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MULHER PROTOTIPO DO CINEMA NOVO E A ESTETICA DA FOME

Andrea Rosas de Almeidal!

Resumo: Estética da Fome, tese manifesto de Glauber Rocha, expde problematicas politicas,
sociais e culturais de seu tempo. Produzida em 1965, na cena do Cinema Novo, exalta a
figuracdo do ser e do agir de um povo a partir de seus tragcos socioculturais. Nessa conjuntura,
Rocha desenvolve o texto e empreende a nogdo de mulher protdtipo como integrante do povo
por meio da alusdo as personagens presentes em distintas producdes. Diante do exposto, este
artigo objetiva pensar aspectos desse prototipo, o lugar dessas mulheres no enunciado
glauberiano e seu contexto historico. O prototipo de Rosa, de Deus e 0 Diabo na Terra do Sol,
e a representacdo das demais personagens referenciadas serdo assim objeto de reflexdo sobre a
subordinacdo social das mulheres mencionadas na citada criacao.

Palavras-chave: Mulher protétipo. Estética da Fome. Cinema Novo. Glauber Rocha.

Abstract: An Aesthetics of Hunger, by Glauber Rocha, exposes the political, social and cultural
problems of his time. Launched in 1965, during the Cinema Novo era, the film puts an emphasis
on how people are and act by their social cultural traits. In this context, Rocha develops the text
and wages the idea of a prototype woman as part of the people, through taking into account
other characters. Having said that, this article aims to reflect about this prototype, as well as
think about the place of women on Glauber's statement and his historical context. The prototype
of Rosa, Black God, White Devil, and the representation of other characters presented will be
the subject of reflection about the social subordination of women quoted in the forementioned
creation.

Keywords: Prototype woman. Aesthetic of Hunger. Cinema Novo. Glauber Rocha.

Resumen: Estética del Hambre, tesis manifiesto de Glauber Rocha, expone problematicas
politicas, sociales y culturales de su tiempo. Producida en 1965, en el escenario del Cinema
Novo, exalta la figuracién del ser y del actuar de un pueblo a partir de sus rasgos socioculturales.
En esa coyuntura, Rocha desarrolla el texto y emprende la nocién de mujer prototipo como
integrante del pueblo por medio de la alusion a las personajes presentes en distintas
producciones. Ante lo expuesto, este articulo objetiva pensar aspectos de ese prototipo, el lugar
de esas mujeres en el enunciado glauberiano y su contexto histérico. El prototipo de Rosa,
de Deus e o Diabo na Terra do Sol, y la representacion de las demas personajes referenciadas
serén asi objeto de reflexion sobre la subordinacion social de las mujeres mencionadas en la
citada creacion.

Palabras clave: Mujer protdtipo. Estética del Hambre. Cinema Novo; Glauber Rocha.
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1 INTRODUCAO

Na década de 1960, periodo que acolhe abordagens peculiares a este artigo, 0s
movimentos feministas denunciam formas de dominacdo patriarcal, enquanto os fluxos
criativos do Cinema Novo, incitados pelo pensamento moderno, buscam rupturas politicas e
estéticas com questdes da época. Apesar da projecdo dos enunciados do feminismo, o viés
questionador contemplado pelas vanguardas do cinema nacional dificilmente contempla a
critica das representacdes estereotipadas das mulheres.

Nessa conjuntura, em 1965, Glauber Rocha desenvolve sua tese-manifesto Estética da
Fome? como critica politica e estética as formas de apropriagdo cultural neocoloniais e
anuncia, nesse documento, uma ideia de mulher protétipo do Cinema Novo. Ao expor a ordem
de lugares historicamente ocupados por mulheres, o cineasta reafirma e questiona a condicao
social da mulher na convivéncia com padrdes pretéritos e opressivos.

Ao prototipar a mulher integrante desse povo idealizado, Glauber Rocha alude sete
personagens mulheres de filmes distintos, sendo apenas um de sua autoria: Rosa, de Deus e 0
Diabo na Terra do Sol. Em meio a isso, este trabalho revisita e problematiza ambiguidades
discursivas proprias do cinema de autor e enfrenta relacdes de poder estabelecidas a partir da
condicdo de género em processos socioculturais, uma vez que a efervescéncia desse debate se
d& ainda atualidade.

Para tanto, Monzani (2005) traz expressivas contribui¢cbes com a construcdo da génese
de Deus e 0 Diabo na Terra do Sol, apresentando os cinco tratamentos de roteiro do filme e
outros documentos do percurso da pesquisa. Além disso, a Estética da Fome, de Glauber
Rocha (2004), aliada as reflexdes de Xavier (2007), que melhor desfiam a conjuntura politica,
historica e estética da obra sobre a qual nos debrucamos com maior vigor, possibilitam
delinear tal prototipo de mulher. Conjuntamente, autoras como De Lauretis (1994) e Ferreira
e Souza (2017) trazem elementos para pensar 0s ecos da subordinagéo social das personagens
nas obras reportadas. Pelo exposto, articularemos a seguir elementos constitutivos das ideias

a serem desenvolvidas, buscando tecer consideragdes sobre o tema proposto.

2 Ou Eztetyka da fome, conforme grafia adotada por Glauber Rocha nos anos de 1970 e como consta no titulo da
tese-manifesto utilizada como referéncia bibliogréfica para este artigo. Optamos, porém, por manter a grafia
original do documento elaborado em 1965. E lancada na V Ressegna del Cinema Latino-Americano, realizada em
janeiro de 1965, quando o secretéario Aldo Vigano propds o tema Cinema Novo e cinema mundial, modificado, por
contingéncias, para O paternalismo europeu em relagéo ao Terceiro Mundo (ROCHA, 2004, p. 63). Conteldo da
tese-manifesto na integra no Anexo A.



2 ESTETICA DA FOME

Estética da Fome é a tese-manifesto desenvolvida por Glauber Rocha, em 1965, que
enfrenta problematicas nacionais e internacionais de seu tempo.

No Brasil que antecede as criagdes glauberianas, o forjamento da defini¢do de cultura
constitui estratégia propria das politicas desenvolvimentistas e delineia progressdes histdricas
do conceito, seja pela imposicdo idealizada de alta cultura, seja pela contracultura
questionadora de concepcdes normativas. Nesse sentido, 0 eurocentrismo como experiéncia

histérica da América Latina

[...] opera como um espelho que distorce o que reflete [...], j& que possuimos
tantos e tdo importantes tracos historicos europeus em tantos aspectos,
materiais e intersubjetivos.

[...] Aqui a tragédia é que todos fomos conduzidos, sabendo ou néo,
guerendo ou ndo, a ver e aceitar aquela imagem como nossa € como
pertencente unicamente a nds. Dessa maneira, seguimos sendo 0 que nao
somos. (QUIJANO, 2005, p. 129-130).

Um exemplo dessa condi¢do ¢ “o problema do moderno Estado-nacdao” (QUIJANO,

2005, p. 130)

uma espécie de sociedade individualizada entre as demais [...] sentida como
identidade. Porém, toda sociedade é uma estrutura de poder [...] que articula
formas de existéncia social dispersas e diversas numa totalidade Gnica, uma
sociedade.

[...] O processo comega sempre com um poder politico central sobre um
territorio e sua populacdo, porque qualquer processo de nacionalizacdo
possivel s6 pode ocorrer num espaco dado [...] um espaco de dominagdo
conquistado a outros rivais.

Na progressao das experiéncias historicas acerca da nocao de cultura, na década de
1960, os fluxos politicos, sociais e culturais motivam Glauber Rocha e outros intelectuais a
ruptura com a normatividade forjada como ideia de nacional. Em 1965, fora do Brasil - desde
que levou Deus e 0 Diabo na Terra do Sol, em 1964, ao Festival de Cannes - e orientado por
amigos e familiares a permanecer no exterior, em razdo do golpe militar, escreve Estética da
Fome no avido, entre Los Angeles e Mil&o, e lanca a tese-manifesto na Resenha do Cinema

Latino-Americano, em Génova, no més de janeiro de 1965, expressando proposicdes estéticas

3 Em margo de 1964, Jodo Goulart foi deposto da Presidéncia da RepUblica por meio de golpe militar. No mesmo
ano, militares que tomaram o poder deslegitimam a Constituicdo Federal por um Ato Institucional que instaura
no pais um estado de excecdo que persegue, tortura e mata opositores desse governo ditatorial. Nesse contexto, o
exilio torna-se uma medida de autoprotecdo necessaria aos cidaddos em risco.



e politicas alinhadas ao Cinema Novo e em resposta ao paternalismo europeu face ao Terceiro
Mundo (BENTES, 1997, p. 709).

O manifesto glauberiano (2004, p. 66) situa a fome latina como nervo da sociedade e
como nossa originalidade, mas ndo como nossa maior miséria que, segundo o autor, é a fome
sentida e ndo compreendida, sendo um surrealismo tropical para o europeu e uma vergonha
para o brasileiro que ndo come, mas ndo sabe de onde vem essa fome. Para o autor, a
manifestacdo cultural da fome é a violéncia, sendo que uma estética da violéncia ndo é
primitiva, mas revolucionaria quando o colonizado é percebido pelo colonizador pelo horror
e pela forca da cultura explorada pelo europeu. Nessa perspectiva, Xavier (2007, p. 193)

acrescenta:

A estética da fome — no eixo colonizador / colonizado traduzida como
estética da violéncia — expressa, efetivamente, o questionamento a
universalidade absoluta de um conceito de cinema engendrado nos centros
de decisdo internacional. Na verdade, manifesta, na sua particularidade, uma
problematica bem mais ampla, ndo exclusivamente brasileira, marcando a
participacdo ativa, a inspiracdo que se torna via inspiradora, do cinema novo
no debate internacional no nivel da producéo e da propria linguagem.

Para Rocha (2004, p. 63), na época, o status das artes no Brasil frente ao mundo se
arquiteta por “mentiras elaboradas de verdades (exotismos formais que julgariam problemas
sociais) [...] provocando uma série de equivocos que ndo terminam nos limites da Arte, mas
contaminam sobretudo o terreno geral do politico”. Por conseguinte, ele considera (2004, p.
64) que, frente a uma reducdo politica da arte por excesso de sectarismo e do esforco de
superar a impoténcia, nos frustramos nos limites inferiores ao do colonizador que nos olha
“pelo humanitarismo que nossa informagao lhe inspira”.

Estética da Fome traz a metafora da violéncia como comportamento do faminto:
“somente uma cultura da fome, minando suas proprias estruturas, pode superar-Se
qualitativamente: e a mais nobre manifestagao cultural da fome ¢é a violéncia” (ROCHA, 2004,
p. 66). A vista disso, o autor (2004, p. 66) distende o carater revolucionério de uma estética
da violéncia, do horror da violéncia como possiblidade Unica de compreensdo da forca da
cultura explorada pelo colonizador para a percepcao da existéncia do colonizado, uma vez que
“enquanto ndo ergue as armas o colonizado ¢ um escravo: foi preciso um primeiro policial
morto para que o francés percebesse um argelino”.

Xavier (2007, p. 184), movido pela ideia que sela a metafora da violéncia supracitada,
associa Glauber Rocha a Frantz Fanon na alegacdo da violéncia do colonizado face a

dominacgdo a ele imposta no sentido de que, para ambos, “a afirmacao do eu se da pela negagao



do outro que me nega”. Todavia, dissocia os autores, pois Glauber se refere a producao

cultural, enquanto Frantz Fanon & luta armada real em curso na Africa:

Lutar pela cultura significa, antes de tudo, lutar pela liberacdo nacional, por
aquela base material, essencial, que torne possivel a constru¢do de uma
cultura. N&o existe outra forma de luta que néo a da guerra popular. [...] A
cultura nacional argelina esta tomando forma e conteldo na medida em que
as batalhas estdo sendo travadas, em prisGes, sob a guilhotina, e em todo o
posto militar francés capturado ou destruido. (FANON, p. 233* apud
XAVIER, 2007, p. 183).

Na analogia entre um e outro, Xavier (2007, p. 184) sublinha que, na concepcao de
Fanon, “‘a violéncia’, antes de ser primitiva, é revolucionaria”, enquanto na visao de Glauber,
“‘a estética da violéncia’, antes de ser primitiva, ¢ revolucionaria”. Na formulacao de Fanon,
a violéncia é factual e, na de Rocha é, conforme podemos acompanhar, lugar para acompanhar

uma proposicao estética.

4 FANON, Frantz. The Wretched of the Earth. Nova York: Grove Press, 1968.



3 MULHER PROTOTIPO DO CINEMA NOVO

[...] as mulheres do cinema novo sempre foram seres em busca de uma saida
possivel para o amor, dada a impossibilidade de amar com fome: a mulher
protétipo, a de Porto das Caixas, mata o marido; a Dandara de Ganga
Zumba, foge de guerra para um amor romantico; Sinha Vitoria sonha com
novos tempos para os filhos; Rosa vai ao crime para salvar Manuel e ama-lo
em outras circunstancias; a moca do padre precisa romper a batina para
ganhar um novo homem; a mulher de O desafio rompe com 0 amante porque
prefere ficar fiel ao seu mundo burgués; a mulher em Sao Paulo S.A quer a
seguranca do amor pequeno-burgués e para isto tentara reduzir a vida do
marido a um sistema mediocre. (ROCHA, 2004, p. 66-67).

A citacdo acima inaugura as reflexdes sobre a mulher protétipo com o Unico paragrafo
de Estética da Fome dedicado a pensar essas representacdes. Refletir sobre tal enunciado
requer identificar as personagens citadas e as respectivas obras que situam o prototipo em seus
discursos cinematograficos. Assim, de modo introdutorio, cabe anunciar as sete personagens
dos sete filmes referenciados: a protagonista sem nome, de Porto das Caixas; Dandara, de
Ganga Zumba; Sinha Vitdria, de Vidas Secas; Rosa, de Deus e o Diabo na Terra do Sol;
Mariana, de O Padre e a Moca; Ada, de O Desafio; e Luciana, de Sdo Paulo Sociedade
Anoénima.

Ademais, no intento de principiar reflexdes sobre as circunstancias que influenciam o
mencionado prototipo, vale pensar sobre o percurso imaginado por Glauber Rocha para as
personagens mulheres: “seres em busca de uma saida para o amor na impossibilidade de amar
com fome” (ROCHA, 2004, p. 66). A concepcao de fome, como desfiamos anteriormente,
manifesta a penuria de meios de acesso a mobilidade social diante da opresséo, a estados de
consciéncia mobilizadores de mudancas, a autoestima de um povo, a uma estética que rompa
com a normatividade: o nervo e a originalidade da sociedade latino-americana; a fome sentida
e de origem incompreendida. No entanto, qual a concepc¢do de amor?

Para balizar a nogéo referida de amor, convém evocar a estética da violéncia diante da
constatacdo da fome e, entdo, citar como 0 autor se pronuncia sobre 0 amor em conjungédo

anterior a ideacdo da mulher protétipo:

[...] essa violéncia, contudo, ndo esta incorporada ao 6dio, como também néo
diriamos que esté ligada ao velho humanismo colonizador. O amor que esta
violéncia encerra é tdo brutal quanto a prépria violéncia, porque ndo é um
amor de complacéncia ou de contemplacdo mas um amor de acdo e
transformacdo. (ROCHA, 2004, p. 66).



Além das alusdes de amor sobreditas, no decorrer dos tratamentos de roteiro de Deus
e 0 Diabo na Terra do Sol, de acordo com apontamentos de Monzani (2005), Rocha alegoriza
0 amor entre homem e mulher como meio de expressar a energia para a acao. Entre alteraces
e cortes indicados nos tratamentos de roteiro, o “amor cansado”, o “amor ardente” e o “amor
compreensivo” sdo alternados na constru¢ao alegorica da narrativa (2005, p. 86). Na
sequéncia, Glauber chama de “cansado” o amor do casal Coirana e Lal& em contraste ao amor
“disposto” de Satanas e Coral, refor¢ando a nogao de velhice do primeiro e de jovialidade do
segundo (MONZANI, 2005, p. 100).

Ante ao conjeturado, se “Uma saida para 0 amor na impossibilidade de amar com
fome” (ROCHA, 2004, p. 66) figurou-se, preliminarmente, como a dire¢do dada ao percurso
da mulher protétipo, doravante, é possivel amplificar a reflexdo sobre o amor e remontar o
sentido desse trajeto. Conferindo ao amor o sentido de a¢do e de transformacéo, e a fome o de
opressdo e de escassez de recursos dignos para a vida, remontar o enunciado por Glauber
Rocha na tese-manifesto permite sublinhar a dimensédo do percurso tracado pelo autor para a
elaboracgéo das mulheres tipificadas no Cinema Novo. Em tal caso, experimentamos formular
as mulheres do Cinema Novo como seres em busca de uma saida possivel para agir e
transformar o entorno frente a opressao e a escassez de meios dignos para viver.

Também, a partir da leitura da génese estruturada por Monzani (2005), é possivel
deduzir a razdo pela qual Glauber Rocha traz o termo “protdtipo” associado a representagcao
da mulher do Cinema Novo, dado que, a partir da segunda verséo do roteiro, o autor apresenta,
de acordo com Monzani (2005, p. 101-102), a construcdo de personagens em figuras
universais, incorrendo em amostragens universais, coeficiente que a autora identifica como a
“repeticao ciclica de fatos (cangaceiro sucedendo cangaceiro, um beato sucedendo outro etc)”,
cujos personagens saltam da esfera particular para a universal abstrata: “vistos numa escala
microscopica sdo individuos; simultaneamente, a distdncia, em cadeia, geram conceitos”
(2005, p. 102).

Dessa forma, é possivel compreender como o autor chega ao termo protétipo e somar
ao debate acima a reflexdo de que seu intento € representar amostragens universais de
componentes presentes no sertdo. No entanto, cabe distinguir a ideia de prot6tipo como forma
de sugerir um lugar para as mulheres da ideia de figurar esse lugar no amago de suas

contradicdes.

3.1 Deus e o Diabo na Terra do Sol: obra e contexto histérico



Deus e o Diabo na Terra do Sol, producdo anterior ao manifesto Estética da Fome,
notoriamente, interage com a elaboracdo estética e ideoldgica da tese-manifesto de Glauber
Rocha. No entanto, Xavier (2007, p. 9) destaca que manifestos, entrevistas e outras incursdes
do cineasta constituem documentos importantes, mas aponta para a distin¢do entre projeto,
intencdo e realizagdo, sendo dissocidveis intencdo de autor e sentido produzido pela obra
filmica, “pois € a obra que cria o autor, ndo o contrario”.

O filme estreia em 1964, quando a questdo central do Cinema Novo ¢ “a relagdo entre
seu dialogo com a herangca modernista e os imperativos de uma militancia de efeito politico

imediato na conjuntura dos anos 1960” (XAVIER, 2007, p. 7). No contexto,

A demanda gerada pela insercdo criativa na reflexdo de longo prazo sobre a
sociedade e a cultura brasileiras era posta em correlagdo com uma vontade
de intervencdo direta na politica, antes e mesmo depois do golpe militar de
1964, quando foi vivida em termos distintos face ao periodo populista.
(XAVIER, 2007, p. 7).

Frente a isso, situar Deus e o Diabo nos termos do periodo populista requer
compreender que,

Na perspectiva conservadora, o intelectual se aliena no popular, pela
assimilacéo fetichizada da tradi¢do; numa certa perspectiva progressista, ele
se aliena do popular pela leitura esquematica que dele faz como falsa
consciéncia (por definicdo). Denuncia a aliena¢do que vé como inerente a
producdo cultural do povo, sem questionar se esta ndo é sendo a sua forma
de entendé-la, de reduzi-la a pura estética. (XAVIER, 2007, p. 188).

Monzani (2005) sistematiza a génese de Deus e 0 Diabo na Terra do Sol por meio da
metodologia da critica genética®, buscando o “‘desenho’ do pensamento do autor” (2005, p.
17). No decorrer dessa construcdo, os elementos de composicdo do popular partem de
contextos centrados em protagonistas homens para, entdo, conferirem as mulheres lugares de
atuacéo afeicoados ao que se designa como protagonismo.

Frente a isso, a primeira versdo do roteiro, de 1959, intitulada A Ira de Deus (Corisco),
traz a figura tipica do cangaco Corisco como protagonista e Dada como sua mulher
(MONZANI, 2005, p. 41-48). A ideia de popular é restrita a um simbolo de representacéo ja

assentado no imaginario coletivo e o lugar da mulher face a centralidade do homem comeca

5 O estudo de “critica genética” constitui método consolidado no campo da literatura e que encontra, nessa génese,
novos caminhos para analise dos processos criativos que resultam em um filme (XAVIER apud MONZANI, 2005,
p. 15).
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a se delinear. A atengéo dada aos sujeitos comuns como representagdo de povo se apresenta a
partir do terceiro roteiro, intitulado Deus & Diabo na Terra do Sol ou O Filho da Terra,
quando o protagonista € o Beato Sebastido e o centro do enredo se desloca do grupo de
cangaceiros para a vida da comunidade religiosa (MONZANI, 2005, p. 137 — 148). O povo,
representado por Manuel e Rosa, passa a ser condutor da acdo a partir do quarto roteiro,
quando “o foco narrativo ndo acompanha figuras lendarias, ou de lideranga e sim o homem /
mulher comuns, um vaqueiro € uma camponesa, com suas duvidas, impulsos e crendices”
(MONZANI, 2005, p. 196).

Tendo em vista as contradicdes proprias da ilusdo do gesto de autor diante das
tradigOes fetichizadas e da particularizacdo da concepcdo do povo e do popular pelo
intelectual, adiante, levantamos aspectos dos lugares ocupados pelas mulheres e
problematizacbes relativas ao carater normativo outorgado a elas nesse processo de

prototipacao da personagem Rosa.

3.2 A Génese de Rosa em Deus e o Diabo na Terra do Sol

O destaque dado ao filme e a personagem Rosa encalca estratégia metodoldgica
semelhante a de Monzani (2005, p. 17): perceber o ““desenho’ do pensamento do autor”. Para
tanto, cabe desfiar como o prot6tipo de Rosa é construido ao longo de cinco roteiros,
destacando que o filme ndo corresponde integralmente a nenhum deles. Como base
bibliografica para as questdes a seguir, recorremos a pesquisa de Monzani (2005), que reuniu
todos os roteiros encontrados de Deus e o Diabo, assim como materiais complementares, para
construir a génese do filme. A partir da pesquisa citada, constata-se que, progressivamente,
caracteristicas de personagens mulheres, inseridas e extintas dos roteiros, se incorporam a
construcdo de Rosa como sintese complexa de representacdo da mulher sertaneja.
Consequentemente, as reflexdes a seguir abordam outras personagens e, também, o lugar das
mulheres no imaginario do sertéo, visto que tais abordagens tracam a elaboragdo da mulher
sertaneja figurada em Rosa e os lugares sociais das mulheres na configuragéo social vivida
por ela.

No primeiro roteiro, intitulado A Ira de Deus (Corisco), o protagonismo é dado ao
cangaceiro, sendo abordados antagonistas e elementos contextuais do cangaco, dentre 0s quais
a moralidade da mulher e a penalidade a ser aplicada de acordo com sua conduta como uma
espécie de codigo ético do cangaco. Nessa composicdo, sdo perseguidos exploradores e

opressores do povo: “padres ladrdes, os traidores, as mulheres que dormem com os soldados,
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0s maridos que permitem que isso aconteca e os juizes de direito desonestos” (MONZANI,
2005, p. 48). Nesse roteiro, hd mencdo a duas mulheres: Coral, companheira do vaqueiro, e
Dada, companheira de Corisco. Na descricao construida pela autora, Coral € guerreira, heroica
e corajosa, a0 mesmo tempo em que idealiza uma vida de paz criando os filhos com seu
marido; e Dada, marcada pela aspiracdo de viver em harmonia com seu marido, com a terra e
seu ciclo natural, sendo sua coragem determinada por ndo abandonar Corisco na luta.
Monzani (2005, p. 84) discorre que, em A Ira de Deus (Coirana), segundo roteiro, a
presenca feminina no cangaco € mais participativa, sendo iniciado o processo de sintese
universal da “mulher-cangaceira” (2005, p. 101). Em relacdo ao tratamento reservado as

mulheres pelos chefes cangaceiros, a autora (2005, p. 100) reflete:

Jesuino ndo as maltratava [...], mas matava as que estivessem na descaracao;
Coirana fazia sofrer aquelas que mantinham contato com os soldados [...],
nao machucava as “donzelas” [...] e matava aquelas que julgava necessario;
ja Satanas deflorava as virgens [...] achando errado matar qualquer mulher.
A personalizagdo dos cangaceiros caracteriza a independéncia de um para
com o outro e confere a todos igual importancia.

A situacdo de submisséo e de vulnerabilidade das mulheres frente a sociedade retratada
torna-se contundente no terceiro roteiro, intitulado “Deus & Diabo na Terra do Sol ou Filhos
da Terra” (MONZANI, 2005, p. 137). Se a essa altura sabe-se das regras impostas as
mulheres, tanto as de subserviéncia quanto as que justificam nelas maltrato e morte, agora, o
cenario de violéncia estrutural contra as mulheres torna-se evidente ao ser levado a destaque
por meio do assassinato de Rosa por Manuel®. Face ao exposto, vale destacar a caracterizagéo
atribuida a personagem, ambiciosa e desonesta - que seduz o patrdo para tentar amenizar o
sofrimento com a pobreza - e oprimida pelo marido, descrito pela autora (2005, p. 139) como
homem honesto que violenta a esposa quando ela se mostra inconformada com a pobreza e
sugere que ele roube o patrao.

Dessa forma, revoltado com a exploracdo do patrdo e com a trai¢cdo de Rosa, Manuel
mata os dois e se casa com Nice, amorosa, compreensiva e resignada a seguir o marido no
pietismo por ele ser seu homem, embora ndo concorde com seus ideais (2005, p. 161). Nice é
abandonada por Manuel e, movida pela desilusdo do amor e consequente alheamento, entrega-
se aos mesmos ideais, mas acaba morta por ex-discipulos em uma acao liderada por Maria,

primeira mulher a aparecer nos roteiros em posic¢éo de liderancga.

® Rosa e Manuel representam Coral e Satanas das versdes anteriores.
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A aparigdo de Maria suscita questdes inéditas sobre a construcdo das mulheres, sendo,
de acordo com Monzani, diferenciada das demais por seu carater arrojado,

Bonita, loura, elegante, estudada, filha de Coronel e irmd do Beato
Sebastido. Nutre por ele uma paixdo antiga que, ao que tudo indica, era
também correspondida.

Enciumada pelo fato do Santo ter decidido deixar como sucessor Manuel,
comeca a lancar duvidas nos devotos sobre a sanidade mental e / ou da
fidelidade do Santo a todos.

Seus papéis no roteiro sdo afastar Manuel de Sebastido e introduzir a
discordia que resultard no esfacelamento interno do grupo. (MONZANI,
2005, p. 162).

Ela aparece como lideranca, mas, diferentemente dos lideres homens, suas motivacdes
para a luta séo pessoais. Reproduz a imagem de mulher ferida que age por vinganca, ideia que
se expande para a relagédo com outros personagens.

A empatia entre Rosa e Dad4, ou Coral e Lala, a depender dos nomes dados em
distintas vers@es, estd presente em todos os roteiros. Outra congruéncia entre as mulheres
elaboradas nos cinco roteiros é a no¢do de paz idealizada na construcdo de uma familia:
trabalho, filhos, esposa, marido, cuidados com a casa e outros aspectos que a autora imputa
ao “imaginario feminino™’. Na obra cinematografica (DEUS, 1964), a empatia entre Rosa e
Dada é visivel, mas ndo ha dedicacdo ao sonho dessas mulheres, sendo o desejo de constituir
uma familia, especificamente de ter um filho, manifestada por Rosa a Manuel apds a
aniquilacdo dos cangaceiros. Pela caracteristica discursiva de Glauber Rocha, marcada por
metaforas e alegorias, o dito por Rosa, embora revele um sonho que pode ser atribuido a uma
mulher, indica a ideia de continuidade do povo pela geracdo de um filho, pela esperanca
suscitada em Rosa, cujo figurino se transforma ao longo do enredo, iniciando com trajes
escuros e finalizando com claros, destacando-se, inclusive, o uso de um véu de noiva. As
alegorias sobreditas simultaneamente cerceiam e denunciam lugares para essa mulher
universalizada representada por Rosa, aléem de contemplarem a expressdo do amor entre
homem e mulher como disposi¢ao para a agdo, assim como o sentido de transformacao dado

ao amor.

" Monzani (2005, p. 107) utiliza o termo “imaginario feminino” para aludir os aspectos sonhados pelas personagens
mulheres em detrimento a luta no cangaco. Portanto, a autora (2005, p. 161) chama de alienacgdo o ideal de vida
em familia como ponto comum das personagens.
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Em “Que Viva a Terra ou Deus e o Diabo na Terra do Sol”, quarto roteiro, Rosa ¢
caracterizada de maneira distinta das anteriores e passa a mostrar contornos da versao expressa

na obra cinematografica,

Além de ter passado & condutora da trama, ao lado de Manuel, ela teve o seu
ideal familiar, romantico, apagado. [...] E predominantemente guerreira,
ativa, agressiva [...]. E ela a tomar as decisdes pelo casal, desde a entrega de
Manuel ao pietismo. [...] Contréria as crengas de seu marido, quer lutar pela
vida, guerrear contra aquele mundo miseravel, o que a aproxima dos ideais
de Corisco e cria uma identificacdo entre eles. (MONZANI, 2005, p. 200).

Segundo Monzani (2005, p. 189), nesse estagio, 0 assassinato de Rosa é cortado em
razdo de economia de enredo e sua motivacdo desloca-se da esfera pessoal para a politico-
social. A atuacdo de Dadé é desbotada pelo carater dominante e condutor da histéria assumido
por Rosa. Dad4, que antes se apresentava dividida entre a luta e a familia, agora é caracterizada
pelo cansaco, embora ambas mantenham a funcéo de questionar as crencas dos homens.

Viva a Terra ou Deus e Diabo Na Terra do Sol ou Rebelido Agraria ou Rebelido
Camponesa, quinto roteiro, considerado por Monzani como o ultimo texto redigido sobre a
obra filmica, similarmente aos anteriores, enlaca como alegoria o status do amor entre homem
e mulher. A exemplo disso, a aspereza de Manuel e a inacdo de Rosa sdo imageticamente
narrados pela forma como o casal se relaciona sexualmente: ele “como um animal” e ela sem
participar do amor (MONZANI, 2005, p. 218), remetendo a situacdo dos personagens no
inicio do enredo frente a possiblidade de mobilidade social: ele alienado e entregue ao
fanatismo religioso e ela descrente em relacdo a mudanca. O lugar das mulheres, de acordo
com a sintese operacional do roteiro feita por Monzani (2005, p. 218-225), pode ser delineado
pelos gestos repetitivos de Rosa na lida cotidiana, pelo Santo que castiga prostitutas, por
Manuel agredindo o padre que tenta defendé-las, por cangaceiros que estupram mocas €
castram os maridos em um assalto a fazenda, por Rosa que abraca Dada. Na descricdo das
personagens, propiciando a dilatacao das reflexdes ja oferecidas sobre o0 amor, a autora (2005,
p. 236) refere que “a vida contemplativa e sem paixdo sonhada por Manuel ndo se coaduna
com os anseios de Rosa e isso a faz murchar”. Nessa perspectiva, ainda que os desenhos sobre
as alegorias do amor sejam, em parte, respaldados na pesquisa da autora, mas trazidos a este
artigo também por outras vias, por meio da sua descricédo, é possivel consolidar a alegoria do
amor como um discurso filmico de entrelinha apresentado em todas as versdes textuais de
Deus e o Diabo na Terra do Sol e que evolui no decorrer do processo de criacdo até chegar

ao filme. Nesse contexto, em relacdo a versdo cinco, a autora (2005, p. 236-237) aponta que
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pouco é dito sobre a caracterizacdo fisica de Rosa, mas exacerba-se sua simpatia pelo cangago
e sua vivacidade e fogosidade em desequilibrio com Manuel, que tem acentuado seu lado
religioso fanatico. Dessa forma, remetendo ao que consideramos como uma das formas de
representacdo pela alegoria do amor, Monzani (2005, p. 236) caracteriza Manuel pela
“rudimentaridade, expressa na sua relacdo amorosa com Rosa”.

Por fim, precedendo consideracdes finais sobre a génese de Rosa, cabe retomar a
observacao de Monzani acerca da dissociacdo do carater do assassinato da esposa e do Coronel
por Manuel e situar que tal apontamento constitui a leitura da autora, ndo havendo indicios de
que a violéncia contra a mulher, como crime circunscrito ao ambito pessoal e ndo politico-
social, represente motivacdes glauberianas. Por conseguinte, diante da valia da questdo
levantada pela autora, é viavel acrescentar a progressdo da génese um posicionamento critico
ao carater pessoal dado ao assassinato da mulher pelo marido, uma vez que, como assentado
por De Lauretis (1994, p. 2015), a compreensdo de que o pessoal € politico constitui conceito
fundamental do feminismo. Para Kelly® (apud De Lauretis, 1994, p. 2015) “nio mais podemos
afirmar que existem duas esferas da realidade social: a esfera privada ou doméstica, da familia,
sexualidade e afetividade, e a esfera publica do trabalho e da produtividade [...]".

Contudo, retomando as progressdes de roteiro, as economias de enredo séo factuais,
sendo possivel questionar se tais economias requerem necessariamente cortes tematicos, na
medida em que as sinteses de representacdo complexificam as caracteristicas das personagens
em extratos alegdricos e instituem particularidades presentes em toda a obra cinematografica
do autor. No entanto, diante da observacédo da construcdo gradual da mulher prototipo de Deus
e o Diabo e da consideracdo da influéncia dessa obra em aspectos fundantes das
particularidades criativas glauberianas, é exequivel supor que o autor simbolizou em uma
personagem tracos exaltados em outras, cortadas do roteiro e incorporadas a Rosa. O perfil
lider e guerreiro de Maria transferiu-se para ela destituido do impulso de vinganca de mulher
desiludida por homem; a submissdo talhada anteriormente as companheiras do vaqueiro
sobreposta a consciéncia de tal condicdo; sua rendi¢cdo ao inimigo como meio de superar a
pobreza alterada para a disposi¢éo pela luta; a constituicdo de uma familia como noc¢éo de paz
substituida pela disposicao para a luta pela mobilidade social.

No filme, a auséncia de sonhos se expressa no figurino conservador de Rosa, na
repeticdo dos gestos cotidianos e no alerta ao marido de que ndo adianta nutrir a esperanca

pela mobilidade social, sendo transformada em pulsdo de luta no decorrer do enredo pela

8 KELLY, Joan. The doubled vision of feminist theory. Feminist Studies, v. 5, n. 1, p. 216-227, 1979.
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oposicdo e eliminacdo do pietismo pelas préprias maos, pela afinidade com o movimento do
cangaco e, também, pelo questionamento de suas contradi¢Ges. A relacdo metaforica entre os
lugares destinados as mulheres — filhos, amor conjugal, cuidados com a casa — e a pulsao de
vida expressa por Rosa manifesta-se nas ultimas sequéncias. Pela transformacdo do figurino
da personagem, pelo uso do véu de noiva, percebe-se um rastro imagético de tal relagdo,
consolidado na consagrada cena protagonizada por Corisco e Rosa, a qual, no contexto deste
artigo, podemos nomear como a metafora do “amor desejo”. E a partir da relagdo com o
cangaceiro, com o qual ela se identifica desde o0 ingresso no cangaco, que Rosa se abre para o
sonho da renovagdo, também alegorizado pela manifestacdo do seu desejo de ter um filho com
Manuel, plano que antecede a corrida do casal rumo a um mar imaginario, anunciado como

metafora da revolucdo: “O sertdo vai virar mar. O mar vai virar sertdo” (DEUS, 1964).
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4 ECOS DA SUBORDINACAO SOCIAL DAS MULHERES NAS OBRAS CITADAS NA
TESE-MANIFESTO

Uma vez apresentada a personagem Rosa, interpretada por Yona Magalhdes, cabe
prosseguir com as reflexdes sobre as demais mulheres prototipo referenciadas na tese.
Todavia, vale antecipar o questionamento de De Lauretis (1994, p. 207 - 208) sobre a no¢ao
de género como diferenca sexual, como no centro da critica feminista dos anos 1960 e 1970,
considerando-o limitacdo do pensamento critico:

[...] uma oposicéo universal do sexo (a mulher como a diferenga do homem,
com ambos universalizados: ou a mulher como diferenca pura e simples e,
portanto, igualmente universalizada), o que torna muito dificil, se ndo
impossivel articular as diferencas [...] entre as mulheres ou, talvez mais
exatamente, as diferencas nas mulheres. [...] A partir dessa perspectiva, néo
haveria absolutamente qualquer diferenca e todas as mulheres seriam ou
diferentes personificagdes de alguma esséncia arquetipica da mulher, ou
personificagcbes mais ou menos sofisticadas de uma feminilidade metafisico-
discursiva. (DE LAURETIS, 1994, p. 208).

As reflexdes levantadas pela autora respaldam o olhar critico sobre a construcao das
relacdes da personagem Rosa, como das outras seis personagens, na medida em que os fluxos
de todas as citadas se atrelam ao &mago de relagdes homem e mulher e, além disso, como ideia
de protétipo, as universaliza como sintese de representacdo. Dessa forma, pelas
particularidades dos microcosmos filmicos a serem descritos adiante, € possivel perceber as
relacdes regidas pela interacdo entre homem e mulher (heteronormativas) no que se refere aos
lugares ocupados por um e por outro e na diferenga sexual, “a diferenca entre a mulher e o
homem, o feminino e o masculino; [...] uma diferenca (da mulher) em relagdo ao homem —ou
seja, a propria diferenca do homem” (DE LAURETIS, 1994, p. 207). Dessa forma, segundo
De Lauretis, a critica de género ¢ contida na estrutura “dos discursos culturais dominantes”,
tendendo a se reproduzir como narrativa cultural.

Em Porto das Caixas, de 1962, dirigido por Paulo César Saraceni,

Uma mulher, querendo matar o marido que a oprime, procura ajuda de seu
amante, de um soldado e de um barbeiro, mas eles se negam ao crime. A
cidade do interior onde mora revela a decadéncia: uma fabrica parada, um
convento em ruinas, o barulho de trem, um vazio parque de diversdes, uma
feira sem entusiasmo, um comicio sem forga reivindicatoria. Disposta a
libertar-se do meio, a mulher mata sozinha o marido. (BRASIL, 2018).

A protagonista sem nome, interpretada por Irma Alvarez, vive com o marido nessa

cidade diante da situacdo de opressao. Ela reage de variadas formas até chegar a agao extrema:



17

buscar a ajuda de outro homem para matar o marido, acdo efetivada pela protagonista na
presenca de seu cumplice, que ndo tem coragem de realiza-la. No enredo que antecede o
assassinato, a mulher é vitima de violéncia doméstica e exploracdo financeira, sendo
estimulada pelo marido a buscar meios de subsisténcia para ambos “do seu jeito” (PORTO,
1962). Nesse cenario, ela troca favores sexuais por itens basicos domésticos com o homem
citado na sinopse como “o amante”, responsavel pelas vendas de um mercadinho que, na
sequéncia do crime, torna-se seu cumplice, pois seria 0 executor, mas recua. No cenario
estangue e vazio de perspectivas, a protagonista figura isoladamente como personagem que
enfrenta adversidades e deixa a cidade como conclusdo da acdo planejada. Seu cimplice
permanece no local, rompendo com os planos construidos junto a ela.

Ja em Ganga Zumba, dirigido por Carlos Diegues (1963/1964),

[...] o escravo Ganga Zumba representa para seus companheiros o substituto
de Zumbi do Palmares. [...] Na fazenda, os escravos trabalham no canavial,
entre as chibatadas do feitor, e engendram planos de fuga em direcéo ao
Quilombo dos Palmares. [...] Durante o percurso encontram o casal Piancd
e a mucama Dandara. Matam os senhores e levam a mucama. [...] No
Quilombo, Zumba é coroado rei, ao lado de Dandara. (BRASIL, 2018).

Dandara, interpretada por Luiza Maranhdo, desperta a paixdo de Ganga Zumba. Ela
reluta em seguir com o grupo por ndo acreditar na liberdade dos escravos como possibilidade,
pois “os brancos ndo deixam” (GANGA, 1963/1964). E a partir da relagio com Ganga Zumba
que Dandara segue a Palmares, onde ele é coroado rei e ela rainha, ndo por referéncia a sua
luta como individuo autbnomo, mas como companheira do homem, centro da coroacéo, sendo
Dandara uma espécie de apéndice desse homem. Nessa relacdo, quando o casal ainda esta a
caminho do Quilombo, é possivel perceber como o discurso cultural dominante em relacéo ao
que se considera de carater feminino é romantizado na fala que Ganga Zumba dirige a
Dandara, que ainda resiste aos objetivos do grupo: “mulher € igual jenipapo maduro, quanto
mais machucado, mais doce fica” (GANGA, 1963/1964).

Em Vidas Secas, dirigido por Nelson Pereira dos Santos em 1963, o lugar do homem
como centro da familia é perceptivel a partir da sinopse registrada no banco de dados da
Cinemateca Brasileira: “A andanga de Fabiano e sua familia de propriedade em propriedade,
a dificuldade em ser gente e os sonhos de conforto material. A oscilagdo entre o servilismo e
a revolta do cangaco, o retorno a andanca pelas caatingas” (BRASIL, 2018). No enredo, o
vaqueiro Fabiano, Sinha Vitdria, interpretada por Maria Ribeiro, e os dois filhos andam pelo

sertdo em busca da subsisténcia e se abrigam em uma casa vazia, mas logo sdo abordados pelo
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coronel, que anuncia a posse do imdvel. A partir de entdo, sdo abordadas questdes ligadas ao
coronelismo, aos sonhos frustrados da familia, a opressdo de classe e a condicao de género da
personagem Sinha Vitdria. Fabiano € mais resignado com a vida miseravel e servil, enquanto
a companheira exterioriza sua repulsa ao entorno. Como no texto glauberiano (2004, p. 66-
67), ela sonha com novos tempos para os filhos, mas vai além das aspira¢cdes do marido de ter
uma cama de couro e uma pequena roga da qual se colham alimentos o ano inteiro. Sinha
Vitoria, contrariando o conformismo de Fabiano sobre o futuro dos filhos, os quais, segundo
ele, podem vaquejar, reage: “Nossa senhora que livre eles dessa desgraca. Os meninos vao
para a escola aprender tudo, ter saber, ler no livro, fazer conta no lapis que nem o Seu Tomas”
(VIDAS, 1963). Portanto, embora fixada no contexto das relagdes de género
supramencionadas, a personagem se apresenta como condutora da possibilidade de superacao
da situacdo de opressdo de classe pela racionalidade atribuida a ela.

Em O Desafio, dirigido por Paulo César Saraceni em 1964,

Logo apos a revolugdo de 1964 que depOs o presidente Jodo Goulart, a
atmosfera é de depressdo, angustia, medo e falta de perspectiva. Ada e
Marcelo se conhecem numa exposicdo de pintura [...]. Tornam-se amantes.
Ada é casada com um rico industrial. Sensivel e inteligente ndo suporta a
vida fatil e vazia do meio social do marido. Apenas o filho dificulta sua
decisdo de deixa-lo para ir viver com Marcelo, jornalista e escritor. Marcelo
estd em crise. Seus amigos presos, respondendo a inquéritos militares e
sofrendo torturas. [...] Ada toma consciéncia do real problema da sua vida e
da verdadeira razdo da crise de Marcelo. Sente-se impotente para modificar
a situagdo que ndo é so dela. Ada ndo vai. (BRASIL, 2018).

Ada, interpretada por Isabella, a mulher prot6tipo que se diferencia das anteriores por
sua condicdo burguesa ligada ao contexto urbano, sente-se dividida entre a manutencédo do
casamento - influenciada, sobretudo, pela maternidade - e o relacionamento extraconjugal
com Marcelo, um jovem intelectual militante de esquerda. Nessa composicdo, conforme
revelado na sinopse citada, ela se sente deslocada do meio em que vive e, como exaltado no
filme, é vista pelo marido como alguém que vive uma rotina futil, consentida por ele desde
que ela ndo se ausente do lugar socialmente definido para uma mulher no conjunto dessa
estrutura familiar burguesa: “Acho natural que vocé tenha 14 seus interesses. Vocé sempre
gostou de ler, ir a conferéncias, as exposi¢des. Acho tudo isso certo. Se eu tivesse tempo faria
o mesmo. Mas nada disso deve fazer vocé esquecer suas obrigagdes!” (O DESAFIO, 1964).
Oprimida pelos protocolos da vida burguesa, é ao lado de Marcelo que Ada percebe sua
condicdo, aspecto expresso em referéncia a relagdo de Rosa com Corisco, chamada neste

artigo de “amor desejo” como mengdo a consolidagdo da disposicdo pela luta em Rosa.
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Inspirado em Deus e o Diabo, Saraceni insere na composi¢do cénica o cartaz do filme de
Glauber Rocha e utiliza a masica que embala o enlace de Rosa com o desejo. Nesse clima,
Ada senta na cama de Marcelo, com cartaz do filme na parede ao fundo e, ao som de Villa-
Lobos, desabafa com Marcelo sobre o quanto se sente infeliz no casamento e como o filho
ameniza seu sofrimento e a impulsiona a permanecer nessa relacdo. Porém, distintamente de
Rosa, que percebe Corisco como uma figura ambigua, a levada narrativa de O Desafio ndo
insinua a assimilacdo da opressdo sofrida pela personagem também na relacdo com o jovem
intelectual, que ndo se reconhece como privilegiado, sendo homem, estudado e de classe
média, acusando-a de inani¢do frente a militancia politica e a insatisfagdo com sua rotina. O
percurso da personagem anuncia a soliddo de uma mulher circunscrita a condi¢do de classe.

Em O Padre e a Moga, dirigido por Joaquim Pedro de Andrade em 1966,

Um padre, recém-ordenado, envolve-se com uma moca bonita da
cidadezinha onde cumprird sua missdo sacerdotal. O homem mais rico do
lugar, enciumado como todos os habitantes, propde casamento a moca.
Enfrentando a raiva local, o padre foge com a moga mas, ao concretizar o
desejo, retorna a cidade para receber o castigo. (BRASIL, 2018).

O enredo se desenrola em uma cidade conservadora tomada pela politica coronelista
de Honorato, uma espécie de pai adotivo de Mariana, interpretada por Helena Ignez. Ainda
crianga, ela é doada pelo pai bioldgico ao coronel e cresce sob a posse desse homem que
controla sua vida, enclausurando-a na subserviéncia sexual e doméstica, além de afirmar ao
padre: “ela é minha mulher” (O PADRE, 1966). Assim, distintamente da descri¢cdo dessa
relacdo na sinopse apresentada, esse homem impde e ndo propde a ela um modo de vida.
Apesar do controle de Honorato, Mariana mantém relagdes sexuais consentidas com outros
homens, mas com certo distanciamento afetivo. Certo dia, um jovem padre chega a cidade e
estabelece proximidade com Mariana, gerando desconforto entre eles e o coronel. A
aproximacdo progride para uma relacdo amorosa e o casal decide fugir para viver o amor em
outro lugar, mas acabam mortos por jaguncgos e beatas a soldo de Honorato. Mariana diz ao
padre que nunca foi de ninguém, exaltando o que é perceptivel na narrativa: ela nao se
reconhece como propriedade de homem nenhum, ainda que, como é recorrente nessa € nas
demais obras citadas, os homens se considerem donos das mulheres em relacionamentos
consentidos ou nao consentidos. O lugar ocupado por essa mulher protétipo denuncia a
opressao de género, por exemplo, por meio do gesto do pai ao doar a filha ao patrdo e da
relativa submissdo sexual e comportamental da personagem aos mandos do homem que a

criou como propriedade, rompida por eventual insubordinagéo que culmina na dita pulséo pela
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transformagao de sua vida: “romper a batina para ganhar um novo homem”. No entanto, tanto
a colocacdo de Rocha como o avan¢o da relagdo da personagem com o padre, até entdo
sugestivamente celibatario, levantam questdes controversas sobre o lugar dessa mulher na
conjuntura de um relacionamento que podemos aqui evocar como o “amor puro”. Aspectos
desse amor, mascarados de romantismo e sublimagé&o, transferem a esse homem o poder sobre
essa mulher, sendo até permitido a ele agredi-la, com clima de impulso apaixonado, ante a
percepcao de que ela desestrutura sua pureza de homem celibatéario.

Ainda, O Padre e a Moca também levanta uma questdo complexa ao reproduzir
esteredtipos quando estabelece o antagonismo na relacdo entre Mariana, a mulher alinhada
aos padrdes estéticos normativos, e as carolas, interpretadas por mulheres que viviam no local
das filmagens: negras, caracterizadas como mulheres simples do interior e tipificadas como
mas, invejosas (ou enciumadas, como sugere a sinopse), visto que eram elas que levavam as
noticias sobre o casal a Honorato e, junto aos jaguncos, ateiam fogo neles. De acordo com
Caldwell® (apud FERREIRA e SOUZA, 2017, p. 175), “tais representagdes servem para
naturalizar as desigualdades de género e raca no Brasil [...] 0 que contrasta com a idealizacéo

da branquitude como padrao de feminilidade e beleza predominante [...]”.

E por meio de regimes de (in)visibilidade que as mulheres negras
experenciam assimetrias de género e raga, estreitamente relacionadas com
os siléncios e as auséncias no imaginario nacional de suas relagdes de
pertencimento e formas especificas de confrontagdo e subversao no contexto
social e na producdo simbdlica. (SILVAY apud FERREIRA e SOUZA,
2017, p. 176).

Por reproduzir de maneira mais contundente a experiéncia supracitada, o Padre e a
Moca suscita tal reflexdo critica. Logo, Yona Magalhaes, no papel de Rosa, em Deus e 0
Diabo, também traz a representacdo da branquitude em meio as mulheres negras do povo,
representadas nas beatas mortas como metéafora da morte da alienacao.

Sao Paulo Sociedade Andnima, dirigido por Luiz Sérgio Person 1965, segundo a

sinopse registrada na Cinemateca Nacional, constitui

Grande painel sobre o impacto das transformagdes sociais e econémicas de
Sao Paulo, no surto da implantacéo da indUstria automobilistica, sob a viséo
de um sujeito em ascensdo. No inicio da urbanizacdo de Séo Paulo, Carlos,

® CALDWELL, Kia L. Negras in Brazil: Re-envisioning black woman, citizenship, and the politics of indentity.
New Brunswick: Rutgers University Press, 2007.

10 SILVA, Conceicédo de Maria Ferreira. Mulheres negras e (in)visibilidade: Imaginarios sobre a interseccio de
género e raca no cinema brasileiro (1999-2009). 2016. 297 f. Tese (Doutorado em Comunicacdo) — Faculdade de
Comunicacdo/UNB, Brasilia, 2016.
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apos casar-se, ter amantes e progredir socialmente ao unir-se a um grande
empresario do setor automobilistico, entra em crise e tenta abandonar sua
carreira e vida conjugal. (BRASIL, 2018).

O protagonista Carlos, movido pelas pressfes da sociedade paulistana em pleno
desenvolvimento industrial, busca e alcanca o desenvolvimento pessoal por meio do sucesso
profissional e da formacdo de uma familia tradicional de base patriarcal. Ele se sente oprimido
frente as pressdes sociais, sendo que, no discurso filmico, todos os relacionamentos de Carlos
com personagens mulheres constituem alegorias de formas de opressao sentidas por ele, seja
pela figuracdo da mulher bonita e interesseira que prefere homens bem sucedidos
financeiramente quando visa ascensao, seja pela importancia dada pela esposa, interpretada
por Eva Wilma, a seu sucesso profissional como homem provedor do sustento da familia.
Nesse cenario, Luciana, personagem evocada por Glauber Rocha como a mulher que reduz a
vida do marido a um sistema mediocre, casa-se com Carlos, com o0 consentimento de seu pai,
tem um filho com ele e vive a vida de uma esposa tradicional de um homem bem-sucedido
nos anos 1950. Portanto, abalado por uma crise de valores, Carlos abandona tudo o que tem,
incluindo mulher e filho, e parte sem roteiro definido para recomecar uma vida nova. Assim,
tanto no filme quanto na motivacdo dessa mulher prot6tipo, o que se releva € que suas aces
sdo movidas por interesses de classe, ainda que tais aspiracdes reduzam a vida de um homem
a um sistema mediocre. Entretanto, o fator que ndo é contemplado é que essa mulher,
similarmente a Ada, integra estrutura burguesa caracterizada pelo mesmo sistema citado.

Nesse sentido, uma dupla perspectiva feminista contemporanea articula a ordem
sexual e a econdomica operando nas formas historicas de centralidade social do homem, “um
sistema de sexo-género e um sistema de relagdes produtivas operam simultaneamente [...] para
reproduzir as estruturas socioecondomicas € o dominio masculino da ordem social dominante”
(KELLY apud DE LAURETIS, 1994, p. 216), sendo que o lugar da mulher “nao € uma esfera
ou territdrio separado, e sim uma posi¢ao dentro da existéncia social em geral” (KELLY apud
DE LAURETIS, 1994, p. 216).

De Lauretis (1994, p. 226-227) problematiza que as mudancgas nas relacdes de género,
tais como as acima representadas, “provavelmente nao passardo de mudancas de “diferenga
de género”, e ndo mudangas nas relagdes sociais de género: mudangas, enfim, na direcdo de
maior ou menor “igualdade” da mulher em relagdo ao homem”. Assim, “a feminilidade ¢
puramente uma representacdo, um posicionamento dentro do modelo féalico de desejo e
significacdo; ndo se trata de uma qualidade da mulher” (DE LAURETIS, 1994, p. 230).



22

Pelo exposto, os argumentos da autora posicionam reflexdes sobre questoes levantadas
até aqui e prosseguem com propostas de outra construcao da nocao de género. Entretanto, no
selamento do recorte dado a este artigo, cabe prosseguir para as consideracfes finais como

respaldo para elucidacgdes a respeito do tema desenvolvido no texto.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Como consideracdo parcial a respeito da ideia de mulher protétipo, no elenco de
situacOes expostas, € perceptivel, em Deus e o Diabo na Terra do Sol, a intencdo de marcar
lugares ocupados pelas mulheres pela estética da violéncia invocada nas adversidades
consolidadas desses lugares. Tanto na construgdo de Rosa como na mencgédo ao percurso das
outras seis personagens, Glauber Rocha incorre na nocao de prot6tipo como delimitacéo ou
reconhecimento da normativa desses lugares.

As mulheres protétipo do Cinema Novo séo universalizadas em Rosa como sintese da
mulher sertaneja e abarcam variagfes nas representacbes quando as personagens citadas
interagem com contextos diversos.

Na criacdo do universo filmico habitado por Rosa, as opressdes de género sao
acionadas como componentes das contrariedades sociais que acometem o povo. Todavia, a
redencdo possivel para Rosa ndo sobrepuja a normativa dos lugares ocupados pelas mulheres,
delimitados na condicdo de género, pautada na diferenca sexual entre homem e mulher, que
confina a personagem na esfera socialmente legitimada como cultura feminina, conforme o
texto e o filme: “vai ao crime para salvar Manuel ¢ ama-lo em outras circunstancias”.

Como a de Rosa, a pulsdo de acdo e de transformacdo das demais mulheres protétipo
é também cercada pela cultura considerada feminina, balizada pela diferenciacéo entre homem
e mulher, sendo o primeiro o centro dessa relacdo. Como excecao, a protagonista sem nome,
de Porto das Caixas, “mata o marido” como uma saida para si diante da consciéncia da
violéncia da qual é vitima, partindo sozinha ao constatar que tracos dessa violéncia estdo
presentes em relacionamentos com outros homens.

Entretanto, frente a descrenga de uma vida melhor em Palmares, Dandara “foge da
guerra para um amor romantico”, de forma que sua trajetoria se atrela ao amor do futuro rei
de Palmares, sendo a ela destinado o lugar de rainha, coroada como mulher do rei. “Sinha
Vitéria sonha com novos tempos para os filhos” e, como Rosa, incorpora uma personalidade
questionadora a situacdo de opressdo, relativamente questionadora no contexto do cerne
familiar heteronormativo, dado que ela ascende da posicdo de sujeicdo ao homem como
portador da racionalidade a agente desafiadora do seu conformismao.

Ao contrario de Dandara e Sinha Vitoria, tipificadas com a aparéncia do povo, Mariana
exprime o padréo de beleza normativo, aspecto que a diferencia das personagens coadjuvantes
de O Padre e a Moga, com o agravante de torna-las antagonistas ao lado do Coronel ou

propulsoras da discordia e do castigo no enredo. Tal encadeamento realca questdes
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controversas no que se refere aos lugares ocupados pelas mulheres, assumindo um caréater de
reconhecimento e de denuncia da situacdo de opressdo quando o percurso de Mariana
desempenha o encargo discursivo de abordar o carater possessivo estabelecido nas relac6es
dos homens com ela, mas recai na representacdo depreciativa e estereotipada das
coadjuvantes/antagonistas quando se estabelece a relagcdo entre Mariana, a musa e posse do
patrdo, e as mulheres do interior, negras, carolas, com aparéncia marcada pela vida sofrida,
submissas ao poder do Coronel e vingativas, reproduzindo, em discurso cinematografico, a
segregacdo racial e a opressdo de classe.

A manutencdo da vida burguesa, atrelada ao sucesso profissional dos maridos, € um
dos pontos em comum entre Ada e Luciana. Nas obras cinematograficas, ambas sdo vistas
pelos companheiros como fateis, sendo que a linha discursiva de O Desafio identifica tal
rotulo de maneira critica ao expor como a légica do marido burgués conservador é opressiva
em relacdo a sua mulher; e o discurso de S&o Paulo Sociedade Andnima incorpora o carater
fatil e ambicioso, ndo sé de Luciana, como também de todas as mulheres com as quais 0
protagonista se relaciona, atribuindo a elas o carater de opressoras do homem comum frente
as pressoes da sociedade. Ada personifica a mulher burguesa do periodo pds-golpe militar,
ligada aos livros e as artes, que se sente descontextualizada do universo conservador,
simbolizado no casamento, e vive dividida entre a militancia politica, representada na relacéo
amorosa com um homem de esquerda, e a estabilidade da vida familiar, representada pelo
casamento com um homem conservador e motivada pela dedicacdo ao filho. Luciana, uma
mulher dos anos 1950, como outra de seu tempo, vislumbra a ascensao profissional do marido
como uma questdao familiar e cumpre seu papel doméstico dentro da légica matrimonial de
lugares pré-delimitados para esposas e maridos. Vive, portanto, sem crivo critico, de acordo
com os valores que a sociedade define para as mulheres em situacdo semelhante.

Como enunciado por Glauber, Ada se mantém no seu mundo burgués, embora ndo por
fidelidade ou preferéncia, mas pela estabilidade familiar para o filho. Luciana, como uma
mulher burguesa dos anos 1950 que idealiza no casamento a nogdo de vida bem-sucedida,
pertence a um sistema mediocre, sustentando por aspectos sociais estruturais. No caso de
Luciana, vale abordar que o marido a abandona com o filho, desiste do trabalho, a agride
verbal e fisicamente antes de partir €, no filme, esse extravasamento do homem em relacdo a
familia e ao trabalho precede um movimento de revolta que situa a esposa também como
agente opressor em um sistema de representacdes culturais consolidadas.

Nessa marcha, a nogdo de mulher prototipo do Cinema Novo, construida por Glauber

Rocha, busca universalizar o perfil da mulher determinada a lutar pela transformacéo social e
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por aspiragcdes pessoais, portanto, mesmo que incite questdes criticas em relagdo aos lugares
historicamente ocupados pelas mulheres, de distintas formas, mantém o status da
heteronormatividade, além de levantar problematicas caras a critica feminista como

desenvolvemos e procuramos registrar neste artigo.
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ANEXO A - A Estética da Fome, tese-manifesto por Glauber Rocha

nos no Ocidente, esta agudeza analitica, sintese do homem e sua alma depu-
rados no rigor dos tempos. A liberdade do ritmo ao palpitar do coragao liberta
o cineasta das regras da montagem na conquista de novo tempo interior que,
de dentro para fora, determina um estilo de mise-en-scéne e se define.

No caso brasileiro, o autor conduzido por esforgo maior que a forga do pro-
cesso subdesenvolvido, Nelson Pereira dos Santos dé um salto com Vidas se-
cas e se coloca na mesma pista por onde correm os grandes autores de hoje
— No caso e na maioria os italianos dos comegos do neovealismo e Jean-Luc
Godard, que introduz a dialética na desmontagem.

EZTETYKA DA FOME 65

Tese apresentada durante as discussées am 1orno do cinema novo, por 0casido da
retrospectiva realizeda na v Rassegna del Cinema Latino-Americano, em Génova,
Janeiro de 1965, sob o patrocinio do Columbianum. O tema proposto pelo secre-
tério Aldo Vigano foi Cinema novo e cinems mundial. Contingéncias forgaram a
rnodificagéo. o psternalismo do europeu em refagdo so Terceiro Mundo foi o prin-
cipal motivo da mudanga de tom.

Dispensando a introducéo informativa que se transformou na caracteristica gé-
ral das discussdes sobre América Latina, prefiro situar as reagbes entre nossa
cultura e a cultura civilizada em termos menos reduzidos do que aqueles que,
também, caracterizam a andlisé do observador europeu. Assim, enquanto a
América Latina lamenta suas misérias gerais, o interlocutor estrangeiro cultiva
0 sabor dessa miséria, ndo como sintoma tragico, mas apenas como dado for-
mal em seu campo de interesse. Nem o latino comunica sua verdadeira misé-
ria a0 homem civilizado nem o homem civilizado compreende verdadeiramen-
te a miséria do latino. o

Eis — fundamentalmente — a situagdo das Artes no Brasil diante do mun-

do: até hoje, somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos formais -

que julgariam problemas socigis) conseguiram se oomumcar em termos quan-
titativos, provocando uma série de equivocos que néo terminam nos limites da
Arte mas contaminam sobretudo o terreno geral do politico.

Para o observador europeu, os processos de criagio artistica do mundo
subdesenvolvido sé o interessam na medida que satisfazem sua nostalgia do
primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido, disfargado sob tardias
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herangas de mundo civilizado, mal compreendidas porque impostas pelo con-
dicionamento colonialista. :

A América Latina permanece coldnia e o que diferencia o colonialismo de
ontem do atual € apenas a forma mais aprimorada do colonizador: e além dos
colonizadores de fato, as formas sutis daqueles que também sobre nés ar-
mam futuros botes,

O problema internacional da América Latina é ainda um caso de mudanga
de colonizadores, sendo que uma libertagéo possivel estara ainda por muito
tempo em fungdo de uma nova dependéncia.

Este condicionamento econémico e politico nos levou ao raquitismo filogé-
fico e & impoténcia, que, as vezes inconsciente, as vezes ndo, geram no pri-
meiro caso a esterilidade e no segundo a histeria, /

A esterilidade: aquelas obras encontradas fartamente em nossas artes,
onde o autor se castra em exercicios formais que, todavia, ndo atingem a ple-
na possessdo de suas formas. O sonho frustrado da universalizagao: artistas
que nao despertaram do ideal estético adolescente. Assim, vemos centenas
de quadros nas galerias, empoeirados e esquecidos; livros de contos e poe-
mas; pecas teatrais, filmes (que, sobretudo em S&o Paulo, provocaram inclusi-
ve faléncias)... O mundo oficial encarregado das artes gerou exposicoes carna-
valescas em vérios festivais e bienais, conferéncias fabricadas, férmulas faceis
de sucesso, coquetéis em varias partes do mundo, além de alguns monstros
oficiais da cultura, académicos de Letras e Artes, juris de pintura e marchas
culturais pelo pals afora. Monstruosidades universitarias: as famosas revista
literdrias, os concursos, os titulos. '

(A histeria: um capftulo mais complexo. A indignacao social provoca discur-
sos flamejantes. O primeiro sintoma é o anarquismo que marca a poesia jovem
até hoje {e a pintura). O segundo 6 uma reducdo politica da arte que faz. ma po-
litica por excesso de sectarismo. O terceiro, e mais eficaz, é a procura de uma
sistematizagdo para a arte popular. Mas o engano de tudo isso é que nosso
possivel equilibrio néo resulta de um corpo organico, mas de um titdnico e au-
todevastador esforgo no sentido de superar a impoténcia, €, no resultado des-
ta operagéo a forceps, nés nos vemos frustrados, apenas nos limites inferiores
do colonizador: e se ele nos compreende, entdo, nao & pela lucidez de nosso
didlogo mas pelo humanitarismo que nossa informag&o lhe inspira. Mais uma
vez o paternalismo é 0 método de compreenséo para uma linguagem de l4gri-
mas ou de mudo sofrimento.

A fome latina, por isto, ndo é somente um sintoma alarmante: é o nervo de
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sua propria sociedade. Ai reside a trégica originalidade do cinema novo diante
do cinema mundial: nossa originalidade é nossa fome e nossa maior miséria &
que esta fome, sendo sentida, néo & compreendida.

De Aruanda a Vidas secas, o cinema novo narrou, descreveu, poetizou, dis-
cursou, analisou, excitou os temas da fome: personagens comendo terra, per-
sonagens comendo raizes, personagens roubando para comer, personagens
matando para comer, personagens fugindo para comer, personagens sujas,
feias, descamadas, morando em casas sujas, feias, escuras; foi esta galeria de
famintos que identificou o cinema novo com o miserabilismo tdc condenado
pelo Governo, pela critica a servigo dos interesses antinacionais, pelos produ-
tores & pelo publico — este ditimo ndo suportando as imagens da prépria misé-
fia. Este miserabilismo do cinema novo opde-se & tendéncia do digestivo, pre-
conizada pelo critico-mor da Guanabara, Carlos Lacerda: filmes de gente rica,
em casas bonitas, andando em automaoveis de luxo; filmes alegres, comicos,
rapidos, sem mensagens, de objetivos puramente industriais. Estes sao os fil-
mes que se opdem a fome, como se, na estufa e nos apartamentos de luxo, 0s
cineastas pudessem esconder a miséria moral de uma burguesia indefinida e
fragil ou se mesmo 0s proprios materiais técnicos e cenograficos pudessem
esconder a fome que esta enraizada na prépria incivilizagao. Como se, sobretu-
do, neste aparato de paisagens tropicais, pudesse ser disfargada a indigéncia
mental dos cineastas que fazem este tipo de filme. O que fez do cinema novo
um fendmenc de importéncia internacional foi justamente seu alto nivel de
compromisso com a verdade; foi seu proprio miserabilismo, que, antes escrito
pela literatura de 30, foi agora fotografado pelo cinema de 60; e, se antes era
escrito como dendncia social, hoje passou a ser discutido como problema po-
litito. Os préprios estagios do miserabilismo em nosso cinema sdo internamen-
te evolutivos. Assim, como observa Gustavo Dahl, vai desde o fenomenolégico
{Porto das Caixas). ao social (Vidas secas), ao politico (Deus e o diabo), ao poéti-
co (Ganga Zumba, rei dos Palmares), ao demagdgico {Cinco vezes favels), ao
experimental (Sof sobre & lama), ao documental (Garrincha, alegria do povo), &
comédia (Os mendigos), experiéncias em varios sentidos, frustradas umas, rea-
lizadas outras, mas todas compondo, no final de trés anos, um quadro histéri-
co que, ndo por acaso, vai caracterizar o periodo Janio-Jango: o periodo das
grandes crises de consciéncia e de rebeldia, de agitagao e revolugdo que culmi-
nou no Golpe de Abril. E foi a partir de Abril que a tese do cinema digestivo ga-
nhou peso no Brasil, ameagando, sistematicamente, o cinems novo.

Nés compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na maioria
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nao entende. Para o europeu é um estranho surrealismo tropical. Para o brasi-
leiro é uma vergonha nacional. Ele néo come mas tem vergonha de dizer isto;
€. sobretudo, nao sabe de onde vem esta fome. Sabemos nés — que fizemos
estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e desesperados onde nem
sempre a razao falou mais alto — que a fome nao sera curada pelos planeja-
mentos de gabinete e que os remendos do tecnicolor ndo escondem mas
agravam seus tumores. Assim, somente uma cultura da fome, minando suas
préprias estruturas, pode su perar-se qualitativamente: e @ mais nobre manifes-
tagdo cultural da fome 6 a violéncia:

A mendicéncia, tradigio que se implantou com a redentora piedade colo-
nialista, tem sido uma das causadoras de mistificagio politica e da ufanista
mentira cultural: os relatérios oficiais da fome pedem dinheiro aos paises co-
lonialistas com o fito de construir escolas sem criar professores, de construir
casas sem dar trabalho, de ensinar o oficio sem ensinar o analfabeto, A diplo-
macia pede, 0s economistas pedem, a politica pede: o cinens novo, no cam-
po internacional, nada pediu: impds-se a violéncia de suas imagens e sons em
22 festivais internacionais. '

Peio cinerna novo: o comportamento exato de um faminto & a violéncia, e

a violéncia de um faminto ndo & primitivismo. Fabiano & primitivo? Antdo € pri-
mitivo? Corisco é primitivo? A mulher de Porto das Caixas é primitiva?

Do cinerna novo: uma estética da violéncia antes de ser primitiva é revolu-
ciondria, eis ai o ponto inicial Para que o colonizador compreenda a existéncia
do colonizado; somente conscientizando sua possibilidade anica, a violéncia,
© colonizador pode compreender, pelo horror, a forga da cultura que ele explo-
ra, Enquanto nao ergue as armas o colonizado é um escravo: foj preciso um
primeiro policial morto para que o francés percebesse um argelino.

De uma moral: (essa violéncia, contudo, ndo estd incorporada ao édio,
como também nao dirflamos que esta ligada ao velho humanismo colonizador,
O amor que esta violéncia encerra € tao brutal quanto a prépria violéncia, por-
gque ndo é um amor de complacéncia ou de contemplagao mas um amor de
acao e transformagdo. 2

O cinema novo, por isto, ndo fez melodramas: as mulheres do cinema

novo sempre foram seres em busca de uma saida possivel para 0 amor, dada
a impossibilidade de amar com fome: a mulher protétipo, a de Porto das Cai-
Xas, mata o marido; a_Da'ndara de Ganga Zumba, foge de guerra para um amor
romantico; Sinhé Vitdria sonha €om novos tempos para os filhos; Rosa vai ao
crime para salvar Manuel e ama-o em outras circunstincias; a moga do padre

-
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precisa romper a batina para ganhar um novo homem: a mulher de O desafio
'r'or_npe com o amante porque prefere ficar fiel a0 seu mundo burgués; a mu-
Iher em Sdo Paulo S.A. quer a seguranga do amor pequeno-burgués e paraisto
tentard reduzir a vida do marido a um sistema mediocre. .
Jé passou o tempo em que o cinema novo precisava explicar-se para exis-
tir: 0 cinema novo necessita processar-se para que se explique a medida que
~ nossa realidade seja mais discernivel 3 luz de pensamentos que ndo estejam
. debilitados ou delirantes pela fome. O cinema novo nio pode desenvolver-se
efetivamente enquanto permanecer marginal ao processo econdmico e cultu-
ral do continente latinc-americano; além do mais, porgue o cinema novo & um
fendbmeno dos povos colonizados e ndo uma entidade privilegiada do Brasil:
onde houver um cineasta disposto a filmar a verdade e a enfrentar os padrées
hipocritas e policialescos da censura, al haverd um germe vivo do cinema
novo. Onde houver um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a explo-
racéo, a pornografia, o tecnicismo, ai haverd um germe do cinema nove. Onde
houver um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer procedéncia, pronte a
pér seu cinema e sua profissdo a servigo das causas importantes de seu tem-
po, ai haveréd um germe do cinema novo. A definigéo é esta e por esta definj-
¢80 o cinerma novo se marginaliza da indUstria porque o compromisso do cine-
ma industrial  com a mentira e com a exploragdo. A integracao econdmica e
industrial do cinema novo depende da liberdade da América Latina. Para esta
liberdade, o cinerna novo empenha-se, em nome de si proprio, de seus mais
préximos e dispersos integrantes, dos mais burros aos mais talentosos, dos
mais fracos aos mais fortes. F uma questao de moral que se refletird nos fil-
mes, no tempo de filmar um homem ou uma casa, no detalhe que observar, na
Filosofia: ndo é um filme mas um conjunto de filmes em evolugdo que dard,
por fim, ao piblico, a consciéncia de sua prépria existéncia.
Ndo temos por isto maiores pontos de contato.com o cinema mundial,
O cinema novo é um projeto que se realiza na politica da fome, e sofre, por
isto mesmo, todas as fraquezas consequentes de sua existéncia.
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Itacoatiara, interior do Amazonas, vive de casardes do tempo da borraéha, Bar-
ranco solitério, comerciantes 4rabes, ruas que dormem no berco maravithoso
da selva. Para quem conhece o Brasil portugués e negro, lacoatiara é territd-

31



