o momento que nos perguntamos onde se encontram os estudos sobre a
“homossexualidade” em meio a todo esse processo histérico que foi analisado. Bom, se o
caminho foi drduo para introduzir o estudo das mulheres e seu reconhecimento na Historia, a
conquista de reconhecimento e de espaco dos estudos sobre a “homossexualidade” dentro do
campo historiogréfico foi e ainda € movido por lutas constantes.

Essa luta ganhou impulso no Brasil durante as décadas de 1970 e 1980, em
resposta aos estudos feministas e de género, considerados limitados e fechados, constituindo
um novo campo. Focaram na sexualidade para além das experiéncias e vivéncias da
“heterossexualidade”, ganhando forca os trabalhos e pesquisas sobre o universo da
“homossexualidade”, assim puderam se destacar alguns autores como, por exemplo, Peter
Fry, Edward McRae, James N. Green, Richard Parker, Jurandir Freire Costa, Luis Mott, Jodao
Silvério Trevisan;

Produziam-se trabalhos e pesquisas que enfocaram quase por total as vivéncias e
experiéncias da “homossexualidade masculina”, colocando numa propor¢do menor o interesse
pelas priticas erético-sexuais-amorosas entre mulheres. E vilido ressaltar que o primeiro
trabalho e um dos poucos até hoje a tratarem tais relacdes foi feito por um homem, no livro
intitulado O Lesbianismo no Brasil de Luiz Mott.

As feministas e historiadoras mobilizadas na luta por uma Histéria das mulheres
fizeram-na com as categorias disponiveis atravessadas por no¢des heteronormativas e bindrias
(“homem”/“mulher”), o que ndo possibilitava espaco nem visibilidade para outros tipos de
experiéncias e relacdes sociais e sexuais. Por conta disso, feministas lésbicas criticaram o
préprio movimento criando a partir dai um novo discurso feminista em que vinham a tona as
discussdes sobre a “sexualidade”, denunciando os principios heterossexuais no qual o
movimento de mulheres se firmava, causando inimeros impasses dentro deste e ndo sendo
bem visto por este. E preciso lembrar que os estudos sobre “homossexualidade” ji
mencionados ndo ficaram isentos dessas inimeras criticas.

E possivel compreender as dificuldades que os estudos sobre a
“homossexualidade”, e mais especificamente os estudos que implicam a multiplicidade das
relagdes e praticas erdtico-sexuais-amoras entre mulheres, enfrentaram e enfrentam para
adquirirem constantemente um espaco nos campos de pesquisa como da Historia, dos estudos
feministas e de Género. Pois vivemos sob uma matriz social que faz parte de um processo

historico, baseada nos conceitos constituidos do género pela composi¢do bindria (homem-
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mulher), pressuposto como identidades e categorias fixas, que dao suporte a
“heterossexualidade compulséria” (BUTLER, 2010).

Por outro lado, os estudos de género propiciaram a abertura do espaco de reflexdo
e estudo dentro da histéria, no esforco de problematizar as fronteiras normatizadoras da
matriz da heterossexualidade compulsdria instituida, pois deixa de considerar esse campo
como sinénimo de “mulheres”. Embora as reflexdes de Género nos tempos atuais tenha
ganhado um considerdvel espaco na produgdo historiogrifica, continuam em determinada
proporcdo sendo utilizadas como “sindnimo de mulheres” (SCOTT, 1995) e na grande
maioria dentro da lgica heteronormativa e sempre em relagdo com o “mundo masculino”. O
espaco de discussdes ainda se configura pequeno no que diz respeito a abordagem das
inimeras possibilidades de formacgdo de sujeitos. Como bem nos declara Maria Izilda S. de

Matos:

Inquestionavelmente, grande parte da producdo historiografica privilegiou o enfoque
das experiéncias femininas em detrimento de seu universo de relagdes com o mundo
masculino. Poucos sdo os estudos que analisam a masculinidade, bem como a
homossexualidade, deixando de revelar a pluralidade dos femininos e dos
masculinos. (MATOS, 1998: p. 71)

Portanto, se pretende tracar aqui nesse trabalho tanto continuidades quanto
rupturas no que se refere aos estudos feministas, a historia das mulheres, tal como eram
entendidos, pois constituem desdobramentos tedricos importantes sem oOs quais seria
impossivel chegar a essa pesquisa, capaz de trabalhar na tentativa de enxergar a histéria com
outras lentes que ndo aquelas de pré-conceitos fixadas como verdades, ampliando o “ser” em
suas indefiniveis construgdes, praticas e desejos, prazeres, concebendo assim sujeitos como
“um conjunto de experiéncias multiplas, complexas, potencialmente contraditorias,
atravessadas por variaveis como classe, idade, maneira de viver, preferéncias sexuais, etc.”
(SWAIN, 1999, p. 119).

Faz-se importante também deixar claro que o género ndo serd visto como algo
inteiramente separado do sexo, onde se cria uma dicotomia natural/cultural, € em que o sexo
sO passaria a existir quando o género o possuisse; mas sim como coexistentes, imbricados
“nas marcas dos constructos sociais”, “o género é embutido no sexo, € o sexo mostra ter sido
género desde o principio” (BUTLER, 2010, p. 165).

Nesse sentido, o presente trabalho se utilizard do conceito de género elaborado por

Teresa de Lauretis que o entende como representacdo e auto representagdao, como o resultado

de diferentes tecnologias sociais, como o cinema, por exemplo, reconhecendo que o género
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assim com a sexualidade ndo € uma propriedade de corpos, nem algo existente a priori nos
seres humanos, mas uma constru¢do que pode encontrar nas artes um registro da historia
dessa construcdo (LAURETIS, 1987, p. 208- 209).

Tudo isso se torna fundamental para compreender a representagdo dos sujeitos
aqui em questdo e suas relagdes, pois ndo podem ser referidos a uma identidade fixa,
intransponivel, coerente e continua, mas sim transgridem, a partir das referéncias discursivas e
préticas, as normas vigentes, desafiando até as formas consideradas inovadoras de pensar, ver,
escrever e produzir a historia. Desta forma, a pesquisa estd sendo construida dentro de uma

perspectiva de género como demonstra Judiht Butler:

[T¥4L)

Se alguém “é¢” uma mulher isso certamente ndo € tudo que esse alguém é, o termo
ndo logra ser exaustivo, ndo porque os tragos predefinidos de gé€nero da pessoa
transcendam a paraferndlia especifica do seu género, mas porque o género nem
sempre se constituiu de maneira coerente ou consistente nos diferentes contextos
histéricos, e porque o género estabelece interse¢des com modalidades raciais,
classistas, étnicas, sexuais e regionais [e eu acrescento religiosas] de identidades
discursivamente constituidas. (BUTLER, 2010, p.20).

3.1. Uma breve reflexao sobre os discursos em torno das praticas erético-sexuais

amorosas

“(...) nem o sexo biolégico nem o género nem as prdticas
sexuais podem dar uma definicdo do ser humano,
atestando uma esséncia qualquer ou uma substancia
estdvel de homogeneidade individual.”

(Tania Navarro Swain. 1999.)

Considerando-se como objetivo primordial do presente trabalho a andlise e
reflexdo das representacdes que foram feitas das praticas erdtico-sexuais-amorosas entre
mulheres durante um longo periodo no cinema brasileiro (1940 — 2012), seria impossivel
ignorar um estudo ainda que sucinto sobre como se processou em situacdes reais o
entendimento e a constituicdo dessas relacdes durante todo esse periodo histoérico, sendo
necessario fazer uma acompanhamento da produgdo de discursos sobre como se constituiram
essas praticas no Brasil.

As relacdes designadas como “homossexuais” sempre foram alvo de mecanismos
de controle do Estado assim como toda e qualquer manifestacdo sexual e comportamental que

desafiasse de alguma forma as normas vigentes de uma determinada sociedade, num



49

determinado espaco de tempo. No decorrer do tempo esses mecanismos ndo deixaram de
existir apenas se metamorfosearam em outras instancias ou esferas e tipologias.

As relagdes entre pessoas do mesmo sexo no decorrer dos séculos foram tratadas e
controladas de diversas formas e diferentes meios, adquirindo inimeras denominag¢des. Num
primeiro momento eram explicitamente e duramente reprimidas. Incorporando os principios
politico-cultural-politico europeus através das ordenacOes portuguesas, o Brasil em seu
contexto colonial regido pelas leis religiosas absolutas, tratou tais praticas durante séculos
como um delito nomeado religiosamente de sodomia.

De crime e pecado de sodomia reprimido impiedosamente e cruelmente pelo
Estado e Igreja, mediante os preceitos religiosos, cujos discursos diziam ser em prol da
conservagdo da natureza humana e de uma moral social, passou a ser incluso nos discursos
médicos e cientificos em conformidade com os juridicos depois que o novo cddigo imperial
deixou de tipificar a sodomia (em acordo com os ideais iluministas em voga na época). Sendo
assim, os chamados “sodomitas” deram lugar aos ‘“degenerados sexuais” e socialmente
considerados e punidos como perturbadores da “moral e dos bons costumes”, momento em
que o moralismo cristdo da lugar aos avancos da ciéncia com o advento do que Foucault
nomeou de ‘“scientia sexualis”, quando a ciéncia e medicina mergulhadas no positivismo, e
sendo estes instrumentos de poder do Estado, centralizam seus interesses no corpo humano.

Comeca ai uma busca por uma verdade e norma absoluta do sexo, destacando-se a
heterossexualidade como a legitimidade das praticas sexuais e a relagdo com pessoas do
mesmo sexo se torna uma anormalidade a ser estudada e tratada. Com o processo de
descriminalizacdo da sodomia o termo entra em desuso e vérios termos foram utilizados com
o intuito de definir as relagdes entre pessoas do mesmo sexo como pederastia e urania em
relacdo aos relacionamentos entre homens de acordo com Fry (1985) e Grren (2000) e
shapica, 1ésbica e tribade em relacdo as relagdes entre mulheres como afirmam Castro (1934)
e Trevisan (2000). Assim chega-se em 1869 quando aparece pela primeira vez o termo
homossexual tratado pelo austro-hingaro Karl-Maria Kertbeny, sé atingindo uma repercussao
mais ampla em 1905, com Magnus Hirschfeld e Havelock Ellis quando alcanca o grande
publico. Desta maneira € preciso atentar para as observacdes de Foucault:

E necessdrio ndo esquecer que a categoria psicoldgica, psiquidtrica e médica da
homossexualidade constituiu-se no dia em que foi caracterizada - o famoso artigo de
Westphal em 1870, sobre as "sensagdes sexuais contrdrias” pode servir de data
natalicia - menos como um tipo de relagcdes sexuais do que como certa qualidade da
sensibilidade sexual, uma certa maneira de interverter, em si mesmo, o masculino e

o feminino. A homossexualidade apareceu como uma das figuras da sexualidade
quando foi transferida, da prética da sodomia, para uma espécie de androgénia
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interior, um hermafroditismo da alma. O sodomita era um reincidente, agora o
homossexual € uma espécie. (FOUCAULT, 1988, p. 50-51)
Enfim, o que era pecado, atentado a moral e ato criminoso, se torna durante os
séculos XIX e XX um problema de desvio psiquico e bioldgico o qual caberia a psiquiatria, a
psicologia e a medicina tratar. O homossexual é concebido para além de praticas sexuais e
dentro de um todo que compreende o modo de vida, condutas sexuais, afetivas, familiares, sua
biologia, fisionomia, psique, ou seja, “nada do que ele, no fim das contas, escapa a sua
sexualidade” (FOUCAULT, 1988, p. 50) constituindo um sujeito portador de algo definido
por especialistas legitimados para estes saberes como uma suposta doenca denominada
homossexualismo. Agora, seria de responsabilidade dessas dreas que se empenharam em
encontrar uma cura para tal patologia, que se acreditava ser a degenerescéncia da sociedade,
como nos confirma Trevisan ao destacar um discurso médico da época: “Ora "o
homossexualismo € a destruicao da sociedade, é o enfraquecimento dos paises"; se ele "fosse
regra, o mundo acabaria em pouco tempo" — acrescentava outro médico-legista, Aldo
Sinisgalli.” (TREVISAN, 2000, p. 177).
E importante destacar que no Brasil apesar de ter sido retirado da legisla¢io penal

o crime de sodomia, isto nao significou que os aparelhos punitivos e de controle do Estado
retiraram as rédeas desta sexualidade; pois se utilizaram de leis contra a vadiagem,
perturbacdo da ordem publica e pritica de atos obscenos em publico para enquadrar
homossexuais principalmente os mais pobres e negros. Como nos evidenciam Simdes e
Facchini:

Na auséncia de leis explicitas de condenacdo a homossexualidade, médicos e

legistas agiam em estreita colaboragdo com a policia nos esforcos de prescrever

acdes correcionais que, acrescidas a punicdo pelos crimes previstos na lei, podiam

ampliar indefinidamente o tempo de privacdo da liberdade daqueles que vinham a
ser diagnosticados como homossexuais. ( 2009, p. 66)

Em relacdo as mulheres homossexuais, um fato curioso apontado por Simdes e
Facchini é que sdo pouquissimas as fontes encontradas que abordem as relacdes sexuais entre
elas até mesmo em relatos médicos e legais. Nesse sentido, pensamos que possivelmente as
praticas homossexuais eram majoritariamente relacionadas aos homens, talvez por serem mais
explicitas, visiveis e/ou por serem consideradas mais anormais, doentias e desviantes.

Somente em 1993 o termo homossexualismo foi abolido do Catdlogo
Internacional de Doengas da Organizacdo Mundial da Saidde, deixando de constituir-se as

praticas homossexuais como doenca de acordo com Trevisan (2000). No Brasil ainda foi
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preciso que em 1999 o Conselho Federal de Psicologia estabelecesse a resolugao CFP 001/99,
na qual a homossexualidade ndo se constituia como doencga; proibindo ainda que psicélogos
exercessem o tratamento de cura para a homossexualidade, impondo normas para a atuac¢ao de
psic6logos em relagdo aos homossexuais (TREVISAN, 2000).

Em 2003, o presidente do Conselho Federal de Psicologia, Odair Furtado, reiterou
as proibicdoes da resolucdo CFP 001/99 em decorréncia do alto nimero de psicélogos
propondo a cura de homossexuais (FURTADO, 2003). Contudo recentemente foi proposto
um novo projeto de lei que dentre outras coisas, propunha o direito dos profissionais da
psicologia de tratar pessoas homossexuais, sendo, no entanto, arquivado mediante as pressoes
de manifestagdes que ocorreram contra. Enfim ndo é um assunto que pertence a um passado
distante, mas que permanece muito presente nos dias atuais.

Posteriormente, com o passar dos anos, o termo homossexualismo se tornou
inapropriado para se referir as relagdes sexuais e afetivas entre pessoas do mesmo sexo,
devido ao emprego do sufixo “ismo” jid que este estava diretamente ligado aos discursos
médicos voltados para diagnosticar essas priticas como doenga. Portanto, sabe-se que muitas
discussOes foram travadas por estudiosos em busca de um termo ou categoria que melhor
entendesse o universo das relacdes entre pessoas do mesmo sexo, podendo destacar alguns:
homossexualidade, gay, Ilésbica, homoerotismo, homoafetividade; enfim, todos estes

indicando uma repulsa e afastamento das concep¢des médicas.

3.2. Um debate necessario

Nomear sujeitos e/ou suas experiéncias é sempre uma tarefa muito complicada. E
pisar em um terreno minado, pois ao nomed-los de uma forma ou de outra estaremos
classificando, categorizando, rotulando um modo de ser, viver e de se relacionar. Enfim,
atualmente reconhecemos que experiéncias humanas sdo multiplas, variadas e constantemente
transformadas e recriadas.

Todavia ndo se pode ignorar a existéncia das categorias, pois mesmo que sejam uma
forma de classificar também foram elaboradas mediante um processo histérico, no qual
problematizaram e foram problematizadas e ddo margem a visibilidade de ambientes e grupos
sociais, individuos, que por muito tempo eram ignorados no campo dos estudos. Desta forma,
teve-se necessidade de problematizar os sujeitos deste trabalho, pensando em caracteristicas

proprias, dialogando com os possiveis nomes ou categorias constituidas.
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O termo homossexual como j4 foi visto no topico anterior, foi o primeiro a surgir no
intuito definir pessoas que se relacionam com outras do mesmo sexo bioldgico, impregnado
por discursos médicos, psicoldgicos e psiquidtricos, caracterizando tais pessoas como sujeitos
portadores de uma patologia do “instinto sexual” e colocados no rol das doencas mentais
durante muito tempo.

S6 a partir dos anos de 1990 com a retirada do termo homossexualismo do Catdlogo
Internacional de Doengas da Organizagdo Mundial da Sadde, deixando de ser definida e
tratada como doenga de acordo com Trevisan (2000), que o termo homossexualidade
comegou a ser imposto com mais frequéncia e €nfase considerado mais amplo e menos
discriminatério, ja que o sufixo ismo estava atrelado as formas de doencas foi ferrenhamente
criticada pelos movimentos em prol da despatologizacdo dos modos de obtencdo de prazer em
praticas eroticas e sexuais.

Posteriormente o termo homoerotismo foi proposto e defendido por estudiosos como
Jurandir Freire Costa (1995) em recusa as noc¢des de homossexualismo e homossexualidade
que segundo ele se referiam as concepcdes patoldgica, essencialista e identitaria e ndo davam
conta das diferentes e plurais experiéncias e identidades.

Ja o homoerotismo corresponderia a pluralidade de praticas e/ou desejos de homens e
mulheres que tem uma orientacdo sexual voltada a pessoas do mesmo sexo, rejeitando o
carater desviante, degenerado, e anormal destes sujeitos, ampliando o espagco para as
subjetividades, rompendo com uma identidade fixa. Entretanto foi um termo questionado por
outros tedricos como Almeida Neto (1999) e Silva (2007). O primeiro alegava que o termo
ainda estava interligado a no¢do de identidade homossexual, ja o ultimo acredita que torna
invisivel “o componente sexual da homossexualidade”.

Outro termo que surgiu em detrimento destes foi o de homoafetividade, quando
Oliveira (2006) sentiu a necessidade de encontrar um termo que comportasse as relacoes
afetivas dos homoerdticos, ou seja, dava margem aos relacionamentos que ndo se resumissem

apenas ao aspecto sexual, sendo a afetividade algo que independe do sexo do outro.

3.3. Rompendo com o habito

“Problemas sdo inevitaveis e nossa Iincumbéncia ¢é
descobrir a melhor maneira de cria-los a melhor maneira

de té-los.” (BUTLER, 2010, p 7)
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“Os géneros ndo podem ser verdadeiros nem falsos, reais
nem aparentes, originais nem derivados. Como portadores
criveis desses atributos, contudo, eles também podem se
tornar completa e radicalmente incriveis.” (BUTLER,

2010, p. 201)

Desde o inicio desta pesquisa que venho tentando esbogar a cada palavra e
entrelinhas desse texto, um incdbmodo ndo deixou de me acompanhar. Cogitei que no decorrer
dos didlogos tedricos que me orientaram e continuam orientando esse incomodo quica
diminuiria, contudo ele emana cada vez mais em forma de inimeros problemas. De que forma
nomear os sujeitos que me propus a pesquisar, a dialogar? Trata-los como? Como me referir
as relacdes que eles estabelecem, as quais sdo centrais no estudo? Relacdes homossexuais
femininas? Relacdes homossexuais entre mulheres? Mulheres que amam e ou sentem desejos
(sexuais, afetivos) por outras mulheres? Lésbicas? Lesbianismo?

Esses problemas advém de toda uma estrutura de poder, coerente, linear,
deduzivel, construida estrategicamente em torno do sujeito, a qual estabelece sua forma de
existir. Existéncia esta que ndo seria possivel sem que se assumisse uma identidade sexuada e
generificada, pois parece inconcebivel falar, ver, estudar etc., um sujeito que ndo esteja
inserido numa continuidade entre sexo/género/desejo/prética sexual, ou seja, por exemplo, o
sujeito homem, de sexo masculino, que manifesta caracteristicas relativas ao género
masculino, que deseja e pratica sexo com pessoas do sexo oposto. Dai eu me pergunto que
processo € esse que se perpetua no sentido de nos fazer entender e conceber nos sujeitos dessa
tal maneira naturalizada.

E por essa estranheza e problemética ao ver priticas serem concebidas como
naturais e pela vontade de entender o que levou a sexualidade ser a categoria central no
arranjo de disputas no seio da sociedade, que me debruco na perspectiva foucaultiana para
percorrer os caminhos desse estudo.

Foucault nos informa no primeiro volume da Historia da Sexualidade, como
emergiu na passagem do século XVIII para o XIX a vontade de saber o sexo, com o
surgimento de uma série de discursos disciplinadores, sejam de religiosos, médicos, juristas,
pedagogos, todos estavam atrelados a uma causa em comum, de regular, normatizar, controlar
as praticas e condutas dos sujeitos. De acordo com o autor € partir desse ponto que nasce 0O
termo sexualidade como efeito do que ele nomeou de “dispositivo da sexualidade”, este,

criacdo discursiva-institucional, para atender a uma urgéncia, que era a de encontrar uma
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verdade sobre o sexo, ouvi-lo e explica-lo, exercendo assim, a funcdo de controle do
individuo e da populacdo, visto que era uma preocupacao plural do momento (séc. XIX), o

autor nos explica ainda que:

A sexualidade € o nome que se pode dar a um dispositivo histérico: ndo a realidade
subterranea que se aprende com dificuldade, mas a grande rede de superficie em que
a estimulag¢do dos corpos, a intensificacdo dos prazeres, a incitacdo ao discurso, a
formacao dos conhecimentos, o refor¢o dos controles e das resisténcias, encadeiam-
se uns aos outros, segundo algumas grandes estratégias de saber e poder

(FOUCAULT, 1988, pag. 116).

E esse dispositivo da sexualidade instrumento-efeito do poder, dispositivo aqui
entendido como “um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituigdes,
organizacdes arquitetOnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposicdes filoséficas, morais, filantrépicas” (FOUCAULT, 1979, p.
244), que vai tragar as linhas imagindrias das fronteiras entre o0 masculino e feminino, entre
normalidade e anormalidade, mas do que isso, vai esculpir o arcabouco do sexo, que nada
mais ¢ o do que “um objeto historico engendrado pelo dispositivo da sexualidade”
(FOUCAULT, 1979, p. 258), a sexualidade é quem produz o “sexo”.

O poder embutido em tal dispositivo que estabelecera um saber supostamente
genuino, este, “conjunto decididamente heterogéneo”, baseado num jogo de poderes que
fabricard os saberes enquanto verdades. Mas por que construir verdades em torno do sexo
humano ao ponto de ser ele a propria condicdo para “ser-humano”, “ser-homem”, “ser-
mulher”? Quando se tem o devido poder-saber sobre o sexo, voc€ tem o dominio sobre os
seres e tudo que lhe dizem respeito, constroem-se uma divisdo hierarquizada destes, quando
se faz o sexo, um ser se faz homem fazendo ou outro de mulher, e por fim fazendo do outro o

outro, como Foucault explica:

E pelo sexo efetivamente, ponto imaginério fixado pelo dispositivo de sexualidade,
que todos devem passar para ter acesso a sua propria inteligibilidade (ja que ele é,
ao mesmo tempo, o elemento oculto e o principio produtor de sentido),
a totalidade de seu corpo (pois ele € uma parte real e ameacada deste
corpo do qual constitui simbolicamente o todo), a sua identidade (j4 que
ele alia a forca de wuma pulsio a singularidade de wuma histéria).

(Foucault, 1988, pag. 169-170)
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A partir do dominio do saber sobre os prazeres do sujeito, gera-se um poder que
produz a instituicdo de normas que ditam quais praticas sdo permitidas e quais devem ser
censuradas, o que é normal e o que é patolégico, e como consequéncia organizam-se
estruturas de modos de viver. Entender e explicar o sexo resultou na constru¢do de uma nocao
de “sexo” que seguiria um regime binario, uma ordem padronizada e coerente, onde sO
podiam existir dois tipos de ser-humano, dois “sexos” e dois “géneros”. Mas, isso ndo ¢é tudo,
essas categorias de identidade, devem funcionar de forma decorrente, ou seja, o género deve
decorrer do sexo e as prdticas do desejo devem decorrer do sexo e do género: alguém
possuindo uma vagina, se determinaria que seria uma mulher, obviamente seria feminina e
mais obvio ainda, desejaria um homem detentor de um pénis, masculino que a desejaria
também, e assim poderiam desempenhar suas praticas do desejo.

O que descrevi € constitutivo de uma matriz cultural (especifica, de acordo com
Foucault, surgida no século XIX no que diz respeito ao Ocidente) heterossexista, baseada
numa heterossexualidade colocada como um dado, algo natural, pressuposto. Matriz esta que
se pode chamar de heterossexual, heteronormativa, pois ao criar uma coeréncia linear entre
sexo designado ao nascer, gé€nero, desejo e prdticas sexuais, concebe um sujeito inteligivel.

Em relacdo a isso Butlher escreve:

A univocidade do sexo, a coeréncia interna do gé€nero e a estrutura
bindria para o sexo e o género sdo sempre consideradas como fic¢des
reguladoras que consolidam e naturalizam regimes de poder
convergentes de opressdo masculina e heterossexista. (BUTLER,

2010, pag. 59)

Quando essa ordem se desestabiliza, quando essa continuidade se desarruma e
essa matriz de uma heterossexualidade compulsoria e naturalizada deixa de ser unica forma
de viver, enxergar, entender, relacionar, desejar, de existir? Quando um macho ndo se torna
homem, ou uma fémea néo se torna mulher? E ai que o que é inteligivel socialmente exige o
que ndo pode existir por ndo ser inteligivel, mas felizmente ndo significa que estes nao
possam ser analisados.

Em toda a leitura de Butler (2010), ela nos mostra muito nitidamente que sexo,
género, desejo e prética sexual ndo decorrem obrigatoriamente um do outro, e ndo é dificil
imaginar uma série de possibilidades de se viver que extrapolam essa coeréncia. A autora
informa que “a “coeréncia” e a “continuidade” da “pessoa” ndo sdo carateristicas logicas ou

analiticas da condi¢cdo de pessoa, mas, ao contrdrio, normas de inteligibilidade socialmente
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instituidas e mantidas” (BUTLER, pag. 38). A propria no¢ao de pessoa ndo se sustenta fora
dessa matriz, sendo ameacada constantemente por aqueles seres de formacgdo incoerente e
descontinua que ndo se conformam a essas normas.

Sara Salih em sua interpretacao de Butler, diz que o sujeito para autora “ndo ¢ um individuo,
mas uma estrutura linguistica em formacdo” (SALIH, 2012, pag. 11), como se nos
torndssemos sujeitos a todo instante, mediante os processos que nAo cessam, nos quais
assumimos identidades, sejam elas sexuadas, generificadas, racializadas, enfim, experiéncias
discursivamente condicionadas por um discurso cultural hegemonico, e tudo isso “baseado em
estruturas bindrias que se apresentam como a linguagem da racionalidade universal”
(BUTLER, 2010, pag. 28), essas identidades sdo construidas para nds, mas também sdo
“fabricadas” por nos.

Se o sujeito € construido no e pelo discurso num processo sem fim a partir do
momento que ele age, ou seja, um construto performativo (BUTLER, 2010), a cada fazer, ele
se produz, tornando impossivel identificar um agente por tras de qualquer feito, corpo, sexo e
o género.

N3ao ha existéncia que ndo seja social (SALIH, 2012), foi uma frase que me abriu
os caminhos para inimeras possibilidades. De imediato pensei logo, o ser que estd dentro da
barriga da mae, o corpo ndo existe antes que se possa inscrevé-lo culturalmente, antes que se
possa chama-lo de menino ou menina, ele é chamado a assumir um papel, que incide num
conjunto de atos, que nao sdo individuais ou singulares. “A performatividade ndo €, assim, um
“ato” singular, pois ela é sempre uma reiteragdo de uma norma ou de um conjunto de normas.
E na medida que ela adquire o status de ato no presente, ela oculta ou dissimula as
convencoes das quais ela € uma repetigao”, escreve Butler (2000, p. 167), o ato de produzir o
que nomeia.

Nao hd um ser, um “eu” pré-determinado, mas um fazer constante, o sujeito, o
corpo, 0 sexo, o género, essas tantas categorias de identidade sdo “efeitos de instituicoes,
praticas, discursos, com multiplos e difusos pontos de origem” (SALIH, 2012), sdo
constituicoes performativas. Quando Butler diz que o género € a continua estilizagdo do
corpo, entendo que ‘“‘ser homem e ser mulher”, é estar fazendo homem e mulher, e essas
formas de fazer estdo tdo arraigadas, sdo tao repetidas continuamente dentro de uma estrutura
de poder, de uma matriz altamente rigida, que sem que percebamos geram a ilusdo de que € a

forma naturalmente de ser, de uma verdade substantiva, contudo como diria Salih, o sujeito é
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verbo e ndo substantivo, essa aparéncia de causa, de substantivo, sdo efeitos
perfomativamente produzidos e delimitados por préticas instituidoras da coeréncia de género.

Dessa forma entendemos que sujeitos e suas identidades sdo performaticas,
desnaturalizando assim as nocdes de corpo, sexo e género, podemos pensar em outras
construcdes do “eu” que nao essa ditada pela norma, ja que nada esta definido e nem estatico,
j4 que podemos fazer sempre, de forma inteligivel e coerente ou ndo. Portanto existem
indmeras possibilidades de ser, construcdes de géneros, que extrapolam a ordem pela qual
foram criados, pois, Butler nos alerta que ndo ha um “eu” livre dessa matriz institucional,
desse campo cultural, utilizando a analogia de Salih, se pensarmos no nosso guarda roupa, 14
estdo trajes que podemos dizer que escolhemos, contudo escolhemos a partir do que estava
disponivel, numa loja, numa costureira, enfim, poderiamos decidir fazer uma roupa diferente
daquelas fornecidas pelas lojas, fariamos de acordo com nossas influencias culturais e
sociais, ndo foi um feito original, j4 que nossa existéncia é social, e por isso reproduzimos,
repetimos. E dificil pensar numa originalidade, em invengio, “ndo ha eu que seja anterior a
convergéncia ou que mantenha uma ‘integridade” anterior a sua entrada nesse campo cultural
conflituoso (BUTLER, 2010, p.209).

Podemos entdo, escolher assimilar as normas ou fazer diferente, ser o que querem
e esperam que sejamos ou surpreender. Sendo o género performativo, ndo existem identidades
prontas, acabadas, preexistentes, ndo hd feminilidade ou masculinidade permanente, nem
verdadeira nem falsa, portanto € possivel se tornar um ser que nem a categoria de homem nem
a de mulher, nem o feminino, nem o masculino dé conta. O que me faz entender com todas
essas leituras e discussdes € que as categorias sdo formuladas buscando uma inteligibilidade,
uma legitimidade social, j4 que todas sdo criadas para assegurar o entendimento de
determinadas normas, dentro de uma matriz de relagdes de poder que tem como interesse
principal regular as dindmicas do desejo, do prazer e das préticas sexuais e amorosas dos

sujeitos.

A tarefa aqui ndo € celebrar toda e qualquer nova possibilidade qua
possibilidade, mas redescrever as possibilidades que ja existem, mas
que existem dentro de dominios culturais apontados como

culturalmente ininteligiveis e impossiveis. (BUTLER, 2010, 213)

Por tudo isso, ndo se pode definir os sujeitos de andlise desta pesquisa como
homossexuais femininas, ou chamar de relagdes homossexuais entre mulheres e/ou as

homossexualidades entre mulheres, estaria lhes dando uma identidade fixa, coerente. Pretendo
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deixar essa dicotomia, esse binarismo definidor das identidades sexuais:
heterossexualidade/homossexualidade e assim prefiro conjugar esses sujeitos como em

praticas erdticas-sexuais-amorosas entre mulheres.
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4. O SER EM CENA: CORPOS QUE TRANSBORDAM

Somos o que somos

Inclassificdveis

Ndo tem um, tem dois

Ndo tem dois, tem trés
Ndo tem lei, tem leis

Ndo tem vez, tem vezes
Nao tem Deus, tem Deuses
Ndo hd sol a sos

(Versos da miusica Inclassificdaveis de Arnaldo Antunes)

“Ndo é nada inédito o que somos nem é pecado, outros
praticam e ndo sofrem por isso, sdo pessoas que
acreditam em si mesmas.” (Fala da personagem Helena,

no filme Tara- Prazeres Proibidos).

Este capitulo se propde a analisar como foram e estdo sendo representadas as
praticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres nas producdes cinematograficas brasileiras.
Ao longo desta pesquisa foram catalogados 76 filmes da década de 1940 a 2012, com base no
trabalho de Antdonio Moreno, de buscas feitas na cinemateca brasileira e em blogs
especializados em cinema brasileiro. A maioria dos filmes foram assistidos e analisados,
outros se teve acesso apenas a sinopses, cartazes e arquivos da imprensa.

Posteriormente, a partir da andlise destes filmes, e mais especificamente daqueles
que puderam ser assistidos, foi escolhido um (1) filme para ser analisado mais atentamente e
em sua totalidade: Amor Maldito (1984) de Adélia Sampaio. Deixando claro que o que se fard
¢ uma intepretacdo, um olhar que poderd quem sabe deixar as portas abertas ou entreabertas

para diferentes outras interpretacdes e olhares.
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4.1. Primeiro Plano

Sendo, corpo, género e sexualidade produtos e processos resultantes de um
emaranhado mosaico de tecnologias sociais, discursos e praticas, fagco do cinema a tecnologia
pela qual me debrucarei, com o objetivo de entender que tipos e variedades de “verdades” ele
pode e produz e/ou fabrica em torno das préticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres nos
filmes brasileiros escolhidos.

Desta forma, me coloco agora na dificil, porém prazerosa missdo de interrogar,
aprender, compreender, ler, entender, construir, desconstruir, engendrar, adentrar, assistir,
escutar, sentir, vivenciar, problematizar e discutir as representacdes filmicas que despertaram
em mim de alguma forma todas essas questdes e outras que nao sio passiveis de descricao.

Foram muitos filmes assistidos, nao s6 uma vez, mais varias vezes, € a escolha de
apenas um mediante uma quantidade enorme de achados, foi drdua, pois acredito que muitos
precisavam ser compartilhados com leitores possiveis deste trabalho. Contudo, vou fazer essa
andlise mais aprofundada perpassando por toda pesquisa feita.

N3ao pretendo aqui tragar um uma linha evolutiva do cinema brasileiro no que diz
respeito a melhor ou a pior abordagem sobre as praticas j4 mencionadas. Ha tdo somente a
pretensdo de dar voz e de tornar visiveis as indmeras possibilidades de experiéncias dos
sujeitos em questdo refletidas nas telas. Por isso quando escolhi, ou melhor, o cinema
brasileiro me escolheu, me indaguei por um momento, de que forma poderia tratd-lo e nele
fazer enxergar todas estas experiéncias supracitadas? J4 que o mesmo € marcado
popularmente pela grande exploracdo do sexo (intercurso sexual) como foco do prazer e do
desejo. Na grande maioria das vezes colocando o corpo “normativo” da “mulher” como o ima
compulsdrio que atrai para si tudo isso, considerado por muitos expectadores um cinema de
baixaria, banal, de sacanagem, em que a unica coisa possivel de se ver € somente “sexo”,
“mulher” e orgia.

E inegdvel que o corpo e principalmente a construgio normativa “mulher”, foi e
ainda sdo bastante explorados pelo cinema brasileiro, os porqués sdo muitos, mas sabe-se que
0 mesmo percorreu e ainda percorre uma trajetoria bastante dificil, no que diz respeito ao seu
desenvolvimento, crescimento, investimentos, como ja destacado em capitulo anterior. Entao
um dos pensamentos possiveis € a utilizagdo deste corpo como estratégia de atrair publicos

como uma mercadoria mais vendavel, capaz de ser comercializada tanto com o mercado
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interno como com o externo, ja que ja foi dito anteriormente que este cinema passou por uma
fase em que a exportacdo de peliculas para o exterior foi bastante frequente.

Todavia, o fato é que a “mulher”, como objeto de prazer, de tara, foi (e ainda é) o
alvo principal da maioria dos filmes brasileiros (incluindo os catalogados aqui), contudo o que
vou tentar apresentar aqui nas andlises é que corpo, ndo € s6 um corpo, € sexo nao estd preso,
materializado no 6rgdo sexual. Por trds desses elementos existem intencdes, discursos,
préticas, relagdes, também sentimentos e desejos. Esses aspectos podem ter ficado
imperceptiveis dentro da l6gica do cinema brasileiro de gerar prazer, por isso discutiremos a
seguir alguns filmes.

Um dos primeiros filmes que me chamou atencdo foi Noite Vazia (1964) de
Walter Hugo Khouri, onde a prostituicdo é o fio condutor para se chegar a uma possivel
relacdo de préaticas erdtico-sexuais entre duas mulheres interpretadas por Norma Bengell e
Odete Lara, contratadas por dois homens
executivos que as levam para um
apartamento no intuito de os satisfazerem
sexualmente, depois de simularem ‘“sem
alegria ou ternura, as situacdes do prazer e a

troca de pares” (Sinopse, Cinemateca), surge

o pedido a elas para que tenham relacdes

) ) Figura 1- Os dois homens observam as
sexuais enquanto os dois as observam  personagens de Norma e Odele na cama.

(FIGURA 1).

Nesta cena se vé a representacdo do que Laura Mulvey (1983) chamou de
escopofilia, ou seja, o prazer gerado pelo olhar, e escopofilico aquele que utiliza de outra
pessoa como objeto de estimulo sexual através do olhar. Nesta pelicula, vemos uma
escopofilia duplicada, onde as praticas erdtico-sexuais-amorosas entre as personagens sao
forjadas e literalmente encenadas para atender os anseios sexuais de dois voyeurs, na medida
em que também atendem aos olhares do expectador, o cinema ai causando a este expectador
“a ilusdo de um rdpido espionar num mundo privado” (MULVEY, 1983). A narrativa filmica
deixa claro que ndo objetiva reproduzir uma cena de amor entre mulheres, mas apenas de
fazer duplicar esse prazer para com a “mulher”, ndo importa quem sejam, o que fazem, o que
sentem, reproduzem a imagem da mulher enquanto corpo sexuado. As praticas sexuais nao
tomam formas de didlogos, ndo sdo pensadas e nem discutidas no enredo, contudo, foi o

primeiro filme encontrado a mostrar, ainda que nesses termos, (apenas visuais), algum tipo de


http://filmow.com/walter-hugo-khouri-a98845/
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préticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres mais claro e explicito, como nos aponta

Moreno (2002):

“O proprio diretor do filme, Walter Hugo Khouri, declarou numa reportagem
(CAETANO, 1995) que a presenga da sequéncia com relacionamento 1ésbico se deu
apds uma de suas viagens a Paris, pois “naquela época (comego da década de 1960)
havia uma enorme curiosidade por parte de homens em ver, em casas noturnas de
Pigalle, mulheres simulando atos homossexuais como excitante para homens”.

(2002, p. 282-283)

Na mesma década temos Deus e o diabo na terra do sol (1964) tipico do

cinemanovista, em que Glauber Rocha nos traz as
telas troca de olhares, caricias e um beijo simpldrio,
afetivo e intimista entre as personagens Dadd (com
panheira de Corisco) e Rosa (mulher de Manuel)
(FIGURA 2) e pode-se considerar também
provocador, devido ao ambiente um tanto quanto
hostil dominado pelo cangago, em terras dridas e
secas, como a propria “estética da fome” do Cinema

Novo propunha. No mesmo ano J.B. Tanko leva aos

/3
¢

4

Figura 2- Personagens de Dada e Rosa

cinemas Asfalto Selvagem a primeira parte do folhetim homonimo de Nelson Rodrigues,

grande sucesso do mundo nelsonrodriguiano, mas ndo tardou que o impedissem de circular

com a instaura¢cdo da ditadura militar. Censurado vérias vezes, de acordo com a Cinemateca,

dois anos depois Tanko gravaria a continuacdo,
intitulando Engracadinha Depois dos trinta (1966).
Ambos em meio as questdes sobre familia, sexo,
adultério, violéncia etc., foi comtemplado a paixdo
desmedida e ndo correspondida da prima da
personagem Engracadinha pela mesma.

Em 1969, ha dois titulos, Memoria de
Helena de David E. Neves e Matou a Familia e Foi ao
Cinema de Julio Bressane, o primeiro considero um
dos primeiros a discutirem sensivelmente o amor entre
duas mulheres, de maneira ingénua, desconhecida,
medrosa, deixando claro que esse amor ndo seria

possivel de ser vivido e por isso morreu sufocado com

Figura 3- Primeira historia
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a personagem principal. Ja o segundo, pertencente ao que denominaram Cinema do Lixo um
cinema “underground”, € um filme como outros dessa corrente de cineastas que desafiaram o
sistema da censura da ditadura militar, sendo proibido por 15 anos pela Censura Federal
(MORENQO, 2002), neste sdo retratadas varias
historias, duas delas focam nas praticas
erdtico-sexuais-amorosas entre duas mulheres,
na primeira (FIGURA 3) duas adolescentes
sdo pegas em caricias e recriminadas pela mae
de uma delas que € morta pela filha. Na

segunda (FIGURA 4) encenada, duas

mulheres, amigas de infincia, as quais, uma

delas, em meio ao casamente fracassado, passa

Figura 4- Segunda historia

um dia com a amiga numa casa de Petrépolis,

numa relacdo permeada por romance, caricias, beijos. Acabam se suicidando mutuamente, o
que se percebe é que em ambas as relagdes estdo presentes o crime, o suicidio, a loucura, a
morte, o afeto, a paixdo e amor, e tudo em excesso.

Enquanto na década de 1940, encontramos um (1) titulo e na década de 1960
encontramos seis (6) titulos, as peliculas que de algum modo refletiram nas telas as praticas
supracitadas no cinema brasileiro se multiplicaram nos anos 70 e 80, foram encontrados nesse
periodo 55 titulos. Essa grande producdo ndo estd explicita apenas nos filmes catalogados,
mas em toda a producdo cinematografica nacional deste periodo (1970-1980), foi um
momento de grande apoio ao cinema brasileiro, como ja foi discutido em capitulo anterior,
mas independente de apoio ou ndo a pornochanchada se intensifica, nasce e se reproduz numa
zona de prostitui¢cdo, ou como era conhecida, a Boca do Lixo paulistana nome este que
intitulou o cinema que ali nascia. Este lugar ndo era nem de longe parecido com um estudio,
mas se constituiu como um verdadeiro polo cinematogréfico, ou como Nuno Cesar Pereira de
Abreu disse “a Boca parecia um gueto de liberdade”.

Outra possivel explicagdo para o aumento grandioso especificamente no que diz
respeito a temdtica abordada, foi a explosdio de movimentos sociais e culturais, atingindo
todas as esferas de manifestacdes artisticas do pais, tanto a literatura, como o teatro, a musica
e, claro, o cinema, movimentos de contracultura que levaram o “desbunde” para o seio da
ditatura militar, nomeando aqueles que nunca quiseram ou jia ndo mais queriam pertencer

politicamente a esquerda ou direita, que defendiam ““ paz e amor”, cansados do terrorismo
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imposto pelo regime militar. Neste momento, vemos surgir o grupo teatral Dzi Croquetes, as
performances e as apresentacdes musicais glamorosas e irreverentes de Ney Mato Grosso no
vocal do grupo Secos & Molhados, Caetano Veloso, o mundo da Tropicélia juntamente com o
grupo Os doces Barbaros, foi o que gerou o contorno do que Jodo Silvério Trevissan (2000)
nomeou de o “desbumguei”. E nesse periodo que também se tornam visiveis, ainda que de
forma inicial, os movimentos homossexuais, feministas, hippie, underground etc., o grupo
Somos de Sao Paulo e os jornais O Lampido, Snob dentre outros, o Grupo Gay da Bahia, a
liberdade personificada na publicidade de Leila Diniz, foram grandes contribuintes para a
intensificacdo desses movimentos. Outro fato importante nesse periodo ¢ o aumento de
espacos de sociabilidade, de vivéncia entre os homossexuais, boates, bares, saunas etc. fatos
estes trabalhados por Julio Assis Simdes e Regina Facchini no livro “Na trilha do arco-iris —
Do movimento homossexual ao LGBT”.

E nesse contexto que venho destacar alguns temas recorrentes nos filmes
encontrados (alguns assistidos e outros examinadas apenas pelas sinopses) nessas duas
décadas, j4 que ndo poderia discutir minuciosamente todos os catalogados neste unico
trabalho monogréafico. Tentei correlacionar alguns filmes por teméticas que se repetissem ou
mesmo se assemelhassem.

As préticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres retratadas juntamente com o
crime, a “mafia” ou “quadrilha”, foi uma das temadticas mais encontradas nas peliculas.
Sexualizar o copo das mulheres dentro de uma “Prisdo feminina” no cinema, ndo ¢ uma
novidade nacional brasileira. O cinema hollywoodiano criou um tipo de filme que nomearam
de W.LP. — “Women in Prison” (mulheres na prisdo), “no qual o enredo se concentra em
mulheres presas sendo sujeitas a abusos fisicos e sexuais, geralmente por carcereiras

9999

“sédicas™” (SCARPA, 2007), enredo este, absorvido pelos cineastas brasileiros. Os filmes
encontrados que, de alguma forma, colocam essas préticas contextualizadas como criminosas,
assassinas, violentas, sddicas, aliciadoras, ainda que sejam acusa¢des sem fundamentos sdo:
Escola Penal De Meninas Violentadas (1977) de Antonio Meliande, A gata devassa (1974) de
Rafaele Rossi, Internato de Meninas Virgens (1977) de Oswaldo de Oliveira, As depravadas
(1977) de Geraldo Miranda, Por um corpo de mulher (1979) de Hércules Breseghelo, Janete
(1983) de Chico Botelho, A Prisdo (1981) de Oswaldo de Oliveira, Fémeas em Fuga (1985)
de Michele Massimo Tarantini e A noite das fémeas- ensaio geral (1976) de Fauzi Mansur.

O Cinema brasileiro se utilizou também do sofrimento € da dor alheia como

instrumentos necessarios para gerar algum tipo de prazer, mesmo aquele mais sérdido de se


http://filmow.com/oswaldo-de-oliveira-a66756/
http://acervonacional.blogspot.com.br/2011/03/prisao.html
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imaginar, poderiamos até chamar de um cinema sddico, que ndo deixa de ter algo em comum
com os filmes e as temdticas citadas no pardgrafo acima, contudo agora o que se enfatiza, é o
ato de estupro, de violéncia fisica e sexual, de um homem em uma mulher, as mulheres em
questdo, sdo aquelas que estdo envolvidas em préticas erdtico-sexuais-amorosas com outras
como em: As amiguinhas (1979) de Carlos Alberto Almeida. Julia, uma mulher 6rfa que
devido a problema que tivera com o pai nutre um sentimento de aversdo aos homens presente
em algumas cenas. Ela é o que poderiamos chamar de uma personagem “butch”,denominagao
esta que surge dentro do movimento 1ésbico, que configura tais mulheres dentro de uma
constituicdo normativa do género, que neste caso € bipolarizado entre as “masculinas” (a
butch) e as “femininas” (a femme), (SIMOES, FACCHINI, 2009), prova de uma assimilacio
da matriz heteronormativa. Jilia € representada como uma conquistadora de mulheres,
sugerindo que nunca teve relacdes sexuais com homens, ou seja, seria“virgem”, um tanto
quanto sedutora e cafajeste, com falas
referenciando outras mulheres como:
“Seu corpo é um pecado!”’, “Nossa que

pernocas gostosas!” ou“ Poxa, vocé

estd um tesdo!”. E esta a personagem

que depois de levar trés mulheres para
passar um fim de semana numa ilha Figura S- Jiilia sendo violentada, violada
aparentemente deserta, de se relacionar afetivamente e sexualmente com uma delas e ser
ridicularizada pela mesma, em cenas finais é estuprada pelo mesmo homem (criminoso
foragido) que a companheira havia abusado sexualmente. Jilia consegue mata-lo e depois
suicida-se, como uma forma de, supostamente, esquecer definitivamente que seu corpo, o seu
querer e seus desejos foram violados. (FIGURA 5).

Tara, prazeres proibidos (1979) de Luiz Castellini, € outro importante titulo que
considero: retrata a histéria do amor bruto, disfar¢cado
em desejo, relutante, quase inacessivel entre SOnia uma
mulher mais velha, rude, de jeito dspero, independente,
madura, mas, solitaria e Helena, uma menina rebelde,
com sentimentos agressivos, libertdrios, filha do noivo

da mulher que deseja. SOnia passa boa parte do filme

quase que mendigando o amor de Helena que reluta em Figura 6- Sonia brutalmente
.. - . o violentada e estuprada
admitir que ndo é apenas mais uma experiéncia sexual,
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que tal sentimento é na verdade, reciproco, todavia depois que Sonia € brutalmente violentada
e estuprada (FIGURA 6) por varios homens, sendo estes, criminosos foragidos, Helena revela

seus verdadeiros pensamentos e sentimentos para ela:

“Nao € nada inédito o que somos nem € pecado, outros praticam e ndo sofrem por
isso, sdo pessoas que acreditam em si mesmas... Era perfeitamente normal, mas, sem
diavida ndo queria dizer nada. Nunca
estivemos muito préximas desde que
nos conhecemos. Sempre houve
qualquer coisa de estranho comigo
desde que me lembre, mas, eu nunca
percebia até minha made morrer e eu

me ver sozinha. Vocé€ ndo teve

responsabilidade, ndo tentou me

Figura 7- Sonia e Helena

induzir, tentei os motoqueiros, tentei
todo mundo, mas nunca me entreguei a ninguém de verdade, cheguei a rezar para
me convencer do contrario, o fato é esse. Talvez por isso eu ndo suporte a ideia do

seu casamento com meu pai e eu a agrida tanto.” (FIGURA 7)

O filme se encerra com Helena defendendo “a casa” e SoOnia, dos mesmos
criminosos que a estupraram, mas ndo evita um novo estupro com a mesma, os mata e sai
segurando SoOnia para o carro do seu pai que veio busca-las, depois de tudo ter ocorrido.
Outros filmes identificados que se utilizam da violéncia contra as mulheres, do estupro em
meios as praticas erdtico-sexuais-amorosas entre mulheres sdo: O império das taras. 1980-
José Adalto Cardoso, Violéncia na carne (1981) de Alfredo Sternheim, Soninha Toda Pura
(1971) de Aurélio Teixeira, O Olho Mdgico do Amor (1981) de José Antonio Garcia, fcaro
Martins e Karina, Objeto de Prazer (1982) de Jean Garret e As intimidades de Analu e
Fernanda (1980) de José Miziara; os proprios nomes dados aos filmes deixam sendo de forma
clara, sugerem o prazer que se vai ter ao assisti-los e para quem esta direcionado este prazer.

As préticas erdtico-sexuais-amorosas aqui em questdo, também, aparecem como
uma das veias estouradas no seio interno de uma “Familia”, agora decadente e mergulhada na
“devassidao”, familia esta, entendida aqui, como a institui¢do, tdo cortejada, fabricada,
moldada e pré- estabelecida nos moldes catdlicos cristdos ortodoxos, nos filmes estudados:
Pecado Mortal (1970) de Miguel Faria Jr., Soninha toda pura (1971) de Aurélio Teixeira e
Album de Familia — Uma Histéria Devassa (1981) de Braz Chediak. O dltimo considero o

mais emblemadtico inspirado na obra homonima de Nelson Rodrigues, comegando pelo cartaz


http://www.imdb.com/name/nm0308059/?ref_=tt_ov_dr
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do filme (FIGURA 8), simb6lico e SINtOMAtiCO, UM TELrato i v oo s i
\ St CORREA ANDIA LACRIIA

x bree des NELSON RODEIGUES

tipico de familia, o pai € mie num primeiro plano sentados e os
demais em segundo, em pé, de modo convencional se ndo fosse
o fato de um filho estar nu. A rachadura na fotografia é o fator
simbdlico da desintegragdo da “Familia”, uma histéria marcada
por personagens com Vdrios sentimentos, desejos e praticas
consideradas incestuosas: pai e filha, uma menina ainda, nutrem

um sentimento provocante um pelo outro, o pai para ndo cair na

tentacdo abusa diariamente de meninas da mesma idade da filha

,,,,, filmre cle BRAZ CHEIHAK

Gloéria. Esta, também, desperta os sentimentos possessivos do

irmao Guilherme que vai para um semindrio no mesmo intuito
. , . . e Figura 8- Cartaz do Filme,
do pai, que é de fugir dos desejos. Gloria é mandada para um Foat: Clibiiateca

colégio interno, lugar onde mantém praticas erotico-
sexuais-amorosas com uma menina (FIGURA 9),
sugerindo que a menina iniciou suas ‘“‘experiéncias
sexuais”. A narrativa do filme é permeada por outras
relagdes consideradas pecaminosas incestuosas, € t€m

finais tragicos, restando vivos somente trés outros

personagens. Gléria € morta por Guilherme depois que ela

. . Figura 9 — Gloria no colégio
confessa que ama o pai, em seguida se castra e morre interno

também. O pai no enterro de Gldria ndo vendo mais sentido para viver pede para que sua
esposa 0 mate.

As praticas ja citadas entre mulheres sdo marcadas também no cinema pelo amor
passional, doentio e/ou ndo correspondido, “in sustentadas” por trai¢des, citmes,
insegurangas, pela falta de confianca, instabilidade e desequilibrio emocional, em que a
tragédia se configurard por vezes como o pior ou “melhor” desfecho transmitido em uma cena
de homicidio e/ou suicidio, como uma possivel consequéncia de uma relagdo vista como
“anormal” “impura”, “pecaminosa”, impossivel de ser concretizada. Em alguns filmes digna
daquela célebre frase de filmes passionais ’se ndo pode ser minha ndo vai ser de mais
ninguém”. Em alguns enredos a solu¢iao que € dada € o retorno ou rendi¢do a um casamento
em moldes heteronormativos, anunciando talvez que estas priticas podem ser perigosas,
insanas, fatos esses que se distribuem ou formam o conjunto do enredo nestas peliculas:

Pecado Mortal (1970) de Miguel Faria Jr, Paraferndlia, Dia da Caca (1970) de Francis


http://filmow.com/francis-palmeira-a365620
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Palmeira, As intimidades de Analu e Fernanda (1980) de José Miziara, As intimidades de
duas mulheres, Vera e Helena (1980) de Mozael Silveira, Fim de Festa (1978) de Paulo
Porto, Momentos de Prazer e Agonia (1983) de Adnor Pitanga, Tessa, a gata (1982) de John
Herbert, Amor maldito (1983) de Adélia Sampaio.

Pecado Mortal ¢ um bom exemplo. De acordo com a sinopse a personagem
Anecy apaixonada pela amiga Rejane, ndo suportando o casamento desta com seu irmao, a
mata e em sequéncia suicida-se, dentre outros desfechos trdgicos nesta familia. Em As
intimidades de Analu e Fernanda, a relag@o entre essas personagens que intitulam o filme se
inicia em func¢do da decepcdo e insatisfacdo no casamento de Analu. Esta encontra em
Fernanda, até certo momento, a possibilidade de se satisfazer
sexualmente, de ser amada, tratada com atencdo e carinho e ndo
mais como um objeto util financeiramente para seu marido que a
trai com outra mulher deixando-a “presa” em casa e so. Isto se
traduz na fala de Analu “Vocé me deu uma coisa que eu nunca
tinha sentido antes” (FIGURA 10), as cenas e didlogos sugerem

que Fernanda seria uma “mulher homossexual”, experiente e

consciente de sua orientacdo sexual, que despreza os homens,

Figura 10- Momentos
entre Analu e Fernanda

sendo atribuidos a ela os sentimentos e préiticas de citime,
inseguranca, agressividade, passionalidade enfim, de um amor
doentio, possessivo que beira a loucura, confessado por ela em dois momentos, ao dizer para

Analu “Vocé sabe que meu ciuime por vocé é doentio” e em outra cena ela volta a dizer “Eu

N\

sei que é um amor doente o que sinto por vocé’. Estes
sentimentos ganham mais €nfase quando o marido de Analu
aparece no intuito de reatar o casamento e leva-la para casa.
Nas cenas finais Fernanda insatisfeita com a reacdo de Analu
perante o marido, ndo assumindo a relacdo delas, a ameaca
com um canivete (FIGURA 11). Analu tenta fugir, mas é
perseguida por Fernanda até seu apartamento. Analu, como
uma forma de se defender, a mata. O seu marido a flagra e
para nao denuncid-la, a obriga a voltar para ele ja que ela é

interessante para ele financeiramente. Contudo, além dessa

Figura 11-Fernanda

personalidade doente que é atribuida a personagem Fernanda, ameacando Analu com o
canivete

€ ela que protagoniza as discussdes sobre as sexualidade, os


http://filmow.com/francis-palmeira-a365620
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papéis heteronormativos de género e “diferengas sexuais”, primeiro em falas que revelam
tracos de um possivel “discurso feminista” que tenta se contrapor aos homens, que clama pela
emancipa¢do das mulheres quando diz: “So preciso de marido para falar nele, sendo a
sociedade me marginaliza” e “Do homem so espere dor, ele subjuga vocé, ndo te ama, ndo se
divide, ndo é uma comunhdo espiritual que se prolonga através dos corpos, o que ele precisa
¢ da sensagdo de posse, de dominio”. No entanto, ela acaba se transformando no seu algoz.
Outro momento é quando ela pde em discussdo as praticas erdtico-sexuais-amorosas entre
mulheres, e passa a questionar o binarismo heterossexual: “Mas existe um outro mundo, um
mundo baseado em amor, s6 no amor, onde as pessoas ndo sdo catalogadas como “homem”/
“mulher”, onde ndo importa a condi¢do das pessoas, importa apenas que se amem’ €
quando questiona Analu por nio se assumir para o marido, percebe-se ai uma “fabricacdo” de
uma “identidade 1ésbica”: “Por causa de gente como vocé, nds vivemos marginalizadas,
desprezadas, espezinhadas”. E uma personagem bastante complexa, que encarna, entre outras
experiéncias a fun¢cao das margens da abjecao.

O desejo, o amor, o prazer entre mulheres € trazido e discutido nas telas atrelados
a fantasias e alucinacdes sexuais, a busca pelo orgasmo da “mulher”, a “problemas”
psicoldgicos e fisicos, de descontrole sexual, insatisfacdo sexual, ou mesmo colocado
explicitamente como doenca, algo a ser tratado e sanado, fato este que ndo surpreende, visto
que ¢é sabido que, neste periodo tratado, as praticas erético-sexuais-amorosas entre pessoas do
mesmo sexo bioldgico estavam inclusas no rol das patologias, estava presente no Catdlogo
Internacional de Doencas da Organizacio Mundial da
Saude, sendo retirada s6 em 1993 e, ainda assim,
continuava sendo tratada como desvio sexual pelos
psicélogos como pode ser visto em capitulo anterior,
transcritos em cenas e didlogos dos filmes: Mulher,
Mulher (1978-1979) de Jean Garrett, Mulher Objeto
(1981) de Silvio de Abreu, Idilio Proibido (1971) de
Tkaczenko, Konstantin, Espelho de Carne (1984) de
Antonio Carlos Fontoura, S.0.§ SEX-SHOP- Como
Salvar Meu Casamento (1983) de Alberto Salva e As
Amantes de Helen (1981) de Tony Vieira. Em Mulher

Figura 12- A personagem de
Objeto, Helena Ramos incorpora uma personagem que Helena Ramos em sua fantasia
sexual com uma mulher

ndo consegue manter relagdes sexuais com seu marido.


http://eugostodefilmesbrasileiros.blogspot.com.br/2012/04/mulher-mulher-1979.html
http://eugostodefilmesbrasileiros.blogspot.com.br/2012/04/mulher-mulher-1979.html
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Este a manda a uma analista para que seja tratado o seu problema, descobre-se que tal
problema foi fruto de um abuso sexual que ela sofrera do pai quando ainda era crianga, no
entanto a personagem tenta realizar seus prazeres sexuais em fantasias, alucinagdes com
outras pessoas, mas até nos seus delirios ndo consegue atingir o tdo “sonhado orgasmo”, com
excecdo quando se imagina transando com uma mulher que acaba de conhecer (FIGURA 12).
Esta, por sua vez, alimenta a fantasia com uma longa fala em prol das mulheres enquanto
corpo e sexo, ou melhor, das préticas erdtico-sexuais-amorosas entre elas, como que para
legitimar uma “orientacdo lésbica” como prazerosa e condicionando as relagdes entre

mulheres e homens, ao prazer masculino.

“Eu adoro as mulheres, as mulheres sabem das coisas, eu sempre me dei muito bem
com elas... Tdo excitante como duas mulheres juntas, é preciso que dois seres
tenham a mesma anatomia, mesmo cOrpo, mesmo sexo para que haja um
entrosamento completo, s6 uma mulher sabe exatamente onde outra mulher gosta de
ser tocada, beijada. Os homens sé pensam neles mesmos, no que eles gostam, no que
eles querem, nunca pensam no prazer da mulher e mesmo que pensassem ndo
saberiam fazé-lo. Quanto mais excitados ficam, mais brutos eles se tornam. A
relagdo entre duas mulheres € uma coisa instintiva, natural, muito mais natural do
que uma relagdo com o homem, ela convive com mulheres desde que nasceu, ela é
uma mulher, s6 uma mulher pode gostar das mesmas coisas que outra mulher gosta,
o homem ¢é impaciente, inseguro, s6 conhece o seu gozo, poucos sabem o que é o
nosso orgasmo. H4d o orgasmo! Comecga pela pele, vai subindo, crescendo, o
orgasmo domina, invade todo o corpo, s6 a mulher sabe onde ir buscar em outra
mulher, s6 uma mulher sabe o lugar exato que traz a total plenitude do orgasmo,
enlouquecedor, diabdlico, um prazer que ndo se parece com nenhum outro que um
homem possa despertar, porque ele, ele € um ser estranho a anatomia feminina. Toda
mulher deveria conhecer essse verdadeiro prazer com delirio excitante, um prazer
absoluto.... Eu gosto muito de uma relacéo entre mulheres, sabe? Eu sou 1ésbica. ”

Nessa pelicula tais praticas entre mulheres, ¢ uma dentre outras tratadas como
fantasias sexuais que a personagem almeja, mas o que chama a ateng@o é que € a Unica cena
de alucinac@o em que a relagdo sexual se concretiza até o fim, como que se comprovasse as
falas acima descritas. J4 em As Amantes de Helena, a personagem principal se esquiva de seus
desejos e sentimentos erdticos, sexuais € amorosos por outras mulheres, considerando-os um
problema que € levado a um médico para ser sanado. Entretanto, apds resistir insistentemente
as “investidas” de uma amiga, tempos se passam e quando decide enfim considerar e nao
evitar mais tais desejos e sentimentos se envolve com a amiga, estabelecendo uma relacdo
fixa, esta morre de cancer e Helena suicida-se. Mais um fim trigico nas narrativas do cinema
brasileiro para quem decide assumir seus desejos, amores e prazeres.

Voltam a aparecer nas telas do cinema nacional, os “objetos de prazer”, prostitutas
que sdo pagas para transar entre si aos olhos sedentos de prazer de dois “machos” entediados

com rotina e/ou com seus casamentos nos filmes: O Gosto do Pecado (1980) de Claudio


http://eugostodefilmesbrasileiros.blogspot.com.br/2012/04/o-gosto-do-pecado-1980.html
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Cunha e O olho mdgico do amor (1981) de José Antonio Garcia e [caro Martins. O primeiro,
nos remete muito as cenas que repercutiram em 1964 no filme Noite Vazia, tais como a cena
em que os dois amigos que convidam duas mulheres para se relacionarem eroticamente e
sexualmente a fim de entreté-los em um lugar reservado.

Os filmes: Emmanuelle Tropical (1977) de J. Marreco, Giselle (1980) de Victor
Di Mello, Profissdo: Mulher (1982) de Claudio Cunha, Bete Balanco (1984) de Lael
Rodrigues e Onda Nova (1983) de José Antonio Garcia trazem consigo enredos que parecem
ser embalados pela “onda” dos movimentos hippies, em prol da liberdade sexual, cultural etc.,
identificando neles aquele velho ditado gritado nas ruas de um pais reprimido por um regime
politico ditatorial militar “sem guerra, mais paz e¢ amor’. Conseguimos ver um pouco,
também, da influéncia dos movimentos feministas em favor dos direitos das mulheres que
vinham crescendo e se destacando nesse periodo como ja se sabe, trazendo personagens que
transformaram as mulheres de objeto de desejo a sujeitos do seu proprio desejo. Emmanuelle
Tropical representa bem o que foi dito. A personagem principal que intitula o filme possui um
casamento “aberto” de comum acordo entre os dois, onde vivem experiéncias sexuais com
outras pessoas sem que se envolvessem emocionalmente. Emmanuelle € caracterizada como
uma mulher livre de posses, independente, de “mente aberta” de “preconceitos” e
discriminacdes, o que a faz tratar o relacionamento erético, sexual e amoroso de sua melhor

amiga Maricler com Lucia de forma muito “natural” evidenciado neste didlogo entre as duas:

EMMANUELLE: - Vocé estava com ela hd muito tempo?

MARICLER: - Faz quase um ano. E muito bom que vocé entenda a minha situacdo.
EMMANUELLE: - Hd muito tempo que eu acho tudo muito natural no amor, ndo é
pelo simples fato de vocés serem do mesmo sexo. Todo relacionamento é vdlido se

proporciona prazer.

O relacionamento entre Maricler e Liicia é
ndo apresenta sentimentos passionais como em outras
narrativas de filmes j4 citados, apesar de que Lucia por
fim se apaixona pelo marido de Emmanuelle, Franco, e
sendo correspondida acabam ficando juntos. Contudo,

esse desfecho € anunciado em uma cena bastante

amorosa, de cumplicidade, de um amor erdtico entre as Figura 13- Cenas de amor entre
Maricler (Selma Egrei) e Licia

duas, em uma ultima despedida em nome da “relacdo (Matilde Mastrangi)


http://filmow.com/victor-di-mello-a189274/
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estdvel” que mantinham (FIGURA 13). Em sequéncia Emmanuelle e Licia como mulheres
independentes, firmes, estdveis, partem em busca de outra vida sem tragédias, melodramas,
suicidios, homicidios que permeavam, em grande parte, os enredos filmicos que, até entdo,
abordaram de alguma forma tais relagdes.

Ja nos anos noventa, a crise econdOmica que assolava o Brasil inevitavelmente
atingiu o cinema nacional como ja foi destacado anteriormente. Isso se refletiu, também, na
busca por filmes com a temdtica abordada, encontrados apenas dois (2) titulos: a refilmagem
de Neville D'Almeida de Matou a Familia e Foi ao Cinema (1991) e As Feras (1995) de
Walter Hugo Khouri. O dltimo citado tem uma peculiaridade foi produzido em 1995 como a
continuacdo de um curta gravado em 1981, mas s6 foi lancado em 2001, devido a uma
suposta briga entre produtor e diretor. De acordo com criticas a respeito, as
homossexualidades ali produzidas entre mulheres geram nos dois Uinicos personagens homens
Paulo e Wilson o sentimento de frustacdo sexual da castragdo, humilhacdo por terem sido
excluidos daquela relacdo que sugere ndo precisar em nenhum momento deles, ndo tendo
espaco para o prazer escopofilico ou para um “voyeurismo”.

Enfim chegamos aos anos 2000, em que pude acompanhar de forma mais proxima
a producdo dos filmes aqui em questdao, 2000 a 2015, € um periodo marcado por uma série de
festivais, alguns direcionados exclusivamente a exibi¢do LGBT, pela Globo Filmes
diretamente ligado aos atores da televisdo, pelos shoppings centers com salas de cinema, ou
cinemas dentro de grandes centros comerciais. No entanto, em 15 anos s6 foi possivel
encontra talvez, at¢é com mais dificuldade do que quando estava procurando os filmes da
década de 1970 4 1980, apenas 12 titulos que de alguma forma tocaram nas préticas erdtico-
sexuais-amorosas entre mulheres, como pode ser visto na lista de filmes catalogados em
anexo. A maioria deles foram peliculas de pouca comercializa¢io, ndo estavam no circuito de
massa, possivelmente se eu fosse a algum festival de cinema poderia encontrd-los. Dentre os
achados destaco Elvis & Madona (2011) de Marcelo Laffitte por trazer as telas além de uma
relacdo constituidas por préaticas sexuais, erdticas e amorosas entre mulheres nada
convencionais, aparentemente fora dos enquadramentos heteronormativos do sistema bindrio
de género e sexo, também traz a discussdo dos limites discursivos do que ¢ ser “mulher”, do
sexo e dos papéis de género. Como Esquecer (2010) de Malu de Martino e Flores Raras
(2012) de Bruno Barreto por apresentar pela primeira vez no cinema uma unido estdvel entre
duas mulheres e pela beleza e cuidado com que foram transmitidos os sentimentos de amor,

desejo, prazer e dor das personagens e Paraisos Artificiais (2012) de Marcos Prado, por tirar
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da penumbra e direcionar os holofotes das praticas erdtico-sexuais-amorosas entre duas

mulheres, mostrando que ainda € possivel ver as luzes o contato corporal e fisico entre elas.

4.2. O julgamento do “amor que nfo ousa dizer seu nome”

Amor Maldito (1984) de Adélia Sampaio, a escolha por esse titulo a ser analisado
para finalizar este trabalho ndo foi f4cil como dito anteriormente, pois ha muitos titulos como:
Memoria de Helena (1969) de David E. Neves, Mulher, Mulher (1978-1979) de Jean Garrett,
Ariella (1980) de John Herbert, Karina, objeto de prazer (1982) de Jean Garret e Elvis &
Madona (2011) de Marcelo Laffitte que devem ser enfatizados aqui, pois disputaram meus
questionamentos, minhas inquietudes, minha fascinacdo, minhas problematicas. Entretanto,
decidi por Amor Maldito, filme que logo quando comecei a pesquisar os filmes com a
temdtica escolhida, foi um dos que me chamaram aten¢do s6 pela sinopse. Porém, s6 fui
consegui-lo recentemente, para poder assisti-lo. O considerei impar e o escolhi, pois dentre
todos que tive o prazer e a possibilidade de assistir, nenhum dedicou todo seu enredo e tempo,
(especificamente 01 hora, 15 minutos e 57 segundos), a investigar, discutir, problematizar a
relacdo que envolve as préticas erotico-sexuais-amorosas entre duas mulheres.

Esta pelicula me chamou aten¢do também por ser um dos poucos filmes nacionais
de longa a terem em sua dire¢do uma mulher. De 1897 até a década de 1960 foram
identificadas apenas seis mulheres que dirigiram longa no Brasil de acordo com a pesquisa
feita por Fabiana Rodrigues “O papel da mulher no cinema brasileiro contemporianeo”. A
partir dai comegamos a ver surgir mais nas décadas de 1970 e 1980. Eis que surge Adélia
Sampaio acompanhada de nomes como o de Suzana Amaral, Licia Murat, Maria Leticia, Teté
Moraes, Itala Nandi e Norma Bengell, nas décadas seguintes s tenderam a aumentar os
nomes € as contribui¢des destas para com o cinema nacional. Mas, o fato é que em relacdo a
temética em discussdo, foi o unico filme catalogado que tinha em sua dire¢do, uma mulher.
Percebe-se ai os reflexos das conquistas das categorias de mulheres no cendrio mundial e mais
precisamente brasileiro, dos homossexuais, das ditas “minorias”, dos movimentos de
revolugdo sexual, crescendo a todo vapor no cendrio social, académico, cultural, artistico etc.

Amor Maldito estreou em 13 de Agosto de 1984 nas telas de uma das salas
populares do antigo Cine Olido no centro de Sao Paulo hoje, Galeria Olido. Dirigido por
Adélia Sampaio, com o roteiro de José Louzeiro, baseado em fatos reais (uma cronica

jornalistica), de acordo com entrevistas que o proprio deu no blog estranho encontro e a que

Adélia deu na 48° Edicdo da revista Filme Cultura de novembro de 1988. Com a proposta
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temdtica que tinha ndo acarretou nenhum grande financiamento possivel, sendo fruto entdo da
“boa e velha camaradagem” herdada do teatro, o tdo articulado sistema cooperativo engrenou
e assim cada um foi dando o que tinha: seus dinheiros ou suas especialidades, técnicas em
prol de uma ideia conjunta construindo um “produto independente”.

\A histéria inicia-se no momento em que Sueli interpretada por Wilma Dias entra
silenciosamente na madrugada no apartamento de Fernanda (Monique Lafond), que se
encontrava dormindo com outra mulher no local, pega uma cadeira e atira-se da janela. No
momento em que agoniza no chdo lembra-se de dois
momentos, sugerindo que talvez tenham sido os tnicos
momentos bons que tivera: o dia em que conquistou o
titulo de Miss Simpatia € um breve momento com
Fernanda, no qual as duas trocam carinhos, caricias,

olhares e sorrisos. Na sequéncia Fernanda se espanta

com as batidas insistentes do sindico em sua porta, este Figura 14- Fernanda quando

. . . . encontra o corpo de Sueli.
avisa do acontecido, Fernanda incrédula desce e P

(13 2

desagua sobre o corpo de Sueli repetindo o chamado: “ meu amor, meu amor...!

(FIGURA14), enquanto a moga que dormiu com ela sai sorrateiramente. A proxima cena

simbdlica bate literalmente “o martelo da justica” sobre
o desfecho da vida de Sueli (FIGURA 15), “pregando’:
“contra todos aqueles que blasfemam ou que ousam

contrapor-se ao grande pai, descerd o braco da justica

divina e ai desse dia, pois ndo adiantard chorar...  Figura 15- O punho do Pastor sobre

. a. a manchete da morte de Sueli.
Satands, o demonio tomou conta do corpo dessa

’

mulher.”. Ele por um acaso é pai de Sueli, mas como pode ser notado ele se mostra
indiferente a filha ao se referir a ela como “mulher”.

Sueli, uma jovem solitaria, fragil, instavel, desprendida, sonhadora, deslumbrada
com o mundo das cAmeras, dos holofotes, das platéias e do dinheiro, que sonha em ser famosa
a qualquer custo. Filha de um pastor hipdcrita e de uma mae submissa a ele, com uma irma
que ndo se mostra muito preocupada com nada ao seu redor, encontra em Fernanda, uma

mulher linda, madura, bem sucedida profissionalmente, independente, consciente e firme de

seus principios, sexualidade, desejos e prazeres, uma forma de viver feliz, com amor, atencao,
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cuidado e seguranca. Fernanda chama Sueli para morar com ela depois que soube que por ter
ganhado o concurso de Miss fora expulsa de casa pelo pai. Comeca uma relacdo que talvez
fosse tudo que Sueli precisava e o que nunca teve nem teria em familia, sua “tdbua de
salvacao”. Contudo, na festa simbodlica de casamento delas com direito a certiddo de
casamento e testemunhas, Sueli vé em um jornalista ali presente, supostamente a
possibilidade de ascensdo na sua carreira, de realizacdo de seu sonho maior, como ela mesmo
o define: “ser Miss outra vez, virar artista, aparecer em revista para homens e de repente até
na televisdo, ficar famosa, ser admirada”. Despreza Fernanda e se ilude com as
possibilidades vazias que o tal jornalista poderia lhe trazer, engravida e ele casado e com
filhos a dispensa e sugere um aborto. Sueli desesperada vai ao apartamento de Fernanda. Pode
ter visto que estd dormindo com outra mulher, e sem esperangas de que tenha alguém para lhe
ajudar, joga-se da janela.

Fernanda nfo precisou ser julgada para ser condenada e levar a sua “pena
maxima” como o advogado de acusacdo tanto requeria, pois antes que se comece O
julgamento que mais parece uma encenacgdo teatral que se apodera da vida das personagens
principais através de juizos de valor repetidos insistentemente tanto pelo advogado de defesa
quanto pelo de acusagdo e pelas testemunhas, onde a dltima coisa a ser investigada € a morte
de Sueli, mas sim, a relacdo que tivera com Fernanda, pois a mesma ja havia sido invadida,
violentada, agredida, violada, inacreditada.

Fernanda logo quando chegara para se apresentar numa suposta delegacia, é
tratada grosseiramente pelo delegado que lhe apertando o rosto, lhe diz vulgarmente e em tom
ameacador: “Aqui belezinha, se td pensando que pode me enganar td perdendo seu tempo, eu
quero saber quem matou Sueli, vai me dizer por bem ou por mal.”

Utilizando-me de algumas falas das acusagdes feitas no decorrer do julgamento a
Ré, percebo que transformaram Fernanda em uma mulher que nio possuia outro atributo,
caracteristica sendo, se relacionar sexualmente com outras mulheres, como se nada mais
estivesse em questdo, e isso fizera dela um “ser que corrompe”, mata, que “ndo tem respeito
por seus semelhantes”, “uma criminosa” (menos por ter matado do que ter deixado deixado
claro suas intencOes, desejos e sentimentos por outras mulheres), “fria e calculista”, “um
cdancer que deveria ser extirpado da familia crista”, “degeneradora”, “a propria

depravadora em pessoa”, “‘demonio destruidor da jovem Sueli”.
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Enfim, estes sdo o pré-julgamento e o pré-conceito que embutiram na personagem
de Monique Lafond, Daniel, o pai de Sueli, um pastor notadamente duvidoso, cénico,
exagerado, j4 que cenas mostram claramente que a
explorava sexualmente (testemunho da manicure no
tribunal, amiga de Sueli) abusava-a, deixando até a
entender que tanto em forma de agressdo fisica como
sexual, no momento que lhe rasga a roupa e esfrega

seu corpo nela (FIGURA 16); sua Maiae, que

evidentemente vive em posi¢ao de submissdo ao pai-

Figura 16- O Pastor agredindo a filha
Sueli.

pastor ou pastor-pai, a partir do momento em que
reproduz as falas dele e, quando vé a filha sendo abusada e agredida pelo pai, continua
desfrutando de sua refeicdo, indiferente; o advogado de acusagcdo que € um ator teatral num
espetaculo com falas prontas sobre “homossexualismo”, mais um que se utiliza de uma
madscara cénica deixando-a cair no momento de intervalo da audiéncia em que de conluio com
o advogado de defesa, mostram a falta de ética e moral, tdo defendida em julgamento ao
satirizarem e debocharem em relacio a Sueli e Fernanda. O primeiro confessa em tom sordido
e grotesco que gostaria de perguntar a mae da vitima “quantas vezes ela viu a filha e
Fernanda trepando” compartilhando risos com o outro e o ultimo mostrando as fotos de Sueli
nua (provas do julgamento) faz o comentdrio: “que gata, como pode se matar sendo tdo boa”.

Sdo esses os sujeitos defensores da “moral”, dos “bons costumes”, da “Familia
Sagrada”, da “Sociedade” que se acham no direito de interferir, de contar, utilizar, de colocar
em questdo, de culpar e condenar a relacio que uma mulher estabelece com outra,
demonstrando ai as estruturas de uma matriz constituida por jogos de poder-saber que
Foucault e Butler tanto discutem, com o objetivo, de regular, instituir, normatizar as praticas
do desejo e prazer.

Ao fim do enredo do filme que além de se utilizar de depoimentos, também utiliza
de flashbacks para configurar toda a histéria, depois que nos sao mostrados que testemunhos
sdo desmentidos, verdades sdao quebradas, mdscaras de encenacdo sdo derrubas, entende-se
que a unica pessoa que se importava verdadeiramente com Sueli era Fernanda sem que fosse
preciso fazer uso de falas exageradas, teatrais, exaltadas. Nem a familia, dita sagrada, nem a
sociedade e muito menos a justica, demonstraram tanto quanto, como deixa claro na dltima

fala da personagem interpretada por Monique Lafond:
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“ - Me acostumei as acusagoes Meritissimo. Eu sou o outro lado da moeda, o lado

falso como diria o senhor pastor. Em mim a verdade soa como mentira. Eu quero
deixar bem claro que os insultos ndo aderem a minha pele, ndo se aprofunda no
meu sangue. Eu sou uma mulher assumida, jamais menti para cobrir minhas
fraquezas, talvez tenha chegado a isso, por ndo processar religioes, por ndo estar
preocupada em ir ou ndo ir para o céu. Eu amava Sueli, eu gostava dela, sua morte
é um pouco da minha propria morte”

Nessa fala da personagem principal, se tentarmos entendé-la no contexto da
década de 1980, em que a “homossexualidade” era ainda designada como homossexualismo,
inserido assim nos catdlogos, enciclopédias, nas receitas médicas, psiquidtricas, psicanaliticas,
poderiamos facilmente considerd-la ousada, revoluciondria acompanhando também todos os
movimentos designados como de minoria que estavam efervescendo nesta época. Mas
também a fala sugere que as prdticas erdtico-sexuais-amorosas da personagem com outras
mulheres s@o colocadas por ela como uma “fraqueza” relacionada possivelmente aos
discursos patoldgicos ou a um erro, ainda que niao negue ou minta. V€ implicita a necessidade
de tomar para si uma identidade fixa e consciente no momento em que precisa “assumir-se”
para uma “Sociedade”. Essa Matriz heterossexual que busca construir uma inteligibilidade
social em torno do sujeito, interpelando-o a se constituir como algo, alguém, em alguma
categoria (coerente, linear), ainda que estas contraponham a um modelo dito “normal”
“verdadeiro”, pertencendo ao “outro lado da moeda”, a um mundo considerado a parte,
marginalizado, falso. A fala também deixa a entender que ela mesma imune a tantos insultos,
provocacgdes, agressdes que provavelmente teria recebido tantas vezes em sua vida, é coibida
pelo conformismo e até tenta se encapsular com ele, todavia pareca mostrar-se consciente que
talvez esse ndo se importar, ndo gritar, nao reagir, nao lutar, seja o combustivel da impunidade
dos seus agressores.

Amor Maldito surgiu de recortes de jornal de uma histéria veridica que o roteirista
José Louzeiro “pds a mesa”, e depois de vdrias reunides com Adélia e os atores, sem
quaisquer perspectivas de apoio financeiro para dirigir o trabalho o “roteiro fluiu”, ficando
pronto em 1982, o que eles ndo contavam era que aquela histéria de pequenos recortes
jornalescos iria se transformar em manchete no jornal Ultima Hora, e a mdquina
sensacionalista tomaria de conta da vida daquelas pessoas envolvidas na histéria, aticando
ainda mais o interesse de Adélia de dirigir e contar um pouco daquela histéria no cinema, pois
como ela disse em entrevista a revista Filme Cultura em 1988, “Fiquei muito assustada com a
forma como a coisa era jogada no jornal. As pessoas esqueceram ali de ponderar o ser

humano, e isso me preocupa muito.”. E sabido o qudo manipuladora e impiedosa a midia pode

ser, principalmente num caso que envolvera praticas erdtico-sexuais-amorosas entre pessoas
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do mesmo sexo, especialmente entre mulheres, alvos de tantos discursos de poder
reguladores: médicos, politicos, religiosos, seculares.

Finalizo este capitulo com um trecho que pude extrair da entrevista que Adélia
Sampaio deu a revista supracitada, quando descreve o contato que teve com a moca que fora

acusada pelo crime e absolvida:

“Depois eu consegui localizar a moga que ja estava absolvida e tal, tivemos uma
entrevista com ela. Eu disse o seguinte: “Olha, a gente estd querendo fazer um filme
sobre a histdria, e eu queria dizer que quando a gente tiver esse material escrito eu
dou pra vocé avaliar, se tiver alguma coisa que possa lhe agredir, eu prefiro tirar”.
Af ela me disse uma coisa muito louca: ndo queria ler o roteiro e qualquer coisa que
se pusesse nesse roteiro ndo seria nunca tdo violento quanto o que ela passou,
porque ela perdeu amigos, emprego etc., por uma coisa que, de repente, ela foi
absolvida. O filme estd querendo mostrar isso, porque eu acho que é importante ser
dito.” (Revista Filme Cultura, niimero 48, novembro, 1988)

“Vigiar e Punir” sempre foram préticas que ocuparam a todo momento, em todo
tempo histérico sujeitos e culturas, e, nos dias atuais, a midia seja ela qual for, é um
prolongamento agora moderno e grandioso de intensificar essas préticas. Esse filme e a
histéria que o inspirou sdo s6 um exemplo do poder que os instrumentos mididticos podem
exercer na vida de um ser social.

O filme como um todo, é uma tecnologia social que exerce pedagogias da
sexualidade e de género. Portanto, a produgcdao de género que aqui se mostra, constitui e

reproduz relagdes de género pautadas na heteronormatividade compulsoria.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo de todo esse trabalho, desse envolvimento contiguo com os filmes
nacionais pesquisados, com seus autores, atores, diretores, roteiristas etc., com suas correntes
cinematograficas, e principalmente com seus personagens, seus enredos, suas historias, com
esse universo tdo grandioso e rico em que se constitui o cinema brasileiro, guiando-me por
uma trilha que vai surgindo no compasso, quase um engatinhar, pelas leituras, informacdes e
estudos de histdria, cinema, género, na tentativa de compreender, aprender, desconstruir essas
performances de géneros, essas metamorfoses indentitdrias, que transbordam multiplicam-se.
Procurei pensar e fazer pensar e dai faco minhas as palavras de Guacira Lopes Louro “ndo sé
em processos mais confusos, difusos e plurais, mas, especialmente, supor que o sujeito que
viaja é, ele proprio, dividido, fragmentado e cambiante” (2004).

Essa pesquisa se prop0s a discutir e fazer discutir as indmeras possibilidades de
representacdo que as relagdes homossexuais entre mulheres adquiriram em todo processo de
criacdo, consolidacdo e experiéncias que o cinema nacional perpassou; ndo buscando em
nenhum momento encontrar a representacao perfeita, ideal, correta, verdadeira, mas sim tentar
de alguma forma entender como essas representacdes se organizam no processo de fabricacdo
de verdades sobre essas mulheres, sobre essas relacdes, sobre essa forma que € uma das
inimeras formas, de se viver e de se amar; visto que, como foi demonstrado na andlise de
alguns filmes, sdo vinculadas diretamente a elas e de forma repetitiva, temas como a
criminalidade, a prostituicdo, a violéncia ou abuso sexual, a objetificacio do corpo, a
depravacao sexual, sdo poucos os filmes encontrados que ndo terminam tragicamente.

O fato € que isto deve ser pensado, problematizado, pois o cinema como qualquer
outra tecnologia social exerce pedagogias da sexualidade, de género, sdo instrumentos de
poder que contribuem no processo de constru¢@o de identidades, promovendo valores, crengas
e comportamentos em torno da sexualidade, e absorver e incorporar essas representacoes,
imagens faladas. Sem ter como ou porqué questiond-las ou problematiza-las pode ser bastante
perigoso e as consequéncias podem ser irreversiveis, como assimilacdo e reforco dos
discursos que tornam ilegitimas, improprias as praticas sexuais de géneros ininteligiveis.

Contudo nao ¢ tirando de cena as relagdes homossexuais no cinema, nem
reivindicando a abordagem de personagens “corretos” que esse fato viria a diminuir ou ser
menos perigoso e de consequéncias tdo nocivas, pois se fosse, essa discussdo, esse trabalho

ndo haveria o porqué de existir, o que interessa “é o movimento e as mudangas que se dio ao
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longo do trajeto” (LOURO, 2004), dessas personagens. O que se quer € tdo somente, tentar
fazer descontruir ideias pré-fabricadas, postas, pois s6 com o exercicio constante da
desconstru¢do que poderemos pensar em construir pensamentos e praticas capazes de abarcar

as diferencas que escapam da norma.
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ANEXO: TIRANDO DO ARMARIO - FILMES CATALOGADOS:

-Década de 1940

1.  Poeira de estrelas. 1948- Moacyr Fenelon

- Década de 1960

1. Noite Vazia. 1964- Walter Hugo Khouri

2. Deus e o diabo na terra do sol. 1964- Glauber Rocha

3. Asfalto Selvagem. 1964- J.B Tanko

4, Engracadinha depois dos trinta. 1966- J.B Tanko

5. Memoria de Helena. 1969- David E. Neves

6. Matou a Familia e Foi ao Cinema. 1969- Julio Bressane

- Década de 1970

Paraferndlia, o dia da caca. 1970- Francis Palmeira

Balada dos Infieis. 1970- Geraldo Santos Pereira

Pecado Mortal. 1970- Miguel Faria Jr.

O donzelo. 1970- Stefan Wohl

IDILIO PROIBIDO- 1971- Tkaczenko, Konstantin-

Soninha toda pura. 1971- Aurélio Teixeira-

A estrela sobe. 1974- Bruno Barreto-

A gata devassa. 1974- Rafaele Rossi-

. A noite das fémeas- ensaio geral. 1976- Fauzi Mansur

10.  Marilia e Marina. 1976- Luiz Fernando Goulart-

11.  Escola Penal De Meninas Violentadas- 1977- Antonio Meliande
12.  Internato de Meninas Virgens. 1977- Oswaldo de Oliveira —
13.  Gente fina € outra coisa (ep. A guerra da lagosta). 1977- Antonio Calmon
14.  Asdepravadas. 1977- Geraldo Miranda

15. Emmanuelle Tropical. 1977- J. Marreco

16. Ele, ela, quem?. 1977- Luiz de Barros

17. Fim de Festa. 1978- Paulo Porto

18.  Na Boca do Mundo. 1978- Antonio Pitanga

19. O Cortigo. 1977 - Francisco Ramalho Jr

20. Por um corpo de mulher. 1979- Hércules Breseghelo

21.  Asamiguinhas. 1979- Carlos Alberto Almeida

22. Mulher, Mulher. 1978-1979- Gean Garrett

23.  Tara, prazeres proibidos. 1979- Luiz Castellini

000 N OV LA W

Década de 1980

1. CASALIS PROIBIDOS. 1980- Ubiratan Gongalves E Roberto Ney, voyerismo
2. Giselle. 1980- Victor Di Mello

3. O império das taras. 1980- José Adalto Cardoso

4. A Filha de Emmanuelle. 1980- Osvaldo de Oliveira

5. e Fernanda. 1980- José Miziara

6. As intimidades de duas mulheres, Vera e Helena. 1980- Mozael Silveira

85


http://filmow.com/walter-hugo-khouri-a98845/
http://filmow.com/julio-bressane-a106488/
http://filmow.com/francis-palmeira-a365620
http://www.epipoca.com.br/gente_detalhes.php?idg=392414
http://filmow.com/oswaldo-de-oliveira-a66756/
http://eugostodefilmesbrasileiros.blogspot.com.br/2012/04/mulher-mulher-1979.html
http://filmow.com/victor-di-mello-a189274/

86

7. Ariella. 1980- John Herbert

8. O Gosto do Pecado. 1980- Claudio Cunha

9. Sofia e Anita, deliciosamente impuras. 1980- Carlos Alberto de Almeida
10. Violéncia na carne. 1981- Alfredo Sternheim

11. A Prisdo. 1981- Oswaldo de Oliveira-

12. O olho magico do amor. 1981- José Antonio Garcia, fcaro Martins
13. As Prostitutas do Dr. Alberto. 1981- Sternheim, Alfredo

14. Album de Familia — Uma Histéria Devassa. 1981- Braz Chediak-
15.  Mulher Objeto. 1981- Silvio de Abreu

16. AS AMANTES DE HELEN - 1981- Tony Vieira

17.  Engracgadinha. 1981- Haroldo Marinho Barbosa-

18. Tessa, a gata. 1982- John Herbert

19.  Karina, objeto de prazer. 1982- Jean Garret

20. Profissdo: Mulher. 1982- Claudio Cunha

21. O vale dos amantes. 1982- Jony Rabatoni

22. Janete. 1983- Chico Botelho

23. Onda Nova. 1983- José Antonio Garcia

24.  Amor maldito. 1983- Adélia Sampaio

25.  Momentos de Prazer e Agonia- 1983- Adnor Pitanga

26.  Bete Balancgo. 1984- Lael Rodrigues

27. Noites no Sertdo- 1984- Carlos Alberto Prates Correia

28. S.0.S SEX-SHOP Como Salvar Meu Casamento. 1983- Alberto Salva
29.  Espelho de Carne. 1984- Antonio Carlos Fontoura

30.  Fémeas em Fuga. 1985- Michele MassimoTarantini

31. Estrela Nua. 1985- José Antonio Garcia, [caro Martins

32.  Anjos do arrabalde. 1987- Carlos ReichenbachLL

Década de 1990

1. Matou a Familia e Foi ao Cinema. 1991- Neville D'Almeida

2. As Feras. 1995- Walter Hugo Khouri

2000

1. A partilha. 2001- Daniel Filho

2. Filme de Amor. 2003- Julio Bressane

3. A Concepcao. 2005- José Eduardo Belmonte

4. Onde Andard Dulce Veiga. 2007- Guilherme de Almeida Prado
5. O, pai 6. 2007- Monique Gardenberg

6. Quanto Dura O Amor. 2009- Roberto Moreira

7. Se Nada Mais Der Certo. 2009- José Eduardo Belmonte

8. Historias de Amor Duram Apenas 90 Minutos. 2009- Paulo Halm
9. Como Esquecer. 2010- Malu de Martino

10. Elvis & Madona. 2011- Marcelo Laffitte

11.  Paraisos Artificiais. 2012- Marcos Prado A partilha. 2001- Daniel Filho
12. Flores Raras. 2012- Bruno Barreto
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