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MULHERES E CINEMA BRASILEIRO:
REPRESENTACOES DO FEMININO
EM MAR DE ROSAS

Flavia Copio Esteves

Resumo: Através de uma articulacdo entre
historia cultural e historia das relacoes de geé-
nero, o artigo propoe compreender o cinema
de Ana Carolina inserindo-a no movimento da
sociedade de seu tempo, em relacdo a qual
ela 6 simultaneamente, sujeito e intérprete.
Analisando as formas de representacdao do
feminino em Mar de rosas (1977), filme que
inicia uma trilogia na qual a figura feminina
apresenta grande destaque, buscou-se per-
ceber em que medida tais representacoes
dialogam com as discussoes em torno da
questdo das mulheres presentes naquele
periodo, e como a cineasta propée mudancas
nas relacoes de género e nas representacoes
da mulher no cinema.

Palavras-chave: historia e cinema; historia de
género, representacoes.

Em suas ultimas geracgoes, a historiografia tem assistido a uma ampliacao de
seu universo de trabalho, incorporando ao conjunto de objetos do conhecimento
historico elementos que vao além dos eventos politicos, das tendéncias economicas
e das estruturas sociais. Num desdobramento das inovacoes difundidas pelos Annales,
nas figuras de Marc Bloch e Lucien Febvre, a historia dos ultimos 30 anos tem confe-
rido destaque a tematicas como a infancia, a morte, o corpo, a feminilidade, a leitu-
ra, entre diversas outras modalidades e esferas da atividade e do pensamento huma-
no (BURKE, 1992 p.11).

O campo que engloba a histéria das mulheres e das relacoes de género €, em
parte, detentor de uma heranca dessas transformacoes. A atencéo voltada para uma
ampla variedade de grupos sociais até entdo afastados do interesse do historiador, a
percepcao de aspectos fundamentais de processos sociais localizados na esfera do
cotidiano tomado em sua face politica, concepgdes, em suma, que revelam expe-
riéncias sociais em sua dimensao microscopica, a partir dos proprios atores, trazem a
luz do conhecimento historico as sutilezas, os papéis informais, as formas de resis-
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téncia e vivéncia outrora invisiveis, inclusive no que se refere as mulheres, alcadas, a
partir disso, a condicao de sujeitos e objetos da historia (SOIHET, 1997; COSTA, 2003).
O dialogo estabelecido com as demais ciéncias humanas - tais como a literatura, a
linguistica, a psicanélise e a antropologia - fornece os subsidios essenciais para se
pensar estes novos objetos em suas varias dimensoes.

A tais mudancas no ambito da historiografia, somam-se as movimentacoes em
toro do reflorescimento dos feminismos observado entre as décadas de 1960 e
1970 (PERROT et al., 2001, p. 8). Assim, feminismos e histdria das mulheres percor-
rem trajetorias entrecruzadas, ante a necessidade de trazer a tona experiéncias de
discriminacdo que tém lugar em diferentes esferas do conhecimento e da realidade
social, o que atribui, segundo Scott, uma dimens&o politica aos esforgcos em pensar
a presenca das mulheres no processo histérico (SCOTT, 1992).

A énfase em outros objetos e nas experiéncias de individuos comuns expos as
limitacoes do uso exclusivo de documentos oficiais como fontes do conhecimento
historico e, neste sentido, cada vez mais a investigacao historica lanca mao de uma
gama variada de registros que incluem dados estatisticos, evidéncias orais e visuais
(BURKE, 1992, p. 13). Neste artigo, nossa proposta consiste em articular, de um
lado, a historia das mulheres e das relacoes de género e, de outro, o papel da lingua-
gem cinematografica como veiculo importante de representacées da sociedade
(CHARTIER, 1994), atuando como instrumento valioso para se pensar como relagoes
sociais se configuram e/u se transformam em um contexto histdrico particular.

Enfocamos aqui um filme ficcional, pertencente a obra de Ana Carolina,
cineasta brasileira cuja atuacao na producdo cinematografica se inicia em fins da
década de 1960, se estendendo até os dias atuais. Objeto central do estudo que aqui
se propoe, Mar de Rosas, primeiro filme de uma trilogia realizada entre 1977 e 1986,
se revela, em nossa percepcao, um terreno fértil para a discussdo mais ampla do
cinema como uma "visao da sociedade” (BURKE, 2003). Enquanto sujeito e intérpre-
te de seu tempo, Ana Carolina consegue delinear, através de uma historia aparente-
mente simples, com poucos personagens e sob a restricao da liberdade de expressao
em voga no periodo, uma imagem profunda da sociedade de sua época, exposta em
seus questionamentos, seus lapsos e suas contradicoes.’

A analise proposta parte do principio de que, através das trés personagens
femininas focalizadas neste filme, a cineasta expressa um olhar perspicaz e sensivel
em relacao as nuancas que perpassam as relacoes que envolvem homens e mulheres
na realidade social. Diante de um quadro de mobilizacoes e reivindicacdes dos movi-
mentos feministas que colocam em questao a participacdo feminina na sociedade e
0s comportamentos e papéis sexuais tradicionais, Ana Carolina esboca o que Michelle
Perrot define como " consciéncia de género” (PERROT, 1996), no sentido de que se
mostra capaz de desvelar facetas fundamentais das experiéncias sociais das mulhe-
res, expondo-as como impregnadas do politico, ou seja, marcadas por relacoes de
poder que se manifestam no seio de relacoes sociais cotidianas, como as familiares.
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Trata-se de um momento de afirmacao do "sujeito mulher” (ERGAS, 1996), um pro-
cesso que nao so confere forma aos feminismos em suas varias manifestagoes, como
também se evidencia em diferentes vivéncias individuais de mulheres. A luz dos estu-
dos de "género” e tendo em mente a importancia do cinema como veiculo de repre-
sentacgoes sociais, buscamos indicar, neste sentido, o papel da cineasta em um pro-
cesso de reavaliacio das representacoes do feminino em curso no quadro mais amplo
do cinema brasileiro naquele momento.

A dneasta do " sob”

Em Getulio eu percebi que ndo dominava o assunto. Na verdade, eu ndo domino nenhum
assunto. Eu nao fiz um filme sobre Getulio, mas sob Getuilio. Nao faco filmes sobre as mulhe-
res. Faco filmes sob as mulheres para os homens (ANA CAROLINA..., 1987, p. 8).

Jean-Claude Bernardet, em artigo publicado no jornal Ultima Hora na época
do lancamento de Mar de rosas, producéo de 1977, posiciona este filme ao lado de
obras como Terra em transe e Di Cavalcanti de Glauber Rocha, Cronica de um indus-
trial de Luiz Rosemberg Filho, /a6 de Geraldo Sarmo e A lira do delirio de Walter Lima
Junior, caracterizando-os como filmes nos quais o assunto abordado aparece como
algo misterioso, problematico, e os proprios filmes surgem como uma forma de
indagacao e de questionamento. Nestes, o cineasta “[...] se joga no escuro para
perguntar o que € essa realidade, para perguntar de que forma ele se relaciona com
ela [...]" (BERNARDET, 1978).2

Questionamentos, indagacoes, hipoteses: tracos de um cinema que exprime
inquietacoes do proprio autor, um cinema que surge como resultado de um olhar
bastante atento sobre a realidade que o cerca e desperta duvidas. Desta forma, os
filmes de Ana Carolina sao "sob"”, como ela afirma na fala citada, nao apenas porque
atuam como instrumento de indagacao da propria cineasta, mas também porque
neles sao incorporados elementos de sua propria vivéncia e observacao, o que da a
forma final ao esforco investigativo a que eles se propdem, sem que tais filmes pos-
sam ser classificados como autobiogréficos.

Nascida em Sao Paulo, em fins da década de 1940, Ana Carolina Teixeira Soa-
res cursou a Faculdade de Medicina (Departamento de Fisioterapia), especializando-
se em paralisia cerebral e ingressando posteriormente no curso de ciéncias sociais da
Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (RAMOS; MIRANDA, 2000, p. 93). Suas
motivagoes para a entrada na atividade cinematografica sao definidas por ela, em
entrevistas, como relacionadas a intencdo de discutir a realidade brasileira e buscar
instrumentos que a permitissem intervir nessa mesma realidade. Ana Carolina esta-
va, naquele momento, fins da década de 1960, revelando-se profundamente coe-
rente com a época que vivenciava: um periodo de intensa efervescéncia politica e
cultural que se experimentava no Brasil e no mundo, no primeiro apresentando to-
nalidades especificas diante do quadro da ditadura militar iniciada em 1964.
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Marcelo Ridenti considera o periodo que se estende entre a década de 1960 e
o inicio dos anos 1970 como um momento em que a idéia de revolucao perpassava
a atmosfera politica e cultural: inspiragoes na revolucado cubana ou chinesa, ou, ain-
da, fidelidade ao modelo soviético conviviam com as propostas do movimento hippie
e da contracultura, embasadas em uma transformacao no ambito dos costumes
(RIDENTI, 2000). Rebeldias contra a ordem e revolucio social em busca de uma nova
ordem davam o tom as praticas dos movimentos sociais e penetravam na esfera das
manifestagoes artisticas, assumindo diferentes formas. Ridenti emprega o conceito
de "romantismo revolucionario” para compreender o conjunto das lutas politicas e
culturais que tiveram lugar no Brasil ao longo destes anos 1960 e inicio dos 1970.3
Estas englobaram desde o combate da esquerda armada até as manifestacoes poli-
tico-culturais presentes na musica popular, no cinema, no teatro, nas artes plasticas
e na literatura. Configurava-se, entao, uma utopia revolucionaria romantica que va-
lorizava a vontade de transformacao, a acao dos seres humanos e sua capacidade
para mudar a historia.

O proprio cinema brasileiro, no qual a cineasta se inicia, mostra-se marcado
por esses ideais, através do vasto quadro de producdes do Cinema Novo. Cineastas
como Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Caca Diegues, Leon Hirszman, Joa-
quim Pedro de Andrade, Ruy Guerra, Zelito Viana, Walter Lima Jr., Gustavo Dahl, Luiz
Carlos Barreto, David Neves, Eduardo Coutinho, Arnaldo Jabor, Paulo César Saraceni
e outros concebiam o cinema como instrumento de reflexdo sobre a realidade brasi-
leira, buscando uma identidade nacional auténtica da producdo cinematogréfica e
do homem brasileiro, em relacao estreita com o quadro de florescimento cultural do
periodo. Produzia-se neste momento uma convergéncia entre a defesa do "cinema
de autor”, dos filmes de baixo orcamento e a renovacdo da linguagem, tracos que,
segundo Ismail Xavier, marcam profundamente o que chama de "cinema brasileiro
moderno”, cujas raizes se encontram neste momento do processo historico brasilei-
ro em sintonia com experiéncias e debates trazidos por realizadores em diferentes
regioes do mundo (XAVIER, 2001, p. 14-15).

Assim a propria Ana Carolina define sua relacdo com a realidade brasileira,
especialmente em sua opcéo pelo cinema:

No momento em que resolvi fazer cinema, o Brasil vivia um periodo absolutamente diferen-
te. Uma época em que parecia possivel para a juventude interferir no processo brasileiro,
transforma-lo e opinar - o momento dava essa ilusao. Corriam entao os anos de 66/67. Quer
dizer, nesses dias, o cinema, o documentério, 0 pensamento brasileiro, todos os tipos de
aproximacoes culturais pareciam possiveis. E a minha opcédo foi no momento em que come-
cava a reversao de expectativas sobre essas aproximacoes: 69/70 mostraram que nao era
bem por ali o caminho. E eu entdo percebi: "Nao vou me transformar ndo, nao vou me
modificar ndo”. E ai eu assisti muitas coisas como a aniquilacdo da universidade, o total
esvaziamento do processo social e politico, e vi, finalmente, surgir o novo projeto brasileiro
dos anos 70. Esse foi o caminho que o Brasil dessa época me proporcionou e que acabou me
levando ao cinema (GANDRA; PAIVA, 1982).
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Em entrevista ao livro Patrulhas ideologicas, organizado por Carlos Alberto M.
Pereira e Heloisa Buarque de Hollanda, Ana Carolina retrata bem o engajamento
politico vivenciado nas suas primeiras experiéncias ao entrar na faculdade no inicio
dos anos 1960, quando estudava no Instituto de Reabilitacdo da Faculdade de Medi-
cina da USP. toda a ebulicao politica, o envolvimento com as esquerdas, o convivio
social que girava em torno da acao e da participacdo. Sua opcao pelo cinema conso-
lida-se num momento em que, em suas palavras, "[...] realmente comeca a baixar a
repressao mesmo” (PEREIRA; HOLLANDA, 1980, p. 172). Era o ano de 1969: "Vocé
tinha que assumir uma posi¢ao e eu comecei realmente a cair fora” (p.172).

Neste momento, ela j4 iniciara sua producao em documentarios, acreditando
que o documentario de fei¢oes politicas também podia funcionar como uma contri-
buicdo, como uma forma de engajamento diante do temor da repressao. Conforme
afirma em entrevista para o jornal Ultima Hora em 1978,

Nessa época, o cinema aparecia, para mim, como o caminho capaz de oferecer solugoes
sociais e culturais coerentes com o momento. Tinha certeza que o caminho do documentario
seria - através da pesquisa e da inovacao de sua linguagem - uma eficiente abertura para
que tomassemos a dianteira cultural e politica que a circunstancia apresentava (REDISCHI,
1978).

Ressalta-se que as diversas modalidades de producéao artistica e cultural, den-
tre elas o cinema, constituiam, neste momento, instrumentos importantes de uma
reflexdo sobre a realidade politica e cultural que se apresentava, configurando-se,
inclusive, como um veiculo fundamental de resisténcia ao governo militar. No cotidi-
ano de oposicado a ditadura do que podemos chamar de uma "classe média
intelectualizada”, composta, por exemplo, por estudantes politicamente ativos, pro-
fessores universitarios, profissionais liberais, jornalistas e artistas, respostas ao que se
enfrentava no terreno politico e cultural vinham imbricadas com atitudes, atividades
e relacoes do que se convenciona como “privado”: a familia, o circulo de amizades,
o trabalho, o estudo, o entretenimento, a cultura (ALMEIDA; WEIS, 2002, p. 326-
328).“ Desta forma, nesses anos lacerantes do regime, iniciados a partir da edicao do
Ato Institucional n° 5em 1968, percebemos como Ana Carolina busca novas estraté-
gias de reflexao e intervencéo na realidade do pais sob a forma de uma nova lingua-
gem, sem, no entanto, perder de vista suas referéncias anteriores.

Inicialmente se dedicando a documentarios em curta e média metragem,® o
primeiro longa de Ana Carolina é realizado em 1974 Getulio Vargas, montado a
partir de material proveniente de acervos documentais. Em 1977, com Mar de rosas,
inaugura uma trilogia de carater mais intimista, composta ainda por Das tripas cora-
¢ao (1982) e Sonho de valsa (1986), nos quais expde sua tentativa de delinear senti-
mentos, paixoes e relacoes de poder que estruturam o que ela concebe como "uni-
verso feminino”. Articulando ao longo das trés producdoes momentos diferentes
daquilo que seria uma trajetoria de vida - a menina, a adolescente e a mulher madu-
ra -, Ana Carolina consegue dar forma a uma imagem profunda da sociedade de sua
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época no que se refere as mulheres, expostas em seus questionamentos, seus lapsos
e suas contradicoes. Poderes e contrapoderes em diferentes instancias do cotidiano,
sexualidade, busca pelo amor eterno, esforcos de libertacdo pessoal: por meio de
suas personagens, nos sdo apresentadas uma série de questoes que, historicizadas,
nos permitem compreender tais filmes para além de seus conteudos. Em sintese, a
preocupacao em discutir a realidade brasileira, heranga do cinema dos anos 1960, se
desdobra na concepcdo de um cinema mais subjetivo, conferindo forma a uma pro-
posta que a leva em direcdo a chamada "questao da mulher” e a uma viséo critica
que a articula ao contexto mais amplo observado no periodo.

Tal trilogia mantém, segundo a propria cineasta, a preocupacao reflexiva e cri-
tica que direciona seu trabalho para a exposicao de uma radiografia da sociedade
brasileira, sob diferentes aspectos. Em suas palavras,

Desde que comecei a fazer documentarios, eu sempre me preocupei, especificamente, com
os problemas da minha geragédo, ou seja, a geracdo que segurou o rojao de 1968, uma
geracao que pensou que ia matar a charada, ficou alegre com essa possibilidade, mas que,
no fim, levou aquela cacetada que todos nés vimos e vivemos. Agora, no nivel da ficcao,
essas preocupacoes continuam a existir (REDISCHI, 1978).

Os anos 1970 chegam, transformacoes profundas vao ocorrendo na realidade
brasileira, assim como no cinema, cada vez mais desafiado pelas imposicoes vindas
do mercado (RAMOS, 1990). Segundo Ismail Xavier, nesse periodo, prevalece a in-
vencao de caminhos pessoais, de uma resolucao propria dada por cada cineasta as
relacoes entre projeto, linguagem, condicoes de producao e mercado. Este autor
analisa os rumos tomados pelos tracos definidos por ele para o cinema moderno ao
longo destes anos 1970, cuja producao aparece marcada por tracos tao variados,
alguns resultado dos desafios impostos pelo mercado, outros heranca dos tempos
anteriores. Para ele, em filmes de cineastas como Carlos Alberto Prates Correia (Perdi-
da, 1976, e Cabaré mineiro, 1980), Jorge Bodansky/Orlando Senna (fracema, 1974)
e Arthur Omar (Triste tropico, 1974), além da propria Ana Carolina (Mar de rosas,
1977), os tracos observados no cinema da década anterior, no auge do Cinema
Novo, se renovam e se atualizam: sao producdes que deram continuidade a "[...]
pesquisa da linguagem e a busca do estilo original ao discutir a formacao historica e
os problemas contemporaneos do pais” (XAVIER 2001, p. 36).

Recuperando o titulo que demos a esta primeira parte do artigo, a caracteriza-
cao do cinema de Ana Carolina como "sob”, ou seja, veiculo das reflexées do proprio
autor, nos fornece o elemento-chave para pensar sua producao. O carater funda-
mental assumido por esta pequena palavra se refere, especialmente, a perspectiva
de conceber seu cinema como dotado de uma capacidade critica e reflexiva que se
estende para além da narrativa e dos personagens que dao forma ao universo ficcional
construido pela autora em cada um dos filmes que compoem a trilogia. Neste uni-
verso, as mulheres sao as personagens centrais, porém as questoes que giram em
torno delas nao esgotam as possibilidades de interpretacdo de seus filmes. Isto signi-
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fica dizer que por tras de aspectos e questoes que, em um primeiro olhar, pareceriam
demasiadamente subjetivos e herméticos, sao percebidas possibilidades de interpre-
tacao que permitem estabelecer um didlogo entre a ficcdo e a historia. Através da
andlise de Mar de rosas, sao estas possibilidades que procuraremos investigar.

Mar de rosas a trama ocotidiana das relagdes de poder

Documentério ou ficgdo, centrado ou ndo em uma temética explicitamente
historica, o filme se comunica com o mundo que o cerca - com as questoes culturais,
politicas, economicas etc., que sao postas e vivenciadas no contexto mais amplo no
qual se inserem sua producéo e sua recepcao. Aprofundando a questéo, prevalece a
consciéncia de que a camera nao produz um registro objetivo da realidade. Ao con-
trario, tém-se representacoes desta realidade, em um dos sentidos expressos por
Roger Chartier: "formas de exibicao do ser social ou do poder politico tais como as
revelam signos e ‘performances simbdlicas através da imagem, do rito ou daquilo
que Weber chama de ‘estilizacao da vida'" (CHARTIER 1994, p.108). Partimos do
que Burke define como uma "historia cultural das imagens”, considerando que, no
caso, os filmes "nao sao nem uma reflexao da realidade social nem um sistema de
signos sem relacdo com a realidade social, mas ocupam uma variedade de posi¢oes
entre estes extremos” (BURKE, 2003, p. 232). O cinema pode expressar, segundo
Burke, uma visao da sociedade, no sentido de que aquele que produz aimagem atua
como um intérprete de seu tempo, de sua sociedade, daquilo que seu olhar capta.
Ele constroi uma viséo fruto de um olhar especifico, de um recorte sobre o real e 0
social - sobre atitudes do cotidiano, relagoes sociais, questoes politicas ou aconteci-
mentos.

Sdo essas questdes que mantemos em mente ao analisar o filme em foco.
Comecemos pela trama. Definindo de modo sintético, Mar de rosas narra uma per-
seguicdo. Ao longo de uma viagem entre Sao Paulo e Rio de Janeiro, acoes se desen-
rolam, personagens sao definidos, e torna-se evidente uma intrincada trama de rela-
coesde poder. Na sequiéncia inicial do filme, Felicidade (Norma Bengell) discute dentro
do carro com o marido, Sérgio (Hugo Carvana), diante da filha Betinha (Cristina
Pereira). Os rumos de seu casamento constituem o centro da discussao, suscitada
pelo desabafo de Felicidade. Dentro do banheiro de um hotel, mais tarde, ainda no
calor da mesma discussao, Felicidade tenta matar o marido, cortando seu pescoco
com uma lamina de barbear. Novamente, Betinha testemunha. Na fuga com a filha,
Jja na estrada, percebem que estao sendo seguidas por um homem que se revela
empregado de Sérgio, Orlando Barde (Otavio Augusto). Em decorréncia de inciden-
tes ao longo da viagem, ambas seguem no carro de Barde, indo parar numa cidade
no meio do caminho. Perseguindo a filha, que insiste em se desvencilhar de seu
controle, Felicidade ao mesmo tempo tenta escapar de Barde.

Apos ser atropelada, Felicidade é socorrida por Niobi (Miriam Muniz), esposa
de Dirceu (Ary Fontoura), dentista e poeta frustrado, em cuja casa se desenrolam as
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acoes seguintes. Felicidade, Betinha e Barde, nas relagdes que estabelecem entre si,
nas visoes que expressam em torno de sua realidade, ao longo dos didlogos que
travam, na sua propria presenca na casa de Dirceu e Niobi, contribuem para quebrar
a monotonia do casal. Em uma nova tentativa de escapar de Barde, arrastando a
filha consigo, Felicidade foge para a estacdo de trem, e descobre que Sérgio ainda
esta vivo. Com Barde no encalco de ambas, é Betinha quem conseguira romper esta
trama complexa de poderes, ao empurrar a mae e Barde do trem. Em linhas gerais,
esta € a historia narrada no filme. Aparentemente simples, contando com poucos
personagens, €, no entanto, extremamente rica em se tratando das representacoes
do social que evidencia ao longo dos didlogos e da definicdo dos personagens.

Ao analisarmos a tematica abordada em Mar de rosas, os didlogos travados
pelos personagens, e a propria composicao dos personagens femininos, representa-
dos por Felicidade, Betinha e Niobi, visualizamos claramente a densidade e comple-
xidade que estas assumem. Sao mulheres que se defrontam com manifestacoes di-
versas de relagoes de poder em seu cotidiano, e esbocam acoes e reagoes também
distintas diante delas. Poderiamos dizer que constituem dimensoes diferentes de
uma mesma mulher, atitudes e posturas que a cineasta observa em sua propria rea-
lidade. Tomando como eixos centrais as relacoes entre homens e mulheres, e entre
as proprias mulheres (se pensarmos no caso de méae e filha), Ana Carolina consegue
expor de forma crua e sem mascaras o “mar de rosas’ em que todos vivemos.

Trés sdo as mulheres retratadas no filme: trés facetas do que a cineasta conce-
be como "universo feminino”. Felicidade e Niobi sao mulheres casadas, entretanto,
possuem relacoes diferentes com seus maridos. Betinha, ainda menina, representa
uma outra postura possivel diante das relacoes de poder nas quais se vé envolvida.
Passemos, entao, para cada uma destas posturas.

O siléncio, em seus mais variados aspectos, constitui uma peca-chave da exis-
téncia de Felicidade. Desde os didlogos iniciais com o marido, Sérgio, ela clama por
espaco para expressar-se:

Felicidade - Me deixa falar s6 mais um pouquinho? Eu juro que nao é mais o mesmo assunto.
Toda vez que eu comeco a falar, vocé me interrompe. Me deixa ir até o fim. Eu nao quero
mais ficar falando sozinha.

Sérgio - Como, falando sozinha?

Felicidade - Olha, toda vez que eu comeco a falar, vocé me interrompe e ainda por cima
destroi tudo.

Diz que o marido néo a escuta, a interrompe quando comeca a querer avaliar
seu casamento, "destroi tudo”, ou seja, consegue sempre manter as coisas tais como
estdo. Em seus momentos de desabafo, que se desdobram no decorrer da narrativa,
Felicidade revela-se capaz de perceber o que nao deseja para seu casamento:
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Felicidade - Péra, eu nao agiiento mais, t6 de saco cheio. [...] Nao agtiento viver assim. Eu
quero viver de algum outro jeito. Olha, até morrer vale, s6 que sem hora marcada. [...]
procurando alguma forma de viver livre, de amar sem ser sufocada, sem sufocar, sem preci-
sar ficar envelhecendo por horror de viver uma coisa que nao tem nada a ver comigo, viver
pelo simples prazer de viver, sem remorso, sem culpa, sem tempo. Queria sofrer menos, eu
queria sofrer com menos amor.

Durante toda a sua vida, manteve a imagem e o comportamento da esposa
perfeita, feliz, que sempre fez "tudo o que o marido quis’, como ela mesma afirma
em determinada cena. Ao longo dos anos de casamento, Felicidade havia procurado
agir, portanto, segundo o modelo tradicional de feminilidade, composto por virtu-
des como "[...] contencao, discricao, dogura, passividade, submissao (sempre dizer
sim, jamais dizer nao), pudor, siléncio” (PERROT, 2003, p. 21). Naquele momento,
ela lutava para romper esse siléncio.

No entanto, sua posicéo revela-se, de certa maneira, ambigua: Felicidade pare-
ce ainda engatinhar quando se trata de lutar por sua liberdade. Dizemos "engatinhar”
porque, embora seu desejo maior seja expressar-se, garantir um espaco na relacao
com o marido para que possa expor suas emogoes e seus pensamentos, Felicidade
concebe ainda o casamento como o centro de sua existéncia. Para citar um exemplo,
durante a discussao que tem lugar nas sequéncias iniciais do filme, ela afirma buscar
uma forma de continuar seu casamento:

Felicidade - Ah, meu Deus! A gente ndo fez essa viagem para acertar a porcaria da nossa
vida? Olha, eu queria encontrar um jeito de continuar nosso casamento, a porcaria do nosso
casamento. Olha, eu queria encontrar em vocé um meio de continuar a minha vida.

Sérgio - Sabe o que eu vou fazer? Vou procurar no dicionério e no cédigo civil a definicao de
casamento e dar para vocé. Assim voceé fica sabendo e pode levar sua vida como quiser.

Da mesma maneira, em certa passagem do filme, ela afirma: " Seria tdo bom
que ele estivesse aqui dentro [diz abracando seu préprio ventre]. A gente nao se
separava mais.” Felicidade reluta, desta forma, em conceber sua vida sem o marido,
mantendo-se ainda presa a uma concepcao de casamento em que

Haurindo junto da esposa a forca de empreender, de agir, de lutar, € ele quem a justifica: que
ela Ihe entregue nas maos a existéncia e ele lhe dard um sentido. Isso faz supor da parte dela
uma humilde renuncia, mas ela é recompensada, porque, guiada, protegida pela forca do
homem, escapara ao abandono original; tornar-se-a necessaria. Rainha em sua colméia, re-
pousando tranqiilamente em si mesma no coracao de seu dominio, mas levada pela media-
¢ao do homem através do universo e do tempo, a mulher encontra no casamento a forca de
viver e a0 mesmo tempo o sentido de sua vida (BEAUVOIR, 1967, p. 194).

Da mesma forma, o siléncio aparece como elemento central, um siléncio, se-
gundo Michelle Perrot, de longa duracéo, “inscrito na construcao do pensamento
simbdlico da diferenca entre os sexos, mas reforcado ao longo do tempo pelo discur-
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so médico ou politico” (PERROT, 2003, p. 20). Trata-se de um siléncio que envolve as
mulheres especialmente no que se refere ao corpo, assimilado freqlientemente a
funcdo andnima e impessoal da reproducdo. Nas palavras da autora, “as mulheres
néo falam, ndo devem falar dele. O pudor que encobre seus membros ou lhes cerra
os labios € a propria marca da feminilidade” (PERROT, 2003, p. 13). Uma das esferas
deste siléncio reside justamente na vida sexual feminina - " cuidadosamente diferen-
ciada da procriacao, também permanece oculta” (PERROT, 2003, p. 16). Neste senti-
do, o prazer feminino € negado, as vezes até mesmo reprovado. A sexualidade se
mostra, muitas vezes, relacionada a um dever conjugal.

Felicidade ainda carrega de forma clara as marcas de tais concepgoes. Ao mes-
mo tempo que tenta matar o marido no calor de uma discussao, expressa o desejo
de jamais se separar dele. Salvar o casamento era seu objetivo principal: salva-lo, no
entanto, sob novo formato, transforma-lo, abrir espaco para suas emogoes e seus
pensamentos. Ao mesmo tempo que expressa seus anseios em libertar-se de uma
posicéo resignada, ainda se vé sob a dominacdo de outro homem, Barde, emprega-
do de seu marido, que a persegue ao longo de todo o filme e a quem ela se entrega.

Desta forma, Felicidade representa uma mulher, ou uma dimensédo do femini-
no, que da os primeiros passos em busca de sua libertacdo, na tentativa de encarar e
enfrentar a dominacdo expressa no cotidiano através de um modelo tradicional de
feminilidade. Quando falamos em modelo, trata-se, como afirmamos anteriormen-
te, de uma construcao sociocultural, ou seja, mecanismos simbalicos através dos
quais as proprias mulheres incorporam as caracteristicas e as posturas que se espe-
ram delas, enunciadas em um discurso que preconiza a inferioridade feminina
(CHARTIER, 1995, p. 40).

Apesar disso, nao podemos deixar de lembrar que as mulheres também reti-
ram deste sistema uma série de compensacoes e esferas de poder, que se expressam
especialmente em relacao aos filhos (PERROT et al., 2001, p. 18-22). No que se
refere a Felicidade, este poder se exerce sobre a filha, Betinha, a quem arrasta e
persegue ao longo de sua fuga, apds a agressao a Sérgio. Felicidade sente ciumes da
relacdo de Betinha com o pai, e a culpa pelo fracasso de seu casamento:

Felicidade - [...] Ninguém gosta de mim, nem Deus, porque, se gostasse... Olha ai, olha o
que ele fez comigo. Foi por causa disso que perdi meu marido [apontando para Betinha].
Perder ndo. Eu néo perco nunca. Eu vengo sempre. Sou forte.

A maternidade surge, aqui, desprovida de suas nuancas idilicas, tradicionais,
mas como uma relacdo marcada por conflitos e contradi¢oes, nos quais se mesclam
hostilidade, protecao, sacrificio, ciime. Segundo Simone de Beauvoir, € entre mée e
filha que tais relagdes assumem formas mais exasperadas, na medida em que, na
filha, a mae procura o seu duplo, projetando nela "toda a ambiguidade de sua rela-
¢ao propria”:
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Néo aceita que seu duplo se torne uma outra. O prazer de se sentir absolutamente superior,
que o homem experimenta junto das mulheres, a mulher s6 o conhece junto dos filhos e em
particular das filhas; sente-se frustrada se precisa renunciar a seus privilégios, a sua autorida-
de. Mae apaixonada ou mae hostil, a independéncia dos filhos arruina-lhe as esperancas. E
duplamente ciumenta: do mundo que |lhe toma a filha, da filha que, conquistando uma
parte do mundo, |ha rouba. Esse ciume volta-se primeiramente para as relacoes da menina
com o pai [...] (BEAUVOIR, 1967, p. 287).

No caso de Felicidade, esse ciume fica bastante claro logo no inicio do filme, na
seqliéncia em que os trés estdo dentro do carro, quando ela observa, angustiada, a
filha abracando o pai e brincando com ele: seu olhar para ambos revela uma agonia
que explode na discussao que se inicia a seguir.

No variado conjunto de discursos que apreendem e estruturam o "mundo como
representacao” (CHARTIER 1988, p. 23), Felicidade se debate entre percepgoes dis-
tintas da feminilidade: aquela que Ihe foi transmitida, na qual foi educada, e uma
ansia por liberdade, por expressao. Nesta trama de concepgoes e relagoes de poder,
ela ainda tateia em busca de um caminho, agindo ora na direcdo de uma perspecti-
va, ora na de outra.

Postura distinta é aquela assumida por Niobi, esposa de Dirceu, aparentemen-
te conciliatoria, conformada dentro da realidade cotidiana do casamento. Afirma ser
feliz ao lado do marido, paga "para nao se aborrecer” e “para néo ter problemas’,
seu lema para um casamento feliz:

Niobi - Eu e o Dirceu, no fundo, bem I& no fundo, até que somos felizes... tem dado sabor,
prazer ao nosso casamento. Concorda, Dirceu?

Dirceu - Sem corda.

Niobi - Sim, é claro, porque, se aqui tivesse uma corda, era para eu lhe enforcar imediata-
mente. Nao ¢, Dirceu? A gente ndo pode negar, nés os casados, que, na calada da noite, tem
sempre um botando a corda no pesco¢o do outro para puxar. Gracas a Deus, eu sou feliz.

Entretanto, rapidamente, um traco de seu relacionamento com Dirceu fica evi-
dente: as constantes brigas entre eles. Ela Ihe da ordens a todo instante: 0 manda
pegar cadeiras e servir licor para as visitas, 0 manda calar a boca, o impede de opinar
sobre os assuntos da conversa, o subestima, zomba de seus poemas, configurando-
se uma forma de efetivo exercicio de poder. O marido retruca, mas estes pequenos
e corriqueiros conflitos parecem constituir partes da convivéncia entre ambos.

Niobi adota uma postura de conciliagdo apenas na aparéncia e no seu discur-
so. Entretanto, nos intersticios da trama de relagoes de poder na qual esté envolvida,
ela procura subverter a dominacdo que pode se manifestar dentro do casamento.
Nas palavras de Roger Chartier:
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Nem todas as fissuras que corroem as formas de dominacdo masculina tomam a forma de
dilaceracoes espetaculares, nem se exprimem sempre pela irrupcao singular de um discurso
de recusa ou de rejeicdo. Elas nascem com frequiéncia no interior do proprio consentimento,
quando a incorporacao da linguagem da dominacao se encontra empregada para marcar
uma resisténcia (CHARTIER, 1995, p. 42).

Niobi, desta forma, ndo questiona o casamento enquanto instituicdo, ndo bus-
ca desesperadamente libertar-se, ndo anseia por espaco para desabafar, como Felici-
dade. Ela joga com as armas que a convivéncia cotidiana Ihe oferece: as pequenas
rusgas, os comentarios sarcasticos, as ordens que da ao marido, todos constituem
elementos para inverter uma relacao de poder. No fundo, é ela quem "manda” no
marido.

Enquanto Niobi e Felicidade tém como interlocutores principais os homens,
sob a forma de seus maridos, Betinha encara outras modalidades de poder, repre-
sentadas especialmente pela mae, como ja dissemos. A menina €, na verdade, a
personagem central do filme, uma vez que é ela quem percebe toda a incoeréncia e
a hipocrisia que perpassam o "mar de rosas’ no qual estao imersas as demais perso-
nagens. No posto onde ela e a mae param para abastecer o carro, a fala de Betinha
dirigida ao frentista resume seus sentimentos: " Betinha - T4 cheio isso ai? [referindo-
se ao combustivel]. Por aqui? [indicando a altura do peito]. Eu t6 por aqui. [acima da
cabecal”.

E ela, a jovem, quem tem a percepcao mais agucada diante do que expressam
e da forma como se comportam as pessoas ao seu redor: percebe as contradi¢oes da
postura de sua mae, que diz gostar de mandar, mas mantém-se submissa, reconhe-
ce rapidamente a identidade de Barde como empregado de seu pai e perseguidor de
ambas. Ao longo da narrativa, Betinha observa, faz comentarios aparentemente des-
conexos, age de forma extrema, queimando a mée, ou despejando um caminhao de
terra sobre ela, ou ainda colocando lamina de barbear no sabonete na casa de Dir-
ceu. Ela, na verdade, se rebela contra toda e qualquer forma de poder. Rompendo a
trama de relagdes de poder que a cerca, Betinha empurra a mée e Barde do trem na
sequéncia final, e encerra o filme em pé no trem que se afasta, dando uma "banana”
para a camera. Ela é a unica que consegue se desvencilhar de seu perseguidor.

A jovem Betinha ndo demonstra temor em fazer valer seu direito a liberdade. A
rejeicdo a um cotidiano de perseguicoes, de cobrancas, de aparéncias, como aquele
que observa em relacao a seus pais, a Barde, ao casal Niobi e Dirceu, a leva a atitudes
absurdas em uma primeira impressdo, mas que significam um esforco direto em
romper este "mar de rosas”. Ela ataca frontalmente, ndo perde tempo em
questionamentos vazios ou reclamacoes passivas, ela age. E o que faz, ao empurrar
Barde e Felicidade do trem ao final do filme: uma forma exasperada de quebrar esta
trama de relacoes de poder que a envolve.
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Trés mulheres, trés formas de lidar com o poder dentro das relacoes cotidianas:
Ana Carolina reuine em Mar de rosas personagens complexas, marcadas por nuancas
e contradigoes. Resta-nos agora indagar: em que medida esta narrativa e seus perso-
nagens constituem tracos de uma "visao da sociedade” tal como esta é compreendi-
da pela cineasta? Passemos, entéo, para o desfecho.

Mulheres em evidénda: aitica sodal ou subjetividade?

Retomando a primeira parte deste texto, ndo se trata, portanto, de compreen-
der Mar de rosas como desprovido do teor de critica social. Discordamos, neste
sentido, de José Mario Ortiz Ramos, o qual afirma que neste filme “esfuma-se o
impulso de critica social, de visdo do pais, e emerge a conturbada subjetividade da
cineasta” (RAMOS, 1990, p. 431).

Se pensarmos que "visao do pais” se refere aqui ao quadro politico-institucional
ou econdmico, ou ainda a uma analise em termos de classes sociais, pode-se concor-
dar com a afirmativa: tais elementos ndo constituem o nucleo central da trama. Por
outro lado, observando este termo em seu sentido mais amplo, consideramos aqui
que Mar de rosas assume certamente um carater de "critica social” e de "visao do
pais’. Mostra-se, assim, fundamental a idéia de que as relagoes entre 0s sexos, eixo
central da trama, devem ser pensadas como relacoes sociais, ou seja, ndo como
dados naturais, mas sim entendidas como construcdes sociais, a semelhanca de ou-
tras relagoes, igualitarias ou nao, entre grupos sociais (PERROT et al., 2001, p.17).
Semelhante observacao é feita por Roger Chartier ao enfatizar a divisdo de papéis e
funcoes sexuais como social e, portanto, historica (CHARTIER 1995, p. 42).

Desta forma, para a anélise do filme em questéo, partimos do principio de que,
perpassando tematicas e aspectos que parecem demasiadamente subjetivos, se ma-
nifesta o olhar profundamente provocador e investigativo da propria cineasta, um
olhar que, se inicialmente teve a intencao de intervir na realidade brasileira, no bojo
da ebulicdo de 1968, desdobrou-se para um espago mais restrito, para um universo
conhecido em sua vivéncia como mulher e profissional, sem deixar de lado percep-
coes, ligadas a realidade politica, cultural e social brasileira, que extrapolam as expe-
riéncias e acoes das personagens representadas no ambiente cotidiano e familiar.

Neste sentido, pode-se inferir a partir da personagem Felicidade e de sua ansia
em se expressar, evidente no decorrer de toda a trama, uma metéfora profunda da
propria realidade do pais: a censura que abafava e se esforcava em calar as vozes
criticas na imprensa e nas manifestacoes culturais num periodo em que estas ultimas
se encontravam em franca efervescéncia e criatividade (SOARES, 1989, ALMEIDA;
WEIS, 2002, p. 341-347). Uma repressao que se efetivava proporcionalmente a im-
portancia das atividades artisticas como canal de critica ao autoritarismo.
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De modo semelhante, a personagem Betinha nos permite entrever a perspecti-
va do enfrentamento, na forma de uma acdo pura e contundente na busca por
saidas diante de uma realidade opressora, seja no que se convenciona como am-
biente privado, seja na conjuntura politico-social mais ampla. Desse modo, as atitu-
des empreendidas pela personagem podem ser percebidas também como metaforas
para uma tomada de consciéncia politica, em seu sentido mais amplo. Consciéncia
esta, por exemplo, que permite a Betinha romper violentamente com o “mar de
rosas’ dentro do qual estd imersa e com a hipocrisia em sua vida familiar, ou que, de
forma similar e num espectro mais vasto, fornece os subsidios e os ideais para inu-
meras modalidades de resisténcia ante uma conjuntura politico-social autoritaria,
assim como para esforcos de contestacao contraculturais, em termos de valores e
comportamentos tradicionais e enraizados (HOBSBAWNM, 1996, cap. 11).

Tais questoes sdo, porém, representadas pela cineasta na esfera das relacoes
pessoais, o que confere uma nova dimensao a sua analise, paralela a perspectiva de
critica a conjuntura mais ampla. O ambito das relagoes envolvendo homens e mulhe-
res surge, desta forma, em primeiro plano na narrativa de Mar de rosas, e é isso que
permite vislumbrar na obra de Ana Carolina representagoes do feminino nao apenas
em voga no contexto historico de entdo, mas também fundamentais para pensar a
presenca das mulheres no cinema brasileiro.

Abordar relagoes que envolvem homens e mulheres torna imprescindivel men-
cionar o conceito de género que, segundo Joan Scott, "é um elemento constitutivo
de relagoes sociais baseado nas diferencas percebidas entre os sexos, e [...] uma
forma primeira de significar relagdes de poder” (SCOTT, 1991, 14). Falar de relacoes
de género, portanto, nao € apenas tratar de relacoes entre homens e mulheres, mas
requer também ter em mente que estas apresentam como traco principal a questao
do poder. A dominacdo masculina aparece, desta forma, como uma expressao, entre
outras, da desigualdade nas relacoes sociais, exercida ndo apenas através de media-
coes concretas, mas também de mecanismos simbolicos.

Neste sentido, para Roger Chartier, "inscrita nas praticas e nos fatos, organi-
zando a realidade e o quotidiano, a diferenca sexual (que € sujeicao de umas e
dominacao de outros) é sempre construida pelo discurso que a funda e legitima”
(CHARTIER, 1995, p. 43). Trata-se, em suma, de uma relacao de dominagao que se
efetiva também por meio de mecanismos simbdlicos, pela incorporacéo, por parte
das mulheres, das normas enunciadas pelos discursos masculinos, ou seja, discursos
e praticas

[...1que garantem (ou devem garantir) que as mulheres consintam nas representacoes domi-
nantes da diferenca entre os sexos: desta forma a divisdo das atribuicoes e dos espacos, a
inferioridade juridica, a inculcacao escolar dos papéis sociais, a exclusao da esfera publica,
etc. Longe de afastar do "real” e de s6 indicar figuras do imaginario masculino, as represen-
tacoes da inferioridade feminina, incansavelmente repetidas e mostradas, se inscrevem nos
pensamentos e nos corpos de umas e de outros (CHARTIER, 1995, p. 43).
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As relacdes que se estabelecem entre homens e mulheres em torno da atribui-
cao de valores e papéis a umas e outros aparecem e devem ser entendidas como
repletas de nuancas. E necessario percebé-las ndo como restritas ao binomio domi-
nacdo masculina e opressao feminina, mas atentar para as diversas modalidades de
compensacoes e poderes retirados pelas mulheres deste conjunto de representagoes
e relagoes (PERROT et al., 2001, p.18-22). Elas também exercem poderes, especial-
mente na esfera doméstica, em primeiro lugar sobre as criangas, e em especial, sobre
as filhas.

Desta forma, ao falarmos em género como um dado fundamental para pensar
Mar de rosas, procuramos ressaltar essa trama complexa de relagdes de poder, com-
posta por poderes e contrapoderes, que articulam os papéis e comportamentos de
homens e mulheres na sociedade. Seja na relacdo entre marido e esposa, ou entre
mae e filha, € esta trama das relagoes cotidianas de poder que se evidencia. Torna-se,
nesse sentido, essencial perceber uma forma capilar de existéncia do poder, ou seja,
0 "[...] ponto em que o poder encontra o nivel dos individuos [...]", sendo exercido
" [...]1 no corpo social e nao sobre o corpo social” (FOUCAULT, 2003, p. 131). Significa
captar o poder em suas extremidades, em suas ultimas ramificacoes, em termos de
suas manifestacoes e estratégias através das quais sujeitam os corpos, dirigem 0s
gestos e os comportamentos. Em contrapartida, ndo podemos deixar de frisar a
dimensdo dos contrapoderes, ou seja, segundo Michel de Certeau, usos e tdticas
acionadas pelos sujeitos diante das representacoes e praticas que lhes sao impostas,
nao simplesmente rejeitando-as ou transformando-as, mas empregando-as a partir
de regras, costumes ou conviccoes que lhes sao proprias, dando forma a uma pro-
ducao caracterizada por “[...] suas astucias, seu esfarelamento em conformidade
com as ocasioes, suas ‘piratarias, sua clandestinidade, seu murmurio incansavel, em
suma, uma quase-invisibilidade, pois ela néo se faz notar por produtos proprios [...]
mas por uma arte de utilizar aqueles que lhe sao impostos” (CERTEAU, 1994, p. 94).

Em Mar de rosas, séo estas relagcoes de poder em seu nivel capilar que nos séo
expostas, dentro de um microcosmo familiar, seja nas relagdes que se estabelecem
entre homens e mulheres, seja entre pais e filhos. Os personagens se movimentam
em um dia aparentemente comum, que se inicia com uma viagem entre Rio de
Janeiro e Sao Paulo, mas que comeca a tomar rumos inesperados. Suas emogoes,
sentimentos, frustracoes e percepcoes da realidade vao-se tornando cada vez mais
fortes, mais exacerbados, em didlogos que assumem o carater de desabafos.

Os personagens parecem surpreendidos pelo olhar da camera e, por conse-
guinte, do espectador, neste cotidiano. Ana Carolina expoe de forma crua um dia-a-
dia sufocante e banal. Sufocados estdo alguns dos personagens, banais outros se
revelam. Neste sentido, didlogos as vezes desprovidos de sentido, conversas que
mudam de um polo para outro de forma repentina, provérbios populares que séo
repetidos com freqiiéncia denotando aparentemente grande sabedoria revelam ao
espectador, refletindo o olhar perspicaz da cineasta, uma existéncia acomodada,
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hipocrita, incapaz de questionar, ansiosa por manter as relagoes sociais e de poder
tais como estao.

E no embate entre percepgoes diferentes diante do poder e da realidade con-
creta ao redor dos personagens que a narrativa se constroi, buscando perceber com
quem esta o poder, quem esta submetido a ele, sob quais circunstancias, quem
busca saidas dentro desta trama dinamica, confusa e mutavel.

Neste quadro, Felicidade, Betinha e Niobi representariam nuancas do que cons-
titui o "universo feminino” representado por Ana Carolina. Apesar da importancia
dos personagens masculinos dentro da narrativa, nao ha duvidas de que as mulheres
adquirem mais expressao. Sao elas que desabafam, que expdem pontos de vista e
aflicoes, que esbocam saidas para a trama cotidiana das relagoes de poder nas quais
se véem envolvidas. Neste sentido, resta-nos introduzir algumas reflexdes sobre o
papel desta obra no ambito do cinema brasileiro no que se refere as mulheres.

No ano de 1975, instituido pela ONU como Ano Internacional da Mulher, Jean-
Claude Bemardet entrevistou trés cineastas para o joral Movimento (BERNARDET,
1975). Nesta reportagem, Eunice Gutman, Rose Lacreta e a propria Ana Carolina
avaliam a situacdo geral das mulheres dentro do cinema brasileiro, enquanto profis-
sionais e personagens.

Para Eunice Gutman, seria possivel as mulheres atuarem como profissionais
dentro do cinema no Brasil, porém enfrentariam uma série de barreiras. Preconceitos
ha muito tempo em evidéncia fariam com que se encarasse com naturalidade o
trabalho masculino, para quem seria "normal” possuir um emprego para sustentar a
familia. No caso feminino, segundo sua opinido, haveria um numero maior de des-
confiancas: " Se ela quer trabalhar, logo se imagina que ou esté querendo brincar, ou
estd procurando marido”, afirma a cineasta. As mulheres precisariam mostrar que
sao competentes e, ainda assim, geralmente ocupam cargos subalternos nas equi-
pes cinematograficas: " Ha muitas assistentes de direcao. Mas ha muito menos pro-
dutoras executivas.” Em sintese, o cinema latino-americano revelar-se-ia, segundo
Gutman, essencialmente masculino, gerando filmes que retratam o feminino de for-
ma preconceituosa e que reproduzem imagens grosseiras, como no caso das
"pornochanchadas” brasileiras. Ela, no entanto, vislumbra melhores perspectivas, a
partir da insercao recente de mulheres na producdo executiva de filmes de longa-
metragem e na realizacdo de obras com personagens femininos fortes, como seria o
caso citado por Eunice de Os homens que eu tive, filme de Tereza Trautman, no qual
homem e mulher sdo colocados em pé de igualdade dentro do relacionamento amo-
roso.

As criticas de Ana Carolina que, em 1975, nao havia ainda iniciado sua trilogia,
se dirigem, principalmente, para a maneira como as mulheres tinham sido represen-
tadas ao longo da histéria do cinema brasileiro. Ela afirma: "psicologicamente os
diretores ndo entendem nada de mulher”. Desta forma, o cinema, em diversas
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situacoes, teria colocado as mulheres em posicao secundaria dentro da narrativa, e
mesmo no que se refere aos filmes que estavam sendo feitos naquele momento por
mulheres, os personagens femininos permaneceriam inseridos em tematicas mascu-
linas: "Os homens conseguem ir ao encontro do inconsciente deles. As mulheres
ainda n&o.”

Observagoes semelhantes as das cineastas anteriores sdo feitas por Rose Lacreta,
que ja havia trabalhado como assistente de direcdo de Os deuses e os mortos, de Ruy
Guerra e O capitao bandeira contra o dr. Moura Brasil, de Antonio Calmon, além de
ter atuado como atriz em Vai trabalhar vagabundo e Os condenados e realizado o
curta-metragem Ida e volta e o longa-metragem Encarmacdo, inacabado naquele
momento. Rose anuncia, na entrevista, a realizacao do ciclo "A Mulher no Cinema
Brasileiro” na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em agosto,
evento no qual seriam discutidas as condigoes de trabalho das mulheres dentro do
cinema brasileiro e sua representacao enquanto personagens.

Um importante significado desta reportagem se refere ao fato de estabelecer
um franco dialogo com as demandas em evidéncia naquele momento em tormo das
mulheres. Inserido num contexto de inumeras lutas de libertacao nacional, tais como
a Guerra do Vietna e a Revolucdo Cubana em 1959, o periodo que engloba aproxi-
madamente os anos 1960 e 1970 foi marcado por diversos movimentos de protesto
e de mobilizacéo politica, conferindo forma a um quadro dentro do qual se inserem
e devem ser compreendidas as reivindicacoes e lutas feministas. Envolvidas num pri-
meiro momento nos movimentos pacifistas e pelos direitos civis, ao se verem ainda
em condicdo subordinada, as mulheres perceberam que somente iriam obter o res-
peito e a igualdade que buscavam se empregassem seus proprios esforcos. Nos Esta-
dos Unidos, por exemplo, o inicio da conscientizacdo veio com a publicacao do livro
de Betty Friedan, A mistica feminina, em 1963,

No Brasil, nos anos 1960, comeca a se delinear uma nova preocupacao em se
avaliar a situacao das mulheres na sociedade e nas relagdes entre ambos os géneros.®
Destaca-se neste contexto, por exemplo, o trabalho de Rose Marie Muraro, através
do livro A mulher na construcado do mundo futuro, de 1967, além de A mulher na
sociedade de classes: mito e realidade, de Heleieth Safiotti, de 1969, e a coluna
escrita por Carmen da Silva na revista Cldudia, “"A Arte de ser Mulher”, ja a partir de
1963. Nesta coluna, a jornalista e psicéloga respondia a cartas de leitoras que relata-
vam suas insatisfacoes com a vida sexual e afetiva. Carmem as incentivava a enfren-
tar desafios, romper relacoes fracassadas, procurar um trabalho remunerado e néo
mais permanecer no papel de servical do marido e dos filhos (TOSCANO;
GOLDENBERG, 1992, p. 32).

Em 1975, é concebida a "Semana de Pesquisas sobre o Papel e o Comporta-
mento da Mulher Brasileira”, realizada no Auditério da Associacao Brasileira de Im-
prensa, no Rio de Janeiro. Ao final dos debates, é fundado o Centro da Mulher
Brasileira no Rio de Janeiro, e em outros estados também comecam a se formar
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grupos de mulheres, dentre os quais se destaca a criacao dos jornais Brasil Mulher
(1975-1980), fundado no Parana e transferido posteriormente para Sao Paulo, e Nos
Mulheres (1976-1978), fundado em Sao Paulo, os quais abordaram, ao longo de
seus artigos e editoriais, tanto questoes especificas referentes a situacao das mulhe-
res, como violéncia, condicoes de trabalho e sexualidade, quanto demandas que
simbolizavam a oposicao ao regime militar - como as lutas pela anistia e pelas liber-
dades democraticas (LEITE, 2003).

Diversas foram, portanto, as formas de organizacao e mobilizacdo das mulhe-
res no Brasil. Jornais foram fundados, entidades criadas em varios estados, ora arti-
culadas entre si, ora apresentando pontos de vista e demandas diferenciados sob
certos aspectos. A andlise de Anette Goldberg (GOLDBERG, 1987) evidencia a
heterogeneidade do feminismo que se difundiu no Brasil, sua multiplicidade em ter-
mos dos significados e das motivagoes que lhe foram associadas por mulheres de
diferentes formacoes e orientacoes politico-ideoldgicas. E preciso ter em mente, como
afirma Yasmine Ergas (ERGAS, 1996, p. 586), que o feminismo constitui um fenome-
no historico, e assim sendo, torna-se fundamental atentar para as especificidades do
contexto brasileiro, marcado por um regime militar a partir de 1964. Desta forma, o
feminismo (ou feminismos) no Brasil assume o carater de espaco de mobilizacao e
participacdo politica, diante do fechamento de outros canais de expressao.

Pensando simplesmente em termos de questoes levantadas em torno das
vivéncias femininas, o feminismo (ou feminismos) pode ser entendido, segundo Er-
gas (ERGAS, 1996), como englobando conjuntos variados de teorias e préaticas
centradas na constituicdo e na legitimacao dos interesses das mulheres. Um dos
tracos fundamentais desse feminismo que floresceu ao longo das décadas de 1960a
1980 consistiu em um movimento oscilatério entre a afirmacao da diferenca sexual
como principio existencial basico e politico, e a negacao de sua importancia como
causa legitima e explicacao da desigualdade. A partir disso, as feministas contempo-
raneas empreenderam um esforgco de construcao e desconstrucao da prépria femini-
lidade.

Nas fases iniciais destes feminismos, este duplo movimento entre a afirmacéo
de uma certeza, ligada ao sexo como critério de diferenciacdo politica, e por outro
lado, a repeticdo da duvida, relacionada ao questionamento constante da diferen-
ciacao sexual, implicou a procura por elementos que unificassem a condi¢do das
mulheres. Explicar a natureza das caracteristicas comuns as mulheres significou uma
ruptura em relacao as distingoes tradicionais que demarcavam o dominio do indivi-
dual privado em relacao ao politico publico. Neste sentido, a expressao "o individual
é politico” serviu para evidenciar que as feministas ndo mais aceitavam que questoes
como as prerrogativas dos maridos no casamento, ou a violéncia sexual, ficassem
confinadas a esfera da moralidade individual. Segundo Eleni Varikas (1997, p. 67), o
feminismo, neste sentido, ndo se mantinha fora do politico, ao contrério, atribui-se
uma dimensao politica ao privado, ressaltando o carater estrutural da dominacao e
tornando evidentes as nuancas de modalidades de poder que também se expressam
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na vida cotidiana, nos diversos aspectos das relagoes sociais e pessoais, e que,
freqientemente, significavam a inferiorizacao das mulheres. O individual represen-
tava, desta forma, tanto um projeto quanto um espaco politico (ERGAS, 1996, p.
596).

Este "especifico feminino” era frequientemente recuperado nas campanhas pela
auto-apropriacao feminina e envolvia especialmente aspectos relacionados ao corpo
feminino. Dentre estes, incluiam-se o aborto, o prazer e a violéncia sexual. Significa-
va arrancar a sexualidade feminina da dominacdo masculina, pondo fim a tradicional
realidade em que a sexualidade da mulher era vivenciada de forma culpada e oculta,
e o prazer no relacionamento era privilégio do homem, que agia movido apenas por
seus desejos e necessidades (TOSCANO; GOLDENBERG, 1992, p.71-72). A mulher
sexualmente ativa e exigente era confundida com a prostituta, e a mulher de casa
deveria ser santa, ou melhor, assexuada: o desejo feminino, em suma, nao existia e,
se existisse, deveria ser reprimido. Os anos 1960 surgem como um marco na libera-
¢ao e na libertacao em diversos campos, e a partir deste momento, a mulher passa a
ser considerada um ser com desejos. Nas palavras de Michelle Perrot: "' Nosso corpo,
nos mesmas'’: direitos do corpo, conhecimento do corpo, livre disposicao do corpo
na procriacéo e na relacdo amorosa. O siléncio vencido. Uma forma de revolucdo em
suma. Em muitos aspectos: nos vivemos uma revolucao” (PERROT, 2003, p. 26).

Embora a relacdo com reivindicacoes sociais e politicas mais amplas vigentes
na sociedade permanecesse como um traco forte de nossas feministas (GOLDBERG,
1987), isso nao significa que as questdes abordadas acima nao estivessem presentes.
Por exemplo, em reportagem ao jornal Movimento abordando os eventos e debates
que marcaram o Dia Internacional da Mulher em 1976, Leila Linhares, advogada,
cientista politica e participante do Centro da Mulher Brasileira, fundado em 1975 no
Rio de Janeiro, resume, do ponto de vista social, o que se designava entdo como
"questdo da mulher”:

Queremos constituicoes e leis que rejeitem toda discriminacao sexual e afirmem a igualdade
de direitos da mulher em todos os campos economico, social, familiar, juridico e politico; [...]
queremos a mudanca de consciéncia de homens e mulheres no sentido de que desaparecam
entre eles os preconceitos transmitidos ao longo dos séculos, de geracao em geracao [...J;
queremos falar e ser ouvidas em pé de igualdade com os homens, queremos creches e
escolas para nossos filhos e que a maternidade ndo se torne mais um aprisionamento das
potencialidades de qualquer mulher que deseje ser mée, queremos igualdade de condicoes
no mercado de trabalho [...], queremos assumir nossa capacidade fisica e intelectual, quere-
mos sair da clausura que nos impuseram, queremos nos desalienar, queremos o fim da
colonizacao (LINHARES, 1976, p. 8).

Nao se tratava de propor uma "luta dos sexos’, masde "[...] algo que pretende
impor um novo conceito de vida, maisjusto, maisigualitario” (MUNERATO, 1975, p.
19). As mulheres nao desejavam mais ser “objetos de cama e mesa”, buscavam
romper com a dependéncia que o casamento significava, com o destino que impu-

Niteroi, v.5 n.1, p. 143-168 2 sem. 2004 167



—

T e Wal
SENERQD

nha a maternidade, com as cobrancas e a exploracao que pesavam sobre seu corpo,
com a sua inexisténcia enquanto sujeito social (STUDART, 2001).

Em suma, estes feminismos, a despeito de todas as suas variacoes, divergéncias
e modalidades de manifestacao, trazem como elemento fundamental a luta a favor
da plena insercao e participacao da mulher na sociedade e na realidade politica do
pais, como individuo e como cidada, o que passa, em geral, por demandas especifi-
cas referentes a situacao das mulheres em diferentes aspectos da vida social: a busca
por sua valorizacao nas relacbes homem-mulher; a superacdo da sua minoridade
civil; a avaliacao de suas condicoes de trabalho, defendendo direitos iguais; a sexua-
lidade; a critica, em suma, dos estereotipos que, dispersos na sociedade, deformam
a imagem das mulheres e contribuem para que sejam vistas como seres inferiores
aos homens, ao restringirem seu papel dentro da sociedade.

A critica a estes estereotipos perpassa os diversos veiculos que reproduzem
imagens deturpadas do feminino, atendendo a fins variados, como os meios de
comunicagao, as artes, a publicidade etc. Com teor declaradamente feminista ou,
em outros casos, recusando tal designacao, estes debates buscavam desenhar novas
imagens das mulheres que fugissem dos esteredtipos até entdo veiculados. O fato de
néo se declararem como feministas ndo impede, entretanto, sua identificacao, sob
certos aspectos, com as reivindicacoes e lutas levadas a cabo no quadro mais amplo
da sociedade em tormo do “especifico da mulher”.

Um exemplo interessante de se observar é a énfase de Rose Lacreta (1975), na
entrevista de Movimento citada anteriormente, referindo-se ao ciclo de debates em
torno da presenca das mulheres no cinema brasileiro, ao dizer que " o feminismo néo
é 0 objetivo maior do ciclo”, algo que nao condiz com o papel destes debates dentro
do contexto de tomada de consciéncia e de lutas por mudancas na insercdo das
mulheres na sociedade. Isto significa dizer que, de forma similar ao que era reivindi-
cado pelas feministas naquele momento, as cineastas reunidas no ciclo estariam
Jjustamente discutindo estas formas de insercdo das mulheres, no caso, dentro do
cinema brasileiro.

Enquanto veiculo privilegiado da industria cultural, o cinema nao apenas re-
presenta as relacoes sociais vivenciadas por homens e mulheres, como também, ao
reproduzi-las, ratifica preconceitos e a divisao tradicional de papéis entre ambos.
Esta é a observacao inicial do livro As musas da matiné, escrito por Elice Munerato e
Maria Helena Darcy de Oliveira, cujo objetivo consiste em analisar, em filmes de
direcdo feminina no cinema brasileiro, "a re-criacéo, feita por mulheres, da realidade
que impde sua condicao” (MUNERATO; OLIVEIRA, 1982). Este livro em si traduz as
preocupacoes em se avaliar a situacao das mulheres em diversos espacos da socieda-
de. Tradicionalmente, como as autoras afirmam, permaneceu restrita a participacdo
das mulheres atras das cameras ao longo da historia do cinema brasileiro, com algu-
mas excegoes, como Gilda de Abreu, Carmen Santos e outras (QUASE..., 1989). De
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forma semelhante, as representacoes feitas delas foram, em grande parte, distorcidas
e simplificadas. Colocada, geralmente, como apéndice do homem, a mulher apare-
ceria associada a esteredtipos e a obrigagoes "naturais’ como mae e rainha do lar,
além do dever de manter-se permanentemente jovem e sedutora: “dai seu caréter
acessorio, enquanto personagem, e sua reificacdo enquanto mulher e atriz”
(MUNERATO; OLIVEIRA, 1982, p. 23).

No decorrer dos anos 1960 e 1970, no que se refere as mulheres, uma libera-
¢ao mais individual coexiste com movimentos organizados ja mencionados em torno
da redefinicdo dos papéis de género. Neste sentido, por exemplo, a atmosfera de
liberdade construida ao redor de Leila Diniz, apontando para a plena apropriacéo do
corpo e da sexualidade, constitui apenas um dos lados da questao, uma liberacao
mais individual, mas que ndo deixa de possuir sua importancia neste contexto em
que as mulheres lutam por livrar-se dos "[...] papéis que de ha muito nos circunscre-
veram as tarefas de esposa, mae e dona-de-casa, sem vida propria [...]" (MUNERATO;
OLIVEIRA, 1982, p. 87). Este passou a ser o ponto comum entre as mulheres que se
engajaram nas lutas pela construcao de uma nova sociedade que as permitisse "[...]
desenvolver ao maximo suas potencialidades enquanto seres humanos, livres dos
arquétipos que incidem sobre os dois sexos” (MUNERATO; OLIVEIRA, 1982, p. 87).
Conforme alertam as autoras, mostra-se extremamente relevante, neste periodo, a
busca por formas de concretizar uma producao cinematografica mais participante
no que se refere as mulheres, ponto fundamental na construcdo de um cinema mais
complexo no que tange as representacoes do feminino, ndo mais vinculadas a ima-
gens superficiais e presas a esteredtipos e papéis tradicionais.

De acordo com as autoras, a partir dos anos 1970, passam a ganhar destaque
mulheres que assumiram suas potencialidades sexuais, 0 que se observa nos filmes
Marcados para viver (Maria do Rosario, 1976), Feminino plural (Vera de Figueiredo,
1975) e Os homens que eu tive (Tereza Trautman, 1974). Se anteriormente o casa-
mento, por exemplo, era retratado como um bem a ser conquistado sem medir
sacrificios, a partir dos anos 1970, este emerge em todos os seus conflitos e fissuras.

Estabelecendo uma relacdo com o trabalho aqui tomado como objeto, através
de trés mulheres colocadas em cena, lidando com modalidades distintas de relacoes
de poder, Ana Carolina nos permite entrever um exemplo dessas novas representa-
¢oes do feminino pelo cinema brasileiro, ao lado de tantas outras cineastas que, no
periodo em questdo, empreenderam esforcos neste sentido. Como afirma a prépria
cineasta, nao existiria uma tradicao no cinema brasileiro em torno da representacdo
de mulheres fortes, colocadas como personagens principais. Em suas palavras: " Sao
poucas as mulheres atuantes que apareceram no cinema brasileiro, de uma maneira
geral. A mulher raramente foi bem tratada pelo cinema brasileiro, entéo, talvez, a
Betinha seja uma proposta nova de uma mulher que procura saidas” (REDISCHI,
1978).
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Poderiamos considerar, portanto, que Ana Carolina esboca o que Michelle Perrot
chama de consciéncia de género (PERROT, 1996): embora nao se identifique como
feminista, estabelece um forte didlogo com questionamentos e concepgoes em tor-
no de uma redefinicdo dos papéis sexuais, perspectivas estas em evidéncia no perio-
do em que é filmado o ponto inicial de sua trilogia. A cineasta esta em contato com
um quadro de intensas mobilizacoes em prol dos direitos das mulheres, permeadas
por fortes questionamentos em torno de sua participacado na sociedade e dos com-
portamentos e papéis que lhes foram tradicionalmente atribuidos.

Tais elementos se expressam em Mar de rosas, especialmente através das per-
sonagens femininas. Quando Felicidade tenta desabafar, logo na discusséo inicial
com o marido, ela confere forma concreta as inquietagoes que muitas mulheres
também buscam expressar neste momento. As atitudes de Niobi, valendo-se das
praticas e representacoes do opressor para reverter uma relacao de dominacao, além
das acoes inusitadas, porém diretas e agressivas, de Betinha, constituem metaforas
para os esforcos de muitas em libertar-se do binémio opressao/obediéncia que
vivenciam sob varias dimensoes. A prépria temética central do filme, o poder mani-
festo em um microcosmo, as relagoes de poder na familia, enuncia uma reivindica-
¢ao corrente entre as feministas, a de que "o pessoal € politico”, ou seja, de que a
dominacao imposta as mulheres se evidencia justamente nas relagoes pessoais
(VARIKAS, 1997).

Quando falamos em consciéncia de género, portanto, buscamos enfatizar a
percepcao e a sensibilidade reveladas pela cineasta em relacdo a certos aspectos das
multiplas experiéncias femininas de opressao e submisséo. Determinadas dimensoes
dessas experiéncias (sempre plurais, devemos enfatizar) ttm como porta-vozes as
personagens no filme em foco. Sdo personagens femininas complexas, expostas em
seus conflitos e contradi¢cdes, em sua busca por libertar-se de amarras que tém sua
maior expressao no cotidiano, nas relagcoes sociais e pessoais que estabelecem den-
tro do ambito do privado, que, neste sentido, revela-se impregnado do politico, das
multiplas dimensoes do poder.

Ana Carolina, portanto, ao conceber um cinema "sob” o poder, tendo como
pecas-chave as relagcoes homem /Mmulher, expressa, através da narrativa e dos perso-
nagens, o seu olhar investigativo e reflexivo, que tem como foco uma realidade que
ela observa e vivencia. Em profunda sintonia com seu tempo, ela esboca representa-
coes do feminino multifacetadas, as vezes contraditorias, outras vezes determina-
das, e extremamente historicas. O olhar sobre a realidade brasileira, motivacao inicial
de sua carreira cinematografica, se desdobra, assim, em aspectos subjetivos, fundin-
do-se a eles, por dentro dos quais a propria realidade social e politica se revela e
toma forma através das questoes referentes as mulheres, concretizando, deste modo,
o papel e objetivo da cineasta em atuar como sujeito e intérprete de seu tempo.

Aos estereodtipos vinculados pelos meios de comunicacdo em torno das mulhe-
res, Ana Carolina contrapde mulheres complexas, contraditorias e reais. Juntamente
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com outras cineastas neste periodo, ela empreende o esforco de reavaliar as repre-
sentacoes do feminino pelo cinema brasileiro e o prolonga por trés filmes. Disso,
consideramos aqui, decorre sua importancia. Visto no conjunto da trilogia compos-
ta ainda por Das tripas coracdo e Sonho de valsa, Mar de rosas constitui o inicio do
“mergulho”, como caracteriza Ana Carolina, e sua analise atuaria como um primeiro
passo na busca por compreender este "universo feminino” delineado pela cineasta,
um universo de multiplas tonalidades, em que poder, sexualidade, amor, opressao,
maternidade, casamento se revelam em sua complexidade e historicidade, nas rela-
¢oes nas quais estao envolvidos homens e mulheres.

Abstract: Articulating cultural history and
history of gender the cinema made by Ana
Carolina was interpreted inside the context of
the society of her time, in which she
participates, observes and analyses. Mar de
rosas, film made in 1977, iniciates a trilogy in
which the feminine characters have
prominence over the others. Analysing the
representations of feminine in this movie, this
study tried to understand the relations
between the perspectives that it shows and
the issues related to women at the time the
movie was produced. Moreover, how it
proposes new conceptions about gender
relations and women representation at the
cinema.

Keywords: history and cinema;, history of
gender; representations.

(Recebido e aprovado para publicacao em dezembro de 2004.)

Notas

" Ao definirmos a cineasta como sujeito e intérprete de seu tempo, partimos das concepgoes expressas por
Sidney Chalhoub e Leonardo Pereira em relacao a obra literdria, ao afirmarem a necessidade de historiciza-
la, inserindo-a no movimento da sociedade de seu tempo e compreendendo seu autor como sujeito e
testemunho de sua época (CHALHOUB; PEREIRA, 1998, p. 07-09).

2 Este texto também foi publicado numa coletanea de artigos do autor intitulada Aranha no Mar de Rosas
(1992).

30 emprego do conceito de romantismo revoluciondrio por Ridenti tem como principal referéncia, como
ele mesmo afirma, a obra do sociélogo Michael Lowy e do critico literério Robert Sayre, os quais véem o
romantismo de modo abrangente, nao apenas vinculado as artes, mas como uma visao social de mundo
(LOWY; SAYRE, 1995 apud RIDENTI, 2000, p. 25-33).
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4 Seguindo a argumentacao dos autores citados, destacamos aqui a oposicao deste grupo em particular,
sem deixar de ter em vista a importancia das acoes levadas a cabo por outros segmentos da sociedade
brasileira, como os politicos do MDB, a Igreja Catélica ou ainda as oposi¢oes sindicais e populares em
geral.

5 Destacam-se, por exemplo, Lavrador (1968), Industria (1968), definidos por ela como "documentarios
tropicalistas’, Guerra do Paraguay (1970), A fiandeira (1970), Pantanal (1971). Fernao Ramos cita Inds-
tria como um exemplo de documentario que assume a atividade de filmar e a interferéncia do cineasta no
processo, trazendo esta manipulacao para a propria narrativa (RAMOS, 1990, p. 365).

6 E valido ressaltar que, segundo Rachel Soihet, Moema Toscano e Mirian Goldenberg, o feminismo ja
aparece no Brasil desde o fim do século XIX, assumindo maior destaque nas primeiras décadas do século
XX, expressando-se através de manifestacoes pela conquista de direitos e de novos espacos para as mu-
Iheres, principalmente no que se refere a questao do voto (SOIHET, 2000; TOSCANO, GOLDENBERG,
1992).

Referéndas

ALMEIDA, Maria Herminia Tavares de; WEIS, Luiz. Carro-zero e pau-de-arara: o coti-
diano da oposicdo de classe média ao regime militar. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz
(Org.). Historia da vida privada no Brasil: contrastes da intimidade contemporanea.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2002 v. 4.

ANA Carolina: uma artista brasileira. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 08 dez. 1987.
Cademo B, p. 8

BEAUVOIR Simone de. O segundo sexo: a experiéncia vivida. Sao Paulo: Difusao
Européia do Livro, 1967. v. 2

BERNARDET, Jean-Claude. Cinema de homem para homem. Movimento, Rio de Ja-
neiro, n. 3, p. 23, 21 jul. 1975,

. Mar de rosas: um filme duvidoso. Ultima Hora, [S.I.], 16 out 1978,
BURKE, Peter. Testemunha ocular. Historia e imagem. Bauru: EDUSC, 2003.

. Abertura: a nova Histdria, seu passado e seu futuro. In: BURKE, Peter (Org.)
A escrita da Historia: novas perspectivas. Sao Paulo: Ed. da UNESR 1992
COSTA, Suely Gomes. Género e Historia. In: ABREU, Martha; SOIHET, Rachel. Ensino
de Historia: conceitos, tematicas e metodologia. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2003
CHALHOUB, Sidney; PEREIRA, Leonardo Affonso de Miranda. A Historia contada:
capitulos de histodria social da literatura no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1998
CHARTIER Roger. Diferencas entre os sexos e dominacgao simbdlica (nota critica).
Cadernos Pagu, Campinas, v. 4, p. 37-47, 1995,

. A historia cultural: entre praticas e representacoes. Lisboa: DIFEL, 1988. (In-
troducao - Por uma sociologia histérica das praticas culturais).

. A Historia hoje: duvidas, desafios, propostas. Estudos Historicos, Rio de Ja-
neiro, v. 7, n. 13, p.97-113, 1994.

166 Niterci, v. 5 n. 1, p. 143-168 2 sem. 2004



—

Tl Wl
SENERQD

CERTEAU, Michel de. A invencédo do cotidiano: artes de fazer. Petropolis: Vozes, 1994
ERGAS, Yasmine. O sujeito mulher: o feminismo dos anos 1960-1980. In: DUBY,
Georges; PERROT, Michelle. Historia das mulheres no Ocidente. Porto: Afrontamento,
1996. v. 5.

FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Graal, 2003.

GANDRA, José Ruy, PAIVA, Fermando. Ana Carolina: ndo era apaixonada pelo cine-
ma, mas virou cineasta. folha de S. Paulo, Sao Paulo, p. 3-5, 24 out 1982

GOLDBERG, Anette. Feminismo e autoritarismo: a metamorfose de uma utopia de
liberacao em ideologia liberalizante. 1987. Dissertacao (Mestrado em Ciéncias So-
ciais - Sociologia) - IFCS, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
1987.

HOBSBAWM, Eric. Era dos extremos. o breve século XX. 1914-1991. Séao Paulo: Com-

panhia das Letras, 1996.

LACRETA, Rose. Cinema de homem para homem. Movimento, [S.I.], n. 3, p. 23, 21

jul. 1975,

LEITE, Rosalina de Santa Cruz. Brasil mulher e nés mulheres: origens da imprensa

feminista brasileira. Estudos Feministas, Florianopolis, v. 11, n. 1, p. 234-241, jan./

jun. 2003.

LINHARES, Leila. O Dia Internacional da Mulher. Movimento, [S.l.], n. 37, p. 8 15

mar. 1976.

MUNERATO, Elice. A brasileira, esta desconhecida. Opinido, [S.1.], n. 138, p. 19, 27

jun. 1975,

MUNERATO, Elice; OLIVEIRA, Maria Helena Darcy de. As musas da matiné. Rio de

Janeiro: Rioarte, 1982

PEREIRA, Carlos Alberto; HOLLANDA, Heloisa Buarque de (Org.). Patrulhas ideologi-

cas. marca registrada: arte e engajamento em debate. Sdo Paulo: Brasiliense, 1980.

PERROT, Michelle Os siléncios do corpo da mulher. In: MATOS, Maria lzilda Santos

de; SOIHET, Rachel. O corpo feminino em debate. Sao Paulo: Ed. da UNESR 2003.
. Sair. In: DUBY, Georges; PERROT, Michelle. Historia das mulheres no Oci-

dente. Porto: Afrontamento, 1996. v. 4.

PERROT, Michelle et al. A Historia das mulheres: cultura e poder das mulheres: ensaio

de historiografia. Género: Revista do nucleo transdisciplinar de estudos de género,

Niteroi, v. 2, n.1, 2 semestre 2001.

QUASE Catalogo 1: realizadoras de cinema no Brasil (1930-1988). Rio de Janeiro:

Museu da Imagem e do Som: CIEC, 1989. (Por tras das cameras).

RAMOS, José Mario Ortiz. O cinema brasileiro contemporaneo (1970-1987). In: RA-

MOS, Fernao (Org.) Historia do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Art; Sao Paulo: SEC,

1990,

RAMOS, Fernao; MIRANDA, Luis Felipe (Org.). Enciclopédia do Cinema Brasileiro.
Sao Paulo, SENAC, 2000.

Niteroi, v.5 n.1, p. 143-168 2 sem. 2004 167



Th.f_'l Fal
SENERQD

REDISCHI, Ricardo. Cinema Mulher. Ultima Hora, [S.l.], 23 e 24 set. 1978

RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucao, do CPC a era
da TV. Rio de Janeiro: Record, 2000.
SCOTT, Joan. Género: uma categoria util para anélise histdrica. Recife: SOS Corpo,
1991. Trad. Christine Rufino Dabat e Maria Betania Avila.

. Histdria das Mulheres. In: BURKE, Peter (Org.) A escrita da Historia: novas
perspectivas. Sao Paulo: Ed. da UNESP 1992
SOARES, Glaucio Ary Dillon. A censura durante o regime autoritério. Revista Brasilei-
ra de Ciéncias Sociais, Sao Paulo, v. 4, n. 10, p. 21-43, jun.1989.

SOIHET, Rachel. A pedagogia da conquista do espaco publico pelas mulheres e a
militancia feminista de Bertha Lutz. Revista Brasileira de Educacao, Porto Alegre, set
Mez. 2000.

. Histéria, mulheres, género: contribuicdes para um debate. In: AGUIAR, N.
Género e Ciéncias Humanas. Rio de Janeiro: Rosa dos Tempos, 1997.

STUDART, Heloneida. Mulher objeto de cama e mesa. 26. ed. Petrépolis: Vozes, 2001.

TOSCANO, Moema; GOLDENBERG, Mirian. A revolucao das mulheres. um balanco
do feminismo no Brasil. Rio de Janeiro: Revan, 1992

VARIKAS, Eleni. "O pessoal € politico”: desventuras de uma promessa subversiva.
Tempo, Rio de Janeiro, v. 2, n. 3, p. 59-80, 1997.

XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001.

168 Niterci, v. 5 n. 1, p. 143-168 2 sem. 2004



