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RESUMO

Partindo do pressuposto de que o cinema ¢ um campo altamente masculinizado, onde a
mulher se encontra em uma condi¢do de desigualdade em relagdo aos homens, essa
dissertacdo buscou investigar a participacao da mulher na produ¢do do cinema documentério
brasileiro, enquanto diretora. Para isso foram selecionados cinco festivais de cinema, um por
regido brasileira. A partir dessa selecdo, foram catalogados os documentarios exibidos nesses
festivais em um periodo de cinco anos (2007-2011), dando énfase aqueles dirigidos por
mulheres. Os dados coletados foram analisados através das teorias de género e identidade,
tendo como apoio metodoldgico analises estatisticas uni e multivariadas. No sentido de
alcangar os objetivos propostos, buscamos respaldo no conceito de publico e privado,
principalmente a partir dos estudos de Hanna Arendt e Jiirgen Habermas, investigando de que
forma a mulher rompe com as barreiras do privado para alcangar a esfera publica, bem como
as teorias do documentario, a partir de Ferndo Ramos e Consuelo Lins. Com o intuito de
compreender a relacdo que se estabelece entre as diretoras, suas trajetorias de vida e seus
filmes, buscamos embasamento em autores como Gilles Lipovetsky, Ann Kaplan e Ana Alice
Costa.

Palavras-chave: cinema, documentario, mulher, diretora, género.



ABSTRACT

Assuming that the film industry is a highly masculinized field, where women find themselves
in a condition of inequality compared to men, this thesis sought to investigate the
participation of women in the production of Brazilian documentary cinema as director. For
this we selected five film festivals, one by Brazilian region. From this selection, were
cataloged documentaries shown in these festivals in a period of five years (2007 — 2011),
emphasizing those headed by women. The collected data were analyzed using the theories of
gender and identity, having as methodological support univariate and multivariate statistical
analyzes. In order to achieve the proposed objectives, we seek to support the concept of public
and private, mainly from studies of Hanna Arendt and Jiirgen Habermas, investigating how
the women break the barriers of private to reach the public sphere, as well as theories of the
documentary from Jonathan Ramos and Consuelo Lins. In order to understand the
relationship that is established between the directors, their life histories and their films, we
seek grounding in authors such as Gilles Lipovetsky, Ann Kaplan and Ana Alice Costa.

Keywords: cinema, documentary, woman, director, gender
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INTRODUCAO

Minha historia com os estudos de género comegou muito antes da minha aprovacao no
Programa Multidisciplinar de Pés-Graduagdo em Cultura e Sociedade na Universidade
Federal da Bahia (UFBA). Por influéncia e incentivo de uma grande professora, bem como
pela minha paixao por fotografia, ainda durante minha graduagdao em Comunicagdo Social na
Universidade Estadual de Santa Cruz (UESC), comecei minha relagdo com a pesquisa
académica através de uma iniciagdo cientifica que se propunha a estudar as relagdes de género
que se construiam no universo das Casas de Farinha.

Apos a conclusdo dessa primeira pesquisa, decidi ampliar minha relacdo com os
estudos de género através do meu trabalho de conclusdo de curso, que tinha como objetivo
registrar em imagens fotograficas as representagdes sociais de género identificadas nas Casas
de Farinha, ao longo da iniciagdo cientifica. Dessa forma, meu interesse pelo género e pela
pesquisa académica foi crescendo, até o0 momento em que decidi ampliar esses conhecimentos
através do mestrado.

Meu projeto aprovado na selecdo do Pods-cultura se propunha a analisar as
representacdes sociais do feminino no cinema de animagao infantil. Ao discutir os detalhes do
projeto com minha orientadora, principalmente no que diz respeito ao recorte do tema,
pensamos em analisar somente as animacgdes que tivessem sido dirigidas por mulheres. No
entanto, ao procurar por esses filmes, tive dificuldades em encontrar animacdes que se
enquadrassem nesse recorte. Estendendo ainda mais o meu horizonte de pesquisa, percebi que
essa baixa representagdo feminina acontece em diversos géneros do cinema e nao somente no
cinema de animacdo infantil. Assim, surgiu o questionamento: onde estariam as mulheres no
cinema brasileiro?

A partir dessa inquietacao surgida ao longo das discussdes do meu projeto, passei a me
interessar mais a respeito da participagdo feminina no cinema nacional e a pesquisar a respeito
do tema. Ao longo dessas pesquisas, me deparei com o fato de que, apesar de o cinema ter
chegado ao Brasil em 1897, foi somente em 1930, que uma mulher assumiu a dire¢do de um
filme no pais. Através da riqueza desses novos dados, decidimos que, ao invés de estudar as
representacoes sociais de género, voltariamos nossas atengdes para as mulheres realizadoras
de cinema no Brasil.

Apesar de ainda ser um tema pouco explorado na academia, ja foram desenvolvidas
grandes pesquisas com o objetivo de estudar as mulheres na direcdo de filmes de ficgdo no

Brasil e no mundo. No entanto, quando nos voltamos para o cinema documentario, vemos que
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existem pouquissimas pesquisas € materiais que t€tm como objetivo analisar a participagdo
feminina na realizacdo desse gé€nero cinematografico. Portanto, decidimos que seria
interessante desenvolver um projeto de dissertacdo que tivesse como objetivo pesquisar a
participa¢do da mulher no cinema documentario brasileiro, enquanto realizadora.

Com o intuito de viabilizarmos essa pesquisa, selecionamos cinco festivais de cinema
brasileiros, um por regido do pais, € pesquisamos os filmes exibidos nesses eventos, em um
periodo de cinco anos (2007-2011). Apds selecionarmos esses filmes, separamos quais deles
sdo documentarios e, desses documentarios, quantos foram dirigidos por homens e quantos
foram dirigidos por mulheres.

Para interpretarmos os dados coletados, utilizamos as analises estatisticas univariadas,
de correspondéncia e biplot. Buscando refletir a respeito das informac¢des adquiridas a partir
da interpretacdo dos dados, bem como estabelecer um didlogo entre os resultados e as
referéncias bibliograficas, dividimos essa dissertagdo em trés partes: 1. A conquista do espago
publico: a mulher no cinema nacional; 2. A mulher no documentdrio contemporaneo
brasileiro; 3. Mulheres documentaristas: o papel da mulher na direcdo do cinema
documentario brasileiro.

Considerando que o espaco de trabalho se encontra na esfera publica, assim como a
afirmativa de que a esfera publica ¢ o espago de legitimacao do poder publico, nesse capitulo
serdo discutidas a formagdo dos espacos publico e privado e de que forma a construgdo e a
delimitagdo desses espacos interferiu nas relagdes de género entre homens e mulheres. Dessa
forma, acreditando que existe uma identidade sexual associada a cada esfera, discutiremos a
respeito da figura feminina inserida na dicotomia existente entre o publico e o privado,
refletindo sobre o papel da mulher na formacdo e dindmica de ambas as esferas. Por fim,
considerando a luta feminina para a libertacdo da esfera privada, a consequente entrada na
esfera publica e os resultados alcancados através dessa luta, discutiremos a respeito do papel
da mulher no cinema nacional, enquanto realizadora, investigando a trajetoria tragada por
essas mulheres, assim como os caminhos que tiveram que ser percorridos para se inserir no
meio audiovisual brasileiro.

Tendo em vista que o objetivo dessa dissertagdo € pensar a participacdo da mulher no
cinema, enquanto documentarista, no segundo capitulo, cujo foco ¢ a mulher e o
documentario, falaremos sobre a historia do documentario no Brasil e no mundo, as principais
caracteristicas desse género e a sua importancia no mercado audiovisual brasileiro. Através de
pesquisas realizadas durante o periodo de amadurecimento desse projeto, percebemos que a

maioria dos cineastas iniciantes ingressam no meio audiovisual através do documentario.
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Percebemos, também que, apesar de o cinema apresentar uma grande hegemonia masculina, o
numero de mulheres documentaristas ¢ maior do que o nimero de mulheres diretoras de
filmes de ficcdo. Assim, tentaremos investigar se a maior insercdo da mulher no meio
documental em relagdo ao cinema ficcional se deve pelas facilidades oferecidas pelo cinema
documentario, ou nao, refletindo também a respeito da trajetéria da mulher no cinema
documentario brasileiro, bem como a importancia do movimento cinematografico conhecido
como Retomada na jornada das documentaristas e nos temas de seus trabalhos.

No tultimo capitulo da dissertagao, ap6s termos realizado um levantamento de todos os
documentarios dirigidos por mulheres nos ultimos cinco anos (2007-2011), dentro do nosso
recorte, analisaremos a participagdo das mulheres diretoras no universo do cinema
documentario, verificando se existe, ou ndo, uma masculinizagdo desse meio. A partir do
levantamento desses documentarios, estudaremos a trajetoria de suas diretoras, o caminho que
precisou ser percorrido para chegar até ao cargo de dire¢do e a sua formagdo profissional.
Verificaremos quais sdo os temas mais comumente trabalhados por essas mulheres e, a partir
disso, pretendemos analisar se existe um cinema de mulher, ou mulheres que fazem cinema.
Por fim, ainda no que diz respeito aos temas mais recorrentes, verificaremos se existe uma
relagdo de identidade entre as mulheres e os temas de seus documentarios ¢ se isso interfere,

de alguma forma, em sua atuacao como documentarista.

1 A CONQUISTA DO ESPACO PUBLICO: A MULHER NO CINEMA NACIONAL

1.1 Os espacos publico e privado

Na busca pela compreensdo dos conceitos de publico e de privado, muitos autores
contemporaneos, € até mesmo 0s mais classicos recorreram ao pensamento grego como meio
de compreender a origem desses termos. Dentre eles, podemos destacar Hannah Arendt por
sua rica contribui¢do aos estudos das esferas publica e privada, bem como pela forma com a
qual articula o pensamento cldssico grego e sua influéncia na formagdo da sociedade
burguesa.

Segundo Arendt (2010), na Grécia antiga os homens se reuniam na esfera doméstica
por uma questdo de sobrevivéncia, por necessidades biologicas. Enquanto a manutencao da

familia era responsabilidade do homem, cabia a mulher a sobrevivéncia da espécie.
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O fato de que a manutencdo individual devesse ser a tarefa do homem e a
sobrevivéncia da espécie a tarefa da mulher era tido como 6bvio, ¢ ambas as
fungdes naturais, o trabalho do homem para fornecer o sustento e o trabalho
da mulher no parto, eram sujeitas & mesma preméncia da vida. Portanto, a
comunidade natural do lar nascia da necessidade, e a necessidade governava
todas as atividades realizadas nela. (ARENDT, 2010; p.36)

De acordo com a autora, a Unica forma de romper com essa associagdo natural, fruto
do determinismo bioldgico, seria a organizagdo politica dos homens. Assim, o nascimento do
espago publico, a polis, se deve a desconstrugdo do conceito de organizagdo social no sentido
de lagos familiares'. Tudo o que fosse relacionado 4 manutengio da familia ficava restrito ao
ambiente doméstico, ao espago privado, enquanto o espaco publico, exclusivo aos homens,

era um local dedicado a liberdade e a democracia®.

Arendt (2010) mostra que segundo o pensamento grego, a capacidade do homem de se
organizar politicamente, ou seja, de apresentar-se socialmente, ¢ diretamente oposta a
associagdo natural que liga o sujeito ao contexto familiar. Enquanto na esfera da intimidade a
casa ¢ a familia se encontravam no centro de tudo, a partir do momento em que surge um
local propicio a organizagdo social, a cidade-estado, ¢ oferecida ao homem uma nova vida

repleta de igualdade.

No entanto, quando falamos em igualdade ¢ necessario ressaltar que essa se resumia
apenas ao contexto politico e social, onde homens estabeleciam uma relacdo de igual para
igual com outros homens. Ao prestar atencdo na esfera da intimidade, as relacdes desiguais

que se apresentavam eram facilmente perceptiveis.

A pOlis diferenciava-se do lar pelo fato de somente conhecer “iguais”, ao
passo que o lar era o centro da mais severa desigualdade. Ser livre
significava ao mesmo tempo ndo estar sujeito as necessidades da vida nem a
comando de outro e também ndo comandar. Significava nem governar nem
ser governado. Assim, dentro do dominio do lar, a liberdade nio existia, pois
o chefe do lar, seu governante, so era considerado livre na medida em que

1 Embora o surgimento da cidade-estado tenha sido precedido pelo fim do dmbito privado na forma em que ele
era conhecido, Arendt (2010) mostra que a esfera do lar e da familia ndo foi violada, pois era exatamente a esfera
privada que oferecia as bases para que o homem pudesse fazer parte do mundo social e politico.

2 Hannah Arendt (2010) mostra que a partir do momento em que as relagdes sociais comegaram a se modificar,
surgindo assim a polis, a forma do homem lidar com as decisdes também se modificaram. Enquanto na esfera da
intimidade o homem tinha poderes absolutos, decidindo assim por todos da casa, na esfera publica tudo era
resolvido na base das palavras ¢ da persuasdo. Para os gregos, agir de forma violenta ou impositiva na politica
era inconcebivel, sendo caracterizado como uma atitude anterior a politica, permitida apenas no lar e na familia,
onde a figura do sexo masculino atuava com poderes absolutos. E mesmo assim, essa aplicagdo da forca e da
violéncia apenas eram justificaveis devido a necessidade de se superar as necessidades da esfera privada para
alcancar o espago de liberdade.
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tinha o poder de deixar o lar e ingressar no dominio politico, no qual todos
eram iguais. (ARENDT, 2010; p. 38-39)

Com a chegada da Idade Moderna ocorreram mudangas expressivas na dicotomia
existente entre o publico e o privado. Com a ascensdo da Igreja Catolica’, bem como a nova
organizagdo econdmica e social do trabalho que se instaurava, as linhas que separavam ambas
as esferas se tornaram mais ténues. O econdmico passou a fazer parte do publico, bem como
as atividades relacionadas a sobrevivéncia. Essa nova sociedade burguesa modificou as
relagdes de poder, da mesma forma que a politica, que deixou de ser apenas “agdo e
discurso”4, se transformando em uma estrutura diretamente relacionada ao interesse social.
“No mundo moderno, os dois dominios constantemente recobrem um ao outro, como ondas
no perene fluir do processo da vida” (ARENDT, 2010; p.40).

Nesse sentido, Michelle Perrot (2009) mostra que o século XVIII foi entdo
responsdvel por uma ressignificacdo entre o publico e o privado, ao passo que o publico
sofreu uma certa desprivatizagdo, passando a ser mais diretamente relacionado ao Estado, e o
privado deixou de ser visto apenas como uma esfera marginalizada. Adquirindo um novo
valor, a esfera da intimidade passou a ser considerada como um local de felicidade, e apesar
de estar ligada ao seio familiar, ndo esgotava de nenhuma forma as possibilidades de

sociabilidade existentes.

Durante a Revolugdo Francesa, esse processo de ressignificagdo dos espagos publico e
privado continuou acontecendo. Lynn Hunt (2009) mostra que nesse periodo, as fronteiras
entre ambas as esferas se mostraram extremamente inconstantes. O publico invadiu o privado,

desencadeando um processo de redefini¢do da esfera da intimidade.

Segundo os revoluciondrios da época, tudo o que estava relacionado ao privado ia de
encontro aos interesses da nagdo, adquirindo assim uma roupagem conspiratdria. Dessa
forma, o local em que o espago publico mais aplicou sua autoridade foi o proprio espago da
vida familiar, permitindo que o Estado exercesse seu poder e controle sobre a esfera da

intimidade.

3 Arendt (2010) mostra que com o advento da Idade Moderna, e a consequente queda do Império Romano, foi a
Igreja Catodlica que ofereceu ao homem sua cidadania. Segundo a autora, a dicotomia existente entre as “trevas”
da vida diaria e o dominio do sagrado corresponde em grande parte ao publico e ao privado na Antiguidade.
“Embora s6 com alguma dificuldade seja possivel equacionar o publico com o religioso, realmente o dominio
secular, sob o feudalismo, era inteiramente aquilo que o dominio privado havia sido na antiguidade. Sua marca
distintiva era a absor¢do de todas as atividades na esfera do lar — onde tinham significacdo apenas privada — e,
consequentemente, a propria auséncia de um dominio publico” (p.41).

4 Segundo Aristoteles, a esfera publica, por ele chamada de bios politikos era constituida por apenas duas
atividades necessarias a vida humana: a agdo (praxis) e o discurso (lexis).
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Uma das questdes que tornava mais explicita essa intervencdo do Estado na esfera
privada era o casamento. Antes da Revolugdo Francesa a unido entre o homem e a mulher era
acompanhada apenas por um padre, que tinha como Uinico objetivo abengoar a unido do casal.
A partir do momento em que o publico invadiu o privado, para que um casamento fosse tido
como legal era necessaria a presenca de um funciondrio do municipio, oficializando assim a
autoridade publica no ambito familiar. Depois disso, a intervencdo do poder publico passou a
ser cada vez mais atuante, interferindo inclusive nos critérios de unido entre duas pessoas,
regulamentando os processos de adogdo, criando direitos para os filhos legitimos do casal,

instituindo o direito ao divorcio, dentre outros.’

Nesse contexto de regulamentacdo da esfera privada, Hunt (2009) mostra que o
Codigo Civil desenvolvido a época mostrava uma preocupagdo muito maior em aumentar os
poderes do chefe da familia do que na felicidade e autonomia dos cidadaos, especialmente

aqueles do sexo feminino.

Os poderes concedidos aos tribunais de familia viriam a ser confiados ao pai,
chefe da familia, ou aos tribunais do Estado. De modo geral, ¢ visivel que o
Estado frequentemente limitou o controle da familia ou da Igreja sobre o
individuo a fim de ampliar o seu proprio. Ele garantiu os direitos individuais,
encorajou a unido familiar e limitou o poder paterno. (HUNT, 2009; p.32)

Outro autor que se consagrou na discussdo a respeito do publico e privado foi Jiirgen
Habermas. O estudioso defende que os espacos publico e privado ndo estao desconectados.
Ao contrario, uma esfera esta sempre se refletindo na outra. Ao passo em que a esfera publica
insere os temas da vida privada em seus debates cotidianos, a vida privada incorpora as
informagdes adquiridas nesses debates e reflete sobre as mesmas. Assim, ndo existem temas
especificos para ambas as esferas, e sim formas diferentes de trabalhar com esses temas. Na
esfera publica ¢ necessario que a abordagem dos temas seja de interesse geral, ao contréario da

esfera privada.

Ao desenvolver seu conceito de esfera publica Habermas (2003) ressalta que seu ponto
de vista esta direcionado para a sociedade burguesa e suas especificidades. De acordo com o
autor, a burguesia ¢ o suporte para o “publico” com o qual trabalha. Além da necessidade de
se pensar a formacdo dos espagos publicos a partir de uma sociedade essencialmente

burguesa, ¢ importante também que se considere o contexto no qual esses espagos foram aos

SPara maiores informagdes a respeito da intervengdo do poder publico na esfera privada ver: PERROT, Michelle
(org). Historia da vida privada: da Revolugdo Francesa a Primeira Guerra.
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poucos sendo criados. Considerando que essa sociedade burguesa ¢ constituida por pessoas
que leem, e que a imprensa e outros meios de comunicacao surgiram durante o processo de
formacdo das esferas publica e privada, Habermas defende que a esfera publica ¢ um local de

formacao de opinides, através da constru¢do e manifestacao dos conhecimentos do sujeito.

Assim, o surgimento de uma esfera publica resultaria na formagao de um local onde os
mais diversos temas poderiam ser colocados em discussdo, abrindo espago para debates,
trocas de informagdo, formagdo de opinides, criticas, para que dessa forma se chegasse a um
senso comum, ou ndo. A grande questdo, nesse caso, ¢ a possibilidade de racionalizar, de se
expressar. Assim, a exclusdo da mulher da esfera publica resulta em consequéncias muito
maiores do que o confinamento na esfera privada. Nao fazer parte do mundo publico significa

ndo ter o direito de falar e ser ouvido em um espaco de interesse geral.

O conceito de esfera publica nunca foi um consenso entre os pesquisadores dessa area.
Nancy Fraser (1996) ressalta a necessidade de lembrar que sociedades diferentes possuem
formas diferentes de lidar com a delimitacdo dos espagos. Assim, considerando essas
mudangas que acontecem entre as barreiras de ambas as esferas, Habermas, em trabalhos mais
recentes, fala da importancia em ndo confundir o espago publico com uma instituicao publica
especifica, ou com qualquer outra estrutura normativa. Segundo o autor, ndo ¢ possivel

determinar previamente os limites dessa esfera, ao passo em que esse ¢ um espaco aberto.

Assim, € importante pensar a esfera publica ndo como espago concreto, fisico, e sim
um espaco de racionalizacdo, de opinides e poderes. Quanto mais nos afastamos dessa
presenca fisica da esfera publica, mais nos tornamos capazes de entender que o publico
também acontece em espacgos fechados, como por exemplo, a manifestacdo das opinides

proprias através de meios digitais.

Para Habermas, o conceito de espaco publico na modernidade se diferencia daquele

desenvolvido antigamente. Segundo o autor, a esfera publica

(...) deslocou-se das tarefas propriamente politicas de uma comunidade de
cidaddos agindo em conjunto (jurisdicdo no plano interno, auto-afirmagio
perante o plano externo) para as tarefas mais propriamente civis de uma
sociedade que debate publicamente (para garantir a troca de mercadorias).
(HABERMAS, 2003, p.69)

Essa nova sociabilidade adquirida pela esfera publica resulta, de acordo com
Habermas, em uma esfera de pessoas privadas reunidas na esfera publica. Dessa forma, a

partir desse novo carater adquirido pelo espaco publico, a mulher burguesa conquistou a
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possibilidade de se inserir aos poucos nesse meio e conquistar o direito de expor sua ideias e
opinides.

No que diz respeito ao papel de ambos os sexos no contexto das esferas publica e
privada, podemos perceber que a atuacdo da mulher sempre se manteve estavel. Devido a sua
ligacdo com o meio familiar, justificada através dos determinismos biologicos, a mulher se
manteve afastada dos cargos e poderes publicos. A responsabilidade do sexo feminino era se
manter atuante na esfera da intimidade, ndo s6 com o intuito de manter a espécie, mas
também de oferecer bases solidas para a participagdo dos homens da familia na esfera publica.
No entanto, com o passar do tempo e o consequente surgimento de movimentos sociais em

prol das minorias, esse quadro comegou a se modificar.

1.2 A figura feminina na dicotomia do publico e do privado

Pudemos perceber que o conceito de publico e de privado vem se modificando com o
passar do tempo, adquirindo novas significagdes que acompanham o desenvolvimento das
sociedades. No entanto, como mostra Zillah Eisenstein (1997), a identidade sexual de ambas
as esferas, ou seja, a separagdo de publico e privado a partir do sexo tem se mostrado
constante, reafirmando assim o papel da separacdo de ambas as esferas na criagdo de uma

sociedade patriarcal® onde predomina a dominaco dos homens sobre as mulheres.

Segundo Cristina Molina Petit (1994), as explicacOes tedricas que justificam a
subordinacdo da mulher ao homem ainda estdo muito presas aos discursos naturalistas que
defendem a hegemonia do homem a partir de suas diferengas biologicas. Buscando um novo
ponto de vista para justificar essa dominagdo, Carole Pateman (1993) procura no contrato

original as respostas para a domina¢ao masculina.

O contrato original ¢ uma teoria que se sustenta na ideia de que todas as relagdes
sociais livres se baseiam em um formato contratual, sendo que estas se dividem entre o
contrato social e o contrato sexual. Apesar de um depender do outro para existir, a impressao
que se tem ¢ de que ambos os contratos sao distintos, sendo que o social se refere apenas a

vida publica enquanto o sexual se refere ao contexto privado. Nesse sentido, pensar-se-ia que

6 Diante de todas as discussdes que se estabelecem em torno do conceito de patriarcado, acredito que seja
pertinente deixar claro que nesse artigo o emprego desse termo esta relacionado a hegemonia de tudo aquilo que
¢ masculino. Ao contrario do que comumente se pensa, o patriarcado diz respeito a hegemonia do sexo
masculino, e ndo apenas ao poder do pai. Independente da relagdo familiar existente, a mulher é propriedade
masculina. Segundo Heleith Saffioti (2009), o fato de utilizar um conceito que possui toda uma trajetoria
historica ndo quer dizer que esse conceito seja rigido. Ele ¢ passivel de mudangas e significagdes.
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a dominagdo masculina, fruto de uma sociedade patriarcal, se restringiria apenas a esfera
privada. No entanto, como observou Pateman (1993), o patriarcalismo se estende por toda a
sociedade civil, invadindo inclusive os espacos publicos. “A liberdade civil ndo ¢ universal —
¢ um atributo masculino e depende do direito patriarcal” (p.17). Restrita a esfera privada pelo
contrato sexual, a mulher ficou durante muito tempo excluida de sua cidadania. De acordo
com a autora, o conceito de cidadania é essencialmente masculino, tendo sido elaborado de

acordo com os interesses dos homens, refletindo sua relagdo intima com o patriarcalismo.

Trazendo essa discussdo para a atualidade, no que diz respeito aos didlogos que se
constroem em torno da mulher e da cidadania, nota-se a presenga marcante de temas que
dialogam diretamente com a democracia liberal, principalmente no que diz respeito as
questdes que poderiam transformar a igualdade politica em uma realidade. Nesse contexto,
Anne Phillips (1996) mostra que o ponto de partida dessa desigualdade ¢ a baixa
representacdo da mulher no cenario politico mundial. Segundo a democracia liberal, o direito
ao voto esta diretamente ligado ao direito de se apresentar a uma elei¢do. No entanto, o
desequilibrio existente entre a propor¢do de mulheres no conjunto da cidadania, e a
quantidade de mulheres ocupando cargos de responsabilidade e poder mostra a verdadeira

natureza desse direito.

Anne Phillips mostra que apesar de todos esses argumentos serem interessantes, a
grande questdo ¢ se eles realmente questionam os principios basicos da democracia liberal,
colocando em pauta, por exemplo, questdes como o publico e o privado, seus limites e
aplicagdes. Apesar de esta ser uma separagdo apoiada pela democracia liberal, ¢ fato que

existe uma certa flexibilidade na delimitacdo de suas fronteiras.

Nesse contexto, Ana Alice Costa (1998) mostra que

A cidadania liberal universal ¢ uma categoria masculina, construida com
base na exclusdo feminina a partir da definicdo do privado como lugar da
mulher, o lugar das diferengas, da paixdo, da natureza. A polis sobreviveu
através das esferas da representagdo publica da sociedade iluminada, como o
lugar dos homens livres, livres por serem proprietarios. Para as mulheres, no
pensamento liberal ndo existe igualdade, fraternidade, e muito menos
liberdade, permanecem fechadas no campo das necessidades, onde
prevalecem a paixdo, o instinto, a irracionalidade e, principalmente, a
reproducdo da espécie. (COSTA, 1998; p. 64)
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Insatisfeitas com a situacdo em que se encontravam tanto na esfera publica quanto na
esfera privada, as mulheres buscaram fundamentag¢des filosoficas que sustentassem seus
ideais de libertagdo e que fossem de encontro aos conceitos naturalistas que as mantinham
diretamente relacionadas com o espago privado e distantes de sua cidadania. Assim, foi
durante a Revolucio Francesa que as mulheres iniciaram sua luta contra a desigualdade entre
0s sexos, e consequentemente pelo direito a cidadania. E foi nesse contexto que elas
alcangaram mudangas significativas tanto no que diz respeito aos direitos civis quanto aos

costumes (COSTA, 1998, p.65).

Mesmo com todo os limites impostos por essa nova onda revoluciondria, foi apenas
no final do século XVIII, com a ampla reformulacao politica, juridica e social, que a condi¢ao

feminina comegou a trilhar seu préprio caminho.

Devido a todas essas mudangas ocorridas na Europa Ocidental no final do século
XVIII, aliado ao desenvolvimento do conceito de liberdade e opressdo, viria a surgir um
movimento social conhecido como feminismo que, apesar de ainda ndo ter como objetivo
modificar o papel da mulher na sociedade, j& ensaiava os primeiros passos rumo a

emancipa¢do feminina.

Apesar da Revolugcdo Francesa ter exercido grande importidncia no processo de
emancipa¢ao feminina, principalmente no que diz respeito a provocagao de inquietacdes entre
aqueles que, contraditoriamente, pregavam os ideais de liberdade ¢ a0 mesmo tempo excluiam
todos aqueles que pertencessem ao sexo feminino desse processo, as mulheres ainda teriam
pela frente uma longa caminhada rumo ao rompimento das barreiras do espago publico, bem

como pela busca de sua cidadania.

Ja no século XIX, devido ao surgimento de uma esfera social que se diferenciava da
esfera politica, a mulher alcangou de certa forma visibilidade social. Aliado a isso, a ascensdo
de uma sociedade essencialmente burguesa fez com que fossem colocados em pauta temas

que permitiriam, aos poucos, que se alterasse o status social da mulher.

Naquele contexto se desenvolvia uma economia pré-industrial onde os limites da
esfera do lar e o local de trabalho tornavam-se cada vez mais ténues. Toda a familia
participava da produgdo. No entanto, com o advento da Revolu¢dao Industrial, o local de
trabalho e do lar ndo s6 voltaram a ser separados, como também excluiram a mulher do
mercado de trabalho remunerado. A economia publica era um local essencialmente

masculino.
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Embora tenham sido empregados sérios esforcos para excluir a mulher da esfera
econdmica, mesmo as transformagdes econdmicas e sociais ocasionadas pelas revolucdes do
século XIX ndo impediram que a mulher fosse aos poucos aumentando a sua participacdo no

mundo do trabalho’.

Apesar dessas mulheres experimentarem a vida fora da esfera privada, dividindo nao
somente a rua mais também o mercado de trabalho com os homens, ¢ fato que as atividades
exercidas por elas foram eram consideravelmente inferiores as ocupagdes do sexo masculino.
Essas representantes femininas, que comecaram a trabalhar para ajudar no seu proprio
sustento, ou da familia, assumiam papéis de secretdrias, lixeiras, escriturdrias, e,

posteriormente, professoras e enfermeiras. (RONCAGLIO, 1994; p.34)

O avanco da mulher rumo a sua emancipagdo nao significava, porém, que ela havia
conquistado também sua cidadania. Mesmo que j& fizesse parte do mundo do trabalho, as
mulheres continuavam destituidas de seus direitos civis, permanecendo, portanto, excluidas de

todas as questdes politicas.

Procurava-se demonstrar como 6bvio que o mundo do trabalho ndo era o
melhor destino para as mulheres de todas as classes e, sim, 0 matrimoénio ¢ a
constituicdo da familia. Do trabalho deviam se valer apenas as mulheres
solteiras e pobres. As mulheres de camadas médias — crescentemente
atuantes no setor de servigos - deveriam encarar tais atividades apenas como
uma fase passageira de suas vidas. (RONCAGLIO, 1994, p.35)

Neste momento de efervescéncia, as mulheres trabalhadoras se reuniam a fim de
levantar bandeiras relativas a divisao sexual do trabalho e discriminagao da mulher. Com isso,
questdes que antes estavam restritas apenas ao ambiente doméstico, assumiram uma posi¢ao
de dentincia e luta por novos direitos. “Tais atitudes conseguem atingir os alicerces das
relagdes sociais questionando os principais espagos coletivos: o local de trabalho, a pratica

sindical e a propria familia.” (CAPPELLIN, 2008; p.645).

7 A atuagdo da mulher no mercado de trabalho era apenas notada entre aquelas que pertenciam as camadas
sociais mais baixas. Aquelas pertencentes as camadas sociais mais altas viviam do rendimento do marido, ou de
qualquer outro representante masculino do lar, tendo como tnica ocupagéo, a depender do poder aquisitivo da
familia, a realizacdo de pequenas tarefas domésticas, ou apenas a supervisdo dessas tarefas, realizadas
evidentemente por outras mulheres. Aliado a isso, também era responsabilidade feminina ora atuar como
educadora, ora se exibir para a sociedade, deixando clara a posi¢do econdmica de seus maridos. Enquanto isso,
as mulheres solteiras, jovens, ou desprovidas de uma presenga masculina, evidentemente pertencentes as classes
mais baixas da sociedade, dividiam o mercado de trabalho com os homens, buscando assim seu sustento.
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Apesar de todas as conquistas femininas alcangadas nesse periodo, algumas questdes
continuaram no mesmo patamar em que se encontravam anterior a Revolugdao Francesa. No

entanto podemos perceber que

Mesmo que as mulheres ndo conseguissem garantir a cidadania necessaria
para a atuacdo na esfera publica do poder neste momento, as cadeias do
patriarcado ndo foram suficientemente fortes para manté-las encerradas no
mundo privado, e as mulheres invadiram, como as antigas amotinadas e
insurretas do século XVII, o espago publico, principalmente através do
trabalho assalariado (COSTA, 1998, p.66).

Por mais que houvesse a resisténcia dos homens em permitir a entrada da mulher na
esfera publica, bem como em aceitar as reivindicagdes feitas por elas, através de suas
incansaveis lutas, as feministas foram aos poucos conquistando seu espago e atingindo um

universo de atuacdo cada vez mais amplo.

Segundo Gilles Lipovetsky (2000), um dos movimentos mais fortes que caracteriza o
mundo democratico ocidental contemporaneo ¢ o rompimento da mulher com a esfera do lar e
sua consequente ascensdo no mercado de trabalho. Segundo o autor, a relagdo estabelecida
entre as mulheres e o trabalho instaura um novo ciclo historico nas sociedades democraticas,
afetando ndo somente a relacdo das mulheres como a esfera publica, mas também com tudo

aquilo que diz respeito ao universo feminino.

A relagdao das mulheres com os seus corpos e com a sociedade em geral ¢ marcada por
uma nova fase onde se adquire uma consciéncia muito grande de si mesma. A mulher que
troca a esfera da intimidade pelo mercado de trabalho ¢ dotada de um poder sobre si mesma
que caracteriza um novo movimento identitario feminino. As mulheres contemporaneas nao
se reconhecem mais como “fadas do lar”. Elas possuem outros anseios e projetos que muitas

vezes conflitam com o ideal feminino construido durante muito tempo pela sociedade.

No entanto, ndo ¢ somente a entrada no mercado de trabalho que impulsiona essa nova
fase da mulher moderna. E fato que as mulheres sempre trabalharam. O que vem modificando
o papel social da mulher pés-moderna é a forma como ela se empodera diante do novo
cenario mundial. Se antes as mulheres se encontravam sempre subordinadas aos homens,

agora elas respondem apenas a si mesmas (LIPOVETSKY, 2000).

Segundo Lipovetsky (2000), nas primeiras fases da sociedade democratica, o trabalho
assalariado realizado pelas mulheres era acompanhado de uma grande rejeicao social, tendo
em vista que a imagem do homem trabalhador e da mulher doméstica ainda era muito forte na

sociedade da época. Assim, o trabalho da mulher casada sempre foi visto como uma atividade
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subalterna de complementacio da renda familiar®. No entanto, sua participacio no mercado de

trabalho nao podia comprometer em nada suas obriga¢des com o lar.

De acordo com o autor, independente das atividades realizadas pelas mulheres no
mercado de trabalho, sua associagdo a esfera privada, fruto dos determinismos bioldgicos, fez
com que elas fossem vinculadas como pertencentes a ordem natural familiar, em oposi¢ao a

ordem contratualista da sociedade.

Por essa razdo, a mulher sera privada dos direitos politicos, assim como dos
direitos a independéncia intelectual e econdmica. Reconhecer a mulher como
individuo auténomo equivaleria a desnatura-la, a precipitar a ruina da ordem
familiar, a gerar a confusdo entre os sexos. (LIPOVETSKY, 2000, p.210)

Assim como se esperava, a partir do momento em que a relagdo da mulher com o
trabalho passou a adquirir um novo significado, fruto do rompimento rigido das barreiras
entre o publico e o privado, as representacdes sociais de género comecaram a se modificar. A
atividade profissional feminina, que antes era vista como subalterna, passou a ser vista como
natural da existéncia da mulher, como parte intrinseca de sua nova identidade p6s-moderna

(LIPOVETSKY, 2000).

Segundo o autor, até¢ os anos sessenta, apesar de ser relativamente comum a presenga
da mulher no mercado de trabalho, esta ndo era uma atividade que caracterizava a identidade
feminina. Era uma responsabilidade necessaria a sua existéncia, ¢ como tal deveria ser

cumprida, mas ndo compunha sua esséncia.

E exatamente essa face da identidade da mulher que caracteriza uma nova relagdo com
sua atividade laboral. Se antes a saida da esfera da intimidade era vista como um mal
necessario, agora as aspiragdes profissionais atingem uma posi¢do prioritdria na vida da
mulher pés-moderna. Prova disso ¢ que antes o casamento e os filhos implicavam em um
abandono gradativo da esfera publica, hoje essas etapas da vida sdo adiadas em fungdo dos
planos de carreira. “O trabalho feminino ja ndo aparece como ultimo recurso, mas como uma
exigéncia individual e identitaria, uma condi¢do para realizar-se na existéncia, um meio de

auto-afirmacao” (LIPOVETSKY, 2000, p 221).

8 Segundo Lipovetsky (2000), até recentemente o trabalho assalariado da mulher era visto como uma forma de
ajudar o marido na renda familiar, possibilitando a manuteng@o do estilo de vida adotado pelo casal ou como
uma forma de viabilizar a continuidade dos estudos dos filhos, geralmente homens. De acordo com o autor, eram
poucas as mulheres que diziam trabalhar por vontade propria ou para conquistar a independéncia econdémica.
Mesmo quando a renda gerada pela mulher era indispensavel para a subexisténcia da familia, a atividade ndo
fazia parte da identidade feminina. Ainda que indispensavel, o labor da mulher era desvalorizado.
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Adentrar na esfera publica, no mercado de trabalho, significa muito mais que negar a
associacao feminina a esfera da intimidade. Fazer parte do universo profissional caracteriza a
afirmacdo de uma nova identidade, o abandono do altruismo materno e conjugal em virtude
da preocupagdo com si mesma. Busca-se mais do que nunca a autonomia sobre sua propria
vida, o reconhecimento pelo fruto do seu trabalho, e ndo por algo que era considerado natural

a sua existéncia.

Uma pesquisa realizada pelo Ntcleo de Opinido Publica da Fundagdo Perseu Abramo,
na qual 200 pesquisadoras entrevistaram 2.502 mulheres a partir de 15 anos, mostra a
realidade das mulheres no espaco publico brasileiro. O primeiro ponto observado pelas
pesquisadoras sdao as contradigdes soécio econdmicas do pais. Dentre as mulheres
entrevistadas, 75% delas sobrevivem com uma renda familiar de até cinco salarios minimos,
sendo que dentre essas, 41% vivem com apenas dois saldrios minimos. Apenas 8% das

entrevistadas ganhavam mais de 10 saldrios minimos.

A partir desses dados iniciais, podemos perceber que, apesar da mulher ter
conquistado seu espaco no mercado de trabalho, as atividades realizadas por elas ainda ndo
estdo em um patamar que lhes garanta autonomia. Segundo Maria Izilda Matos e Andrea
Borelli (2012), ao longo do século XXI as mulheres ampliaram de maneira significativa sua
presenga no mercado profissional, ocupando cargos diversificados. No entanto, a maioria
dessas mulheres ainda ocupam cargos de baixa remuneracao, € se encontram mais vulneraveis
ao desemprego que os homens. Existe ainda uma grande resisténcia a entrada das mulheres
em alguns cargos e especialidades tidas como essencialmente masculinas, assim como
também fazem parte dessa cadeia de desqualificacdo do universo feminino a remuneracao
desigual entre ambos os sexos, € os preconceitos com o desempenho das mulheres diante de

sua biologia.

Outra importante realidade da mulher na contemporaneidade ¢ a dupla jornada de
trabalho. Apesar de ter conquistado sua independéncia econdmica a partir de sua firmag@o no
mercado profissional, as responsabilidades referentes ao lar e aos filhos ainda pertencem
unicamente as mulheres. Mesmo que exista uma divisao das despesas, as responsabilidades

domésticas ainda recaem em peso sobre as mulheres.

Segundo a pesquisa realizada pela Fundag¢ao Perseu Abramo, ja referida, outro fator
determinante para a condi¢do da mulher brasileira na esfera publica ¢ o seu nivel de instrugao.
Durante muito tempo as mulheres foram educadas apenas para aprender as demandas do lar.

A consequéncia desse fato ¢ que em pleno século XXI, dois ter¢os das mulheres ndo passam



25

do ensino fundamental, sendo que do restante desse universo, apenas 7% chega ao ensino

superior.

Apesar dos nimeros que evidenciam a condi¢cdo de desigualdade vivida pelas
mulheres brasileiras, a pesquisa também mostra que a mulher do século XXI se enxerga de
forma bastante positiva, liberta do ideal feminino que foi vigente no passado. Quando
interrogadas a respeito de “como ¢ ser mulher hoje”, a pesquisa da fundacao Perseu Abramo
aponta que a maioria das mulheres pesquisadas associam o ingresso na esfera publica a
possibilidade de se inserir no mercado profissional, assim como a independéncia econdmica e
autonomia sobre si mesma. E evidente que na pesquisa também foram tecidos comentarios
negativos, como a sobrecarga ao tentar conciliar o trabalho e a familia, a baixa remuneragao e
as discriminagdes de género. Porém, os comentarios positivos superam os negativos. Trés em
cada cinco brasileiras consideram que hoje hd mais coisas boas na condi¢do feminina que

ruins, apesar das dificuldades.

1.3 A conquista do espaco publico: a mulher no cinema

A partir do momento em que o trabalho se apresenta como um novo e possivel campo
de atuagdo da mulher fora da esfera doméstica, ela passa a atuar nos mais diversos segmentos
do mercado de trabalho, ansiando inclusive por cargos e ocupagdes que antes eram

consideradas essencialmente masculinas.

E nesse contexto que a mulher passa a ter uma atuacdo mais significativa como
realizadora de cinema. Durante muito tempo, e ainda nos dias atuais, a participacdo da mulher
no cinema nacional esteve mais fortemente vinculada ao papel de atriz, de musa, do que a

cargos de diregdo.

Apesar de ter conquistado espacgo na direg¢do de filmes brasileiros, ndo se pode afirmar
que a transi¢do do papel de atriz para a fung¢do de diretora foi um caminho facil ou mesmo
rapido. Essa conquista foi gradativa, fruto do pioneirismo de mulheres que ndo aceitavam
mais ficar somente em frente as cadmeras e nao participar do processo de produgdo dos filmes
nacionais. No entanto, essa subversdo de papéis nao acontece instantaneamente de atriz para
diretora. Antes de se firmarem como diretoras, grande parte das mulheres comegaram suas
carreiras de cineastas assumindo outros papéis secunddrios na realizagdo de um filme, como
produgdo, arte e figurino. Existe uma hierarquia de poderes na realizagdo filmica, e a dire¢do

se encontra no topo dessa hierarquia.
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Apesar de o nosso foco ser a mulher enquanto diretora, ndo podemos deixar de
considerar a importancia das atrizes para a luta contra as desigualdades de género. Quando
falamos da mulher enquanto atriz, ja estamos diante de um contexto em que ela rompe com as
barreiras da esfera da intimidade e se insere no mundo publico. Em uma época em que a Unica
esfera associada ao universo feminino era a esfera privada, se inserir na industria

cinematografica demonstra uma grande mudanga de pensamento da mulher.

No entanto, ¢ fato que entre os papéis de atriz e de diretora existem consideraveis
relacdes de poder. A partir do momento em que a mulher deixa de atuar para entdo dirigir, ela
passa do lugar de objeto em um filme para sujeito. Assumir a mais alta fun¢ao na produgdo de
um filme permite que a mulher trabalhe com o poder de uma forma diferente. O papel do
diretor ¢ coordenar toda a equipe, inclusive o elenco. Nao desmerecendo a importancia da
figura feminina no universo cénico, ¢ inegavel a existéncia de um empoderamento nessa
subversao de papéis.

Além dessa nova relagdo que se cria entre a mulher e o poder no momento em que ela
assume a dire¢do de um filme, ¢ importante pontuarmos também que a fungdo de atriz estdo
associadas imagens e representacdes que contribuem para a manuten¢do de esteredtipos que
acompanham o universo feminino. Segundo Serge Moscovici (2003), as ideias estdo
diretamente ligadas as imagens. Toda vez que nos deparamos com uma nova informagao, no
intuito de entendé-la, decodificé-la e interpreta-la, instantaneamente a associamos a uma
imagem existente no nosso campo mental. Tais ideias foram por ele chamadas de
Representagdes Sociais, RS, e carregam uma série de significados passiveis de analise e
interpretacdo, da mesma forma que as imagens tangiveis. Assim, as representacdes sociais
sdo conceitos compartilhados nos grupos sociais € se mantém a partir de tradigdes familiares,
memoria oral, meios de comunicagdo. Esses conceitos vao aos poucos se estratificando e
passam a ser considerados como reais. Dentre essas representagdes, questdes relativas a
desigualdade entre os géneros se apresentam como um tema atual e significativo.

Representagdes que associam a mulher ao trabalho doméstico bem como sua fragilidade
frente ao labor acompanham mulheres de diversos tipos e classes sociais. No entanto, quando
essa mulher precisa ser mae, esposa, doméstica e ainda contribuir com a economia da familia
determinadas representacdes sociais de género se tornam ainda mais claras.

Moscovici (2003) acredita que dentre outras fungdes, as representacdes se relacionam
com a comunica¢do a medida que se propde a facilitar a efetivacdo desta. No entanto, apesar

de as representacdes tornarem a comunicagdo possivel, ¢ a comunicagdo que cria ¢ mantém os
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esteredtipos responsaveis pela familiaridade e identificagdo tdo importante para as
representacoes sociais. Dessa forma, por mais que a presenga feminina na atuacao signifique
um avancgo significativo na ressignificacdo da relacdo da mulher com o espago publico, as
representacdes sociais de género que os papéis femininos comumente carregam afetam de
forma negativa a luta das mulheres contra as desigualdades de género.

Com isso ndo queremos dizer que todas as personagens femininas carregam consigo
essas imagens comuns. Ao contrdrio, percebemos que na trajetéria da mulher no cinema
muitas atrizes foram responsaveis por construir personagens que contribuiram para a luta das

mulheres contra uma sociedade patriarcalista.

Grande exemplo dessas personagens ¢ a artista Frida Kahlo, interpretada por Salma
Hayek no filme “Frida” (2002). A atriz interpretou uma aclamada artista mexicana que desde
jovem se mostrou engajada nas questdes politicas radicais de sua época (1922). Mesmo com
graves problemas de saude provocados por um acidente sofrido em sua adolescéncia, Frida
sempre lutou por sua independéncia e autonomia. Nao bastasse sua forte personalidade, que
naturalmente ia de encontro ao modelo social das melhores da época, a artista mexicana
transgrediu diversas normas sociais ao decidir viver em um relacionamento aberto com o
muralista Diego Rivera, interpretado por Alfred Molina, bem como ao viver abertamente

experiéncias sexuais com outras mulheres.

Dentro da filmografia nacional, ndo podemos esquecer o filme “Zuzu Angel” (2006),
dirigido por Sérgio Rezende. Assim como as duas obras citadas anteriormente, “Zuzu Angel”
se trata de uma cinebiografia de uma estilista brasileira famosa que levou o Brasil ao cenario
internacional da moda. Patricia Pillar, atriz que interpretou Zuzu, nos apresenta uma
personagem altamente reconhecida no mercado de trabalho, sendo que na época da ditadura
militar, periodo em que se ambienta o filme, este era um feito pouco comum no universo
feminino. Além de bem-sucedida, Zuzu Angel foi um exemplo de independéncia ao se separar
do marido, outra atividade incomum a €poca, ¢ assumir a educacdo e sustento de seus trés

filhos.

Além desses dois filmes, podemos citar diversas outras produgdes, como “A dama de
ferro” (2011), “Olga” (2004), “Erin Brockovich” (2000), “Flor do deserto” (2009), dentre
outras, cujas atrizes representam grandes mulheres. Cinebiografias, ou ndo, a construcdo de
personagens femininas que de alguma forma questionam as desigualdades de género nas mais
diversas épocas de nossa sociedade, ¢ uma forma de lutar contra os determinismos biologicos

tao presentes na realidade feminina.
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No entanto, também nao podemos deixar de considerar que a participacdo da mulher
na industria cinematografica vem sendo em sua maioria criticada, principalmente apos o
fortalecimento dos estudos de género, tendo em vista que na trajetoria da figura feminina no
cinema, a presenca de representacdes sociais de género que contribuem para a manutencao de
imagens estereotipadas a respeito da mulher sdo mais constantes do que a construgdo de uma

personagem que de alguma forma luta contra as desigualdades entre os géneros.

Criticas feministas como Laura Mulvey e Ann Kaplan defendem que, apesar do
cinema possuir o poder de subversdo social, podendo manipular os mais diversos temas da
forma que melhor lhe convier, a maior parte dos filmes refor¢am as desigualdades de género
presentes desde os primoérdios da sociedade. Assim, em sua relacdo com o cinema, a mulher
se encontra muito mais em uma posi¢do subjugada de portadora de significado do que

produtora de sentidos.

Segundo Ann Kaplan (1995), é necessario lembrar que o cinema ainda ¢ um meio
altamente masculinizado. Assim, a representagdo da mulher estd sob a responsabilidade de
diretores homens. De acordo com a autora, a imagem das mulheres ¢ construida pelos homens
e para os homens, sendo que essa orientacao determina como seus corpos serdo apresentados

bem como o lugar que ocupardo na narrativa.

Dentre as representagdes femininas que se constroem no cinema, a erotizacao do corpo
feminino é comumente encontrada nas produ¢des latino-americanas. Além da associagdo a
uma imagem de pobreza e atraso, a sensualidade ¢ muito explorada pelos cineastas, fazendo
com que seja atribuida & América Latina uma identidade cultural que pode ndo ser pertinente

com a realidade desses paises.

Essa sensualidade atribuida ao povo latino, em especial a mulher, ¢ amplamente
disseminada pela industria cultural. A manutengdo dessa imagem sensual contribui para a
construcao de um imaginario popular a respeito da América Latina e dos latino-americanos,

reafirmando o papel da industria cinematografica na construcdo identitaria de um povo.

Nesse contexto onde as imagens estdo diretamente relacionadas a construgdo de
identidades culturais, ndo podemos deixar de refletir a respeito da forma como ndés mesmos
nos representamos. A identidade de um grupo ¢ formada ndo somente pela forma como ele ¢
representado pelos outros, mas também através de sua auto-representag@o. No filme “O Beco
dos Milagres” (El Callejon de los Milagros, 1995), por exemplo, dirigido por um cineasta
mexicano, ¢ dada uma énfase tdo grande ao sexo que a maioria das personagens abrem mao

de suas fungdes sociais e profissionais para desfrutar dos prazeres da carne. Aliado a isso,
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podemos perceber claramente a erotizacdo da mulher ao passo em que esta aparece

constantemente associada ao sexo.

Segundo Anibal Quijano’, as relagdes de poder surgiram na América Latina a partir do
momento em que os conquistadores viram a necessidade de dominar o povo que habitava
aquele novo continente. Tendo em vista essa busca pelo dominio dos latino-americanos, foi
criado o conceito de raga, fazendo com que uma simples diferenga fenotipica se transformasse

em uma relacdo de poder onde uma parte se mostrava submissa a outra.

Tendo em vista que essas relacdes sociais se desenvolveram a partir de um contexto de
dominagdo e desigualdade, surgiram identidades culturais pautadas na diferenca e nas
hierarquias do poder. De acordo com Quijano, essas novas relagdes de poder que se
instauraram na América Latina contribuiram para legitimar outras relacdes mais antigas

baseadas na superioridade e inferioridade: as intersexuais ou de género.

O cinema se mostra como importante criador e mantenedor de representacdes sociais.
Muitas vezes imagens veiculadas pelo cinema se tornam extremamente familiares e passam a
ser divulgadas inclusive em outros meios audiovisuais. Quando o cinema se utiliza de
esteredtipos e imagens ja existentes, com o intuito de facilitar a comunicagdo, estd a0 mesmo

tempo contribuindo para a divulgagdo destas.

A representacdo da mulher na industria cinematografica ¢ muito criticada, e em face
disso hoje é um assunto bastante tematizado. E devido a essas criticas que o papel social da
mulher na historia do cinema passou a ser abordado. E foi a partir da década de 70 que passou
a ser desenvolvida uma teoria feminista que percebeu a imagem da mulher sobre outro ponto
de vista que ndo “o homem criador / a mulher conservadora, o homem revoltado / a mulher
submissa” (SOHIET, 1997; p. 275). Nesse contexto, as representacdes sociais de género
surgiram como uma importante forma de criar ¢ manter imagens que se pautaram diretamente

na relacdo da mulher com a sociedade em geral.

Sdo diversas as representacdes que rondam o universo feminino. Segundo Serge
Moscovici (2007), a partir do momento em que uma nova ideia surge na sociedade, cada
individuo absorve e classifica essa ideia, criando uma nova representacdo para ela ou a
adicionando a uma ja existente. Essas novas e antigas representagdes passam a ser utilizadas
para mediar a comunicagdo, construindo identidades culturais que criam padrdes de

segregacao sexual.

9 Citagdes retiradas do artigo “Colonialidade do poder,? eurocentrismo e América Latina” de Anibal Quijano.
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Apesar de acreditar que o nucleo das representacdes sociais de género se apresenta
estavel ao longo do tempo, ¢ importante considerarmos também que a periferia dessas
representacdes englobam aos poucos novos conceitos e ideias a respeito da mulher e de sua

identidade.

De acordo com Olschowsky (2007) as representacdes sociais englobam duas partes:
um nucleo central e uma periferia. O ntcleo central corresponde a parcela menos suscetivel as
mudangas, enquanto a periferia se mostra mais maledvel e disposta a englobar novas ideias,
inserindo-a futuramente na antiga representagdo ou criando uma nova. Na representacdo do
feminino, por exemplo, o nucleo vem se mantendo estavel, como ¢ caracteristico nas RS. As
novas representacoes surgem a partir de rupturas com as antigas, sem que seja necessario
eliminéd-las. Assim, por mais que o papel da mulher venha se modificando de maneira
significativa ao longo dos anos, o estereotipo da mulher fraca-mae-doméstica ¢ forte na
sociedade. E evidente que essa representa¢do vem permitindo que sua periferia englobe novas

ideias e conceitos, no entanto, a esséncia ainda ¢ a mesma.

A nossa crenga nessa possibilidade de mudanga se pauta ndo apenas no fato da
representacdo social ser passivel de ressignificagdo, mas também por acreditar que as
identidades culturais ndo sdo fixas e imutdveis. Segundo Homi Bhabha (1998) a sociedade
vive um momento de fluidez onde as questdes relacionadas a identidade e diferenca ganham

uma nova roupagem.

Os novos didlogos que se estabelecem entre o tempo € o espago no mundo moderno
fazem com que sejam questionados os lagcos que se atam as tradigdes, bem como as narrativas
de subjetividades origindrias. “Esses 'entre-lugares' fornecem o terreno para a elaboragdo de
estratégias de subjetivacao —singular ou coletiva— que dao inicio a novos signos de identidade
e postos inovadores de colaboragdo e contestagdo no ato de definir a propria ideia de

sociedade.” (BHABHA, 1998, p.20)

E necessario pensar na diferenca como forma de alcancar a igualdade entre ambos os
sexos. No entanto, de acordo com Bhabha (1998), a representacdo da diferenga ndo deve ser
vista como intrinsecamente ligada as tradicdes. As identidades culturais, naturalmente
diversas, sdo dinamicas e estdo em constante construcao.

Corroborando com o pensamento de Bhabha, Stuart Hall (2005) acredita que as velhas

identidades estdo cedendo seu lugar as novas possibilidades para o sujeito moderno. O autor

mostra que até pouco tempo o individuo era visto de maneira unificada. Porém, hoje sabemos
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que o homem pos-moderno € composto por diversas faces, que juntas compdem sua

identidade.

E importante salientar que, de acordo com Hall, as novas identidades do sujeito no
sdo rigidas como foram um dia. A pos-modernidade oferece ao sujeito um cendrio de
mudancas constantes que influenciam diretamente na formacao do individuo e em sua “crise
de identidade”. De acordo com Hall, essa crise faz parte de um momento vivido pelo sujeito
pés-moderno onde mudangas afetam ndo somente os individuos, mas também as antigas

estruturas do mundo social.

Assim como as relacdes de género, que estdo em constante processo de
ressignificagdo, as identidades culturais também sofrem mudangas. Como vimos, uma
determinada identidade cultural vai se modificando na medida em que o mundo muda, que as
pessoas mudam. A entrada da mulher na esfera publica acarretou em uma mudanca gradativa
na forma como as mulheres se vém, e por isso suas identidades estdo em constante processo

de ressignificacao.

Na sociedade contemporanea as mulheres vivem um novo momento historico de
desfrute de suas conquistas sociais, sendo que o resultado dessas novas vivéncias ¢ o
surgimento de uma nova identidade cultural, ainda em construcdo. Stuart Hall justifica esses
acontecimentos na sociedade moderna a partir de uma mudanga estrutural que fragmenta nao
somente as relagdes de género, mas também as questdes raciais, de nacionalidade, classe, etc.
Segundo o autor, eram exatamente essas questdes que constituiam as bases do sujeito. Por
1sso, essas mudancas afetam ndo somente a sociedade como um todo, mas também as

identidades pessoais.

O autor afirma que para entendermos o fato de sermos “pds” a qualquer identidade
fixa e imutavel, precisamos primeiro explorar as trés concepcdes de identidade do sujeito: o
sujeito do iluminismo, sujeito sociolodgico e sujeito pds-moderno.

O sujeito do iluminismo, o mais antigo dos trés, caracteriza um individuo com
identidade rigida e imutavel. Segundo Hall, o sujeito ja nasce com um “nucleo interior” que se
desenvolve ao longo de sua vida, mas permanece essencialmente o mesmo. O sujeito
sociologico, que representa o sujeito moderno e sua complexidades, nasce com um nucleo
interior que, apesar de ser autonomo e autossuficiente, se modifica a partir do momento que o
individuo interage com o mundo ao seu redor. Ou seja, a identidade do sujeito socioldgico se

forma a partir da interagdo com os mundos e identidades culturais.
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Por fim, o sujeito pés-moderno, que se encaixa no momento vivido pelas mulheres de
hoje, assim como no conceito de identidade trabalhado por Bhabha, vive uma realidade de
identidades fragmentadas. O mundo como era antigamente ja ndo existe mais, pois suas
estruturas foram modificadas. O sujeito pds-moderno nao apresenta apenas uma identidade. O
sujeito assume identidades diferentes em momentos diferentes. Porém o mais importante do
sujeito pés-moderno, segundo Stuart Hall, ¢ que ele se define historicamente, e nao

biologicamente.

A identidade plenamente unificada, completa, segura e coerente ¢ uma
fantasia. Ao invés disso, a medida em que os sistemas de significagdo e
representagdo cultural se multiplicam, somos confrontados por uma
multiplicidade desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com
cada uma das quais poderiamos nos identificar — a0 menos temporariamente.
(HALL, 2005, p.13)

Na medida em que os sistemas de significacdo e as representagdes culturais, citadas
por Hall, se modificam, a identidade feminina também adquire novos significados. Ao passo
em que a mulher se empodera, adquirindo poder sobre si mesma, ela passa a se ver, e ser
vista, de uma forma diferente. ‘“Pela primeira vez, o lugar do feminino ndo ¢ mais
preordenado, orquestrado de ponta a ponta pela ordem social e natural” (LIPOVESTKY,
2000, p.12).

Segundo Lipovetsky, o trabalho hoje faz parte da identidade feminina, assim como a
responsabilidade doméstica, que acompanha as mulheres desde os primeiros registros da
sociedade. Sdo identidades multiplas, diversas e fragmentadas. No meio cinematografico,
onde se encontra nosso objeto de estudo, ndo ¢ diferente. Durante muito tempo a mulher se
identificava apenas com o papel de atriz. Nesse sentido, € interessante observar que grande
parte das diretoras de cinema um dia foram atrizes. Essa mudanca de papéis, essa troca de
identidades deixa transparecer uma relagdo social, que a nosso ver, estd diretamente
relacionada a um certo empoderamento. O fato de a mulher migrar de um local onde ¢é objeto
de sentidos para tornar-se produtora de sentido, assumindo a dire¢do de um filme, mostra que,

de alguma forma, essa mulher transgride as amarras sociais € assume um local de poder.

Apesar de o cinema ter chegado ao Brasil em 1898, através de uma filmagem realizada
por Affonso Segretto da Baia de Guanabara, foi somente em 1930 que o cinema nacional teve
sua primeira representante feminina na dire¢do de um filme. Isto significa que durante trés
décadas o cinema brasileiro foi um campo exclusivamente masculino na producao de sentido.

E mesmo apos o surgimento da primeira diretora, Cléo de Verbena com o filme “O Mistério
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de Domin6 Preto”, até 1960 apenas seis mulheres ocuparam o topo da criagdo no cinema
nacional, mostrando que apesar da mulher ter entrado na esfera publica, o numero de
mulheres que conseguiram entrar na industria cinematografica, enquanto realizadoras, ainda

era muito pouco em relacdo aos homens.

Carmem Santos, portuguesa radicada no Brasil, ¢ outra representante das mulheres que
trocaram a atuacdo pela direcao. Consagrada como atriz pelos filmes de Humberto Mauro —
filmes esses que ajudou a produzir — Carmem funda a produtora Brasil Vita, através da qual
lanca “Inconfidéncia Mineira” (1948). Embora esse filme ndo tenha feito muito sucesso na
época, o movimento realizado pela diretora mostra que de alguma forma o papel social da

mulher estava se modificando.

Além de romper com a esfera da intimidade, local onde as mulheres estiveram por
muito tempo confinadas, Carmem Santos se insere ainda mais na esfera publica a partir do
momento em que funda uma empresa especializada em produgdo de filmes. Além de toda a
importancia que teve na historia da mulher no cinema nacional e no movimento criado para a
insercao da mulher em um ambiente notadamente masculino, Carmem Santos representa as
mulheres que aproveitavam de seu prestigio enquanto musas do cinema para criar condi¢des

de realizar seus proprios filmes, muitas vezes com capital proprio.

Percebemos que essa predilecdo pela direcdo existia ndo somente entre as mulheres
atrizes, mas também entre aqueles que se dedicavam a outras fungdes de um filme. Na historia
da mulher no cinema nacional, notamos a presenga de produtoras, roteiristas, cendgrafas,
dentre outras, que deixaram seus cargos para assumir a dire¢do dos filmes. Como exemplo
temos Gilda de Abreu, que troca o roteiro e a produgdo pela direcdo, e lanca o sucesso de

bilheteria: O Ebrio (1946).

Nao queremos dizer com isso que todas as atrizes ou realizadores de cinema anseiam o
cargo de direcdo. Porém, € interessante observar que aquelas que desejam assumir a mais alta
funcdo na hierarquia de um filme, geralmente o fazem por aquilo que a dire¢do de fato
representa: o poder. Dentro da equipe necessaria para a realizagdo de um filme, o diretor é o
lider criativo de todo o processo. Além de tomar todas as decisdes finais a respeito do projeto,
o diretor orquestra as demais fungdes. Dessa forma, um uma sociedade notadamente
patriarcalista, uma mulher assumir a dire¢do de um filme representa um grande avango na luta

pelo poder e direitos igualitarios.

A década de 60, marcante na histéria do cinema nacional devido a emergéncia do

movimento cinematografico conhecido como Cinema Novo, foi determinante para mostrar
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que, apesar de a mulher ter se inserido no meio audiovisual, a despropor¢do entre homens e
mulheres dirigindo filmes ainda era muito grande. Ainda que Zélia Costa tenha dirigido um
filme na década de 60, “As Testemunhas ndo Condenam” (1962), ndo houve nenhuma
representante feminina no movimento do Cinema Novo, deixando clara a tendéncia masculina

do meio.

Na trajetoria das mulheres no cinema nacional, os anos 80 foram marcantes na
producdo documental. As mulheres documentaristas ganham notoriedade e utilizam suas
habilidades como cineastas para lutar contra a ditadura militar. O incentivo da Associagdo
Brasileira de Documentaristas (ABD) fez com que as mulheres percorressem o pais em busca
de um cinema que lhes interessasse, destacando assim nomes como Inés Castilho, Hilda

Machado, Lucia Murat, Sandra Werneck, dentre tantos outros.

Podemos perceber que apesar da atuagdo das mulheres ter avancado ao longo das
décadas, mostrando que de certa forma o sexo feminino comeca a transitar pela esfera
publica, sua participagdo no cinema nacional ainda é pequena em relagdo aos homens. Através
das lutas feministas e do movimento das mulheres trabalhadoras, esse panorama do cinema
brasileiro vem se modificando, fazendo com que Tereza Trautman, Vanja Orico, Rose
Lacreta, Lenita Perroy, Ana Carolina e Maria do Rosdrio, dentre outras, surjam nas produgdes
nacionais. No entanto, foi somente a partir dos anos 1990, com o cinema de retomada'’, que o

numero de mulheres diretoras de cinema passou a ter um numero realmente expressivo.

Uma pesquisa realizada pela Professora Dr* Linda Rubim, a respeito da participagao
da mulher na filmografia nacional e argentina, mostra que desde o periodo da retomada tem
havido uma maior representagdo de mulheres cineastas. Como exemplo, dentre os 94 filmes
realizados entre 1994 ¢ 1998, 17 tiveram direcdo exclusiva de mulheres, sendo que outros 4
foram feitos em co-dire¢do, alcancando, portanto, um nimero de cerca de 20% da producgdo

. . S
cinematografica nacional .

Embora possa parecer pouco expressivo, esses numeros representam uma grande
vitoria do sexo feminino rumo a conquista do espago publico, particularmente no cinema.
Outra questdo a ser levada em consideracao, além do quantitativo, ¢ o reconhecimento dos

filmes realizados por mulheres. “Carlota Joaquina: princesa do Brasil” (1995), por exemplo,

%0 termo “retomada” ¢ utilizado para representar um momento de expansdo do cinema nacional, onde nio s6 o
nimero de produgdes cresceu significativamente, mas também o publico que passou a consumir em maior
nimero os filmes exibidos. Como marco desse novo momento do cinema nacional temos o filme “Carlota
Joaquina”, da diretora brasileira Carla Camurati.

" Dados retirados do artigo “Cinemas contemporaneos da Argentina e do Brasil: Mulheres em cena” da Prof*
Dr* Lindinalva Silva Oliveira Rubim, disponivel em:
http://www.cult.ufba.br/arquivos/cinemas_contemporaneos_argentina_brasil mulheres em cena.pdf
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dirigido por Carla Camurati, inaugura o periodo da retomada com um milhao e trezentos mil

espectadores, um numero consideravel para a época.

No entanto, ¢ importante ressaltar que, apesar da crescente participacdo da mulher no
cinema nacional, os nimeros ainda apontam que a despropor¢ao entre homens e mulheres que
dirigem filmes ainda ¢ muito grande, principalmente se levarmos em conta o nimero de

mulheres formadas, qualificadas nesse campo.

Tomando como base o cinema norte-americano, um relatorio realizado em 2009 a
respeito do papel da mulher na industria cinematografica mostrou que dos 250 filmes que
atingiram maior bilheteria no continente, apenas 75 deles eram dirigidos por mulheres.

Segundo Martha Lauzen, diretora do Centro de Estudos das Mulheres na Televisao e
no Cinema da Universidade Estadual de San Diego, a escassez de mulheres cineastas que
tiveram seus filmes reconhecidos pelo Oscar reflete a baixa representacdo da mulher no
cinema. Em 83 edi¢des do maior evento de premiagdo cinematografica mundial, apenas 4
mulheres foram indicadas ao Oscar de melhor direcdo, sendo que apenas uma levou a

estatueta'?.

Pensar nessa despropor¢do entre homens e mulheres que fazem cinema nao desmerece
de nenhuma forma as estatisticas presentes na contemporaneidade que mostram que as
mulheres estdo aumentando sua participacdo em areas consideradas masculinas. Levando em
consideracdo toda a trajetoria da mulher na luta contra a sociedade patriarcal, bem como no
desbravamento da esfera publica, os nimeros atuais mostram um grande avango. No entanto,
esse aumento na participacdo feminina em cargos de dire¢do ndo atenua o fato do meio
cinematografico ainda apresentar uma maioria masculina. O grande questionamento gira em
torno das razdes pelas quais as mulheres ficaram durante tanto tempo afastadas desse meio,

assim como sua relacao e limitagdes com as esferas publica e privada.

Lais Bodansky (2011), uma das diretoras brasileiras mais consagradas dos ultimos
tempos afirma que a participacdo da mulher na induastria do cinema, enquanto realizadora,
cresce na mesma propor¢do que em outras areas do mercado de trabalho. Apesar do nimero
de cineastas mulheres ter crescido nos Gltimos anos'’, Bodansky afirma que ainda existem

dificuldades para a mulher realizadora. A diretora conta que durante a finalizacdo de seu

'2 Kathryn Bigelow foi a primeira mulher a ganhar o Oscar de melhor diregio, na 82* edi¢io do evento, com o
filme “Guerra ao terror” (2008). As outras representantes femininas indicadas ao prémio de melhor diretora sdo:
Lina Wertmiiller com “Pasqualino Sete Belezas” (1976), Jane Campion com “O piano” (1993) e Sofia Coppola
com “Encontros e Desencontros” (2003).

13 De acordo com o site “Mulheres do Cinema Brasileiro”, que conta com um banco de dados atualizado
semanalmente, o Brasil possui até o0 momento 83 diretoras de cinema.
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primeiro longa, “Bicho de Sete Cabecgas” (2001) encontrou dificuldades em se colocar e
mostrar que as decisoes finais cabiam a ela. “Primeiro por ser diretora iniciante, depois artista

. . 14
de terceiro mundo e, além de tudo, mulher” ™.

Essa dificuldade colocada por Bodansky retoma a questdo ja discutida anteriormente
que gira em torno das relagcdes de poder diretamente relacionadas ao cargo de dire¢do. Apesar
de contar com o apoio de toda uma equipe na producao de um filme, as grandes decisdes
cabem sempre ao diretor. Ou seja, dentre todos os profissionais responsaveis pela realizagao
de um filme, o diretor ¢ o que detém o maior poder. Dessa forma, a dificuldade em aceitar as
determinagdes de uma diretora mostra que ainda existem nesse meio consideraveis relagdes
sociais que sustentam o papel secundario da mulher. Segundo Habermas (1989), a esfera
publica seria um espago de legitimagdo do poder publico. Dessa forma, negar a entrada da
mulher nessa esfera ou criar barreiras para a sua firmagdo ¢ negar o poder que lhe foi

atribuido.

Outra questdo levantada por Lais Bodansky (2011), que contribui de maneira
significativa para essa discussao em torno da mulher realizadora, ¢ a visao que o publico tem
de um filme realizado por uma mulher. Segundo a diretora, o fato de um filme ter sido
dirigido por uma mulher implica, para alguns, que exista um olhar feminino sobre a obra,
quando na verdade, segundo Bodansky, o fato de ser mulher ndo quer dizer que sua dire¢ao
deve possuir um olhar diferenciado. De acordo com a diretora, esse ¢ um olhar de quem vé o

filme, e ndo o dela.

Através das ideias exploradas até o momento, podemos perceber que a identificagdo
sexual de ambas as esferas interferiu diretamente na formacao do papel social das mulheres.
Considerada inapta a transitar pelo espago publico, as representantes do sexo feminino

ficaram durante muito tempo restritas ao espago privado.

Essa castracdo feminina resultou em consequéncias significativas na formacao da
identidade feminina na atualidade. Apesar de ter conquistado o direito a cidadania, bem como
o direito de transitar no espaco publico, a mulher continua sendo fortemente relacionada a
esfera da intimidade. Mesmo quando rompe com as barreiras do publico, as responsabilidades

do lar e da familia ainda recaem sobre as mulheres.

¥ Informagdes retiradas da entrevista “No Dia da Mulher, Lais Bodanzky afirma: E um esforgo atender o
imaginario do que ¢ um diretor” disponivel em: http://www.cineclick.com.br/noticia/carregar/titulo/no-dia-da-
mulher-lais-bodanzky-afirma-e-um-esforco-atender-o-imaginario-do-que-e-um-diretor/id/29947.
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Essa identificacdo sexual de ambas as esferas também influenciou diretamente na
participacdo da mulher no mercado de trabalho. Ainda hoje nos deparamos com situagdes

onde, mesmo assumindo os mesmos cargos, as mulheres ganham menos que os homens.

Assim, podemos perceber que apesar de ter rompido com as barreiras do espago
privado, conquistando, portanto, seu espaco na esfera publica, essa constante associagdo da
mulher com a esfera da intimidade que ocorreu ao longo dos anos deixou marcas profundas
em sua participagdo social na atualidade. Exemplo disso € a baixa representacdo da mulher na

industria cinematografica nacional.

2. AMULHER NO DOCUMENTARIO CONTEMPORANEO BRASILEIRO

2.1 O género documentério no Brasil

Muito se fala a respeito da representagdo da mulher no cinema, assim como o0s
esteredtipos que fazem parte do seu universo. Pesquisas mostram que mesmo que as
representacdes do feminino venham se modificando com o passar do tempo, as representagdes
de género que associam a mulher a imagens pré-estabelecidas ainda sdo fortes na sociedade
contemporanea. No entanto, o que realmente nos interessa nesse capitulo ¢ pensar a mulher
documentarista, bem como seu papel na filmografia nacional.

E fato que durante muito tempo, e até mesmo nos dias atuais, a participagio da mulher
na filmografia nacional esteve mais fortemente ligada ao papel de atriz do que a cargos de
direcdo. Durante trés décadas apds o surgimento do cinema no Brasil, em 1898, através de
uma filmagem realizada por Affonso Segretto da Baia de Guanabara, o fazer cinematografico
esteve restrito ao sexo masculino, € mesmo apds o surgimento da primeira diretora mulher
(Cléo de Verbena, 1930), até 1960 existiram apenas seis representantes do sexo feminino na
filmografia brasileira.

Os anos seguintes a entrada da mulher no cinema nacional mostraram que a luta
feminina por seu espago na filmografia brasileira ndo seria facil. Na mesma época em que o
feminismo chegou ao Brasil, a presenga feminina em um dos maiores movimentos
cinematograficos do pais foi nula. Durante toda a década de 60, conhecida pelo surgimento do
Cinema Novo, apenas uma mulher atuou como diretora de um filme: Zélia Costa.

Entretanto, apés o Cinema Novo, a partir da expansdo do movimento feminista no

pais, as mulheres aumentaram significativamente sua participagdo na cinematografia
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brasileira. A partir do boom que a produgdo documental sofreu a partir do cinema de
retomada, essa participacao se tornou ainda mais acentuada. Ao mesmo tempo em que firmou
seu espaco no cinema nacional, as mulheres trouxeram para as producdes nacionais um novo
olhar a respeito do seu universo. Com isso ndo estamos defendendo que existe um cinema
de/para mulheres. Acreditamos, porém, que a influéncia das experiéncias de vida de um
cineasta acaba influenciando os temas trabalhados em suas obras. Assim, a firmacdao da
mulher no cinema documentdrio brasileiro abriu espago para uma nova representacao
feminina no meio audiovisual.

Mais do que entender a participagdo da mulher no cinema nacional, enquanto
realizadora, o grande objetivo desse capitulo ¢ pensar o papel da mulher documentarista na
filmografia nacional. Tendo em vista esse objetivo, faremos uma breve exposicao a respeito
das teorias do documentario, seus diversos momentos na historia do cinema, como ele se
desenvolveu e sua importancia no cenario cinematografico brasileiro. Nesse contexto de
formagdo do cinema documentario nacional, mostraremos de que forma a mulher participou e
contribuiu para esse processo, mesmo que sua presenca tenha sido consideravelmente inferior
a masculina, para que entdo possamos pensar a participagdo feminina no documentério
contemporaneo.

Segundo Fernao Ramos (2008) o género documentario sempre esteve em uma posicao
marginal na histoéria do cinema nacional. Fruto da preferéncia pelo cinema de fic¢do, o cinema
documental softria discriminacdo ao passo em que era associado a tudo aquilo que era sisudo e
tedioso.

Essa desvalorizacao do cinema documentario em fun¢ao do cinema ficcional fez com
que até mesmo a definicdo e delimitagcdo das fronteiras do documentario se tornassem uma
tarefa dificil. A negacdo do documentario enquanto narrativa filmica, bem como a caréncia de
conceitos especificos a esse género afetou diretamente a produgdo nao ficcional.

E interessante pensar na discriminacdo sofrida pelo cinema documentario se levarmos
em considera¢do que o cinema nacional teve seu ponto de partida com tomadas documentais.
As “tomadas de vista”, como eram chamadas as produg¢des realizadas por todo o pais com
tematicas regionalistas, foram as primeiras imagens do cinema brasileiro. Como destaca Jean-

Claude Bernadet, o estudo dos primoérdios do cinema brasileiro

(...) deve partir ndo do longa-metragem de ficg¢do, que € o sonho, a vontade,
o “verdadeiro” cinema, mas exce¢do — ¢ sim dos documentarios de curta-
metragem e dos jornais cinematograficos, pois € este o tipo de cinema que



39

durante décadas foi o sustentdculo da produgdo e comercializagdo de filmes
brasileiros. (BERNADET, 1990, p.191)

Devido a falta de infraestrutura apresentada nas cidades brasileira durante as décadas
de 1910 e 1920, o cinema nacional era feito com poucos recursos ¢ de forma mais natural
possivel, dando énfase entdo as produgdes documentais e cinejornais.

Devido a essas questdes apresentadas a cerca da importancia do documentério na
constru¢do de um cinema nacional, poderiamos pensar que esse seria um género de grande
valorizacdo no Brasil. No entanto, a realidade apresentada ¢ de um género marginal que
esteve sempre um passo atras do cinema de ficgdo (RAMOS, 2008).

Como j4& haviamos comentado anteriormente, a desvalorizacio do cinema
documentario afetou ndo somente a sua produ¢do no cenario nacional como também suas
defini¢des tedricas. O autor Ferndo Ramos (2008) mostra que muitas vezes, quando se fala no
género documentdrio, muitos autores estdo na verdade se referindo, em geral, ao
documentario classico (1930/1940), que tem como caracteristica predominante a voz OVer,

mais conhecida como a “voz de Deus” e detentora de todo o saber.

Na medida em que a ideologia dominante contemporanea foi criada na
desconfianca da representacdo objetiva do mundo — e na desconfianga da
espessura do sujeito que assume a voz de saber sobre o mundo — a narrativa
que se locomove com naturalidade nesse meio sofre carga critica. (RAMOS,
2008, p.21)

O género documentario ¢ carregado de diversos estilos que foram se reinventando ao
longo da histéria. Segundo Bill Nichols (2005), o que define os modos de fazer documentario
¢ a forma como a voz enunciativa ¢ trabalhada. Corroborando com Nichols, Ferndo Ramos
(2008) defende que todo documentério possui uma voz que enuncia, ¢ entender a forma como
essa voz atua na narrativa filmica € essencial para compreender a historia do género no Brasil,
bem como sua importancia no cenario cinematografico contemporaneo.

Até o final dos anos 1950 o estilo que predominou no cinema ndo ficcional brasileiro
foi o documentario cléssico, caracteristico pelo emprego da voz over ou “voz de deus”. Essa
voz fora-de-campo, marcante por ser um discurso direto e aparentar saber tudo sobre o
mundo, era tdo forte que ofuscava quaisquer outros elementos visuais. Poética e evocativa, a
voz Over beirava a arrogancia.

O documentario brasileiro, at¢ o fim da segunda guerra, se tratava basicamente de

filmes com teor educativo e institucional. Devido a forte interferéncia do estado no contetido
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desses documentarios, bem como a criagdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), os cineastas produziam basicamente filmes que tinham como objetivo maior difundir
a cultura nacional em suas diversas regides, exaltar as belezas do pais tropical e divulgar a
exotica fauna e flora brasileira. A constru¢do da identidade nacional pelo estado era feita
através desses documentarios educativos.

Nas décadas de predominancia do documentario classico nacional, que se estendeu até
o inicio da década de 60, mal se ouvia falar da presenga de mulheres no mercado audiovisual
brasileiro, a ndo ser como atriz. A identidade cultural das mulheres até a década de 60 ainda
era muito ligada aos esteredtipos de mae e esposa. Naquela época, para a sociedade burguesa,
trabalhar fora de casa era significado de negligéncia com o lar e com a familia.

E exatamente nesse momento histérico do cinema nacional, o documentario classico
nacional, que surge o maior nome entre as mulheres do audiovisual brasileiro: Cleo de
Verbena. Em uma época onde o machismo predominava, ela garantiu seu lugar na filmografia
brasileira, assumindo o posto de primeira mulher a dirigir um filme no Brasil. Outro dado
interessante ¢ que, além de ter sido pioneira na industria cinematografica brasileira, Cleo de
Verbena impressionou ao realizar “O Mistério do Domind Preto” (1930) praticamente
sozinha. Dotada de diversos talentos no meio audiovisual, a diretora foi a responsavel pelo
roteiro, producao, dire¢ao e atuacao do filme.

Nesse periodo do cinema brasileiro em que a presenca feminina ainda era rara,
Carmem Santos inovou ao fundar a produtora “Brasil Vox Filmes”, que mais tarde seria
conhecida como “Brasil Vita Filme”, responséavel por classicos do cinema brasileiro como
“Argila” (1942), ultimo filme do consagrado cineasta Humberto Mauro.

A cineasta foi uma grande defensora do cinema nacional. Apesar de s6 ter dirigido um
filme em toda sua carreira, Carmem atuou como atriz, produtora, roteirista e co-diretora em
diversos outros filmes, que juntos ajudaram a escrever a historia do audiovisual brasileiro'.

Ja Humberto Mauro, diretor do INCE durante trinta anos, foi outro grande nome desse
momento do documentario brasileiro. Mauro realizou 354 curtas-metragens '® com teor
educativo. Apesar de seguir as regras determinadas pelo Estado na produgdo de
documentarios que construissem uma imagem positivista do Brasil, o diretor conseguiu

imprimir nos seus filmes sua linguagem pessoal. Mais do que isso, Humberto Mauro, através

1 Para ter acesso a filmografia completa de Carmem Santos, acessar

http://www.mulheresdocinemabrasileiro.com/site/mulheres/visualiza/139/Carmen-Santos/4.

' Curta-metragem é o termo utilizado para definir um filme de pequena duragio. Embora nio exista um
consenso em rela¢do ao tempo desses filmes, a maioria dos festivais internacionais adota a média de 30 a 40min
de duragdo maxima, enquanto no Brasil, devido a Lei do Curta, 15 minutos ¢ o tempo maximo estimulado. Em
oposigao ao curta, um longa-metragem ¢ uma obra cinematografica com duragao superior & 60min.
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do INCE, aumentou significativamente a producao de curtas e médias-metragens no cinema
nacional.

Nesse primeiro momento histérico do documentario nacional, s6 existem registros de
seis diretoras de cinema no Brasil, sendo que dessas diretoras, responsaveis pela realizacdo de
nove longas, ndo consta nenhum registro de um documentario dirigido por uma mulher.

No inicio dos anos 1960 o documentario classico cede seu lugar ao cinema
direto/verdade”, ou, de acordo com Consuelo Lins (2011), cinema moderno. Segundo a
autora, quando falamos em cinema moderno estamos nos referindo as producdes realizadas a
partir dos anos 1960 em 16 ou 35mm, curta e média metragem, com circulagdo restrita e
dirigidas por documentaristas ligados ao movimento do cinema brasileiro conhecido como

Cinema Novo.

Sdo filmes que abordam criticamente, pela primeira vez na historia do
documentario brasileiro, problemas e experiéncias das classes populares,
rurais e urbanas, nos quais emerge o “outro de classe” — pobres, desvalidos,
excluidos, marginalizados, presenca constante em nosso documental desde
entdo, sob diversos recortes e abordagens. (LINS, 2011, p.21)

E exatamente nesse contexto do cinema direto/verdade que nasce uma das maiores
cineastas de nosso pais. Formada em Medicina e com passagem pela Faculdade de Ciéncias
Sociais, Ana Carolina decidiu abandonar suas outras formagdes e estudar cinema. Apesar de
ja ter atuado como continuista, a cineasta comegou sua carreira no audiovisual como diretora
do seu primeiro curta documental “Lavra-dores” (1968). Através de imagens de arquivo, fotos
e remontagens, o documentario realizado em 35mm fala sobre a realidade dos lavradores
brasileiros diante das promessas de reforma agraria e do golpe militar de 1964.

O primeiro curta dirigido pela diretora ¢ reflexo direto do momento vivido pelo
audiovisual brasileiro. No novo documentario moderno, as tematicas naturais que visavam
enaltecer as belezas nacionais e divulgar nossa cultura ddo lugar a uma visdo mais critica dos
problemas de nosso pais, bem como a condi¢do social de seu povo.

A partir da dire¢do de seu primeiro filme, Ana Carolina deslanchou na carreira de
documentarista, deixando grandes marcas na filmografia brasileira, como os curtas e médias

“Guerra do Paraguai” (1970), “A fiandeira” (1970), “Monteiro Lobato” (1969). No entanto,

'7 Para maiores informacdes a respeito das discussdes em torno da definigdo terminoldgica dos conceitos
“direto” e “verdade” ver o capitulo “O documentario novo (1961-1965): cinema direto no Brasil” do livro
“Afinal... O que é mesmo o documentario” de Ferndo Ramos (2008).
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foi apenas em 1973/1974 que a diretora obteve maior reconhecimento, a partir de seu primeiro
longa, “Getulio Vargas™ (1974).

Além de assumir a direcdo de um longa em uma época marcada pela masculinizagdo
do cinema nacional, Ana Carolina, uma cineasta reconhecida por sua tendéncia autoral,
causava estranheza ao trabalhar com temas n3o somente polémicos, como também
considerados masculinos. O filme responsavel por projetar o nome da cineasta no Brasil
tragou um impressionante retrato do politico Getulio Vargas no periodo de 1930 até 1953.

Essa tendéncia das documentaristas em trabalhar com temas diversos, inclusive com
aqueles que aparentemente ndo estariam sob o seu dominio, ¢ reflexo das mudancgas sofridas
no universo feminino apds o fortalecimento das lutas feministas no pais. Os anos 60 e 70
foram de uma efervescéncia social muito grande, anos estes em que as teorias feministas
comecaram a ganhar visibilidade e forca, influenciando ndo somente a academia, mas
também, e principalmente, a sociedade.

Os estudos de género ainda se mostram recentes do campo das teorizagdes sociais.
Dias (2003) mostra que apenas a partir da década de 60 do séc. XX a temdtica feminina
passou a ser mais discutida na investigacdo cientifica. Segundo a autora, ¢ importante que se
enxergue as questoes de género sob um aspecto historico-social, pois ao longo dos anos o
papel da mulher na sociedade vem se transformando e sendo registrado no imaginario
popular, construindo sistemas simbodlicos que se relacionam diretamente com os valores e
hierarquias sociais de cada época.

Segundo Consuelo Lins (2011), dar voz ao sujeito que antes ndo fazia parte do cinema
nacional tornou-se uma questdo importante para os cineastas brasileiros. Essa nova tendéncia
apenas se tornou possivel devido a chegada de novos equipamentos no Brasil que facilitavam,
e principalmente barateavam, a gravagao de som direto.

Essas inovagdes tecnologicas chegaram ao pais através de um seminario de cinema
realizado pelo documentarista sueco Arne Sucksdorff, promovido pela Unesco e Itamaraty,
onde jovens cineastas tiveram contato pela primeira vez com cdmeras 35mm, gravadores
portateis Nagra, mesa de montagem, ¢ outros equipamentos que deram maior mobilidade ao
fazer cinematografico'®. Aliado a essas inovacdes tecnoldgicas, o Brasil passava por um
momento de efervescéncia politica, econdmica, social e cultural que juntos impulsionaram o

desenvolvimento do Cinema Novo.

"® O seminario de cinema promovido pela Unesco e Itamaraty aconteceu durante quatro meses, em 1962, no
Antigo Instituto Nacional de Cinema Educativo, localizado na Praga da Reptiblica, na cidade do Rio de Janeiro.



43

Apesar do “outro” ter ganhado voz no novo cinema moderno brasileiro, através das
entrevistas, essa nova possibilidade expressiva ainda nao era o elemento central do
documentario (LINS, 2011, p.21). As entrevistas eram utilizadas como forma de apoiar o
nucleo da discussdo, sendo muitas vezes aplicadas como exemplificagdo ou ilustracdo do que
estava sendo dito.

Esse novo modelo do cinema nacional foi definido por Jean-Claude Bernadet em seu
livro “Cineastas e imagens do povo” (1990) como ‘“socioldgico”, cujas caracteristicas se
assemelham muito ao anterior documentario classico, principalmente no que diz respeito aos
mecanismos de significagdo do filme.

Segundo Consuelo Lins (2011), a tendéncia de valorizar a “voz do saber” nas
producgdes documentais, caracteristica predominante na primeira metade da década de 60,
continua forte mesmo apods a inser¢do do “outro” no cinema documentario. Apesar de o
documentario brasileiro buscar novas formas de interacdo, as entrevistas continuam sendo
utilizadas como forma de complementar algo que esta sendo dito pela voz detentora de todo o
saber, que ainda ¢ a estrela das obras documentais.

A possibilidade de gravacdo do som direto e seu consequente impulso ao uso das
entrevistas fizeram com que a fala do entrevistado fosse interpretada como a voz da
experiéncia, sendo dessa forma inquestionavel.

Com a chegada dos anos 1970, as possibilidades de manipulagdo das imagens, bem
como 0s novos recursos de montagem e som elevaram a produ¢do documental brasileira. Tida
como uma resposta ao cinema moderno dos anos 1960, os novos curtas documentais tinham
como principal objetivo abandonar a voz da experiéncia para entao considerar o outro como o
sujeito de seu proprio discurso. Como reflexo disso, Bernadet mostra que alguns filmes
adotaram a “magreza estética” para que “o outro de classe assuma o discurso € ndo seja
abafado pela voz do cineasta.” (BERNADET, 1990, p.126-7).

A partir das mudangas ocorridas no documentario brasileiro da década de 70,
passaram a surgir novos cineastas engajados nos conceitos estéticos e ideoldgicos do género
cinematografico que se reinventava. E foi nessa mesma década que a cineasta Teté Moraes
teve sua estreia no meio cinematografico com o média metragem “Aulas e Azeitonas”,
realizado em Portugal.

No Brasil, Teté Moraes se mostrou comprometida com temas polémicos e politicos
como o planejamento urbano, administragdo publica e reforma agraria, com os documentarios
“Quando a rua vira casa” (1981), “Lages, a for¢a do povo” (1982) e “Terra para Rose” (1987).

Com esse ultimo documentario, um dos mais notaveis da década de 80, a cineasta se projetou
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em todo o pais, conquistando inclusive o prémio de melhor filme no Festival de Brasilia e em
Havana. Dez anos depois da estreia de “Terra para Rose”, a diretora se encontra novamente
com os personagens do filme anterior em “O sonho de Rose — 10 anos depois” (1997). Mais
uma vez, o filme foi premiado como melhor documentério escolhido pelo povo, no Festival
do Rio.

Outro nome fundamental para o documentario brasileiro ¢ Tata Amaral. Apesar de ter
estreado no cinema em 1983, foi em 1986, com o curta “Poema: Cidade” que ela assumiu o
cargo de direg¢@o junto com Francisco César Filho. Depois de sua estreia, Tata Amaral atuou
como diretora, produtora e roteirista em varios outros videos, como “Mude seu Dial” (1986),
“Orgulho” (1992), “Curta” (1994). No entanto, foi com o premiado curta “Viver a Vida”
(1991), que fala sobre a rotina de um office-boy nas ruas de Sdo Paulo, que a diretora se
consagra na cinematografia brasileira.

Apesar da importancia que diversos filmes tiveram no rompimento com o
documentario da década de 1960, dentre eles as obras do cineasta Arthur Omar, é “Cabra
marcado para morrer” (1964/1984) de Eduardo Coutinho, o grande “divisor de 4guas” entre o

cinema moderno dos anos 1960 e 1970 e o documentario dos anos 1980 ¢ 1990.

Em vez dos grandes acontecimentos e dos grandes homens da historia
brasileira, ou de fatos e pessoas exemplares, o filme se ocupa de episodios
fragmentarios, personagens andnimos, aqueles que foram esquecidos e
recusados pela historia oficial e pela midia. Cabra marcado efetua desvios
significativos nas formas de fazer documentario no Brasil, mas ndo deixa de
dialogar com diferentes estéticas documentais ¢ da reportagem televisiva,
retomando algumas delas e reinventando outras. (LINS, 2011, p.25)

Segundo Ismail Xavier (apud LINS, 2011), “Cabra marcado para morrer” simboliza o
encerramento do periodo “estética e intelectualmente mais denso do cinema brasileiro”, visto
que trabalhava ao mesmo tempo com questoes estéticas e politicas.

Ao contrario do cinema ficcional, o cinema documentério nao se deixou abalar pela
crise dos anos 80 com a extingdo da Embrafilme. Com a mesma singeleza que vinha trilhando
seu caminho, este género de filme no Brasil manteve ativa sua produgdo, principalmente em
video, mesmo quando sua visibilidade se reduzia a poucos expectadores.

Apesar da importancia da crise do audiovisual para o crescimento do género
documentario no Brasil, visto que a extingdo da Embrafilme e a suspensdo das leis de

incentivo ao audiovisual afetaram basicamente as obras ficcionais, devido a complexidade
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envolvida na realizacdo desses filmes, o periodo cinematografico responsavel tanto pelo
incentivo ao documentario quanto pelo aumento de mulheres na dire¢do foi a Retomada.
Dessa forma, compreender os aspectos de um dos periodos mais importantes do
cinema nacional, bem como sua influéncia no documentario brasileiro, principalmente nas
obras dirigidas por mulheres, ¢ essencial para que possamos refletir na participacdo da mulher

realizadora na contemporaneidade.

2.2 Da Retomada a contemporaneidade.

O primeiro passo para entender o periodo da Retomada ¢ conhecer o cenario
econdmico brasileiro da época, bem como a influéncia desse contexto no mercado
audiovisual. A propria expressdo “retomada” remete a superagdo de um momento histérico
complicado pelo qual o Brasil passava. Desde os anos 80, periodo de turbuléncia econdmica
nacional, o pais lidava com uma inflacio cada vez maior. Junto a esse crescimento
inflacionario, que se tornou incontrolédvel nos anos 90, existiam outras situagdes preocupantes,
como a desvalorizacdo da moeda, escandalos politicos e alta taxa de desemprego.

E evidente que esse periodo conturbado da economia nacional atingiria de alguma
forma o mercado audiovisual brasileiro, mudando completamente a histéria do cinema no
pais. Nao bastassem os problemas econdmicos que naturalmente j& afetariam a produgdo de
filmes, a eleicdo de Fernando Collor de Mello a presidéncia da Republica (1990-1992)
desestabilizou de vez a indlstria cinematografica brasileira.

Através de diversas medidas provisorias, Collor extinguiu todas as leis de incentivo a
cultura, bem como os 6rgaos dedicados ao cinema do pais, como a Embrafilme, Concine e
Fundag¢ado do Cinema Brasileiro. Essas medidas tomadas pelo presidente eleito afetaram de tal
forma o cinema nacional que a producdo de filmes ficou praticamente inativa,
comprometendo seriamente o mercado audiovisual brasileiro.

E exatamente nesse periodo de crise que surge o termo “cinema de retomada”. Até o
abalo sofrido com a extingdo da Embrafilme, em 1990, a producdo cinematografica brasileira
estava totalmente comprometida com o modelo de produgdo estatal pautado no financiamento
e distribuicao dos filmes. Com a interrupcao desses incentivos, € a auséncia de quaisquer
medidas voltadas para a preservacdo do cinema nacional, o mercado cinematografico se
desestabilizou completamente. Assim, o periodo da Retomada se caracteriza pelo
ressurgimento de leis de incentivo a cultura que deram um novo folego a producao

audiovisual.
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Apo6s uma série de negociagcdes promovidas entre o Estado e os cineastas, a
promulgacao da Lei do Audiovisual viria a garantir o investimento no cinema brasileiro. O
periodo posterior a lei 8.685 ficou conhecido pela “retomada” da produg¢do nacional,
proporcionada pelos investimentos no cinema do pais. Dessa forma, a producdo realizada a
partir de 1995, ja no governo de Fernando Henrique Cardoso, ficou conhecida como cinema
de Retomada.

O filme marco da Retomada, “Carlota Joaquina, princesa do Brazil” (1995), iniciou
uma fase de grande producdo e repercussdo de publico. O filme, que conta a histéria da
princesa que se casou com Dom Jodo VI, surpreendeu ao atingir uma média de publico muito
alta em relagcdo ao periodo anterior. Apesar de ter sido um filme de baixo orcamento e sem
qualquer esquema de distribui¢do, além de ter sido realizado por uma diretora iniciante,
“Carlota Joaquina” atingiu um publico de mais de um milhao de espectadores.

Mesclando uma dose de ironia ao falar sobre a corte portuguesa no Brasil com o
humor tipico das chanchadas'’, o filme marco do inicio da Retomada agradou o publico
brasileiro ao retratar o pais como uma grande piada. Caracteristico por sua variedade estética
e tematica, o cinema de retomada ndo apresenta uma plataforma politica ou mesmo uma
unidade estética. O movimento se caracteriza por um momento do cinema nacional marcado
pelo investimento a produgdo audiovisual, fruto das leis de incentivo, e pelo surgimento de
novos diretores e propostas tematicas (CATELLI, 2009).

No periodo da Retomada foram langados diversos outros filmes que alcangaram um
grande sucesso de publico, como “Terra Estrangeira” (1995) de Walter Salles e Daniela
Thomas, “O quatrilho” (1996) de Fabio Barreto e “Central do Brasil” (1998) de Walter Salles,
sendo que o ultimo surpreendeu ao ganhar o prémio de melhor filme estrangeiro e melhor
atriz, com Fernanda Montenegro.

Segundo Ismail Xavier (2006), apesar da variedade estética e tematica, os filmes
produzidos durante o periodo da retomada®’ lutam pelos mesmos objetivos: incentivar o
consumo cinematografico pelos espectadores; tornar a producdo de filmes uma atividade

rentdvel; e garantir seu espaco na cultura nacional.

' A chanchada foi um género de filme brasileiro, que predominou entre as décadas de 30 e 60, baseada
principalmente em comédias e satiras sobre o cotidiano nacional e o “jeitinho brasileiro”. Comuns em paises
como Portugal, Italia, Argentina, México e Cuba, as chanchadas causaram estranheza ao chegar ao Brasil, por se
tratar de um espetaculo considerado vulgar. No entanto, essa impressao das chanchadas ndo impediu que esse se
tornasse um género muito popular e de grande bilheteria no pais.

2% Existem controvérsias a respeito do periodo de vigéncia do cinema de retomada. Alguns autores afiram que o
movimento do cinema brasileiro ocorreu entre 1995 e 2002, durante o governo de Fernando Henrique Cardoso,
enquanto outros acreditam que a Retomada se estende até a atualidade, tendo em vista que as leis de incentivo ao
audiovisual ainda sdo as mesmas.
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Segundo Sumaya Lima (2010), ¢ evidente que todo pais lida com a existéncia tanto de
filmes autorais quanto comerciais. Enquanto os filmes autorais apresentam uma preocupagao
maior com a estética e contetido de suas produgdes, os blockbusters, como sdo chamados os
filmes comerciais, pensam principalmente na bilheteria. No entanto, ¢ importante salientar
que independente dos motivos por tras da produgdo dos filmes comerciais, caracteristicos do
cinema de retomada, estes despertam na populacdo brasileira um interesse pelo cinema
nacional hd muito tempo perdido.

Além de visar a recuperagdo da indlstria cinematografica brasileira, as produgdes da
Retomada apresentam uma grande tendéncia tematica de representar o pais, inclinagdo essa
também caracteristica do Cinema Novo. De acordo com Lucia Nagib?', a Retomada
demandou dos cineastas brasileiros uma preocupacdo maior com a reflexdo a cerca do projeto
nacional, e consequentemente com os aspectos da identidade cultural brasileira.

Segundo Sylvie Debs (2004), a variedade de temas abordados pelos filmes da
Retomada reflete a diversidade do territorio brasileiro, assim como indica uma
descentralizagdo da producao filmica, que se estende por todo o territério nacional. De acordo
com a autora, outro dado interessante do cinema de retomada ¢ a influéncia do documentario
sobre a ficcao.

Se observarmos atentamente, grandes cineastas da Retomada ja passaram pelo
documentario, como Walter Salles, Toni Venturi e Paulo Caldas. Essa passagem por outros
géneros do cinema, de certa forma ja influencia o trabalho do cineasta. No entanto, no caso do
cinema de retomada, acreditamos que essa influéncia seja ainda maior devido a forca do
cinema documentario nesse periodo da cinematografia brasileira.

A crise do cinema brasileiro, em decorréncia da extingdo da Embrafilme e das formas
de incentivo ao audiovisual, afetou basicamente o cinema de fic¢do. Devido a complexidade e
altos custos envolvidos na produ¢do de uma obra ficcional, a auséncia de apoio financeiro
desestruturou completamente o mercado de fic¢do. Em contrapartida, o baixo custo de
producdo do documentario, possibilitado pelo avanco e barateamento das tecnologias digitais,
bem como a simplicidade da produg¢do documental, se comparada a ficcional, fizeram com
que o documentario brasileiro ndo fosse tao afetado pela crise de 1990.

O incentivo a produg¢do documental nunca foi tdo grande quanto a ficcional, dessa

forma, quando o cinema de fic¢do se viu desestruturado pela falta de apoio do governo, o

*'Lucia Nagib, Folha de Sdo Paulo, 16 de novembro de 2006.
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cinema documental ja estava acostumado a caminhar sozinho. Apesar de sua importancia para
a cinematografia brasileira, o documentario sempre esteve em uma posi¢ao secundaria.

No entanto, apesar do documentario ter se mantido estavel durante a crise do governo
Collor, a Retomada foi essencial para o crescimento e valoragdo do género do Brasil.
Enquanto o cinema de ficcdo enfrentava uma crise séria, os curtas-metragens sofreram um
boom de producao nas décadas de 80 e 90. E foi exatamente esse crescimento do
documentario que fez com que o cinema nacional resistisse ao periodo dificil vivido pela
industria cinematografica brasileira.

A sustentabilidade do documentério nacional é um dos fatores que fazem com que
alguns autores questionem o termo “cinema de retomada”. Segundo Daniel Caetano (2003), a
interrup¢ao da producdo filmica aconteceu apenas com os longas-metragens de fic¢do. Sendo
assim, a Retomada ndo deveria ser estender a producdo documental, que se manteve ativa
mesmo diante da crise do cinema brasileiro.

Entretanto, outros autores, como Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2010), defendem
que a Retomada abrange a producdo documental brasileira a partir do momento em que as
medidas tomadas durante esse periodo fortalecem o género e incentivam sua produgdo.
Assim, ndo ¢ de se estranhar que grandes documentarios tenham sido produzidos durante o
cinema de retomada.

Os grandes destaques desse periodo sdo trés filmes langados no ano de 1999: “Nés que
aqui estamos por voOs esperamos”, de Marcelo Masagdo, que atingiu um publico de 59 mil
espectadores; o consagrado “Santo Forte”, de Eduardo Coutinho, com 19 mil espectadores; e
“Noticias de uma Guerra Particular” de Jodo Salles.

Segundo Lins e Mesquita (2010), o cinema de retomada e o documentério se
relacionam diretamente a partir do momento em que as leis de incentivo criadas para
impulsionar a produgdo ficcional também abrange a producdo de documentarios. A forga do
género ¢ tdo grande que foi nessa mesma época que um dos maiores festivais de exibigao
exclusiva de documentarios, “E tudo verdade”, foi criado pelo critico de cinema Amir Labaki.
Ainda nesse periodo, o Ministério da Cultura criou o Programa de Fomento a Produgdo e
Teledifusdo do Documentario Brasileiro (DOCTV), que tinha como objetivo descentralizar a
producdo de documentarios e distribui-los em rede nacional. Em 2004, “Revelando Brasis”,
criado pela Secretaria do Audiovisual, incentiva a realizacdo e exibi¢cdo de documentarios em
pequenos municipios brasileiros.

Todos esses projetos desenvolvidos em torno do documentario brasileiro mostram que

durante o cinema da retomada a pratica documental ganhou um novo ritmo. O estimulo fiscal
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a feitura de novos filmes, bem como o barateamento dos modos de producao do documentario
fizeram com que novos cineastas investissem na realizacdo de filmes, € os antigos se
firmassem no mercado audiovisual. Apesar de ainda ndo apresentar um mercado sélido no
Brasil — o publico do cinema documentério nacional ainda ¢ muito pequeno em relagdo ao
ficcional -, as produgdes nacionais alcangaram as grandes telas do cinema, meta projetada
pelo cinema de retomada desde os seus primordios.

Junto a maior visibilidade adquirida pelo documentario nacional, a evolugdo dos
equipamentos e técnicas eletronicas e informaticas vém modificando o cenario documental
brasileiro. A substitui¢do da tecnologia analdgica pela digital democratiza o acesso a imagem
ao passo em que barateia os custos de produgdo. No entanto, ¢ importante salientar que nesse
contexto de revolu¢do do cinema documentdrio brasileiro, produtores independentes, devido a
falta de apoio, ainda encontram sérias dificuldades para exibir e distribuir seus filmes. Apesar
de ter crescido consideravelmente nos Gltimos anos, o mercado documental brasileiro, assim
como o ¢ de ficcao, esta longe de se tornar uma industria em potencial.

O contetdo e estética das grandes produgdes contemporaneas brasileiras como
Noticias de uma guerra particular (1998), Onibus 174 (2002), Cidade de Deus (2002),
Carandiru (2002), ndo deixam davidas em relacdo a nova tendéncia do documentdrio
nacional. Ferndo Ramos (2008) mostra que tanto no campo documental quanto ficcional a
exploragdo da imagem da pobreza e da violéncia passa a ser recorrente.

Essa “nova” estética da fome e da violéncia passa a ser referéncia no cinema
nacional, colocando o espectador frente a frente com tudo aquilo que antes se encontrava por

debaixo dos panos.

E como se o documentério estabelecesse um pano de fundo, destrinchasse os
mecanismos da violéncia e se apresentasse como sintese de uma situagdo
com a qual todo filme realizados nas periferias ¢ morros do Rio teria, dali
para frente, que se confrontar — ainda que na forma de recusa. (LINS, 2011,

p.17)

Ao contrario da televisdo, os cenarios de pobreza ja estdo presentes no cinema desde o
neo-realismo italiano. Roberto Rossellini, o inventor do neo-realismo na Italia, foi o primeiro
cineasta a explorar esse carater realista dos meios de comunicagdo. O cineasta utilizava o
dispositivo técnico como forma de investigacdo e reflexdo. No entanto, ndo se tratava apenas
de mostrar a realidade. Em seus filmes, o diretor forcava uma realidade mais literal, utilizando

de recursos como edi¢cdo, montagem e criacao técnica para alcangar seus fins.
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Essa nova estética naturalista surge ndo somente com o movimento neo-realista
italiano, mas também a partir de uma caréncia de recursos técnicos. “Um cinema que nasce de
uma lacuna: da falta de verba de produgdo, estudios, negativos, cdmeras de qualidade, atores
profissionais, glamour” (MOTA, p.21, 2001). Rossellini, por exemplo, se apropria desse
espaco em branco para criar imagens portadoras de aspectos muito mais €ticos que estéticos.

Compartilhando do mesmo pensamento que Rossellini, o cineasta e documentarista
Eduardo Coutinho (apud LINS, 2004) acredita que ¢ possivel descomplicar o processo de
filmagem e fazer filmes e experimentagdes com pouco dinheiro. Seus documentérios se abrem
cada vez mais para o mundo, permitindo uma consolidagdo de sua relacdo com o outro € com
o espectador. No entanto, ndo cabe pensar que nesse processo de construcdo da realidade,
Coutinho se mostra passivo diante dela filmando-a “tal como ela ¢”. O trabalho de Coutinho
busca se conectar com todo universo que o cerca. Ele aproveita o que ¢ oferecido por esse
universo inserindo também “o presente de seus filmes, de seus personagens, o presente do
mundo — nao o presente instantaneo das imagens televisivas, mas um presente denso de
memoria e devires possiveis.” (LINS, 2004, p. 13).

Buscando modificar a tensao existente entre os meios de comunicagao e a favela, Joao
Moreira Salles estabelece um suposto acordo com a comunidade, através do qual obteve
autorizacdao para filmar um documentario que se propunha a registrar a guerra no morro,
mostrando tanto o lado dos traficantes e moradores como dos policiais. Segundo Esther
Hamburger (2005), ja existiam produgdes cinematograficas e televisivas em locais marcados
pelo trafico, mas ¢ em “Noticias de uma guerra particular” (1998) que Jodo Moreira Salles se
volta para o universo do “outro”. Noticias traz para a midia a realidade da favela, tornando
visiveis aqueles que antes eram retratados apenas com espetacularizacao.

Segundo Consuelo Lins (2011), “Noticias de uma guerra particular” ¢ um filme crucial
para o cinema brasileiro na medida em que aborda questdes polémicas como trafico de
drogas, contrabando de armas, violéncia e pobreza, inaugurando uma nova estética nas
produgdes nacionais. De acordo com a autora, os diretores de “Noticia” inovam ao abrir mao
de entrevistar os especialistas, estratégia comum na elaboragdo de documentarios, para ouvir
aqueles que estavam envolvidos de fato nas situagdes retratadas.

A partir do momento em que os invisiveis ganham visibilidade, passou-se a disputar o
controle da representacdo das classes populares urbanas. A violéncia e a pobreza, que na
época do Cinema Novo foram tratados como alegoria, ganham espaco nas producdes
documentais contemporaneas. “Noticias de uma guerra particular” expressa os principios de

representacao adotados nessa nova fase do cinema brasileiro.
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Seguindo a mesma linha de representagdo do filme de Jodo Moreira Salles, no
documentario “Onibus 174 (2002) o diretor José Padilha aborda a questdo da representacio e
da disparidade social de uma forma interessante. Inicialmente, torna-se pertinente explicar que
o documentario conta o episdédio do sequestro do Onibus da linha 174 na cidade do Rio de
Janeiro em 12 de Junho de 2000. No entanto, o documentario ndo se trata de um simples
assalto. “Onibus 174” mostra a realidade dos meninos de rua, meninos estes que estdo
presentes diariamente no cotidiano da populacdo brasileira, mas que passam despercebidos,
sendo que aqueles que os enxergam, simplesmente os ignoram. Por essa razdo, o
documentario coloca os meninos de rua como “meninos invisiveis”.

Sandro se apropriou dos veiculos de comunicagdo para apresentar sua performance de
vitima. Ao contar, por exemplo, que foi um dos sobreviventes do massacre na Praca da
Candelaria, onde meninos de rua foram violentados até a morte por policiais do Rio de
Janeiro, ele busca justificar o ato de assaltar um Onibus e manter pessoas como reféns. “Pode
me filmar Brasil. Eu estava na Candelaria. O bagulho ¢ sério. Entdo, nao tenho nada a perder
mais ndo [...] Da mesma forma que vocés ¢ perverso, também ndo sou de bobeira ndo ta
ligado?"*. Ao passo que ¢é invisivel perante os olhos da sociedade, Sandro conseguiu durante
quatro horas ganhar a visibilidade que sempre sonhou.

A partir do momento em que passamos a compreender as tendéncias do documentario
contemporaneo brasileiro, onde a representacdo do “outro popular” passa a ser recorrente,
percebemos que na producdo documental dos Ultimos anos a presenca feminina foi muito
pequena. Segundo Ferndo Ramos (2008), dentre os cineastas brasileiros que seguem essa
tendéncia do documentério contemporaneo, podemos destacar Jodo Moreira Salles (Noticias
de uma guerra particular, 1999), Paulo Sacramento (O prisioneiro da grade de ferro: auto-
retratos, 2003), Paulo Caldas e Marcelo Luna (O rap do pequeno principe contra as almas
sebosas, 2000), Guilherme Coelho (Fala tu, 2003), José Padilha (C)nibus 174, 2002), Liliana
Sulzbach (O carcere e a rua, 2005), Toni Venturi (Dias de festa, 2006), Evaldo Morcazel (A
margem do concreto, 2006) e Marcos Prado (Estamira, 2005). Observando a selecao de filmes
que se destacam na filmografia atual, percebe-se que existe apenas uma representante
feminina. Assim, essa pequena participagdo de mulheres na dire¢do de filmes que seguem a
tendéncia do documentério contemporaneo brasileiro ¢ significativa para a reflexdo a cerca

dos temas trabalhados por elas em seus filmes.

22 Fala extraida do documentario Onibus 174.
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Ao procurarmos documentarios dirigidos por mulheres que se enquadrem nessa
caracteristica do documentario contemporaneo brasileiro, percebemos que essa ndo ¢ uma
tematica muito trabalhada por elas. Em um anexo de seu livro “Filmar o real: sobre o
documentario brasileiro contemporaneo”, Consuelo Lins lista 117 filmes produzidos entre
1996 e 2007 que foram langados no cinema nacional. Desses 117 filmes, apenas 21 foram
dirigidos por mulheres. E desses 21, quatro foram feitos em codire¢do com outro diretor. De
todos os filmes dirigidos por mulheres, que ndo sdo muitos, nenhum retrata a estética da fome.

Segundo Consuelo Lins, a realidade brasileira ¢ tdo forte que os documentérios
dificilmente conseguem fugir dessa tematica. Entretanto, ao observar a produ¢do documental
de mulheres percebemos que elas acabam fugindo dessa tendéncia. Com isso ndo queremos
dizer que as mulheres ndo trabalham com cendrios de pobreza, no entanto, nos parece que elas
encontram uma forma diferente de trabalhar com esses temas.

Para que possamos compreender a forma como as mulheres se relacionam com os
temas trabalhados em seus filmes, ¢ fundamental que primeiro entendamos de que forma ela
conquistou seu espago no cinema documentério brasileiro, bem como a importancia da
Retomada para esse feito.

Além da importancia do cinema de retomada para o fortalecimento do documentario
nacional, esse periodo também ¢ marcante em relagdo a presenca feminina no meio
documental. Como vimos, a constante associa¢do a esfera privada fez com que a entrada da
mulher no mercado de trabalho, principalmente em dreas consideradas masculinas, sofresse
um atraso consideravel. O periodo anterior & Retomada, o Cinema Novo, ndo contou com
nenhuma figura feminina na direcdo de filmes. Assim, o cinema de retomada ¢ marcante pelo
aumento da participag@o feminina da dire¢do de filmes.

Se no periodo relativo ao Cinema Novo as lutas feministas ainda estavam adquirindo
poder no pais, na Retomada as conquistas das mulheres ja eram notorias. Somado a esse fator,
0 boom na produ¢do documental, a partir da década de 90, acaba atraindo novas profissionais
para esse mercado em expansao.

Segundo Noritomi (2003), o nimero de mulheres no cinema de retomada supera a
participacdo feminina em todas as décadas anteriores. Dentre os filmes dirigidos por mulheres
nesse periodo podemos citar “Doces Poderes” (1996) de Lucia Murat, “O Guarani” (1996) de
Norma Bengell, “Crede-mi” (1997) de Bia Lessa, “Um Céu de Estrelas” (1997) de Tata
Amaral, “Pequeno Diciondrio Amoroso” (1997) de Sandra Werneck, “Como ser Solteiro”
(1998) de Rosane Svartman, “Amélia” (2000) de Ana Carolina, “O Sonho de Rose” de Teté

Moraes, “Copacabana” (2001) de Carla Camurati, “Taind” (2001) de Tania Lamarca,
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“Avassaladoras” (2002) de Mara Mourao, “Lara” (2002) de Ana Maria Magalhaes, 2002) e
“Uma Vida em Segredo” (2002) de Suzana Amaral.

De acordo com Noritomi (2003), ndo existe necessariamente nos filmes dirigidos por
mulheres uma veia feminista. No entanto, ele acredita que haja uma predominancia em
trabalhar tematicas relativas a esfera privada, onde as personagens femininas teriam maior
destaque.

Apesar de existirem muitas produgdes que retratam o sexo feminino a partir de um
olhar masculino, acreditamos que o aumento de mulheres na dire¢do de documentérios abre
espaco para reflexdes e olhares diferentes sobre o universo da mulher.

Segundo Sumaya Lima (2010), o publico da Retomada ¢ tdo heterogéneo quanto a
diversidade de temas e abordagens dos filmes desse periodo. Da mesma forma que os
blockbuster se destacam na filmografia do cinema de retomada, os filmes autorais também

conseguem alcancar uma visibilidade maior. De acordo com a autora,

(...) a retomada caracteriza-se ndo s6 por propiciar um tipo de cinema para
diversdo, mas também por um cinema arte, ou aquele que se preocupa
efetivamente em desencadear discussdes ou pensar o Brasil em sua
diversidade, pensar suas questdes sociais e culturais, independentemente da
possibilidade de atingir um grande ptblico (LIMA, 2010, p.2-3).

Esse crescimento do cinema autoral no pais, além de mostrar uma preocupacdo dos
cineastas com as questdes sociais e culturais, também abre espaco para a discussdo de temas
que foram durante muito tempo rejeitados pelo cinema nacional. Antes mesmo da crise do
governo Collor, a cinematografia brasileira ja vinha enfrentando um periodo de dificuldades
que se refletiam no desprestigio do publico, na auséncia de qualidade técnica, e
principalmente na rejei¢do dos temas abordados. Durante muito tempo se rejeitou o cinema
nacional por acreditar que este “s6 falava de sexo”. Essa predisposi¢do do publico em definir
o cinema brasileiro, que nao aconteceu de forma gratuita, fez com que, mesmo durante o
inicio da Retomada, temas relacionados a sexualidade, violéncia e género fossem fortemente
evitados pelos cineastas.

Segundo Sumaya Lima (2010), a influéncia do movimento feminista na Retomada
gerou algumas discussdes a respeito da representagdo feminina no cinema, o que de certa
forma abriu os olhos dos cineastas e do publico para a forma como a imagem da mulher vinha
sendo construida no cinema nacional. Através do debate de textos como o artigo “Visual

pleasure and Narrative Cinema” (1975), de Laura Mulvey, se passou a questionar a forma
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como o olhar masculino mantinha a dominagao feminina através de seus filmes. De acordo
com Lima (2010), através de suas criticas, Mulvey “buscou provocar no/a espectador/a o
rompimento de sua identificacdo com a reproducdo do regime de género e a criagdo de uma
outra forma de olhar, e de estar atento para representacdes limitantes, [e] clichés ideoldgicos
(...)” (p.6).

Junto com essa predisposi¢ao do cinema de Retomada em abordar os mais variados
assuntos, iniciativas como a de Laura Mulvey fizeram com que as questdes de género e
sexualidade voltassem a ser retratadas no cinema nacional. De acordo com Lima (2010),
apesar de nao se poder falar em um cinema de/para mulheres no Brasil, a entrada feminina no
cinema, bem como a for¢ca adquirida a partir da Retomada fizeram com que o universo
feminino passasse a ser abordado a partir de um novo olhar. Apesar de ainda ser recorrente a
representacdo sexista da mulher, o cinema de Retomada permitiu a criagdo de um espago de
reflex@o onde o papel social feminino passou a ser visto a partir de um novo ponto de vista.

Apesar dessa nova possibilidade de abordagem do universo feminino representar um
grande avango na luta contra as desigualdades de género, ocasionada principalmente pela
forca adquirida pelas diretoras mulheres, a baixa presenca feminina na dire¢do de filmes em
geral faz com que essa escolha temdtica nao tenha tanta visibilidade.

Nesse sentido, quando pensamos no documentario contemporaneo brasileiro nos
lembramos de grandes nomes langados no cinema nacional, como Eduardo Coutinho, Glauber
Rocha, José Padilha, Walter Salles, dentre outros. No entanto, sempre que nos perguntamos
sobre os grandes diretores do cinema nacional, s30 esses 0s nomes que primeiramente nos

vem em mente. Onde se encontram entdo as mulheres nesse cenario audiovisual brasileiro?

2.3 A mulher no documentéario contemporaneo brasileiro

A entrada da mulher no meio cinematografico nio aconteceu por um acaso. E
exatamente a partir dos anos 30, década em que surgiu a primeira diretora brasileira, que
importantes lutas no campo da politica e do direito ganharam forg¢as no Brasil, contribuindo
diretamente para o inicio das mudangas da representacao das mulheres na sociedade.

O ativismo feminino organizado, bem como o aumento e melhoria da educacdo
feminina, encorajou ndo somente a entrada das mulheres na vida publica, mas também
grandes iniciativas, como assumir a direcao de um filme.

No entanto, apesar dos esforcos femininos, até a década de 60 temos registros de

apenas nove mulheres diretoras de cinema. Essa década, conhecida pelo surgimento do
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Cinema Novo, nao rendeu bons frutos para as mulheres. Apesar dos anos 60 terem sido um
marco no feminismo mundial, no Brasil esse movimento ainda nao tinha muitas forgas,
fazendo com que as conquistas femininas ndo fossem expressivas.

Apesar de ter sido um periodo critico para as cineastas, a década de 60 foi fundamental
para o incentivo ao crescimento de mulheres cineastas a partir do momento em que cedeu
espago para a criagdo de instituicdes de ensino de cinema como a Universidade Federal
Fluminense (UFF), Universidade Catolica de Minas Gerais (PUC-MG), Universidade de
Brasilia (UnB) e Universidade de Sao Paulo (USP). Devido as dificuldades em entrar no
mercado de trabalho, fruto da longa associacdo a esfera privada em detrimento da esfera
publica, as mulheres apresentam uma tendéncia maior que os homens em racionalizar a
experiéncia laboral. Dessa forma, o surgimento de espacgos voltados para o aprendizado do
fazer cinematografico certamente contribuiu para o aumento de mulheres cineastas no pais.

Sdo exatamente os profissionais formados por essas instituigdes de ensino que
eclodem no cinema nacional nas décadas de 70 e 80. Se nas primeiras décadas do século XX
as mulheres dirigiram apenas nove filmes, nesse segundo momento do cinema brasileiro elas
atingiram uma marca de vinte e quatro produ¢des, um niimero impressionante para o cenario
cinematografico nacional.

Apesar desse aumento significativo da producao audiovisual feminina, ¢ com o cinema
de retomada (1995-2008) que a participa¢do das mulheres passou a ser mais expressiva. De
vinte e quatro obras, a produ¢do saltou para cento e nove filmes, entre ficcdo e documentario,
sendo que esses filmes foram realizados por nove diretoras veteranas e sessenta estreantes. >

O periodo da Retomada foi essencial para a consolidagao do documentério no Brasil.
Apesar de ter sido um género sempre presente na filmografia brasileira, foi apenas a partir do
advento de um dos maiores movimentos do cinema nacional que as producdes documentais
ganharam forca.

Apesar de ter sido pioneiro da produgao audiovisual brasileira, o documentério sempre
foi considerado marginal em relagdo as producdes ficcionais. Dessa forma, depois de
entendermos que o documentario nacional s6 ganhou forga nas tltimas décadas do século XX,
fica mais facil entender as razdes pelas quais as mulheres eram maioria na dire¢do de obras

ficcionais em relagao as documentais nas primeiras décadas do cinema brasileiro.

» Dados retirados do artigo “Lugar de mulher é no cinema... Uma reflexido sobre a Retomada no Brasil” de
Sumaya Machado Lima, apresentado no Fazendo Género 9: Diasporas, Diversidades, Deslocamentos, disponivel
em:http://www.fazendogenero.ufsc.br/9/resources/anais/1278292668 ARQUIVO LUGARDEMULHERENOCI
NEMA .pdf
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A partir do momento em que o documentario adquiriu novo folego, apds a Retomada,
as mulheres passaram a ser presenca marcante na direcdo de obras documentais. Na
atualidade, se observarmos a produgdo audiovisual brasileira, veremos que as mulheres
dirigem mais documentarios que fic¢des.

Apesar de ainda apresentarem uma participagdo reduzida em relagdo aos homens, se
levarmos em consideragao que em determinadas épocas do cinema nacional ndo houve nem
uma representante feminina na filmografia brasileira, perceberemos que essa participacao
representa um grande avanco na historia da mulher no cinema documentério nacional.

Apds o Cinema Novo, com a intensificacdo da presenga das representagdes femininas
no cinema nacional, as discussoes a respeito da mulher nas obras cinematograficas passaram a
ser cada vez mais recorrentes. No entanto, ¢ importante salientar que ndo foi somente a partir
da Retomada, movimento posterior ao Cinema Novo, que se comegou a falar sobre as
mulheres e seu universo nas produgdes cinematograficas. Essa escolha tematica apenas se
intensificou nesse novo momento do cinema brasileiro, resultado tanto do crescimento das
lutas feministas no pais, quanto pelo aumento de mulheres na direcdo de filmes.

Percebemos que nas Ultimas décadas estdo surgindo muitos filmes, ficcionais e ndo-
ficcionais, que abordam e interpretam a tematica feminina, abrindo espago para a discussao de
aspectos do universo feminino que estiveram durante muito tempo na escuridao. Além dessa
inclinagdo das mulheres documentaristas em dialogar com temas que fazem parte de seu
universo, percebemos também que a trajetoria de vida dessas cineastas afeta suas produgdes
de forma significativa.

Segundo Lucia Murat, ¢ muito dificil que as experiéncias de vida de uma cineasta nao
se imprimam, de alguma forma, em sua obra. Assim, Murat afirma que a violéncia, a
diferenca e as questdes sociais estardo sempre presentes em suas producdes. “Tem gente que
diz que os cineastas fazem sempre o mesmo filme, o escritor faz sempre o mesmo livro, eu
acho que esses temas sdo presentes em mim € necessariamente vao se constituir no meu
trabalho.”**

De acordo com Lucia Murat, apesar de a participacdo feminina ser bem menor em
relacdo aos homens, a atuacdo da mulher se diferencia na medida em que se encontra menos
comprometida com o poder. Além disso, devido a sua entrada tardia na cinematografia
brasileira, as mulheres chegam com um uma forca e qualidade muito grande. Somado a esse

folego das mulheres cineastas, a escolha de temas que antes ndo eram muito trabalhados no

* (Citagdo retirada de uma entrevista com a documentarista Lucia Murat pelo site “Mulheres do cinema
brasileiro”. Disponivel em: http://www.mulheresdocinemabrasileiro.com/entrevistaL.uciaMurat.htm
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cinema nacional, como o universo feminino, faz com que o cinema produzido por mulheres se
diferencie de certa forma daquele realizado por homens. No entanto, ndo se trata de uma
diferenca fundada em razdes biologicas. As mulheres, por apresentarem uma tendéncia maior
em retratar o seu universo, dialogam de maneira mais intensa com as tematicas femininas que
os homens.

Porém, essa tendéncia em dialogar com tematicas femininas, percebida através da
filmografia das grandes documentaristas brasileiras, ndo significa que esse seja o unico tema
desenvolvido pelas cineastas. Transitando entre o documentario e a ficcdo, Sandra Werneck,
responsavel por grandes obras do cinema nacional como “Cazuza — o tempo nao para” (2004),
e os premiados documentarios “Geléia Geral” e “Boca” (1994), utiliza como critério de
criacdo as relagdes humanas.

A diretora, que comega sua carreira nas tomadas documentais, fala que sua experiéncia
enquanto documentarista influencia seu olhar mesmo quando estd em uma produgao ficcional.
Segundo Werneck®, a emocio gerada pelo fazer documental se imprime em todas as suas
obras ficcionais. Fiel a suas convicgdes, Sandra Werneck fala que independente do género que
esteja produzindo, ela ndo se afasta nem por um segundo de seu foco: as relacdes humanas.

Com uma trajetéria igualmente singular na produ¢do nacional de documentarios,
Helena Solberg, assim como Lucia Murat e Sandra Werneck, se mostra fiel a sua historia de
vida, bem como as experiéncias vividas por sua geracao, na producao de um filme.

Conhecida principalmente por seu documentario com maior repercussio, “Carmem
Miranda, Bananas is my business” (1995), premiado em oito festivais de cinema
internacionais, Solberg inicia sua carreira como documentarista buscando entender sua
identidade enquanto mulher, ao passo em que lida com o conflito de seguir a carreira
profissional ou se dedicar a sua familia.

Como podemos perceber através das falas e obras das grandes documentaristas
brasileiras, ¢ recorrente entre as mulheres documentaristas retratar aquilo que faz parte de seu
universo. Helena Solberg realizou diversos documentario que dialogavam a respeito das
particularidades do universo feminino, como as condi¢des de trabalho da mulher latino-
americana, sua realidade nesse continente, a experiéncia da mulher latina que vive e trabalha
nos EUA, dentre outros. No entanto, a diretora ndo resume seu trabalho as questdes
femininas. Em sua fase mais recente, Solberg volta a trabalhar com tematicas nacionais mais

amplas, onde explora questdes relativas a arte brasileira e suas diversas manifestagdes.

» (Citagdo retirada de uma entrevista realizada pelo site “Mulheres do cinema brasileiro” disponivel em:
http://www.mulheresdocinemabrasileiro.com/entrevistaSandraWerneck.htm
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Os exemplos das consagradas documentaristas brasileiras mostram que, apesar das
referéncias masculinas ainda serem maiores no documentario nacional, as mulheres estdo
conquistando seu espago no género documental. Porém, ¢ importante salientar que apesar das
diretoras mulheres ndo possuirem o mesmo prestigio que os homens no cinema documental, a
presenca feminina nesse género ¢ consideravelmente maior do que na ficgdo.

Apesar de ndo existirem informacgdes que justifiquem essa diferenga de numeros na
diregdo de filmes documentais e ficcionais, acreditamos que essa disparidade acontega,
principalmente, devido aos modos de producdo de ambas as narrativas. A realizagdo de uma
narrativa ficcional requer uma produ¢do muito mais complexa que um documentario. Assim,
se considerarmos que a participagdo da mulher no cinema nacional, enquanto realizadora, ja
sofreu um atraso consideravel devido as relacdes de poder que acompanham o universo
feminino, e somarmos a isso as dificuldades impostas pelas producdes ficcionais, talvez
tenhamos uma justificativa plausivel para a maior representagdo feminina no meio
documental.

Outra questdo interessante no contexto do cinema documentario brasileiro e que
podemos facilmente relacionar a maior participacdo das mulheres no cinema nacional
enquanto documentaristas ¢ que, devido as facilidades apresentadas por esse género, existe
uma tendéncia em entrar no universo audiovisual através da producao documental. A partir da
analise das informagdes recolhidas pelo site “Mulheres do Cinema Brasileiro”, onde foram
catalogadas as diretoras mulheres que fazem parte da filmografia nacional, percebemos que a
grande maioria das cineastas brasileiras comegaram suas carreiras no audiovisual através da
direcdo de curtas e documentarios, € somente depois partiram para a direcao de longas de
ficcdo. Assim, podemos dizer que o género documentdrio € caracteristico por ser uma “porta
de entrada” para a produ¢@o do cinema nacional.

Além das facilidades de produgdo oferecidas pelo cinema documentirio em
comparagdo ao cinema de fic¢do, outro fator determinante para o crescente numero de
mulheres no documentario brasileiro foi o impulso sofrido pelo género nas décadas de 80 e 90
com a crise audiovisual do governo Collor.

Antes da crise, o pais chegara a ocupar um ter¢co do seu mercado interno em
decorréncia do sucesso alcancado por filmes como “Dona Flor e seus dois Maridos” (1976),
com uma bilheteria de mais de 11 milhdes de ingressos. Depois da chegada de Collor, esses
indices cairam radicalmente.

No ano de 1990 ainda foram concluidos quarenta e sete filmes brasileiros. No entanto,

vale ressaltar que esses projetos haviam sido comecados ainda durante o mandato de José
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Sarney (1985-1990). Em 1991, a producao nacional ja sentiu o peso do governo Collor com a
redu¢do da producgdo para quarenta e quatro filmes. O ano em que Fernando Collor de Mello
sofreu o impeachment, 1992, foi o mais critico de todo o seu mandato, apenas dois filmes
foram finalizados. No ano de 1993, ainda sobre efeito da crise, a produc¢do foi de apenas onze
filmes.

O substituto de Fernando Collor, Itamar Franco, sancionou a Lei do Audiovisual,
responsavel por promover lentamente uma mudanca no panorama do audiovisual brasileiro.
Apesar de ter sido sancionado em 1993, seu pleno funcionamento aconteceu em 1995 com a
estreia do filme marco do cinema de retomada, “Carlota Joaquina, princesa do Brazil”.

Devido ao momento dificil vivido pelo cinema ficcional no Brasil, o género
documentario ganhou impulso de producdo com uma realizagdo mais simples, e
consequentemente mais barata. Assim, mesmo com a falta de incentivo do governo Collor
continuou-se a fazer filmes de curta e média metragem no Brasil. Na década de 90, o género
documentario teve um boom em sua produgdo, atraindo cineastas de todo o pais.

A crise da produgdo ficcional, bem como a facilidade de produg¢do do género
documentario, fizeram com que o cinema documental se tornasse atrativo para as mulheres
que sofreram um grande atraso na entrada da esfera do trabalho. Dessa maneira, o
documentario passou a ser uma “porta de entrada” para as mulheres documentaristas.

Somado a esses aspectos técnicos e ideologicos do cinema documentario, que
possibilitaram uma inser¢@o maior de jovens cineastas no mercado audiovisual brasileiro, ¢
fato também que o aumento do nimero de mulheres documentaristas se deve em grande parte
ao empoderamento das mulheres que vem ocorrendo nos ultimos anos. A partir do momento
em que elas se conscientizam de sua forga, elas se sentem aptas a desbravar espagos que antes
ndo pertenciam ao seu universo.

Segundo Ana Alice Costa®®, “empoderamento ¢ o mecanismo pelo qual as pessoas, as
organizagoes, as comunidades tomam controle de seus proprios assuntos, de sua propria vida,
de seu destino, tomam consciéncia da sua habilidade e competéncia para produzir e criar e
gerir.” De acordo com a autora, o termo ‘“empoderamento” passou a ser utilizado pelas
feministas nos anos 1970 como uma forma de explicar as mudancas radicais ocorridas nos
processos € estruturas que tratavam as mulheres como subordinadas ao sexo masculino.

Assim, a mulher se empodera na medida em que assume o controle sobre a sua vida, e

2 Informagdes retiradas do texto “Género, poder ¢ empoderamento”, elaborado pela Prof* Dra* Ana Alice Costa.
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eventualmente da vida do outro também, rompendo com o poder patriarcal e as estruturas de
dominacao tradicionais.

Ana Alice mostra que além da conquista de sua propria autonomia, o empoderamento
desafia as questdes de género na medida em que ameaga o poder patriarcal. A partir do
momento em que as dominagdes tradicionais se modificam, e que o patriarcado perde forga,

as mulheres passam a deter o poder de decisdo. Segundo a autora,

O processo de empoderamento da mulher traz a tona uma nova concepgéo de
poder, assumindo formas democraticas, construindo novos mecanismos de
responsabilidades coletivas, de tomada de decisdes e responsabilidades
compartidas.

Através da trajetoria das mulheres no Brasil ¢ no mundo, bem como pelas batalhas
travadas pelas feministas, e até mesmo a partir das lutas mais silenciosas, podemos perceber
que durante muito tempo o poder nao esteve na mao das mulheres. At¢é mesmo nos dias
atuais, quando muito ja foi conquistado pelo sexo feminino, a distribui¢do do poder ainda
acontece de forma desigual. Ao pensarmos no poder como algo que estd além do poder
politico e estatal, se o enxergarmos como parte de todas as relagdes econdmicas, sociais ¢
pessoais, veremos que esta ¢ uma pratica tipicamente masculina. Enquanto o homem detém o
poder, a mulher se encontra na subalternidade.

Segundo Ana Alice Costa?’, ao discutirmos as questdes de género estamos
automaticamente falando de poder, pois, a partir do momento em que se estabelece uma
relagdo desigual e assimétrica onde um domina e o outro ¢ dominado, a mulher ¢ subjugada
ao homem e ao patriarcado.

De acordo com a mesma autora, somente a conquista legal da igualdade ndo ¢
suficiente para romper com as relacdes desiguais de género e poder que se estabelecem entre
homens e mulheres. E necessario um movimento mais amplo, onde o proprio conceito de
igualdade seja questionado. Durante muito tempo as mulheres lutaram por uma igualdade
utdpica, sem perceber que na verdade essa igualdade havia sido projetada a partir de um
modelo masculino. A conquista dessa “igualdade” resultou apenas em uma carga extra sobre a
mulher, que passou a assumir uma dupla jornada de trabalho. Segundo Ana Alice Costa, a

igualdade deve ser alcancada a partir da diferenga.

*7 Informagdes retiradas do texto “Género, poder e empoderamento”, elaborado pela Prof* Dra* Ana Alice Costa.
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A partir dessa crenca da igualdade e da diferenca, ndo acreditamos que nesse momento
do cinema documentario nacional a participagdao feminina seja igual a participagdo masculina,
tanto em termos quantitativos quanto tematicos.

As mulheres sdo minoria na produ¢do documental brasileira. O atraso na estrada na
esfera publica, e consequentemente no mercado de trabalho, fez com que as mulheres se
mantivessem durante muito tempo afastadas do mercado produtivo. Assim, quando elas
conseguiram espaco para entrar no meio cinematografico, os homens ja haviam a muito
dominado esse mercado.

Como consequéncia da predominancia masculina no cinema brasileiro, bem como
pelas representagdes de género criadas e mantidas pela sociedade brasileira, a representacao
do universo feminino foi durante muito tempo realizada a partir do olhar masculino.

Com a entrada e valoragdo da mulher no mercado audiovisual brasileiro, bem como
pela abertura de espagos de reflexdo ocasionadas pela variedade de temas propostos pelo
cinema de retomada, o universo feminino passou a ser representado de outra forma.

A tendéncia das documentaristas mulheres em imprimir as suas experiéncias em suas
obras cinematograficas fez com que o universo da mulher passasse a ser visto a partir de um
olhar propriamente feminino.

Nao queremos defender que exista um cinema de/para mulheres. Entretanto,
acreditamos que a partir do crescimento da participacdo feminina no mercado audiovisual, os
temas relativos ao papel social da mulher passaram a ser mais recorrentes na filmografia
brasileira. O que podemos constatar na verdade ¢ que o cinema dirigido por mulheres ¢
diferente do cinema dirigido por homens na medida em que a experiéncia feminina ¢ diferente
da masculina, experiéncias essas que se transformam de alguma forma em seus proprios
filmes.

Assim, os documentdrios dirigidos por mulheres se diferenciam daqueles dirigidos por
homens porque trazem tematicas que geralmente eram deixadas de lado. Temas que fazem
parte de seu universo. Dessa forma, acreditamos que o fazer cinematografico feminino se
diferencia pelos temas trabalhados, e ndo por uma suposta personalidade feminina.

Apesar de sua participagdao ter sido retardada durante muito tempo, as mulheres
adquirem for¢a no documentario nacional, acrescentando a filmografia brasileira grandes
titulos. No entanto, ndo podemos esquecer que apesar de todas as conquistas femininas no
cinema nacional, ¢ fato que quando falamos nos grandes nomes do cinema documentério
brasileiro, ainda sdo os diretores homens que sdo lembrados. Mas, no ritmo em que a

participagdo feminina vem crescendo no mercado audiovisual brasileiro, acreditamos que esse
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panorama pode se modificar. Os nimeros ainda parecem pouco expressivos, mas representam

uma grande vitoria para as cineastas brasileiras.

3. MULHERES DOCUMENTARISTAS: O PAPEL DA MULHER NA DIRECAO DO
CINEMA DOCUMENTARIO BRASILEIRO.

3.1 A trajetoria das diretoras rumo ao cinema nacional.

A partir da revisdao bibliografica realizada até o momento, pudemos perceber que a
divisdo sexual a partir das esferas publicas e privadas afetou significativamente na formagao
do papel social da mulher. Por ter sido durante muito tempo associado exclusivamente a
esfera da intimidade, o sexo feminino sofreu um retardo consideravel na entrada no mercado
de trabalho. Além desse atraso, a existéncia de profissdes consideradas masculinas ou
femininas fez com que o cinema fosse visto como um campo essencialmente masculino.

Vimos que as mulheres ainda sdo minoria no cinema nacional. Apesar de terem
conquistado um espago que antes ndo pertencia ao seu universo, a participacdo feminina na
industria cinematografica ainda se difere da participacdo masculina.

Buscando compreender o papel da mulher no cinema documentario brasileiro,
enquanto realizadora, selecionamos cinco festivais de cinema, um por regido brasileira, a fim
de quantificar a producdo documental masculina e feminina. O critério de selecdo por regido
foi utilizado com o intuito de sermos abrangentes em relacdo a origem dos documentarios,
tendo assim uma visao mais realista e ampla da producao documental nacional.

Na selecao dos festivais, utilizamos como critério a escolha de eventos de renome e
credibilidade no pais, e preferencialmente com perfis diferentes. Assim, selecionamos os
seguintes festivais: Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro (CO), Festival de Cinema de
Maringa (S), Amazonas Film Festival (N), Cine Pernambuco (NE) e Festival de Curtas
Metragens de Sao Paulo (SE).

Depois de selecionar os cinco festivais, catalogamos os filmes exibidos em um periodo
de cinco anos (2007-2011). Desses filmes, qualificamos os documentarios, ¢ desses os que
foram dirigidos por mulheres.

Além do numero de diretoras e de filmes produzidos nos tltimos cinco anos, dentro do
nosso universo de andlise, também nos interessa saber a trajetoria dessas mulheres para

alcangar o cargo de direcdo.
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Na perspectiva desse interesse, nosso primeiro passo foi catalogar todas as diretoras
que exibiram filmes nos festivais de cinema selecionados, € buscar informacdes sobre o
caminho por elas tragado até tomar a frente de seu primeiro filme. Nesse primeiro momento,
buscamos especificamente dados a respeito da formacdo dessas mulheres. Como nossa
metodologia de pesquisa ndo envolveu entrevistas, nossa fonte foi basicamente a internet.

Durante o processo de coleta de dados, selecionamos 79 filmes exibidos durante os
cinco anos delimitados, sendo que esses 79 filmes foram dirigidos por 67 diretoras. Ou seja,
uma mesma diretora dirigiu mais de um filme. Dessas 67 diretoras, conseguimos informagdes
da formagdo de 54 delas. Infelizmente, nem todas as diretoras sdo reconhecidas por seu
trabalho, e por isso se torna mais dificil ter acesso a informacdes a respeito de sua vida
pessoal. Dentre o universo dessas 54 diretoras, 57,40% sdo graduadas no ensino superior, € 0s
42,59% restantes representam mulheres pos-graduadas.

Através dos dados coletados podemos perceber que dentre as mulheres
documentaristas na contemporaneidade a questdo da formacao ¢ algo de grande importancia e
significado, visto que dentro do universo de nossa pesquisa, todas apresentam um nivel de
instrugdo alto.

Em um primeiro momento podemos perceber que, mais uma vez, a entrada tardia da
mulher na esfera publica afetou sua relagdo com outro universo, que nao apenas o de trabalho.
Segundo Fulvia Rosemberg (1990), o atraso na educacdo feminina, ocasionada por fatores
diversos, fez com que as mulheres desenvolvessem uma necessidade de se profissionalizar e
se especializar para poder entrar mercado de trabalho.

De acordo com a autora, o impacto da relagao da educagdo com a esfera profissional ¢
diferente para homens e mulheres. Tendo em vista que o homem sempre fez parte da esfera
publica, o mercado de trabalho naturalmente faz parte de seu universo. As mulheres,
entretanto, foram vistas durante muito tempo como donas do lar, sendo dessa forma excluidas
de qualquer ambiente que nao fosse privado. E mesmo apos conquistar o direito de transitar
nos espacgos publicos, e se firmar neles, a mulher precisou percorrer um longo trajeto para ser
reconhecida como parte integrante daquele ambiente.

Ao investigar a relagdo existente entre o nivel de instru¢do das mulheres e sua entrada
no mercado de trabalho, Rosemberg cita o livro pioneiro de Heleieth Saffioti, “A mulher na
sociedade de classes: mito e realidade” (1969), para pensar a respeito da importancia da
educagdo para a emancipagdo feminina. Segundo Saffioti (apud ROSEMBERG, 1990), o
desejo de ascensdo social foi um dos grandes responsaveis pela formagao das mulheres. A

autora mostra que, um dos motivos pelos quais as mulheres sdo mais mal remuneradas que os



64

r

homens, mesmo quando assumem os mesmo cargos, ¢ “a menor qualificagdo da forca de
trabalho feminina, quer entendida meramente em termos de qualificacdo técnica, quer
compreendida como um conjunto de tracos de personalidade voltada para a realizacdo do
éxito econdémico [...]” (SAFFIOTI, apud ROSEMBERG, 1990, p.76). De acordo com a
autora, as mulheres buscam na educa¢do uma forma de ascender em suas profissdes. Nesse
sentindo, Rosemberg (1990) defende que a participagdo da mulher no mercado de trabalho
mantem uma relacdo estreita com a educagdo. Ao contrdrio dos homens, que sempre
estiverem presentes no mercado produtivo, as mulheres sentem a necessidade de se
profissionalizar para poder se firmar em um ambiente relativamente novo para elas.

Sabemos que no Brasil a educagdo da mulher ainda ¢ um fato recente. Observando o
Censo Demografico de 1872 a 2009, percebemos que até 1970 o indice de analfabetismo das
mulheres em relagdo aos homens ainda apresentava varios pontos percentuais a mais.
Somente a partir de 1980 os niveis de analfabetismo entre os sexos comecam a reduzir a
distancia entre eles, até que em 1985 se nivelam, e a partir de entdo, comega a ocorrer uma
inversdo, apontando um maior nimero de homens analfabetos que mulheres.

Para entendermos melhor os motivos que levaram a esse atraso na educagao feminina
¢ necessario voltarmos para 1827, ano em que foi autorizada a Lei Geral do Ensino de 5 de
Outubro que permitia acesso irrestrito das mulheres brasileiros a educagdo escolar. No
entanto, apesar dessa lei ter sido criada ainda no século XIX, apenas em 1971 as mulheres
conseguiram romper com as ultimas barreiras legais que diferenciavam o seu ensino ao dos
homens.

Segundo Fulvia Rosemberg (2012), foram diversas as barreiras impostas a educagao
feminina no Brasil. Dentre elas ndo podemos deixar de mencionar a segregacdo sexual nas
escolas, cuja determinacdo era de que sexos diferentes deveriam receber instrucdes diferentes,
inclusive em ambientes diferentes; a concep¢do de que meninas, por serem mais frageis,
menos capazes intelectualmente, deveriam receber uma educagao menos aprofundada que os
homens; a determina¢do de que mulheres ndo deveriam cursar os estudos secundarios, e
menos ainda o ensino superior.

De acordo com Rosemberg (2012), por mais absurdo que possa parecer, a convivéncia
de meninos e meninas em um mesmo ambiente escolar era mal vista pela sociedade da época,
e por isso foram tomadas medidas extremas para impedir que existisse qualquer contato entre
os sexos. Quando as escolas ndo eram destinadas para apenas um sexo especifico, geralmente
por questdes econdmicas, eram criadas planilhas de frequéncia de homens ¢ mulheres em

dias, horéarios e salas separadas. Em uma escola de Pernambuco, por exemplo, foi autorizada a
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constru¢do de um muro que passava no meio da sala de aula, até o local destinado ao
professor. Os estudantes homens e mulheres, separados por uma parede de concreto,
compartilhavam exclusivamente da fala do professor, que lecionava simultaneamente para
ambos os lados.

Medidas extremas como essa eram pautadas na concep¢do de que, por serem
diferentes, homens e mulheres ndo poderiam dividir os mesmos contetdos e¢ ambiente de
estudo. As escolas mistas eram criadas apenas por razdes econdmicas, tendo em vista que era
muito caro para o Estado manter dois sistemas educacionais diferentes. No entanto, mesmo
quando dividiam uma mesma escola, ou sala de aula, ainda eram tomadas medidas para
diferenciar o tratamento dado a homens e mulheres, como por exemplo, as normas rigorosas
criadas para a frequéncia de mogas nas aulas de Educacdo Fisica, como exames praticos e
médicos.

Apesar do primeiro passo para o fim da segregagdo sexual ter sido dado com a criagao
de escolas mistas, durante muito tempo essa miscigenacao era vista apenas como uma medida
extrema frente a condi¢cdo econdmica do Estado. Na Lei Orgénica do Ensino Secundério de 9
de Abril de 1942, no que dizia respeito ao ensino secunddrio feminino, consta que: mulheres
devem estudar em institui¢des de ensino exclusivas para o sexo feminino; quando for
necessaria a frequéncia de homens e mulheres em uma mesma instituicdo, as aulas femininas
deverdo ser ministradas em salas separadas dos homens; serd obrigatéria a inclusdo da
disciplina Economia Doméstica nas 3% e 4* sério do ginésio, e em todas as séries dos cursos
classico e cientifico; a metodologia dos programas serd desenvolvida a partir da personalidade
feminina, considerando principalmente sua condi¢ao de “mulher do lar”.

Diante de todas as restricdes impostas a educacao feminina, ndo ¢ de se espantar que a
primeira mulher brasileira a conquistar um diploma do ensino superior, Maria Augusta
Generosa, graduou-se em 1882 em uma universidade dos Estados Unidos da América. O
direito ao ingresso no ensino superior foi dado as mulheres em 1879 com a Lei Leoncio de
Carvalho. Por isso, somente setenta e nove anos apos o surgimento da primeira institui¢do de
nivel superior no pais, uma mulher, Rita Lobato, conseguiu se graduar, na Faculdade de
Medicina da Bahia.

Segundo a autora Fulvia Rosemberg (2012), apesar das intensas barreiras que
impediam o acesso da mulher a uma educagdo igualitaria, ndo havia revolta feminina em
relacdo ao tratamento desigual nas escolas, com exce¢do de algumas mulheres educadas,
ainda no século XIX, que ja se posicionavam em relagdo a segregacdo sexual nas instituigdes

de ensino.
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Dentre essas mulheres, a autora cita Nisia Floresta (1809-1885), escritora, jornalista e
educadora feminista que desde 1852 combatia o atraso feminino ao apontar a diferenca
gritante do nimero de estudantes homens e mulheres nas escolas publicas. De acordo com o
Quadro Demonstrativo das Provincias do Império e do Municipio da Corte, de 55 mil alunos
de escola publica, apenas 8.433 eram mulheres.

Junto com outras feministas que aquela altura ja lutavam contra as desigualdades de
género fortemente presentes na sociedade da época, como Bertha Lutz (1894-1976) e Maria
Lacerda de Moura (1887-1945), Nisia Floresta defendia que o acesso a educagdo era um
direito de todos, tendo em vista que o desenvolvimento de uma nagdo é garantido pelo grau de
instrucao de seu povo.

No entanto, nem sempre as razdes dadas a luta pelo direito da mulher a uma educagao
igualitaria possuiam um carater emancipatério. Segundo Rosemberg (2012), durante os
séculos XIX e XX ainda se ouvia o argumento de que as mulheres deveriam se educar, porque
dessa forma elas se tornariam melhores maes. E mesmo quando as mulheres conseguiam
romper com as barreiras que limitavam seu acesso a educacdo, as maximas sexistas ainda
encontravam uma forma de naturalizar a relagdo das mulheres com a educagao.

Rosemberg (2012) defende que, se em um determinado momento da historia afastou-
se a mulher das instituigdes de ensino devido ao seu carater influenciavel, mais tarde
defendeu-se que mulheres deveriam se tornar educadoras para entdo educar os homens, que
seriam o futuro da nagdo. No entanto, essa determinacdo ndo se deve em momento algum a
confianga que se da ao intelecto feminino. Acreditava-se que mulheres deveriam ensinar, pois
elas, por serem maes, possuiam uma inclinacao natural ao magistério.

De acordo com Fulvia Rosemberg (2012), a educacdo diferenciada oferecida a homens
e mulheres ¢ a grande responsavel pela desvalorizagdo feminina no mercado de trabalho. Por
acreditar que o sexo feminino € menos capaz que o masculino, devido a sua educagdo
deficiente, cabia as mulheres cargos mais baixos € consequentemente com menor
remuneracao.

Assim, podemos perceber que a relacio da mulher com a educacdo sempre foi
problematica, e que essas turbuléncias afetaram diretamente a forma como a mulher se
relacionava com o mundo. Rosemberg (2012) mostra que, ainda no século XIX e inicio do
século XX, se acreditava que mulheres deveriam receber uma educagdo diferenciada por
serem menos capazes e resistentes que os homens. A disciplina Economia Doméstica foi
entdo incluida no curriculum feminino, pois era necessario incentivar e aprimorar seus

instintos naturais. A escola mista foi condenada por se acreditar que a mulher era altamente
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corruptivel. A formacao de professoras foi incentivada porque a personalidade feminina era
compativel com o magistério. O objetivo por tras do incentivo a educacao das mulheres era a
crenca de que mocas educadas eram mais responsaveis e prendadas.

Como podemos ver, o percurso das mulheres no sistema educacional brasileiro sempre
foi longo e acidentado. Mesmo quando as decisdes contribuiam de alguma forma para a
valorizacao da educacdo feminina, os motivos por tras dessas decisdes ainda possuiam uma
veia sexista. Foi apenas a partir de 1970, gracas a emergéncia do movimento feminista, que o
tema da educac¢dao da mulher passou a ser mais amplamente discutido. A histéria da educacao
das mulheres no Brasil possui uma ligagdo intensa com o feminismo. Sabe-se que a educagao
feminina no pais foi durante muito tempo atrasada devido as diferengas de género arduamente
defendidas pela sociedade da época. Junto com o surgimento e consolidagdo do movimento
feminista, as mulheres engajadas na luta contra a segregacdo sexual adotaram o combate a
educagdo diferenciada, chamada por Fulvia Rosemberg (2012) de sexismo na educagao.

Segundo a autora, o fato de existirem muitas mulheres formadas na area de Ciéncias
Sociais contribuiu em larga escala para a o surgimento e consolida¢do de um movimento cujo
objetivo era discutir as questdes ligadas ao universo feminino. E nesse contexto de agitagdes
ideologicas que se surgiram as analises que viriam a contribuir para a luta das mulheres por
uma educacao igualitaria.

A partir da década de 70, o quadro da educagdo brasileira comegou a apresentar uma
inversdo no numero e desempenho de homens e mulheres na escola e no nivel superior.
Enquanto nos anos 1970 notou-se que as mulheres eram maioria no ensino médio, nos anos
1990 essa predominancia foi percebida no ensino superior de graduagdo. Ja nos anos 2000, o
sexo feminino j& pode ser visto em maior nimero também nos cursos de pos-graduagdo. Ou
seja, na sociedade contemporanea, a partir dos esforcos do movimento feminista no pais, as
mulheres brasileiras passaram a ser maioria nas salas de aula.

No entanto, ndo podemos negar que existem muitas explicacdes sexistas para a maior
representacdo feminina nas institui¢des de ensino. Segundo Fulvia Rosemberg (2012), a
progressdo das mulheres na educagdo brasileira se encontra sujeita a diversas interpretagoes,

inclusive aquelas pautadas nos discursos discriminatdrios em relagdo ao sexo feminino.

Assim, um bom numero de “causas” do avango das mulheres na educagdo
sdo localizadas em condigdes exteriores a escola: a socializagdo familiar, que
geraria maior docilidade das meninas empurraria a participacdo mais intensa
e precoce de rapazes no mercado de trabalho; a “natureza” ou “tendéncia” de
rapazes ao enfrentamento de “risco”; a gravidez “precoce” das adolescentes.
Outras se referem a condigdes da propria escola, em articulagdo ou nao
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comas condi¢des familiares: melhor adaptacdo de meninas e mogas a cultura
escolar; estratégias de resisténcia a escola menos agressivas ou abertas entre
as mocas que entre os rapazes. (ROSEMBERG, 2012, p.351)

Devido ao diversos tipos de explicagdes dadas ao avanco da mulher na educagdo,
surge uma linha de pensamento que se propde a pensar a relagdo da mulher e o ensino a partir
de um ponto de vista emancipatdrio, indo de encontro as justificativas naturalistas que
insistem em associar a condi¢ao feminina a fatores bioldgicos.

Apesar de ter chegado tardiamente em relagdo a outros paises, os estudos feministas
no Brasil ndo se resumiam a universidade. As mulheres académicas e educadas utilizavam de
outros meios, como a Igreja, partidos politicos, grupos e organizagdes, para debater a respeito
da condigdo feminina na sociedade brasileira. “(...) se nos EUA o Women’s Studies foi ‘o
brago académico do feminismo’, no Brasil, de inicio, os estudos e pesquisas sobre mulher
‘foram o braco feminista de mulheres educadas’” (ROSEMBERG, 2012, p.341).

No entanto, apesar dos estudos relacionados a mulher e a educacdo terem ganhado um
novo significado com a entrada do feminismo nesse cendrio, durante muito tempo o foco do
movimento das mulheres ainda era a questdo da mulher trabalhadora. A educa¢do ainda
estava em segundo plano.

Aos poucos, o tema da educagdo feminina passou a apresentar maior for¢a na pauta
dos conselhos que se propunham a examinar a condi¢@o e os direitos da mulher na sociedade
da época. A partir do momento em que se passou a valorizar essas discussoes, bem como
através da entrada de professoras e pesquisadoras na composi¢ao desses Conselhos, a relagao
entre a militancia e a academia passou a se estreitar cada vez mais.

Foi entdo em 1987 que orgdos de fomento como a Capes (Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior), junto com o Conselho Nacional dos Direitos
da Mulher, langou um programa de incentivo ao desenvolvimento de teses que tivessem como
foco os estudos feministas.

J& no mandato de Luiz Inicio Lula da Silva, tendo como objetivo aproximar as
questdes de género da administracao federal, foi criada a Secretaria de Promogao de Politicas
para as mulheres (SPM), que, junto com os movimentos feministas, desenvolveram os Planos
Nacionais de Politicas para as Mulheres. Dentre os objetivos propostos pelo Plano Nacional,
constava ndo somente a garantia de uma educagdo igualitaria entre homens e mulheres, mas
também o combate ao sexismo, classificado por Fulvia Rosemberg (2012) como uma “atitude

discriminatéria fundada no sexo” (p.347).
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No entanto, mesmo diante desse novo quadro da educagdo brasileira, onde ambos os
sexos tém um acesso equilibrado a educagdo, a anterior segregacdo sexual nas escolas
imprimiu marcas profundas na relacdo da mulher com as instituicdes de ensino, e
consequentemente no seu processo de profissionalizacao.

Segundo Rosemberg (2012), o tratamento diferenciado nas escolas, e a importancia
dada aos fatores bioldgicos, fez com que homens e mulheres acabassem se identificando com
disciplinas diferentes. Por serem mais precoces no aprendizado da fala, e mais emocionais que
racionais, as mulheres se interessavam pelas ciéncias humanas e naturais, enquanto os
homens, por apresentarem uma habilidade motora mais acelerada que as mulheres, bem como
por seu pensamento mais racional, se voltavam para as ciéncias exatas e tecnoldgicas.

Assim, essa diferenciacdo das habilidades e disciplinas que melhor se adequavam a
cada sexo, fez com que as mulheres acabassem se formando em areas do conhecimento com
empregos menos valorizados ¢ mal remunerados. No entanto, segundo a autora, pesquisas
recentes mostram que a partir dos anos 2000 houve uma redugdo nessa segregacao sexual a
partir das 4reas do conhecimento. Porém, ¢ importante ressaltar que o numero de mulheres
que se interessam por carreiras anteriormente consideradas “masculinas” € significativamente
maior que o numero de homens que escolhem carreiras “femininas”.

Dentre essas profissdes essencialmente masculinas que tém apresentado uma maior
representacdo feminina, estd o cinema. Como vimos, durante muito tempo o cinema nacional
se constituiu apenas de diretores homens. E mesmo quando as mulheres comecaram a se
interessar pela direcdo de filmes, sua entrada nesse mercado de trabalho foi
consideravelmente lenta. O boom de mulheres na dire¢do aconteceu junto com o Cinema de
Retoma, caracteristico por inaugurar um novo momento no cinema nacional, marcado por um
ritmo de producao intenso.

No entanto, a relagdo conturbada das mulheres com a esfera publica e com a educagio
deixaria marcas em sua entrada no mercado de trabalho. Mesmo quando passou a assumir
cargos considerados masculinos, o reconhecimento e remuneracdo das mulheres ainda era
inferior em relagdo aos homens.

Pesquisas realizadas pela Fundagdo Carlos Chagas, cujo foco ¢ a mulher e o trabalho,
mostram que a desigualdade dos rendimentos femininos em relagao aos masculinos ¢ um fato
na sociedade atual. De acordo com a fundacdo, independente da area em que trabalhem, as
mulheres ganham menos que os homens. Tendo em vista essa subalternidade do trabalho

feminino, percebeu-se que quanto mais escolada fosse a mulher, maior seriam suas chances de
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igualar seu rendimento ao dos homens. Sendo assim, a educag¢do seria uma das saidas
encontradas para reduzir as distancias entre homens e mulheres no mercado profissional.

A partir do momento que se compreende que a mulher contemporanea vé no trabalho
uma forma de abandonar os esteredtipos que a reduz ao espaco doméstico, assim como a
possibilidade de encontrar uma nova identidade que a defina como sujeito de sua propria
existéncia (LIPOVETSKY, 2000), fica mais facil entender a tendéncia feminina em elevar seu
nivel educacional para poder entdo alcangar melhores cargos.

As pesquisas realizadas pela Funda¢do mostram que a associagdo entre a participagdo
da mulher no mundo do trabalho e a educagdo é muito intensa. Mulheres que apresentam mais
de oito anos de estudo, tempo correspondente a conclusdo do segundo grau, estdo mais
presentes nas atividades laborais. Entretanto, as mulheres que estio mais comprometidas com
o mercado produtivo, com uma taxa de 82% de atividade, sdo aquelas que apresentam quinze
anos ou mais de estudo, tempo médio necessario para completar o ensino superior.

Outro ponto interessante discutido pela Fundagdo Carlos Chagas € o contraste na
exigéncia da formacdo para homens e mulheres. Enquanto no mercado formal, onde se
encontram os melhores empregos, 63% das vagas exigem nivel superior ou médio para a
contratacdo de mulheres, a percentagem de vagas voltadas para os homens, que exigiam o
mesmo nivel de escolaridade, ¢ de 44%.

Devido a relagdo complexa entre a mulher e o trabalho, a profissionalizacdo feminina
pode ser vista como uma forma de racionalizar a entrada no mercado de trabalho
(ROSEMBERG, 2012). Dessa forma, a grande porcentagem de mulheres graduadas e pos-
graduadas no mercado audiovisual, identificada através da analise dos dados dessa pesquisa,
talvez seja reflexo das dificuldades encontradas por elas antes, € mesmo depois, de sua
emancipacao.

As mulheres diretoras se profissionalizam, pois precisam de uma seguranca,
principalmente diante de um mercado de trabalho instavel como o cinema. Acreditamos que o
fato das mulheres serem maioria nas institui¢des de ensino mostra a importancia da educagao
para a constru¢do de sua identidade profissional e pessoal (LIPOVETSKY, 2000). Mais que
isso, os cursos de terceiro grau e de pods-graduagdo, por serem basicamente os ultimos da
formagdo académica do sujeito, acabam sendo vistos como meios de alcangar um tipo de
poder.

Outro fator que influencia diretamente na formacao das documentaristas 4 uma espécie
de boom de escolas de cinema no Brasil na ultima década. Até pouco tempo atras, grande

parte dos diretores vinham de uma formagdo nas ciéncias sociais, historia e filosofia. Isso
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quando possuiam um diploma de terceiro grau, pois devido ao carater essencialmente
masculino do meio cinematografico, havia certa tendéncia autodidata entre os profissionais do
meio (TOMASI, 2010).

Esse aumento consideravel de escolas e cursos de cinema se deve em partes ao
crescimento da importancia do audiovisual na vida dos brasileiros. Vivemos a era do
audiovisual. O fascinio pelas tecnologias da imagem e seus produtos nunca foi tdo grande
como na atualidade, sendo que esse fascinio acaba influenciando no surgimento de novos
cursos e instituigdes voltadas para o jovem que deseja ser cineasta.

Outra questdo que também colabora para o boom das escolas de cinema é o mercado
de trabalho cada vez mais exigente em relacao a profissionais especializados. Na medida em
que o mercado percebe a necessidade de melhorar a qualidade de suas produgdes, a demanda
por profissionais qualificados também aumenta.

Segundo Carlos Augusto Calil (2010), Secretario de Cultura do Estado de Sao Paulo, o
diferencial de um jovem que esta comecando a fazer cinema ¢ o aprendizado da técnica, pois,
de acordo com o Secretario, o talento ¢ algo que vai se desenvolvendo aos poucos, enquanto a
técnica € primordial.

Questionada a respeito do que mudou na esfera da produc¢do de cinema, Luciana
Tomasi (2010) diz que a grande diferenga no mercado cinematografico contemporaneo € que
hoje as pessoas estudam para poder atuar como cineastas, enquanto antigamente o
autodidatismo era muito mais recorrente. A produtora comenta ainda que esse fendmeno ¢
ainda mais perceptivel em estados que possuem instituigdes de ensino com cursos de cinema,
como o Rio Grande do Sul. “Isso faz uma diferenca total, porque eles j4 entram discutindo
cinema. Trabalho com produtoras que tém conhecimento dos filmes, conhecimento do cinema
classico, e ja entram sabendo muito mais que a gente” (p.162).

Apesar da prevaléncia masculina no meio cinematografico brasileiro, podemos
perceber que as mulheres estdo cada vez mais presentes nesse mercado. A busca por uma
nova identidade, bem como a procura por profissdes que antes eram consideradas masculinas,
fazem com que as mulheres sejam cada vez mais atuantes nos bastidores do cinema nacional.

Dessa forma, o crescimento das mulheres em areas cada vez mais diversas, assim
como a necessidade em racionalizar a experiéncia do cinema através da profissionalizagao,
faz como que as mulheres sejam presenca cada vez mais atuante nos cursos de graduacdo em
cinema.

Ao longo do processo de pesquisa da trajetoria das diretoras no meio audiovisual,

através do qual vimos que todas as cineastas que tivemos acesso a formagdo (80,60%)
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possuem no minimo um diploma de terceiro grau, percebemos que a grande maioria dos
diplomas sdo em graduacdes voltadas para a comunicagdo social ou cinema especificamente.
Assim, ¢ inegavel a importancia da formag¢ao na vida profissional das cineastas brasileiras.

No entanto, ¢ importante salientar que mesmo diante desse avanco conquistado na
educagdo, bem como os esforcos realizados pelas mulheres para se profissionalizar e ganhar
seu espaco no mercado de trabalho, a diferenca entre homens e mulheres que fazem

documentarios ainda é enorme.

3.2 A presenca feminina no cinema documentario brasileiro.

Ao longo da coleta dos dados para o desenvolvimento dessa dissertagdo, catalogamos
os filmes exibidos nos cinco festivais de cinema selecionados (Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, Festival de Cinema de Maringd, Amazonas Film Festival, Cine Pernambuco e
Festival de Curtas Metragens de Sao Paulo), um por regido do pais, dentro do periodo de 2007
a 2011. Dentre todos os filmes exibidos, verificamos quais deles eram documentarios, e a
partir de entdo, quantos foram dirigidos por homens e por mulheres.

A figura 1 (anexo VI) se baseou nos dados sobre os anos de exibigao (2007-2011), a
regido de exibi¢do (N: Norte, NE: nordeste, S: Sul, SE: sudeste ¢ CO: Centro Oeste), a
quantidade de filmes exibidos nesse periodo (F), a quantidade de documentérios (D) e o

nimero de documentarios dirigidos por homens (DH) e por mulheres (DF).
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Figura 1 - Gréfico de barras de filmes e documentérios exibidos entre 2007-2011
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Durante a analise dos dados, notamos que existe uma elevada variabilidade em relagao
as regides ao longo dos anos. Assim, do ponto de vista estatistico, torna-se muito dificil, se
ndo impossivel, o entendimento dessa variabilidade em uma analise univariada®™ com essas
caracteristicas. Ou seja, nesse caso nao existe a possibilidade de estabelecer um padriao na
producdo audiovisual brasileira. Assim, a principal utilidade dos gréaficos ¢ quantificar os
percentuais observados ao longo da coleta dos dados™. O entendimento geral da dindmica dos
dados devera ficar facilitado com as andlises multivariadas que veremos mais adiante.

O primeiro ponto que podemos observar ao analisarmos os graficos correspondentes
ao numero de filmes exibidos (F) e o nimero de documentarios exibidos (D), ¢ que existe
uma relacdo direta entre a regido com maior producdo filmica e maior producdo de
documentarios. Com exce¢do de 2010, os estados que apresentaram maior exibi¢ao de filmes,
também registraram o maior indice de exibi¢do de documentérios. Assim, podemos constatar
que os numeros ligados a producao documental estdo diretamente ligados a produgdo de
filmes. Quanto maior a quantidade de filmes, maior a quantidade de documentérios.

Se pararmos para observar as regides com maior exibi¢cdo de filmes e documentérios,
veremos que os numeros ndo negam um padrdo cultural de producdo e consumo do
audiovisual brasileiro.Se analisarmos os graficos correspondentes a produgdo de filmes e
documentarios no Brasil veremos que as regides com maior predominancia sdo o Sul e o
Sudeste.

Nao ¢ de se espantar que os maiores indices de producdo filmica estejam nessas
regioes (S e SE), tendo em vista que o consumo do audiovisual ¢ um dos fatores que mais
incentivam a producao de filmes em uma determinada regido.

Sabemos que existe um grande problema no mercado cinematografico brasileiro em
relacdo ao incentivo a produgdo de filmes. Prova disso ¢ que a primeira legislagdo fiscal
criada pelo poder publico para incentivar as empresas brasileiras a investir no cinema
nacional, a Lei Sarney™, foi sancionada e regulamentada apenas em 1986, noventa anos

depois da chegada do cinema no Brasil.

2 A analise univariada é um método estatistico que permite a analise de cada variavel separadamente, tendo em
vista que se deduz que ha apenas uma variavel dependente. A analise univariada dos dados permite a analise de
mais de uma caracteristica, desde que cada uma seja vista separadamente.

% Para conferir as percentagens exatas dos graficos ver ANEXO I

%L ei n° 7.505 de 02 de Julho de 1986,Art. 1°. O contribuinte do imposto de renda podera abater da renda bruta,
ou deduzir com despesa operacional, o valor das doagdes, patrocinios e investimentos inclusive despesas e
contribuigdes necessarias a sua efetivagdo, realizada através ou a favor de pessoa juridica de natureza cultural,
com ou sem fins lucrativos, cadastrada no Ministério da Cultura, na forma desta Lei. Para maiores informagdes a
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No entanto, em Margo de 1990, Fernando Collor revogou a Lei Sarney, provocando
uma reducgdo significativa na producao cultural nacional. A solucdo encontrada para esse
problema foi a cria¢do de legislagdes municipais de fomento a cultura, como a Lei Marcos de
Mendonga®', aprovada em 1991 na cidade de Sdo Paulo.

Criada especificamente para o cinema, a Lei do Audiovisual® foi concebida para
conceder incentivos fiscaisa pessoas fisicas e juridicas, permitindo que o investimento feito

fosse até 100% dedutivel do Imposto de Renda.

Concebida para vigorar por um periodo de dez anos, significou uma tentativa
do governo de fomentar um mercado investidor para o cinema nacional e de
alavancar o renascimento da industria cinematografica brasileira, para que,
apo6s o impulso inicial, esses segmentos pudessem sobreviver sem o
incentivo fiscal (FUNDACAO JOAO PINHEIRO, 1998:44).

Porém, sabemos que essa autonomia almejada para o cinema nacional ainda ndo foi
alcancada. Sem os investimentos de empresas privadas e publicas, bem como os editais de
filmes, o cinema brasileiro ndo se sustentaria.

Atualmente, a producdo cinematografica no Brasil depende inteiramente da deducao
fiscal. Sem o investimento de grandes empresas, o cinema nacional sofreria uma queda brusca
na sua produ¢do. Mesmo com o avanco do mercado audiovisual, e a existéncia de 6rgdos
federais como a Ancine, que oferecem recursos para a producao filmica, o auxilio financeiro
precisa ser mantido.

No entanto, ¢ exatamente nessa questdao do financiamento que se encontra o problema
do cinema brasileiro. Diante da imprevisibilidade do sucesso dos filmes, os investidores tém
medo de ndo estar investindo em um negdcio lucrativo. “O filme, Gnico no uso em que o
consumidor faz dele, possui de fato apenas valor de troca. Isso deixa a cadeia produtiva da

cultura submetida a uma regra distinta das outras areas do mercado” (MELO, 2008, p.70).

respeito da Lei Sarney, acessar http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2712037/art-1-lei-sarney-lei-
7505-86.

3! A Lei Municipal n. © 10.923, criada pelo entdo vereador Marcos Mendonga, em vigor desde 1991, permite que
o contribuinte do IPTU e ISS abata até 70% do valor do imposto.

32 Lei n° 8.685 de 20 de julho de 1993, Art.1° Até o exercicio fiscal de 2016, inclusive, os contribuintes poderdo
deduzir do imposto de renda devido as quantias referentes a investimentos feitos na produgdo de obras
audiovisuais cinematograficas brasileiras de produg¢do independente, mediante a aquisicdo de quotas
representativas de direitos de comercializagdo sobre as referidas obras, desde que esses investimentos sejam
realizados no mercado de capitais, em ativos previstos em lei ¢ autorizados pela Comissdo de Valores
Mobiliarios - CVM, e os projetos de produgdo tenham sido previamente aprovados pela Agéncia Nacional do
Cinema - ANCINE. Para maiores informa¢des a respeito da Lei do Audiovisual, acessar
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/107760/lei-do-audiovisual-1ei-8685-93.
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Segundo Patricia Bandeira de Melo, ¢ exatamente essa questao da vulnerabilidade que
justifica a criacao de politicas publicas e leis de incentivo para o cinema, fazendo com que a
producdo cinematografica nacional fique completamente submetida ao estado e ao governo
federal.

A autora mostra, por exemplo, que para um filme com custo médio de R$ 1 milhdo, se
considerarmos o valor do ingresso para as salas de exibi¢do a R$ 3,00, seria necessaria uma
renda bruta de R$ 3 milhdes. Assim, para um filme com o custo médio de R$ 1 milhdo,
seriam necessario a mesma quantidade de espectadores.

A partir do momento que se tem consciéncia de que essa audiéncia € rara para os
filmes nacionais, percebe-se que a autonomia tdo sonhada pelo cinema nacional ainda esta
longe de ser alcancada. Diante da condicdo do cinema brasileiro, o prazo de dez anos
estipulado inicialmente pela Lei do Audiovisual precisou ser prorrogado’>.

De acordo com Carlos Augusto Calil (2010), esperava-se que depois da Embrafilme a
producdo nacional tivesse uma sustentabilidade maior, dependendo menos do governo. No
entanto, o que aconteceu foi exatamente o contrario. Segundo o Secretirio, se antes a
dependéncia era de 70%, agora o filme ¢ 100% subsidiado. “A consequéncia ¢ que 0 nosso
cinema ¢ domesticado, ndo ¢ um cinema de ruptura. Porque € preciso ter risco artistico e
econdmico, sendo, nao se rompe com nada. O cinema brasileiro hoje, ndo ¢ bom nem
artisticamente nem comercialmente” (p.80).

Segundo Luciana Tonasi (2010), fundadora da Casa de Cinema de Porto Alegre,
localizada em uma das regides com maior producao e exibi¢do de filmes do pais, ndo é facil
captar recursos para fazer um longa-metragem no pais. De acordo com a produtora, a
sensacdo que se tem ao buscar financiamento nas empresas privadas ¢ “de que esta
comecando tudo de novo” (p.161), quando ainda estdo sendo dados os primeiros passos na

carreira artistica.

Entdo, eu vou nas empresas gatichas, nas empresas paulistas, que recebem
incentivo 100%, ndo pagam nada para o filme, e ainda ganham, e eu ainda
tenho que chorar pra colocar algum investimento no meu filme. E muito
dificil. O empresariondo tem consciéncia de que ele deve colocar dinheiro no
cinema. Nao sabe qual serd o resultado, se havera algum retorno. O filme
pode ser 6timo, mas atualmente o mercado de cinema ¢ tdo louco que se
define num final de semana, Vocé trabalha durante seis anos; na sexta-feira

33 A primeira Lei do Audiovisual tinha inicialmente como prazo para a dedugio fiscal o ano de 2003. No entanto,
devido a dependéncia apresentada pelo cinema nacional a essa lei de incentivo, ela foi prorrogada para o ano de
2010, e logo em seguida para 2016. Para maiores informagdes acessar
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/107760/lei-do-audiovisual-1ei-8685-93.
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do langamento do seu filme, vocé o exibe a noite e ja sabe se teve sucesso ou
ndo. Pra mim, isso € uma tragédia artistica. (MELO, 2010, p.161)

Luciana Tomasi fala que existem muitos projetos para pouco recurso. De acordo com
a produtora, a Lei Rouanet ndao tem sido o suficiente para sustentar o mercado
cinematografico brasileiro, sendo que, de acordo com sua opinido, apesar da ajuda do BNDES
e do MinC, o que tem mantido o meio em pé sdo os concursos promovidos pela Petrobréas. “A
questdo do imposto de renda, de dedugdo, esta acontecendo minimamente. A maioria dos
produtores, no Brasil, ndo consegue viabilizar os seus filmes através da iniciativa privada”
(p.163).

E exatamente por todas essas dificuldades presentes na produgio de filmes que o
consumo do audiovisual é tdo importante para mostrar aos investidores que eles podem se
sentir seguros ao colocar dinheiro nas producdes de sua regido. Assim, as regides que
apresentam o maior percentual de gasto com o cinema, naturalmente recebem mais
investimento.

De acordo com uma pesquisa realizada pelo IBGE (anexo III), a regido com maior
percentual de consumo ¢ o Sudeste, seguido pelo Nordeste e Sul. A partir desse entendimento
da dinamica da produgdo cinematografica no pais, bem como pela questdo do consumo por
regido, fica facil entender as informagdes apresentadas pela Figura 2, principalmente no que
diz respeito a predominancia de determinadas regides na produc¢do nacional.

Segundo Juca Ferreira (2010), ministro da cultura entre 2008-2010, existe essa
tendéncia em se acreditar que a produgdo cultural do pais se encontra no eixo Rio de Janeiro e
Sdo Paulo, fazendo com que a complexidade e diversidade das outras regides brasileiras
fiquem na penumbra. De acordo com o ministro, ao assumir o Ministério da Cultura deparou-
se com um cenario de muitos privilégios constituidos, como por exemplo, a destinagdo de
80% da verba do Ministério para o Rio e Sdo Paulo, sendo que a maior concentragdo desse
dinheiro se encontra nas capitais desses estados. Ainda sobre seu mandato, Juca Ferreira fala
que encontrou muita resisténcia ao tentar modificar esse panorama da cultura brasileira,
principalmente no que dizia respeito ao cinema nacional, tendo em vista que houve uma
grande luta para que a verba do Ministério continuasse no eixo RJ-SP.

Assim, ¢ inevitavel a percepcdo de que as regides que mais produzem filmes sdo
exatamente aquelas que mais consomem cinema. E exatamente devido ao baixo consumo do
cinema nacional, que também esta ligado a supervalorizacdo do cinema hollywoodiano, que

existe tanta resisténcia em se investir nas producdes nacionais.
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A realizagdo de filmes no Brasil ainda ¢ muito complicada devido a falta de
financiamento. Sabemos que as leis de incentivo existem, mas que elas ndo sao o suficiente
para sustentar e incentivar o crescimento do cinema no pais.

Se esse processo de producao de filmes ja é naturalmente complexo, devido a todos os
fatores que ja vimos, imaginemos como se encontra a situacdo da mulher cineasta, que além
de enfrentar as dificuldades relativas a realizagdo de um filme, ainda precisa lidar com as
questdes de género que fazem parte do seu universo.

Assim, se observarmos o grafico correspondente aos documentarios dirigidos por
homens (DH), veremos que existe uma clara correlacdo entre o numero de documentarios
exibidos no periodo entre 2007-2011 e a producao documental dos homens. Todas as regides
com maior indice de exibicdo de documentarios por ano correspondem aos maiores nimeros
de produc¢do masculina.

No entanto, se voltarmos nossa atencdo para o grafico que representa o numero de
documentarios dirigidos por mulheres (DM), veremos que existe uma discordancia
consideravel entre os indices de produ¢do documental por estado. Se em 2009 a regido com
maior exibicdo de documentdrios foi o Sudeste, a regido com maior predominancia feminina
foi o Nordeste. O mesmo se repete em 2011, tendo em vista que o estado com maior exibi¢ao
de documentarios foi o Centro Oeste, enquanto as mulheres estavam em maior nimero no
Sul.

Com o intuito de oferecer uma visdo grafica mais completa da relagdo estabelecida
entre os documentaristas brasileiros e as cinco regides do pais, decidimos analisar os dados™
sobre os anos de exibi¢ao (2007-2011), a regido de exibi¢ao (N: Norte, NE: Nordeste, S: Sul,
SE: Sudeste e CO: Centro-Oeste), a quantidade de filmes ndo documentarios exibidos (nD), o
nimero de documentarios dirigidos por homens (DH) e o nimero de documentérios dirigidos
por mulheres (DM), através do método de analise estatistico conhecido como biplot.

Antes de apresentarmos os graficos, € necessario que, primeiro, entendamos do que se
trata uma analise biplot ¢ de que forma acontece sua interpretagdo. A analise de
componentes principais, “principal components analysis” (PCA), (Pearson, 1901;
Hotelling, 1936) ¢ um método estatistico multivariado que permite transformar um
conjunto de variaveis iniciais correlacionadas entre si, num outro conjunto de variaveis nao

correlacionadas, que resultam em combinag¢des do conjunto inicial.

** Para ter acesso aos dados completos utilizados para a criagdo do grafico biplot ver ANEXO II
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Na pratica, o PCA ¢ utilizado com objetivo da reducdao da dimensionalidade, tendo em
vista que esses graficos, geralmente, sdo compostos de diversas dimensdes diferentes. Quanto
maior for a retencao da variagao total em um nimero menor de combinagdes lineares, melhor
sera a aplicacdo pratica desse procedimento aos dados.

A andlise biplot aplicada aos PC proporciona uma leitura bastante rica ¢ ampla do
conjunto de dados originais, permitindo avaliar as correlagcdes entre as variaveis, as relagcdes
entre os objetos (similaridade e dissimilaridade), assim como as interrelagdes entre objetos e
varidveis (preponderancia ou prevaléncia) (YAN; TINKER, 2006).

A correlagdo entre as variaveis pode ser aproximada pelo angulo apresentado entre os
vetores. Angulos agudos e pequenos significam correlagdes fortes e positivas, enquanto
angulos grandes e obtusos significam correlagdes fortes e negativas. Ja os angulos retos
representam correlagdes nulas.

Enquanto a correlagdo das variaveis ¢ medida através do angulo entre os vetores, a
similaridade/dissimilaridade multivariada entre os objetos ¢ medida pela proximidade dos
objetos. Objetos proximos entre si sdo similares, enquanto os distantes entre si sdo
dissimilares.

A preponderancia/prevaléncia dos valores das variaveis nos objetos e vice-versa ¢
medida através da projecao ortogonal dos objetos até os vetores das variaveis, ou seja, objetos
cujas projecdes estdo proximas a extremidade do vetor da varidvel indicam forte prevaléncia,
isto ¢, valores mais elevados que a média. Por outro lado, os objetos cujas projecdes
ortogonais se dao do lado oposto do vértice das varidveis indica ndo prevaléncia, em outras
palavras, valores baixos (YAN; TINKER, 2006; GREENACRE, 2010).

O primeiro componente principal (PC1, o mais importante) para todos os anos
(retendo em média 70% da variagdo observada) pode ser interpretado como um somatorio das
variaveis nD, DH e DM (figura 5). Ou seja, as regides com prevaléncia dessas variaveis
apresentam-se proximos as extremidades dos respectivos vetores, sendo que as regides com
menores valores se encontram no lado oposto a origem dos vetores e na regido central do
grafico, estdo as regides intermedidrias.

O segundo componente principal (PC2), retendo em média 24% da variagao observada
para todos os anos, pode ser interpretado como um contraste entre duas variaveis. Contudo
essas variaveis se alternam, de acordo com o ano.

Os dados utilizados para gerar os graficos biplot foram previamente analisados na
figura 1. No entanto, ¢ importante esclarecer que o método estatistico empregado para gerar

os graficos da figura 1 foi a analise univariada. Enquanto na analise univariada, os dados
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foram analisados separadamente (filmes; documentarios; documentarios dirigidos por homens
e documentarios dirigidos por mulheres)®, no método conhecido como biplot é efetuado um
cruzamento de todos os dados. A escolha da andlise biplot ¢ pertinente, na medida em que

esta oferece a possibilidade de apresentar informagdes ndo vistas anteriormente.
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Figura 2 - Anélise biplot dos dados

Para auxiliar a interpretacdo dos graficos, tendo em vista que nem todos estdo
familiarizados com os métodos estatisticos utilizados na analise dos dados, inicialmente,
descreveremos as informagdes geradas pela andlise biplot, para que em seguida, possamos nos
aprofundar nas explicagdes de cada informagao obtida.

Observando, inicialmente, o primeiro componente principal (PC1), baseado no
somatorio das variaveis, lidas horizontalmente, veremos que no ano de 2007, as regides que se
relacionam mais fortemente com as variaveis nD, DH e DM sao o S, SE e NE,
respectivamente. Enquanto o componente principal mostra um panorama da producao
documental brasileira a partir das regides do pais, o segundo componente principal (PC2)
mostra, a partir de uma leitura vertical, um contraste entre as varidveis nD e DM, que

apresentam uma correlacdo forte e negativa, perceptivel através do dngulo formado por elas.

* Ver pagina 10.
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A regido com predominancia de nD (SE), medida através da proximidade entre o objeto ¢ a
variavel (similaridade/dissimilaridade), situa-se na parte positiva do eixo, enquanto a regiao
com predominancia de DM (NE) se encontra na parte negativa do eixo. As demais regides
ocupam posi¢des intermediarias.

No grafico correspondente ao ano de 2008, o PC1 mostra que as regides que mais se
relacionam com as varidveis DM, nD e DH s3o o Sul, Sudeste e Centro Oeste, sendo que essa
similaridade pode ser observada a partir da proximidade dos objetos com as proprias
variaveis. Enquanto o PC1 cede informacdes a partir da proximidade dos elementos do
grafico, o PC2 mostra um grande contraste entre as variaveis DM e DH. Ou seja, de acordo
com o segundo componente principal, no ano de 2008, a producao documental masculina e
feminina se difere muito e, por isso, suas varidveis apresentam uma correlacdo forte e
negativa. Em ambas as varidveis (DM e DH), a regido com maior predominancia ¢ o Sul.

No ano 2009, o primeiro componente principal mostra que as regides com prevaléncia
das variaveis nD, DM e DH sdao o S, SE ¢ NE. Da mesma forma que 2007, o contraste
apresentado pelo segundo componente principal acontece entre as variaveis nD e DM. Ou
seja, mais uma vez, a produ¢cdo documental feminina apresenta um grande contraste com a
produgdo nacional como um todo. Se observarmos atentamente a tabela disponivel em anexo
(anexo II) veremos que, apesar de terem sido exibidos 66 documentarios nos festivais de
cinema selecionados por essa pesquisa, apenas 18 foram dirigidos por mulheres. A regido com
predominancia de nD, o Sul, se contra na parte negativa do eixo, enquanto o Nordeste, na
parte positiva do eixo, € a regido com maior produ¢do documental feminina (DM).

O ano de 2010, visto inicialmente a partir do primeiro componente principal, mostra
que as regides com maior predominancia de DM, DH e nD sdo o Nordeste, Sudeste e Centro-
Oeste. Ja o segundo componente principal, mostra uma grande relagdo de contraste entre as
variaveis DM e nD. Ou seja, da mesma forma que os anos 2007 e 2009, existe uma diferenga
grande entre o nimero de documentarios exibidos no Brasil e aqueles que foram dirigidos por
mulheres. Observando a tabela dos dados utilizados nas andlises biplot (anexo II), veremos
que, dos 61 documentérios exibidos nos festivais de cinema nesse ano, apenas 18 foram
dirigidos por mulheres.

No grafico correspondente ao ano 2011, lendo as informacdes apresentadas pelo PC1,
podemos ver, a partir do posicionamento dos objetos com as variaveis, que as regides com
maior predominancia de nD, DM e DH s3o o S, SE e CO. Em relacdo ao contraste entre as
variaveis, exibida pelo PC2, podemos perceber que a maior dessemelhanga acontece entre a

producao documental feminina (DM) e a produ¢do documental masculina (DH). Ao passo em
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que o Sul surge com maior predominancia nos documentarios dirigidos por mulheres, o
Centro-Oeste se destaca nos documentarios dirigidos por homens.

Apesar de ja termos observado a producdo documental brasileira a partir das cinco
regides do pais (figura 1), a analise biplot dos dados nos oferece uma nova visdo mais
panoramica e completa do papel de cada uma dessas regides para a producdo de
documentarios dirigidos por homens e por mulheres no Brasil.

Como vimos anteriormente, a regido Sudeste do pais sempre foi a mais significativa na
produg¢do audiovisual brasileira. Essa importancia teve seu inicio a partir do momento em que
o Sudeste se tornou uma poténcia econdmica nacional, atraindo imigrantes de todo o pais em
busca de novas oportunidades de trabalho. A concentracdo do poder econdmico fez com que
diversas outras areas se desenvolvessem na mesma propor¢do que a economia, tendéncia
observada, inclusive, na industria cinematografica. Assim, o Sudeste passou a ser conhecido
por sua vasta produgdo cinematografica.

Ja era esperado que o Sudeste apresentasse grande importancia na producao
documental brasileira. No entanto, um novo fato apresentado pela figura 2 (anexo VII) é a
importancia das outras regides nesse cenario audiovisual. Como vimos através da andlise de
cada um dos anos selecionados para essa pesquisa (2007-2011), com exce¢ao do Norte, todas
as outras regides apresentaram altos indices de produ¢ao de documentarios.

Se observarmos atentamente a variavel “ntimero de documentarios” (nD), na figura 2,
veremos que a regido com maior produ¢do documental se alterna ao longo dos cinco anos. Em
2007, 2008 e 2009, o Sul aparece como os maiores indices de producdo de documentarios,
enquanto em 2010 e 2011, essa representacdo se transfere para o Sudeste e Centro-Oeste,
respectivamente. Assim, podemos observar que, apesar da importancia do eixo Rio-Sao Paulo
na producdo audiovisual brasileira, as outras regides do pais estdo crescendo em termos de
participagdo na industria cinematografica.

Ao analisarmos as informagdes apresentadas pela analise biplot, veremos que as
regides que mais se destacam na producdo documental brasileira sdo o SE e o S. Observando
atentamente a posicao das regides em relacdo as variaveis, veremos que, em todos os anos, o
Sudeste se encontra entre as trés regides brasileiras que apresentam maior relagdo de
semelhanga com as variaveis nD, DM e DH. O Sul aparece quatro vezes entre as trés
principais regides, seguido pelo Centro-Oeste e Nordeste, com trés apari¢des cada. O Norte
ndo possui uma posi¢ao de destaque na producdo documental brasileira.

Embora a maior concentragdo, ainda, esteja no Sudeste, principalmente, no eixo Rio-

Sao Paulo, percebemos um crescimento evidente da importancia das outras regides no cenario
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cinematografico do pais. Acreditamos que essa descentralizacdo da producao audiovisual se
deve, em grande parte, a criagdo de novos centros culturais e espacos de exibicdo em areas
menos centrais. Nao podemos deixar de mencionar, também, a importancia do surgimento de
politicas publicas as quais t€ém como objetivo levar filmes para as mais diversas areas,
possibilitando, assim, a formagao de novas plateias. Educar a populagdo para o consumo do
audiovisual ¢ essencial para motivar a producao. Como vimos, a producdo cinematografica
brasileira ¢ dependente de investimentos publicos e privados. Assim, quanto maior for o
publico consumidor de uma determinada regido, maior a seguranca em se investir em filmes
e, consequentemente, maior a produgao.

De acordo com o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), dos 5,5 mil
municipios brasileiros, apenas 54 deles concentram 50% do Produto Interno Bruto (PIB) do
pais. Segundo as informacgdes coletadas pelo IBGE, no ranking dos 10 municipios que mais
geraram renda em 2010, estdo, inicialmente, Sdo Paulo (SE), Rio de Janeiro (SE) e Brasilia
(CO), concentrando juntos 20,8% dos 3,77 trilhdes do PIB daquele ano. Em seguida,
aparecem Curitiba (S), Belo Horizonte (SE) e Manaus (N). Juntos, os seis municipios
correspondem a 25% do PIB brasileiro, em 2010. As ultimas quatro colocac¢des estdo Porto
Alegre (S), Guarulhos (SE), Fortaleza (NE) e Salvador (NE).

Como podemos ver, o Sudeste ¢ a regido com maior PIB do pais, seguido pelo Sul,
Nordeste, Centro-Oeste ¢ Norte. E interessante observarmos que o ranking das regides com
maior PIB corresponde exatamente ao ranking das regides do pais com maior participacdo na
produgdo documental brasileira (anexo III). Assim, ¢ inegavel a relagdo do poder econdmico
de uma regiao com sua producao audiovisual.

Outro importante dado trazido pela figura 2 ¢ a informagao contida no contraste entre
as variaveis do segundo componente principal (PC2). Através da leitura dos gréficos,
podemos perceber que em todos os anos a variavel “documentarios dirigidos por mulheres”
(DM) se encontra em posi¢do de contraste com outra varidvel, seja “numero de
documentarios” (nD) ou “documentérios dirigidos por homens”.

Em 2007, 2009 e 2010, a variavel DM apresentou forte contraste com a variavel nD.
Ou seja, a analise biplot dos dados mostra que a producdo documental feminina é muito
discrepante da produgdo de documentarios, em geral. Ja nos anos 2008 e 2011, o contraste se
deu entre DM e DH. Ou seja, a posi¢do das variaveis mostra a discrepancia entre a produgao
documental feminina e a produ¢do documental masculina. Na verdade, o contraste de DM

com as variaveis nD ou DH representam, basicamente, a mesma informagdo. O dado mais
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relevante trazido pelos graficos da figura 2 ¢ a diferenga entre o nimero de documentarios
dirigidos por homens e por mulheres.

A figura 3 (anexo VIII) é composta dos mesmos dados da figura 2, no entanto, a
eliminacdo das outras variaveis colabora para um melhor entendimento visual do gréfico a
partir da variavel que mais nos interessa (DM). Outra grande contribui¢do da figura 3 ¢ a
facilitacdo da analise da preponderancia/prevaléncia dos valores das variaveis nos objetos,
tendo em vista que a proje¢do ortogonal j& veio tracada. Assim, podemos perceber, de forma
mais clara, as regides que se destacam na producdo documental feminina. E interessante
observar que, enquanto a produ¢ao documental nacional (nD) apresenta as mesmas regides de
destaque que a producdo documental masculina (DH) (2007: S; 2008: S; 2009: S; 2010: NE.
2011: CO), a producdao documental feminina (DM) apresenta dados diferentes em relagdo aos
anos 2009 e 2011, cujas regides de destaque sdo o NE e CO.

Junto a todas as outras informagdes que ja vimos anteriormente, a figura 3 apenas
ajuda a comprovar que a producao de documentarios dirigidos por mulheres se difere da
producdo nacional e masculina de diversas formas, seja em termos de niimeros ou producao

por regido.
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A partir desses primeiros graficos, figura 2 e 3 podemos perceber que a produgio
documental brasileira mantém uma forte relacdo com os diretores homens. De 1240 filmes
exibidos ao longo dos cinco anos escolhidos, apenas 348 sdo documentarios, sendo que desses
documentarios, apenas 22,70% foram dirigidos por mulheres.

Se observarmos atentamente a figura 4 (anexo IX) perceberemos que a producdo
documental de homens e mulheres no Brasil apresenta uma discrepancia muito grande.
Enquanto a produc¢do dos homens se mantém em uma média de 60 a 80% de todos os
documentarios exibidos no periodo delimitado, as mulheres atingem no maximo 37,4% do

total de filmes exibidos>®.
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Figura 4 - Gréfico de barras dos documentarios exibidos (2007 a 2011)

Sabe-se que as primeiras diferenciacdes existentes entre homens e mulheres sdo
decorrentes de fatores bioldgicos. E fato que todos sdo biologicamente classificados como
homens ou mulheres. No entanto, o que inicialmente se tratava de uma diferenciacao
biologica passou a ser visto como uma diferenca cultural.

Naturalizou-se que seres humanos de corpos diferentes também deveriam ser tratados
de maneiras diferentes. Nesse contexto, cada cultura foi aos poucos desenvolvendo normas de
tratamento ¢ diferengcas de valor para cada um dos sexos, fazendo com que um fosse
privilegiado em relagcao ao outro.

Ao tratar da desnaturalizacdo das relagcdes humanas que se fundam na diferenca entre

0s sexos, estamos consequentemente falando de género. Sabemos que a segregacdo sexual se

36 Para conferir as percentagens exatas ver ANEXO I
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constréi na relagdo do ser humano com o mundo, tanto em suas agdes quanto em seus
esforcos em construir uma sociedade. No entanto, as diferencas biologicas nao sustentam a

diferencia¢do cultural naturalizada entre os povos.

Humanos sdo animais auto-reflexivos e criadores de cultura. O sexo
biolégico com o qual se nasce nao determina, em si mesmo, o0
desenvolvimento posterior em relagdo a comportamentos, interesses, estilos
de vida, tendéncias das mais diversas indoles, responsabilidade de papéis a
desempenhar, nem tampouco determina o sentimento ou a consciéncia de si
mesmo/as nem das caracteristicas da personalidade, do ponto de vista
afetivo, intelectual ou emocional, ou seja psicologico. (STREY, 1998, apud
DIAS, 2003, p.18)

Dias (2003) defende que em uma sociedade marcada pela pluralidade, ndo se deve
perceber as diferencas entre homens e mulheres como oriundas de fatores abstratos ou de
apenas diferencas biologicas. Segundo a autora, essas diferengas devem ser resgatadas de
fatores historico-sociais. Sob esse aspecto, Strey (1998) advoga que cada sociedade possui um
sistema de género, que em suas palavras corresponde a “(...) conjunto de arranjos através dos
quais a sociedade transforma a biologia sexual em produtos da atividade humana e nos quais
essas necessidades sao satisfeitas” (STREY, 1998, p.183).

Em uma sociedade e época onde a mulher tinha como unica responsabilidade social
cuidar da casa e da familia, a figura feminina se deparou com um contexto social que nao
relacionava a mulher a qualquer outro tipo de trabalho que ndo o doméstico.

De acordo com Paola Cappellin (2008), a partir do momento em que o homem passou
a ser o foco das reivindicacdes trabalhistas, as péssimas condi¢cdes do trabalho feminino
ficavam invisiveis, bem como seu reconhecimento como parte da populagdo economicamente
ativa. A mulher era reconhecida como doméstica, sendo seu unico dever agradar ao homem e
manter a casa e os filhos em ordem.

Segundo a autora, entre 1979 e 1985, varios setores da sociedade se mobilizam para
reivindicar, a partir de organizagdes sindicais inovadoras e criticas, melhores condigdes de
trabalho e de vida. E justamente nesse universo sindical que se comega a perceber que a
populagdo trabalhadora engloba tanto homens quanto mulheres, cada um com seus deveres e
responsabilidades.

Neste momento de efervescéncia sindical, as mulheres trabalhadoras se reuniram a fim
de levantar questdes como a divisdo sexual do trabalho e discriminagdo contra a mulher. Com
1sso, questdes que antes ficavam restritas apenas ao ambiente doméstico, assumem uma

posicao de denuncia e luta por novos direitos. “Tais atitudes conseguem atingir os alicerces
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das relagdes sociais questionando os principais espacgos coletivos: o local de trabalho, a
pratica sindical e a propria familia.” (CAPPELLIN, 2008, p.645).

A repercussao dos movimentos das trabalhadoras acaba gerando um novo conceito de
feminilidade e masculinidade. “A mulher trabalhadora recusa o papel social de dona de casa
como sendo o Unico e o prioritario, ndo reconhece no trabalho extradoméstico nenhuma ‘forga
emancipadora’, ndo aceita mais a subordinacao a uma autoridade patriarcal.” (CAPPELLIN,
2008, p.664).

Nao queremos dizer que a dominagdo masculina, ou a exploragdo feminina, se
encontram apenas nos terrenos econdmicos e politicos. O ambiente doméstico ¢ mais um
espago onde o poder pode ser exercido. No entanto, o papel social da mulher nas esferas
publica e privada, apesar de serem ambos afetados pelas desigualdades de género, possuem
explicagdes diferentes.

Em seu texto “Ontogénese ¢ filogénese do género: ordem patriarcal de género ¢ a
violéncia masculina contra as mulheres”, a autora Heleieth Saffioti (2009) diz que em 1966 ja
se contestava esse carater homogeneizador atribuido ao papel da mulher na sociedade.
Segundo Saffioti, para que se possa compreender a condi¢do feminina, e lutar contra as
desigualdades de género, € necessario que se observe a mulher em todas as esferas das quais
ela faz parte.

A compreensdo do papel da mulher na esfera publica, mais especificamente no
mercado de trabalho, ¢ essencial para pensar a situacdo da mulher documentarista na
contemporaneidade. No entanto, ndo € apenas essa relacdo construida entre o sexo feminino e
a atividade laboral a responsavel pelas diferencas percebidas entre os géneros na atualidade.
Se pensassemos dessa forma estariamos homogeneizando algo extremamente complexo,
como ¢ a relagdo da mulher com a sociedade em geral.

As primeiras diferenciagdes entre os sexos, fruto do determinismo bioldgico, puderam
ser inicialmente percebidas na esfera da intimidade. Inseridas em um regime patriarcal onde
predomina a domina¢do masculina sobre o sexo feminino, as mulheres sempre tiveram suas
vidas submetidas ao poder do homem.

Foi somente com o surgimento do movimento feminista, e a ressignificacdo das
fronteiras entre o publico e o privado, que a participacdo da mulher comegou a ser repensada
na esfera da intimidade. As responsabilidades atribuidas a elas continuam basicamente as
mesmas. No entanto, a politizacdo da entrada da mulher na esfera publica, e a consequente
conferéncia de novos sentidos a sua participagdo na vida social, politica e cultural fez com

que a vida privada passasse a ser discutida na esfera publica (RAGO, 2004, p. 106).
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Apesar de todo o avango conquistado pelas mulheres em ambas as esferas da vida, a
diferenciagdo de homens e mulheres apoiada no sexo, foi durante muito tempo natural, e
deixou marcas profundas nas relagdes sociais femininas. A desigualdade presente na producao
documental brasileira, entre homens e mulheres, talvez seja consequéncia do atraso sofrido
pelas mulheres em entrar no mercado de trabalho. Mesmo tendo conquistado seu espago no
mercado produtivo, especificamente no meio cinematografico, a entrada tardia pode ser uma
das razdes para as percentagens consideravelmente desiguais apresentadas na figura 4.

Analisando atentamente os dados coletados percebemos que enquanto os homens
exibem uma média de dez documentarios por ano, as mulheres exibem apenas trés. Se
pensarmos que a producao de filmes ja ¢ naturalmente complicada no Brasil, devido a falta de
investimento e da dependéncia da industria cinematografica nacional, a situagdo da mulher
diretora ¢ ainda pior.

Durante muito tempo a mulher esteve presente no cinema nacional apenas como atriz,
sendo que mesmo apoOs o surgimento da primeira diretora em 1930, Cléo de Verbena, foi
apenas no periodo conhecido como Retomada que as mulheres diretoras passaram a se
apresentar em um numero realmente significativo. No entanto, apesar desse crescimento, a
desigualdade entre diretores homens e mulheres ainda ¢ muito grande.

Ao longo da histéria, a mulher foi educada a acreditar que pertencia a esfera privada, e
ndo ao mercado produtivo. A Unica economia pela qual ela tinha responsabilidade era a
doméstica. Contrariadas com essa determinagdo, as mulheres lutaram para conseguir seu
espaco no mercado de trabalho. Porém, devido a sua entrada tardia, bem como pelas ainda
existentes desigualdades de género, as mulheres apresentam uma inseguranga muito grande ao
assumir cargos que antes eram essencialmente masculinos.

Assim, o caminho tragado pelas mulheres no mercado de trabalho sempre esteve
acompanhado de uma racionalizacdo da experiéncia laboral. Enquanto os homens apresentam
uma tendéncia maior em ja atuar inicialmente nos cargos de seu interesse, as mulheres
costumam trilhar um caminho seguro até alcancar seu objetivo final. Em relagdo ao cinema, a
experiéncia da mulher ¢ exatamente essa. Se observarmos a ficha técnica dos filmes
produzidos no Brasil, veremos que as mulheres sdo presenga marcante nas mais variadas
fungdes necessarias para a concretizagdo de uma obra. Geralmente ocupando cargos
relacionados a producdo, dire¢do de arte e figurino, elas sdo fundamentais para o
desenvolvimento de um projeto.

Questionada a respeito das mudangas ocorridas no cinema nacional nos ultimos anos,

principalmente no que diz respeito a presenca das mulheres na producdo do cinema, a
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produtora e fundadora da Casa de Cinema de Porto Alegre, Luciana Tomasi (2010), diz que
“as mulheres sdo as produtoras do cinema brasileiro” (p.161).

Segundo Tomasi, 90% dos produtores brasileiros sdo mulheres, isso porque, ao
contrario dos homens, elas conseguem se concentrar em varias coisas a0 mesmo tempo,
caracteristica indispensavel para a fungdo. Tomasi acrescenta ainda que isso ndo ¢ uma
questdo de machismo ou feminismo, ou que produtores homens ndo possam fazer um bom
trabalho. No entanto, a partir de sua vasta experiéncia no mercado, ela pode afirmar que as
mulheres sdo mais indicadas para essa fungao.

Além dessa predisposi¢do das mulheres em assumir a produg@o de um filme, devido as
suas habilidades de gerenciamento, acreditamos que outro fator fundamental para a
predominancia feminina nessas fungdes estd relacionado ao poder. Sabemos que o diretor de
um filme tem como tarefa gerenciar todas as equipes, fazendo com que o poder absoluto se
encontre em suas maos. Dessa forma, apesar da producdo ser essencial para a concretizagao
de uma obra, o poder esta nas maos do diretor.

Mesmo na atualidade, quando a mulher ja conquistou seu espago na dire¢do de
cinema, ainda existem resisténcias em aceitar as ordens vindas de uma diretora mulher. E
mesmo quando ndo existe essa resisténcia, muitas diretoras acabam mudando sua forma de
agir para impor maior respeito.

Devido a essas barreiras entre ¢ mulher e o documentario, ndo ¢ de se espantar que
elas sejam minoria nos cargos de direcdo, e maioria nos cargos de produ¢do. No entanto,
através de nossas pesquisas, ndo podemos deixar de notar que a grande maioria das mulheres
que estdo a frente de um filme comegou sua carreira na industria cinematografica através de
outras funcdes que ndo a de direc¢do.

Podemos atribuir diversas explicagdes a esse fendmeno de transi¢cao dos cargos de
produgdo para a dire¢do de um filme, bem como para os motivos que possivelmente levam as
mulheres a comecar com fungdes onde nao existe a manutengdo do poder.

Uma das principais explicagdes se encontra evidentemente no fato de que as mulheres,
devido a sua trajetéria de desigualdades e lutas, sempre tiveram maior dificuldade que o
homem em se fixar no mercado de trabalho, ainda mais em cargos de poder.

Segundo Lipovetsky (2000), a relagdo estabelecida entre a mulher, o trabalho e a
familia ¢ um retrato fiel do novo modelo feminino na contemporaneidade, que se divide entre
0o avango e o retrocesso. Apesar de ter conquistado a autonomia sobre si mesma,
principalmente através da independéncia financeira, grande parte das mulheres continuam

enraizadas na visao de que cabe a elas as responsabilidades do lar. Nao bastasse isso, o género
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feminino lida ainda com as diferengas do trabalho masculino e do trabalho feminino,

diretamente influenciadas pelas desigualdades de género.

Se ¢ verdade que o trabalho feminino adquiriu uma legitimidade social sem
duvida irreversivel, ¢ igualmente verdade que sua condi¢cdo nem sempre ¢
semelhante a do trabalho dos homens. Mesmo nos grupos menos apegados
ao modelo da mulher no lar, o trabalho assalariado da mulher raramente ¢é
julgado t3o importante quanto o do marido. Geralmente, a realizagdo
profissional do homem ¢ considerada em primeiro lugar em relagdo a da
mulher; cabe a esta abandonar sua profissdo se a carreira do marido o exige;
no caso de o trabalho da mulher entrar em concorréncia com o do marido,
domina a opinido de que deve ser dada a prioridade a este. (LIPOVETSKY,
2000, p.241)

De acordo com o autor, a relacio da mulher com o trabalho, mesmo na
contemporaneidade, se deve em grande parte ao encarceramento da mulher na esfera privada,
ao desejo de se abrir para a vida. No entanto, as responsabilidades com o lar e a familia,
impostas pela sociedade, afetam diretamente a relacio da mulher com o trabalho, fazendo
com que ela seja menos disponivel para a atividade laboral que o homem. Prova disso sdo os
dados apresentado pelo autor, onde 80% dos cargos temporarios sao ocupados pelas mulheres.

Assim, Lipovetsky nos mostra que apesar dos avangos nas lutas feministas, os papéis
sociais dos homens e das mulheres continuam os mesmos. De acordo com o autor, é evidente
que as diferencas entre ambos os sexos se reduziram significativamente em relacdo ao
passado, tanto que a atuagdo no mercado de trabalho faz parte da identidade da mulher
contemporanea.

No entanto, apesar do estreitamento das diferencas, facilmente perceptivel pela
ressignifica¢do das barreiras entre o publico e o privado, as atividades da esfera da intimidade
ainda sdo majoritariamente associadas as mulheres, sendo que essa associagdo afeta
diretamente sua relagdo com o trabalho. “(...) o trabalho ¢ uma atividade legitima tanto para as
mulheres como para os homens sem que por isso reine uma relagao indiferenciada dos dois
géneros com o trabalho profissional” (p.242).

Sdo todos esses aspectos da relagdo entre a mulher e o trabalho que influenciam na
atuac¢do feminina no mercado produtivo. Enquanto a esfera privada ¢ mais constantemente
associada a mulher, a esfera profissional ¢ vista como intrinseca ao sexo masculino. Por mais
que a atividade laboral faca parte do universo da mulher contemporanea, os empregos e
salarios ainda carregam consigo diferengas pautadas no sexo. Prova disso ¢ que, apesar de ter
conquistado seu espaco no mercado audiovisual, o fazer cinematografico ainda ¢ considerado

masculino.
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Como podemos ver através da figura 4, a despropor¢do entre homens ¢ mulheres que
dirigem documentarios no Brasil ainda ¢ muito grande em relacao as mulheres. Além das
desigualdades de género que retardaram a entrada da mulher no mercado profissional, os
determinismos biologicos ainda direcionam a atividade feminina a partir de suas “habilidades
naturais”. Por serem “naturalmente” mais organizadas que os homens, as mulheres sdo
consideradas mais aptas aos cargos de producao que diregao.

Se observarmos mais uma vez a figura 4 veremos que existe ainda mais uma
informa¢do importantissima a ser analisada. O grafico de barras mostra que, além da
despropor¢do entre homens e mulheres documentaristas, o nimero de diretoras desse género
tem diminuido gradativamente ao longo dos anos.

De acordo com as percentagens apresentadas pelo grafico®’, o ano com maior
participagdo feminina na dire¢do de documentarios foi 2007 com 37,04%, enquanto 2011 foi
0 ano que apresentou menor participacdo das mulheres, com apenas 22,22%. A partir da
analise dos dados, podemos perceber que as mulheres tém dirigido cada vez menos
documentarios no Brasil.

O primeiro impulso ao analisar os dados extraidos pela andlise estatistica seria pensar
que as mulheres estdo reduzindo sua participacdo no mercado audiovisual brasileiro. No
entanto, nunca se ouviu falar em tantas diretoras mulheres quanto na atualidade. Se pararmos
rapidamente para pensar em grandes nomes da industria cinematografica, encontramos
personalidades como Sofia Copolla, Kathryn Bigelow, Lucia Murat, Consuelo Lins, Helena
Solberg, dentre outros.

Depois da Retomada, a ascensao de diretoras de cinema passou a ser cada vez maior.
A vitdria de Kathryn Bigelow no Oscar 2010, como melhor diretora pelo premiado Guerra ao
Terror, além de ter sido a primeira mulher a conquistar essa categoria da famosa premiacao
cinematografica, representa o reconhecimento do publico da importancia das mulheres por
tras das cameras.

Em 2011, outra grande vitoria feminina foi a conquista do Oscar de melhor filme
estrangeiro por Susane Bier com “Em um mundo melhor”. Tanto no cinema internacional
quanto nacional, as mulheres t€ém se destacado na dire¢do de grandes obras do cinema.

Assim, a partir desse crescimento da atuacdo das mulheres como diretoras de cinema,
podemos constatar que elas estdo dirigindo menos documentérios porque estdo se dedicando

mais aos filmes de ficgao.

37 Para ter acesso as percentagens exatas ver ANEXO I
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Como vimos no segundo capitulo, o documentario ¢ conhecido por ser uma “porta de
entrada” para o meio cinematografico. Segundo Francisco Teixeira (2004), durante muito
tempo o documentéario foi considerado o “primo pobre” do cinema de fic¢do, que era
considerado o “verdadeiro cinema”. Essa separacdo entre o cinema de ficcdo e o cinema
documentario fez com que o exercicio documental fosse visto como um ritual de passagem
para o longa-metragem de ficcdo. De acordo com o autor, a partir do momento em que o
género documental se apresenta como um passaporte para outro género, “ser documentarista
constituia, entdo, uma meia-identidade do ser cineasta, que mal se sustentava na relacao
especular mantida com a ‘arte maior’ do cinema” (p.S8).

Assim, devido aos baixos custos de producgdo, e equipes consideravelmente menores,
bem como por esse carater passageiro do exercicio documental, defendido por Teixeira
(2004), os jovens cineastas tendem a comegar suas carreiras através do cinema documental,
independente da fun¢do exercida.

Para as mulheres, percebemos que esse movimento ¢ ainda maior, principalmente
devido as dificuldades em se inserir no mercado de trabalho. Assim, comecar pelo que ¢
aparentemente mais simples, parece ser uma tendéncia da mulher cineasta. Ao observarmos a
trajetoria das mulheres diretoras, percebemos que quase todas comecaram no mercado
cinematografico assumindo fung¢des secunddrias, para apenas depois assumir o cargo de
dire¢do de documentérios, e posteriormente de obras ficcionais. Parece ser este um caminho
natural para os jovens cineastas, principalmente as mulheres.

No entanto, com isso ndo queremos negar a existéncia de cineastas que comegam suas
carreiras dirigindo filmes, ou que ndo se dediquem exclusivamente a produgdao de
documentarios. No entanto, o que queremos observar, ¢ que dentre os diretores de cinema,
esse caminho ¢ natural.

Apesar da importancia de todos os géneros, os filmes de ficcdo estdo no topo da
hierarquia cinematografica. Devido ao trabalho demandado para a concretizagao de uma obra
ficcional, valoriza-se mais o diretor desse género do que o de documentério.

Assim, tendo em vista a trajetdria percorrida pelos cineastas, a redugdo gradativa de
mulheres na producdo de documentarios pode significar mais um passo na luta pelo poder,
pelo menos no meio audiovisual. Devido a valorizacdo dado ao cinema ficcional, assumir a
dire¢do de um filme desse género ¢ uma forma de reconhecimento do empoderamento da
mulher contemporanea.

Segundo Focault (2001), o poder se encontra em todas as instdncias da vida. Onde

existe uma relagdo social, existe uma relagdo de poder. Segundo Bertrand Russel (apud
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HOROCHOVSKI e MEIRELLES, 2007) o “poder ¢ a capacidade de suprir desejos, vontades,
objetivos, ainda que contra tais objetivos se oponham resisténcias de qualquer natureza”
(p.497). O poder ¢ relacional, tendo em vista que ele ¢ sempre exercido sobre algo ou alguém.

E importante considerar que o poder nio é natural. Ele se constitui na medida em que
o sujeito se relaciona com o mundo a sua volta. De acordo com Michel Focault, ¢ importante
considerarmos que o conceito de poder ¢ relativo. Um mesmo sujeito que detém o poder em
seu meio de trabalho, poder ser subjugado no lar. Assim, ¢ necessario que se relativize o
poder, percebendo ele dentro de todas as suas faces. Focault mostra que onde existe poder,
existe a possibilidade de resisténcia, sendo que ¢ exatamente devido a essa resisténcia que as
mulheres conseguiram lutar contra as forgas opressoras e conquistar a sua fatia do poder.

Esse processo de conquista da autonomia feminina, conhecido como empoderamento,
implica na altera¢do significativa de tudo aquilo que coloca a mulher em uma condi¢do

subalterna. Segundo Teresa Kleba Lisboa (2008)

O movimento de mulheres tem situado o empoderamento no campo das
relagdes de género e na luta contra a posi¢do socialmente subordinada das
mulheres em contextos especificos. O termo empoderamento chama a
atencdo para a palavra “poder” e o conceito de poder enquanto relacao
social. O poder (...) pode ser fonte de opressdo, autoritarismo, abuso e
dominagdo. Na proposta do feminismo, porém, pode ser uma fonte de
emancipacdo, uma forma de resisténcia (LISBOA. 2008, p.2).

Com isso nao queremos dizer que as mulheres buscam os cargos de dire¢do somente
como uma forma de se opor as forgas opressoras. No entanto, ¢ evidente que as conquistas
femininas na contemporaneidade se devem a luta contra as desigualdades de género. Se hoje
as mulheres estdo a frente de cargos de poder, é porque no passado elas recusaram a posi¢ao
de submissa.

De acordo com Lisboa (2008), as mulheres sao maioria entre a populacdo de baixa
renda, sendo que essa desigualdade ¢ consequéncia dos acessos diferenciados a economia e
sociedade. Tendo em vista esses tratamentos desiguais, dentre os “Objetivos do Milénio da
ONU” (UNESCO — BRASIL, 2005) esta a promogao da reducao das desigualdades de género,
assim como a atribui¢cdo de mais poder as mulheres.

Comprometido com as mesmas causas, 0 Férum Econdmico Mundial (FEM) criou o
documento “Empoderamento das mulheres — Avaliagdo das Disparidades de Género” (FEM,
2005), definido em cinco dimensdes, que tem como objetivo contribuir para o
empoderamento das mulheres: a participagdo das mulheres; oportunidade economica;

empoderamento politico; conquistas educacionais; saide e bem-estar.
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E interessante observar que a ascensdo das mulheres cineastas, que ja vem sendo
discutida desde o inicio desse capitulo, se deve em grande parte a maioria dessas cinco
dimensdes. Segundo Lisboa (2008), as conquistas educacionais sdo o requisito fundamental
para que as mulheres se empoderem, tendo em vista que essa ¢ a dimensao basica para a sua
mudanga social. Sem uma educacdo de qualidade, o acesso a bons empregos e salarios bem-
remunerados ¢ muito mais complicado. E como j& vimos anteriormente através da analise dos
dados, a questdo da educacdo ¢ essencial para que as cineastas adquiram confianga para
ingressar no mercado audiovisual.

Outro ponto que nido podemos deixar de observar ¢ a importancia da questdo
econdmica para o empoderamento das mulheres, presente tanto na dimensdo “a participagdo
econdmica de mulheres” quanto ‘“oportunidade econdmica”. Assim, percebemos que a
presenca das mulheres no mercado de trabalho, principalmente em cargos que antes eram
considerados masculinos, ¢ essencial para uma mudanca radical na relagdo da mulher com o
poder. E exatamente essa luta pela entrada em mercados que antes de ndo faziam parte de seu
universo que possibilitou a ascensdo feminina na industria cinematografica como realizadora,
e ndo atriz.

Em relagdo a dimensdo “empoderamento politico”, que se refere principalmente a
presenca feminina em cargos de tomada de decisdao e poder, nao podemos deixar de pensar no
significado do caminho natural trilhado pelas mulheres cineastas em dire¢do aos cargos de
direcdo. Assumir a direcdo de um filme ¢ a representacdo do empoderamento feminino.

A baixa representagdo de mulheres na dire¢do de documentarios certamente nos diz
algo a respeito da participacdo da mulher no cinema nacional, sendo que todos esses fatores
apresentados até entdo contribuem de maneira significativa para a formacao desse cenario.

No entanto, apesar dos niumeros serem baixos, ndo podemos deixar de observar que
estes ja significam uma grande vitdria feminina na luta contra as desigualdades de género em
ambas as esferas da vida.

O mercado cinematografico brasileiro foi durante muito tempo dominado pelos
homens, sendo que mesmo apds a lenta entrada das mulheres nesse meio, seus cargos eram
considerados secundarios ¢ inferiores. Assim, apesar de a primeira vista pensarmos que
existem poucas documentaristas no cinema nacional, em relagdo aos homens, esses numeros
representam um grande avanco.

E fato que o contraste entre a produ¢io masculina ¢ a producdo feminina é muito
grande. Contudo, se pensarmos na histéria da mulher no cinema brasileiro, veremos que essa

discrepancia ja foi bem maior.
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Com o intuito de ter uma visdo mais ampla da participacdo da mulher no cinema
nacional, escolhemos trabalhar com analises estatisticas univariadas e multivariadas. Como ja
vimos anteriormente, a analise univariada trabalha com diversos dados, mas todos em
exclusividade, como ¢ o caso das figuras 2 e 3, enquanto a analise multivariada cruza todos os
dados ao mesmo tempo, buscando nos mostrar informagdes que ainda nio estavam evidentes.

O proximo grafico, trabalhado a partir da analise multivariada, utilizou o método
conhecido como andlise de correspondéncia, uma técnica de andlise exploratéria de dados e
reducdo de dimensionalidade desenvolvida para o uso, principalmente, em dados categoricos
multivariados. Antes de partirmos para o grafico, acreditamos ser importante conhecer um
pouco a respeito da andlise de correspondéncia, principalmente, porque nem todos estdo
familiarizados com o método estatistico utilizado para analisar os dados.

A principio, a analise de correspondéncia foi usada para entender as relacdes entre
linhas e colunas de uma tabela de contingéncia. Na estatistica, tabelas de contingéncia sao
aquelas utilizadas para registrar e analisar a relacao entre duas ou mais varidveis. Com isto, se
quer dizer que a andlise de correspondéncia ¢ uma metodologia voltada para a anélise de
dados categoricos. Seu resultado ¢ uma representacdo grafica, simples e elegante, que leva a
uma rapida interpretagdo e entendimento da estrutura por tras dos dados. Em outras palavras,
a andlise de correspondéncia simplifica a complexidade de uma alta dimensionalidade,
descrevendo toda a informacao contida nos dados.

A analise de correspondéncia teve seu inicio ha mais de 60 anos, quando grandes
estatisticos, como Sir Ronald Fisher, comegaram a trabalhar na interpretacdo da correlagao
entre linhas e colunas de uma tabela de contingéncia (FISHER, 1936). A moderna aplicagdo
gréfica utilizada atualmente, porém surgiu na Franga, impulsionada pelo matemaético, linguista
e analista de dados, Jean Paul Benzécri, junto com seus colegas e estudantes (GREENACRE,
2007).

Assim, a andlise de correspondéncia ¢ uma representacdo grafica de baixa dimensao,
em geral, somente duas, em que cada nivel das varidveis usadas, ou cada nivel dos fatores
definidos nas linhas e colunas de uma tabela de contingéncia, aparece como pontos no grafico
e, dependendo do lugar onde aparecem no mapa, permite encontrar as informagdes buscadas.

Em geral, para que a andlise de correspondéncia tenha um resultado com real
significancia, ¢ importante que: a matriz de dados seja grande tal que uma simples inspe¢ao
visual ndo revele a sua estrutura e a relagcdo entre as variaveis; as varidveis sdo homogéneas,
no sentido de que se deve calcular as distancias estatisticas entre elas; a matriz de dados tem

sua estrutura pouco entendida.
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Para buscar compreender o comportamento das diretoras brasileiras, decidimos utilizar
a analise de correspondéncia para cruzar os dados sobre a regido da diretora (rd), regido de
exibicdo dos documentarios (re), regido de origem dos documentarios (ro) e o tipo de

documentario (t).*®
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Figura 5 - Grafico de andlise de correspondéncia

Considerando as caracteristicas da andlise de correspondéncia e observando
atentamente o grafico (anexo X), podemos perceber algumas tendéncias das diretoras de
cinema brasileiras dentro das cinco regioes do pais.

No quadrante superior a esquerda, estdo os pontos relativos a regido de origem do
documentario, regido da diretora e regido de exibi¢do dos documentérios no Norte do pais. O
agrupamento das varidveis roN, rdN e reN em um mesmo quadrante e isoladas das varidveis
das outras regides, mostra que existe uma tendéncia das diretoras do Norte do pais em
produzir e exibir seus documentarios em seus locais de origem. Ou seja, os dados mostram

que as cineastas do Norte tendem a produzir documentarios com temadticas regionalistas e

%8 Para ter acesso a todos os dados utilizados nesse grafico, ver ANEXO IV.
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exibir seus filmes majoritariamente nos festivais proximos do seu local de origem.

Essa tendéncia da mulher documentarista do Norte do pais pode ser facilmente
compreendida, se pensarmos no papel da cultura audiovisual nortista na industria
cinematografica brasileira. Apesar de ser a maior regido do Brasil, com manifestacdes
culturais fortissimas, como folclore, culindria, cultura indigena, dentre outras, a sua producao
audiovisual, ainda, ¢ minima se comparada as outras regides brasileiras.

Os festivais de cinema sdo reflexo da producdo audiovisual de uma determinada
regido. A possibilidade de ter seu video exibido incentiva os cineastas a produzir cada vez
mais, da mesma forma que, em um local com uma demanda de filmes muito grande, existem
muitos festivais. No Norte do pais, o unico festival de cinema prestigiado ¢ o Amazonas Film
Festival, contra diversos outros grandes festivais espalhados pelas mais diversas regides
brasileiras.

Esse mesmo agrupamento acontece na regido Nordeste do pais, cujos pontos no
grafico estdo juntos na linha entre os quadrantes direito e esquerdo inferiores. Essa
proximidade dos pontos reNE, rdNE e roNE e o afastamento dos outros pontos mostra que a
mesma tendéncia observada no Norte acontece no Nordeste. As diretoras nordestinas tendem
a produzir e exibir seus documentarios em sua propria regiao de origem.

No entanto, se observarmos a posicao dos pontos do Norte ¢ do Nordeste, veremos que
a segunda regido se encontra mais proxima das demais regides brasileiras que o Norte. Assim,
apesar de existir essa tendéncia de isolamento, o Nordeste se comunica mais com 0s outros
estados do pais.

Apesar de ainda ndo ter uma produgdo filmica que se compare ao Sul e Sudeste, a
presenca da produgdo audiovisual no Nordeste vem crescendo muito ao longo dos anos, prova
disso sdo os grandes nomes do documentédrio nacional, como Luci Alcantara e Marilia
Hughes, que sdo naturais do Nordeste brasileiro.

Outro fator que, de certa forma, justifica essa tendéncia da mulher nordestina em
produzir e exibir em seu local de origem ¢ a existéncia de um grande e prestigiado festival de
cinema nessa regido brasileira, o Cine Pernambuco, que ja se encontra em sua 17 edicao.
Como ja vimos, a existéncia de grandes festivais impulsiona os diretores a produzir e exibir
seus filmes. E claro que é o fato de ter um grande festival em sua regido ndo impede que as
diretoras nordestinas exibam seus documentarios em outros estados brasileiros. No entanto,
talvez, por uma questdo de falta de seguranca e incentivo, existe essa tendéncia em
regionalizar todo o processo de producao e exibicdo.

Essa questdo da importancia do festival para a regionalizagdo da producao filmica
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pode ser percebida, também, na regido Centro Oeste do pais. Se observarmos o grafico,
veremos que, no quadrante direito, apesar de existir um agrupamento dos pontos roCO, reCO
e rdCO, ja existe uma certa integracdo com a regido Sul. Acreditamos que esse pequeno
agrupamento se deve ao Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, um dos maiores eventos
cinematograficos do pais. Cineastas do Brasil inteiro buscam exibir seus filmes no festival
que ja se encontra em sua 45" edicdo, da mesma forma, que as proprias cineastas do Centro-
Oeste.

A producdo filmica do Centro-Oeste ¢ bastante significativa para a filmografia
brasileira. Assim, ndo ¢ de se espantar que exista uma integragao entre essa regido e o Sul do
pais, uma das regides mais importantes para o cinema nacional.

Analisando atentamente os pontos do grafico, veremos que as duas regides restantes,
Sul e Sudeste, estdo completamente agrupadas no quadrante direito, o que caracteriza uma
integragdo da produgdo filmica de ambas as regides.

Como ja vimos anteriormente, as regioes do pais que mais se impdem na producao
nacional de filmes e documentarios s3o o Sul e o Sudeste, principalmente, devido as leis de
incentivo e ao grande consumo do audiovisual o que, consequentemente, incentiva a
produgdo. O agrupamento dos pontos mostra que as diretoras de ambas as regides
compartilham o processo de producao filmica. Diretoras do Sul produzem seus documentarios
no Sudeste e podem exibir em ambas as regides. O mesmo acontece com as diretoras do
Sudeste. Acreditamos que integragdo acontece, pois estamos falando do polo cinematografico
brasileiro. Como ambas as regides sdo importantissimas para a filmografia nacional, tanto na
questao da produgdo quanto do consumo, elas tendem a se misturar.

Buscando compreender de que forma sdo realizados, financeiramente, os
documentarios dirigidos por mulheres, separamos em categorias de analise todos os filmes
que foram catalogados durante a coleta de dados para essa pesquisa. As categorias criadas
(producao independente (tl), financiamento publico (t2) e financiamento privado (t3)), se
basearam nas formas mais usuais de se financiar um projeto audiovisual. A producdo
independente se encaixa no perfil de filmes que ndo possuem nenhum tipo de apoio financeiro
do governo estadual ou federal, bem como de empresas publicas ou privadas. O
financiamento publico estd relacionado aos filmes financiados diretamente pelo dinheiro
publico, como aqueles projetos aprovados a partir de editais. Por fim, o financiamento privado
(t3) se encaixa em projetos que foram patrocinados por empresas publicas ou privadas.

Depois desse primeiro passo, buscamos nos créditos dos filmes, ou mesmo na internet,

quais foram os meios de financiamento de todos os documentarios dirigidos por mulheres
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dentro do universo de nossa pesquisa, separando-os dentro das categorias criadas (t1, t2, t3).
Esses dados foram tabulados e analisados pela analise de correspondéncia junto com a regiao
da diretora (rd), regido de exibi¢do dos documentédrios (re) e a regido de origem dos
documentarios (ro).

A andlise de correspondéncia mostra que os documentarios da regido Norte tendem a
ser realizados de maneira independente, ou seja, sem qualquer tipo de financiamento. Por ser
uma regido com uma produgdo filmica, consideravelmente, inferior em relacdo as outras
regides, assim como o consumo que, também, ¢ muito reduzido, ¢ natural que seja
complicado conseguir financiamentos de qualquer natureza.

De acordo com o grafico, os documentarios exibidos nas regidoes Sul e Sudeste tendem
a receber financiamento tanto publico quanto privado. Como vimos, durante muito tempo se
pensou que a produgdo cultural no pais se encontrava no eixo Rio — Sdo Paulo. Assim, a
maioria da verba publica era destinada para essa regiao.

Mesmo depois que as outras regides passaram a ganhar maior visibilidade no
panorama cultural nacional, as consequéncias desse primeiro momento de privilégio ja
haviam deixado suas marcas na industria cinematografica brasileira, tanto que, hoje, as
regides Sul e Sudeste sdo as regides brasileiras com maior produgdo filmica. Em decorréncia
dessa importancia, ¢ muito mais facil conseguir financiamento publico nessas regioes.

Em relagdo ao financiamento privado, sabemos através dos dados do IBGE (2012),
que o Sul e o Sudeste sdo as regides mais ricas do pais (anexo III). Assim, ¢ natural que as
maiores empresas se encontrem nesses locais. Outra questdo importante ¢ que as empresas
dessas regides se sentem mais seguras para investir em cinema, pois sabem que as chances do
projeto dar certo sdo maiores que em outras localidades brasileiras, principalmente, devido ao
fato de a cultura do audiovisual ser mais consolidada nessas regides que em outras. O mesmo
acontece com a regido Centro-Oeste. Por ser uma regido com grande movimentagao
financeira e um bom consumo audiovisual, os filmes tendem a receber financiamento privado.

Ja no Nordeste, percebemos que existe uma tendéncia maior entre as mulheres
nordestinas para produzir seus documentérios através de financiamentos publicos. Por ndo ser
uma regiao tao rica quando o Sul e o Sudeste, as cineastas do Nordeste contam, basicamente,
com apoio de empresas publicas como o Banco do Nordeste e a Petrobras.

Dessa forma, podemos perceber que o tipo de financiamento dos documentarios
exibidos pelas mulheres esta diretamente relacionado a importancia do audiovisual em cada

regido brasileira, assim como a condi¢do econdmica e cultural da localidade.
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3.3 Identidade e diferenca: a relacdo da mulher documentarista com os temas
trabalhados.

No segundo capitulo vimos que o cinema de retomada foi significativo para a industria
cinematografica brasileira n3o somente por uma questdo de aumento de produgdo, mas
também pelo crescimento de mulheres documentaristas. No periodo do surgimento da
retomada, nos anos 90, o feminismo ja havia se consolidado no Brasil, possibilitando que as
mulheres, ainda lutando por seu espaco no mercado de trabalho, conseguissem um lugar nesse
meio predominantemente masculino.

O crescimento do nimero de mulheres no cinema nacional foi tamanho, que a
producdo audiovisual feminina superou todas as décadas anteriores (NORITOMI, 2003), e
junto com esse novo ritmo de produgdo, debates a respeito dos temas trabalhados por elas
também ganharam forga.

Com a consolidagdo do cinema nacional, bem como a expansdao do cinema autoral,
temas que antes ndo eram explorados passaram a ganhar maior visibilidade. De acordo com
Marguerite Duras (apud KAPLAN, 1995), “(...) o siléncio nas mulheres ¢ tal que qualquer
coisa que caia nele tem enorme reverberagdo” (p.137). Ann Kaplan cita a obra da propria
Marguerite Duras, que utiliza a camera e sua forma particular de fazer filmes para transmitir
0s seus propositos. “(...) como escritores da vanguarda, Duras usa o meio [cinematografico]
de novas maneiras, tentando, através da negatividade e da ruptura (recusando convengdes ja
batidas), ultrapassar as representacdes da ‘realidade’ familiares” (KAPLAN, 1995, p.143).

Da mesma forma que Duras, a cineasta Von Trotta colabora para a luta contra a
manuten¢do das desigualdades de género no cinema a partir do momento em que se recusa a
fornecer para suas espectadoras imagens idealizadas da figura feminina (KAPLAN, 1995).
Segundo Kaplan, a filmografia de Trotta se difere das obras hollywoodianas ao passo em que
se preocupa em construir personagens “ativamente engajadas na luta para definir suas vidas,
suas identidades e sua politica feminista (...)” (p.151).

Outra grande contribuicio de Von Trotta para o cinema engajado nas causas
feministas ¢ a conexdo entre os filmes e os problemas pessoais do cineasta. Kaplan mostra
que a preocupagao do cineasta com as suas proprias questoes identitdrias contribui para a
construcao de um filme personalizado e politico. De acordo com a autora, os filmes dirigidos
por homens ndo apresentam uma preocupacdo em posicionar a mulher de forma que ela
consiga dialogar a respeito das particularidades do universo feminino. As diretoras mulheres,

entretanto, como € o caso de Von Trotta, conseguem estabelecer uma relagao de intimidade
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com as questdes identitarias transferidas para a sua obra.

No entanto, apesar de existir essa conexao entre a identidade feminina e o contetido
dos filmes no cinema dirigido por mulheres, isso ndo quer dizer que todo cinema realizado
por mulheres seja um cinema de cunho feminista ou feminino. Durante muito tempo se
acreditou que as mulheres cineastas realizavam seus filmes apenas com tematicas
popularmente consideradas femininas (infincia, sexualidade, género e maternidade). No
entanto, quando questionadas a respeito dessa tendéncia em falar apenas sobre aspectos
relacionados a seu universo, elas dizem que o fato de serem mulheres ndo significa que elas
devam falar apenas sobre mulheres. O que acontece muitas vezes € que, devido a influéncia
das experiéncias de vida do cineasta nos temas dos seus documentarios, as mulheres acabam
muitas vezes retratando o mundo a partir da experiéncia feminina.

Ao longo da andlise dos dados percebemos que existe entre as mulheres
documentaristas uma tendéncia autobiografica. Talvez por ser a questdo identitaria algo de
extrema forga no universo contemporaneo feminino, o cinema aparece que uma forma de se
auto representar. Essa inclinacdo em retratar o seu universo, abordando inclusive aspectos
proprios de sua vida pessoal, oferecem aos documentarios dirigidos pelas mulheres um
aspecto unico. Devido a forma como as mulheres s3o criadas e educadas, ¢ inegavel que a
maioria delas apresenta uma sensibilidade diante da vida que se diferencia dos homens, sendo
que essa sensibilidade se transfere de alguma forma para os seus filmes.

A exemplo dessa tendéncia autobiografica, ndo podemos deixar de citar o filme
“Elena” (2013), dirigido por Petra Costa. O documentario mostra de uma maneira envolvente
e sensivel o olhar de Petra sobre o suicidio de sua irma mais velha, Elena, quando era ainda
uma crianga. Quando questionada a respeito dos motivos que a levaram a tratar de algo tao
pessoal em um documentario, a diretora afirma que essa foi a forma encontrada de entender e
conhecer melhor sua irma, assim como a si mesma.

Muitas vezes os temas trabalhados por homens e mulheres sdo basicamente os
mesmos. A grande diferenca se encontra exatamente na influéncia das vivéncias de cada um
dos sujeitos no documentario. Tendo em vista que grande parte de toda a geracdo de
documentaristas da atualidade vivenciou o periodo da ditadura militar, a filmografia brasileira
conta com muitas obras que retratam essa realidade vivida pelos brasileiros entre as décadas
de sessenta e oitenta. Porém, quando as mulheres dirigem filmes com essa tematica, elas
geralmente ddo o seu ponto de vista, muito menos explorado que o dos homens, ao
documentario.

Lucia Murat, uma das maiores documentaristas brasileiras, foi aprisionada, torturada e
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encarcerada durante quase quatro anos pela ditadura militar. Apos ter sido libertada, Murat
lancou o seu primeiro longa, “Que bom te ver viva”, que, através do uso da linguagem
ficcional e documental, retratou a realidade das mulheres que sofreram as agressdes fisicas e
psicologicas da ditadura.

Outra grande contribuicdo das mulheres para o cinema nacional foi a visibilidade
atribuida a temas que antes nao eram vistos nas produgdes nacionais, cOmo a opressao
feminina. Durante muito tempo, a realidade das mulheres ndo era retratada nos meios
audiovisuais a partir de um ponto de vista critico. No entanto, a partir do momento em que o
sexo feminino passou a ser um numero expressivo no meio cinematografico, o tema das
desigualdades de género passou a ser mais recorrente.

A exemplo desse crescimento, temos a criagdo, desde 2004, do Festival Internacional
de Cinema Feminino (Femina), que se propde a dar espaco e visibilidade para filmes e videos
dirigidos por mulheres, bem como incentivar a reflexdo sobre as questdes de género. Além
disso, o “Femina” tem incentivado a producao feminina no pais, tendo em vista que muitas
obras sdo feitas para serem exibidas especificamente nesse festival, assim como o surgimento
de novas diretoras.

Ao falarmos da contribui¢ao feminina para os debates do género no meio audiovisual,
nao podemos deixar de mencionar a trilogia da diretora Ana Carolina, composta pelos longas
“Mar de Rosas” (1997), “Das tripas coragdo” (1982) e “Sonho de Valsa” (1987). Os trés
filmes dirigidos por Ana Carolina retratam os diferentes tipos de opressdo sofridos pelas
mulheres, sendo que cada um mostra a mulher em situagdes de subjuga¢do, como a familia, o
sexo e 0 amor’ .

No entanto, apesar de ser recorrente a tematica feminina nos filmes dirigidos por
mulheres, no cinema documentario esse ndo ¢ o tema mais trabalhado pelas diretoras. Durante
a coleta de dados da nossa pesquisa, catalogamos todos os documentarios exibidos pelas
mulheres nos festivais selecionados, no periodo de 2007-2011, bem como as suas sinopses. A
partir da andlise e leitura de todos esses dados, observando especificamente os temas
trabalhados pelas mulheres em seus filmes, criamos trés categorias para esses temas: questoes
publicas, questdes privadas e temas que sdo popularmente considerados femininos.

E importante salientar que a categorizagio desses filmes por temas foi feita apenas a

partir da leitura das sinopses. Devido ao grande volume de videos, decidimos que assistir a

* Para maiores informacdes a respeito da sinopse da trilogia de Ana Carolina, acesse

http://www.mulheresdocinemabrasileiro.com/RegistroAnaCarolinaObra.htm.
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todos seria invidvel. Assim, como critério de interpretagdao, decidimos nos concentrar apenas
nas sinopses.

A escolha das categorias foi feita a partir das bases tedricas de nossa pesquisa. Como
toda nossa argumentacdo gira em torno dos conceitos de publico e de privado, bem como a
contextualizagdo da mulher dentro desses espagos, resolvemos categorizar a partir desses
referenciais teoricos.

Como temas privados entendemos tudo aquilo que diz respeito a esfera da intimidade,
ou seja, que ndo estd sob o dominio publico. Nessa categoria entram videos que exploram as
relacdes familiares, amorosas e relacionamentos em geral. Como temas publicos
consideramos as tematicas que se opdem a esfera privada, como a arte, cultura, cidadania,
direitos humanos, meio ambiente, dentre outros. Devido a essa tendéncia em se acreditar que
mulheres s6 fazem documentarios sobre mulheres, escolhemos como ultima categoria os
temas femininos, que sdo aqueles que, popularmente, retratam o universo das mulheres, como

infancia, sexualidade, género e maternidade.
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Fig.6 — Temas abordados pelas mulheres em seus documentarios

A partir da figura 6 (anexo XI) podemos perceber que, ao contrario do que se
imagina, as mulheres estdo dialogando mais sobre tematicas relacionadas a esfera publica, da

qual estiveram excluidas durante muito tempo, do que sobre a esfera da intimidade. Mesmo se
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juntarmos as percentagens das duas categorias que estariam mais direcionadas as mulheres,
ainda assim nao chegaria proximo da que se refere aos temas publicos.

Esses dados mostram que, além da mulher ter conquistado seu espago na esfera
publica, fruto de muitas lutas e trabalho, os temas por elas desenvolvidos refletem sua nova
identidade na sociedade contemporanea. A relagdo estabelecida entre as mulheres e os temas
esta diretamente relacionada a um novo padrao identitario construido por elas na atualidade.

A nova relagdo da mulher com o trabalho, bem como a busca por sua autonomia, sdo
pautadas pelo desejo de uma nova identidade. A mulher contemporanea, que carrega consigo
essas caracteristicas, ¢ conceituada por Lipovetsky (2000) como “a terceira mulher”.

Para entendermos o conceito da terceira mulher, ¢ necessario que antes passemos
pelos outros dois tipos femininos descritos pelo autor: a mulher depreciada e a mulher
enaltecida. Segundo o autor, a sociedade sempre esteve dividida a partir dos sexos. Mesmo
quando a cultura de um local difere da outra, os papéis atribuidos aos homens e as mulheres
sao sempre diferentes, sendo que a mulher sempre se encontra subjugada em relacdo ao
homem. A primeira mulher, ou a mulher depreciada, ¢ aquela completamente submissa a
sociedade e ao poder masculino. Se ela assumia algum tipo de poder, nunca era aquele que lhe

proporcionaria reconhecimento social.

Desde as era remotas, a ‘valéncia diferencial dos sexos’ constrdi a hierarquia
dos sexos dotando o masculino de um valor superior ao do feminino. Por
toda a parte as atividades valorizadas s3o as exercidas pelos homens; por
toda a parte os mitos e os discursos evocam a natureza inferior das mulheres;
por toda a parte os masculino € designado por valores positivos e o feminino,
por valores negativos; por toda a parte se exerce a supremacia do sexo
masculino sobre o sexo feminino (LIPOVETSKY, 2000, p.232).

A segunda mulher entra em cena a partir da Idade Média, trazendo consigo a
idealiza¢do da mulher perfeita, porém sem poderes. Segundo Lipovetsky, a segunda mulher ¢
valorizada por sua beleza inigualavel e qualidades “passivas”. Enaltecida de diversas formas
pelo homem, ela ainda estd sob o poder masculino.

Finalmente, a terceira mulher, o “além da mulher no lar”, representa muito mais que a
libertagdo feminina das amarras sociais ¢ a conquista de sua independéncia econdmica. A
terceira mulher ¢é caracterizada pela busca de uma nova identidade, bem como pela
ressignificagao das relagdes entre os sexos.

Segundo o autor, pela primeira vez na historia da humanidade a mulher entra no

campo do desconhecido. Se antes o destino tracado para as mulheres girava em torno do
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casamento e procriacdo, agora o destino feminino ¢ imprevisivel. Enquanto a primeira ¢ a
segunda mulher eram governadas pelos homens, a terceira mulher governa a si mesma.

No entanto, ¢ importante deixar claro que Lipovetsky ndo acredita que com esse novo
momento historico da mulher houve uma extingdo das desigualdades de género. Segundo o
autor, elas ainda estdo presentes, principalmente no que diz respeito as relagdes familiares, ao

trabalho e a remuneracao. O que mudou, portanto, foi a liberdade atribuida aos sujeitos.

Antes os modelos sociais impunham imperativamente papéis e lugares,
agora ja ndao criam mais que orientagdes facultativas e preferéncias
estatisticas. Aos papéis exclusivos sucederam as orientagdes preferenciais, as
escolhas livres dos protagonistas, a abertura das oportunidades. O que se
propaga nao ¢ a semelhanga dos papéis sexuais e, correlativamente, o poder
de autodetermina¢do e de ndo-diretividade dos modelos sociais e,
correlativamente, o poder de autodeterminagdo e de indeterminacdo
subjetiva dos dois géneros. (LIPOVETSKY, 2000, p.239).

A partir do conceito de terceira mulher desenvolvido por Lipovetsky, ndo podemos
deixar de concluir que as mulheres documentaristas, bem como os temas por elas trabalhados,
estdo diretamente relacionados ao perfil da mulher contemporanea. Elas desenvolvem seus
filmes com os mais diversos temas, pois ndo se encontram mais presas as restricdes antes
impostas ao universo feminino. A partir do momento em que a mulher se empodera e se
liberta dos determinismos sociais, ela se sente capaz de explorar novos universos e tematicas
que ndo pertenciam ao seu mundo.

O sétimo e ultimo grafico nos oferece uma visdo panordmica de todos os anos,
sintetizando grande parte do que foi dito até o momento. Apesar do grafico perder em
especificidade, ele contribui com sua abrangéncia. Ainda que existam quatro variaveis, a
disposi¢do das setas mostra que as mais significativas para a pesquisa sdo exatamente o
nimero de documentdrios dirigidos por mulheres (DM) e o nimero de documentérios

dirigidos por homens (DH).
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Figura 6 - Biplot de todos 0s anos e regides

As regides com maiores valores dessas variaveis, ou seja, os anos e estados com maior
produgdo masculina e feminina sdo 2008 _S, 2011 _CO, 2007_S, 2009 S, 2011_S, 2008 CO e
2010 NE. No entanto, focando no que mais nos interessa, que ¢ a producdo das mulheres,
veremos que os anos € estados com maior exibicdo de videos, por ordem, sdo: 2009 NE,
2010 _NE, 2007 S, 2011 _S e 2008 _S.

As regides com baixos valores dessas varidveis sdo observadas no lado oposto dos
vetores das varidveis: N em todos os anos, CO em 2007, 2009 e 2010, e assim por diante. As
demais regides/anos sdo encontradas em posicdes intermedidrias.

Apesar da importancia das informagdes oferecidas pela figura 7 (anexo XII) para o
entendimento da participacdo feminina no cinema nacional, talvez o dado mais relevante
desse ultimo grafico se encontre no posicionamento dos vetores. Lembrando que na leitura de
um grafico biplot a correlagdo entre as variaveis pode ser aproximada pelo angulo
apresentado entre os vetores, sendo que angulos grandes e obtusos significam correlagdes
fortes e negativas, o fato dos vetores das variaveis DM e DH se encontrarem em dire¢des

opostas, € nos extremos, mostra que existe um contraste muito grande entre as producdes
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femininas e masculinas. Apesar de ja termos percebido essa discrepancia ao longo da andlise,
a representacdo grafica dessa constatacdo ¢ fundamental para a credibilidade de nosso
trabalho.

Assim, analisando a participagdo da mulher no cinema nacional, enquanto realizadora,
veremos que apesar do nimero de homens e mulheres documentaristas apresentar uma
discrepancia muito grande, as diretoras rompem com as desigualdades de género a partir do
momento em que se permitem explorar um mercado que antes ndo fazia parte do seu
universo. A abordagem de novas tematicas também ¢ significativa para o empoderamento
feminino.

No entanto, apesar dessas conquistas ja representarem um grande avanco na luta das
mulheres contra as desigualdades entre os sexos, ndo podemos nos conformar com e que ja foi
conquistado e fechar os olhos para heterogeneidades existes no meio cinematografico. Como
mostra a figura 4, apesar de todas as conquistas das mulheres documentaristas, o contraste

ainda ¢ muito grande.

4 CONSIDERACOES FINAIS

Aos homens, o cérebro. As mulheres o coragdo (PERROT, 1992). Sdo discursos como
esse que resultaram na separacdo do homem publico e da mulher privada. Por se acreditar que
o sexo feminino possuia habilidades naturais em cuidar do lar e da familia, da mesma foram
que a virilidade masculina seria essencial para prover e comandar, as duas esferas da vida
foram divididas a partir da identidade cultural, socialmente criada, de cada povo.

Essa dicotomia entre o masculino e o feminino provoca muito mais que somente a
separagdo entre o publico e o privado. As identidades sociais se constroem a partir daquilo
que ¢ esperado do sujeito (FAGUNDES, 2003). Dessa forma, vista durante muito tempo
como a “fada do lar”, o encarceramento feminino na esfera da intimidade afetou diretamente
sua consolida¢do no passado e também na atualidade.

Entretanto, sabemos que a partir do movimento feminista no pais, bem como pela
mobilizagdo das trabalhadoras, as mulheres foram aos poucos conquistando seu lugar em
outros locais que ndo somente os espagos de intimidade. Com o tempo, as barreiras que
separavam o publico e o privado foram se tornando cada vez mais ténues, ¢ a identidade
feminina também foi se modificando (PERROT, 1992).

Percebemos que a relagdo da mulher com o trabalho deixa de ser um mal necessario, e

passa a fazer parte da constituigdo do sujeito feminino. Nada caracteriza mais a mulher
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moderna do que o rompimento com a exclusividade do trabalho doméstico e a consequente
ascensao no mercado de trabalho (LIPOVETSKY, 2000).

No entanto, apesar de ter perpassado os limites da esfera privada, as cicatrizes
deixadas pelo encarceramento nesse espago fazem parte da identidade e vida das mulheres até
mesmo na contemporaneidade. Talvez a mais forte dessas marcas seja a dificuldade em ter o
seu trabalho valorizado da mesma forma que o trabalho masculino. Mesmo no mundo
contemporaneo, onde o trabalho ja faz parte da mulher moderna, a identificagdo sexual das
esferas publica e privada afeta sua relagdo com o mercado produtivo.

Mesmo depois de ter conquistado seu espago na esfera publica, as mulheres ainda se
deparam com situagdes em que recebem menos que os homens, ainda que exercam as mesmas
funcdes, empregos que oferecem vagas apenas masculinas, profissdes consideradas mais
adequadas aos homens que as mulheres, dentre tantas outras situacdes de desigualdade entre
0s géneros.

Apesar de o trabalho fazer parte da identidade da mulher moderna, o atraso feminino
no mercado produtivo fez com que muitas vezes o homem fosse priorizado em relagdo a
mulher. Nesse contexto, foi inevitavel o surgimento de profissdes consideradas masculinas,
como a engenharia, fisica e o cinema.

Como vimos, durante muito tempo o cinema foi considerado um mercado
essencialmente masculino, principalmente em relacdo aos cargos de dire¢do. Mesmo quando
as primeiras mulheres comecaram a assumir a direcao de filmes, ainda foi tragado um longo
caminho para que elas pudessem se firmar no mercado audiovisual da mesma forma que os
homens.

Percebemos que a inseguranga feminina no mercado audiovisual, fruto da dificuldade
em entrar no mercado de trabalho, fez com que as mulheres optassem por iniciar suas
carreiras assumindo cargos secundarios, para que somente depois tomassem a frente de um
filme. Produtoras, figurinistas, continuistas. Sao essas as responsabilidades que mais recaem
sobre as mulheres. No entanto, ¢ inevitavel perguntar: onde estdo as diretoras de cinema
brasileiras?

Observando atentamente a cinematografia nacional, veremos que os grandes nomes da
industria cinematografica brasileira sdo homens. Mas isso ndo quer dizer que as mulheres ndo
estdo presentes nesse cendrio, ou que elas ndo sejam dignas de reconhecimento. O que
percebemos, na verdade, ¢ que as mulheres, por se apresentarem em menor niimero, € nao
possuirem tanto prestigio quanto os homens, se encontram invisibilizadas. Olhando mais

atentamente a producao nacional, veremos a presenca de mulheres no mercado audiovisual
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brasileiro através de grandes nomes como Lucia Murat, Helena Solberg, Sandra Werneck,
Tata Amaral, Teté Moraes, dentre tantos outros. No entanto, ¢ fato que elas sdo minoria
esmagadora em relacdo aos homens.

Embora essa diferenca entre homens e mulheres na direcdo cinematogréfica seja uma
realidade do mercado audiovisual brasileiro, através de nossas pesquisas percebemos que em
relagdo ao cinema de ficcdo, as mulheres apresentam uma grande representacao no
documentario nacional. Apesar de ndo existirem informagdes que justifiquem essa diferenca
de nuimeros, ¢ fato que a grande maioria dos filmes feitos por mulheres se enquadram no
género documentario (KAPLAN, 1995).

Como nao esta dentro de nossos objetivos e possibilidades trazer respostas para os
questionamentos a respeito da baixa representacdo feminina no cinema nacional, ou mesmo as
razdes que levaram as mulheres a dirigir mais documentarios que ficcdes, podemos apenas
refletir a respeito dessas tendéncias. Nossa intencdo ndo passa pela busca por conclusdes
definitivas, e sim reflexdes que nos auxiliem a compreender a participagdo da mulher no
cinema nacional, enquanto realizadora.

Acreditamos que o proprio suporte técnico do documentario seja uma das razdes que
contribuem para a maior representagdo feminina nesse meio. Por ser uma das formas mais
simples e baratas de fazer cinema, o documentéario acaba atraindo jovens cineastas que
desejam ingressar no universo do cinema. Essa caracteristica facilitadora do género
documentario ¢ um dos principais motivos que nos fazem enxergar o género como uma “porta
de entrada” do cinema nacional. Ao longo das pesquisas realizadas para a concretizagdo desse
projeto, tanto bibliograficas quando de dados, percebemos que, por ser o “primo pobre” da
ficcdo, o documentério seria uma transicdo necessaria e natural para as obras ficcionais
(TEIXEIRA, 2004).

Apesar de estarmos apenas levantando hipoteses a respeito dessas questdes, os dados
mostram que essa pode ser uma realidade do género documentario no Brasil. Buscando
compreender a trajetoria profissional das cineastas brasileiras, vimos que grande parte das
diretoras de filmes ficcionais comegaram suas carreiras no documentdrio. Com isso nao
queremos dizer que ndo existam profissionais que optem pelo documentario ao invés da
ficcdo. A induastria do documentéario apresenta grandes profissionais renomados que
escolheram se dedicar exclusivamente a esse género. Contudo, ¢ interessante observar que,
dentre os cineastas que hoje dirigem filmes de fic¢do, a grande maioria iniciou a carreira no

audiovisual através da realizacdo de documentarios.
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Essa caracteristica facilitadora e transitoria do documentario no Brasil, a qual
chamamos de “porta de entrada”, ¢ um dos motivos que, na nossa concepgao, justifica o
grande nuimero de mulheres documentaristas na cinematografia nacional. Devido as
dificuldades ainda encontradas no mercado de trabalho, as cineastas veem no género
documental uma forma mais simples de ingressar na carreira audiovisual. Aliado a isso, ainda
existe a questdo do poder intrinseca a producao ficcional, que de certa forma intimidaria as
diretoras mulheres. Por ser um projeto que demanda investimentos e equipes maiores, um
filme de ficgdo apresenta uma respeitabilidade consideravelmente maior que uma obra
documental, atribuindo assim maiores responsabilidades ao diretor. Dessa forma, o
documentario como “porta de entrada”, e as grandes demandas de um filme ficcional, seriam
duas justificativas plausiveis para o direcionamento, aparentemente natural, das mulheres para
o cinema documental brasileiro.

Outra questdo interessante percebida através da analise dos dados de nossa pesquisa ¢
que, apesar da maior quantidade de mulheres no documentdrio nacional, o nimero de
diretoras do género vem diminuindo gradativamente ao longo dos anos. Dentro do universo
de nossa pesquisa, o0 ano com maior numero de diretoras do cinema documentério foi 2007,
em contraste com 2011, que apresentou as menores percentagens de participagao.

Mais uma vez ¢ preciso dizer que ndo estamos aqui para apresentar conclusdes a
respeito das tendéncias apresentadas pelas mulheres documentaristas no Brasil. Seria
necessaria uma pesquisa muito mais completa e extensa a respeito da participagdo da mulher
no documentario contemporaneo, enquanto realizadora, para chegar a qualquer tipo de
certeza.

No entanto, apesar da reducdo de cineastas no documentério brasileiro, ¢ inegavel o
crescimento de mulheres no cinema nacional. Se pararmos para pensar rapidamente na
produgdo cinematografica do Brasil, veremos que grandes obras foram realizadas por
mulheres nos ultimos anos. Assim, acreditamos que uma das possiveis razdes para a reducao
de representantes femininas na direcdo de documentdrios, seja exatamente o crescimento
delas na direcdo de filmes de fic¢do.

Dentro da propria estrutura do cinema existe uma manutencao de poderes que coloca o
cinema de ficcdo no topo da hierarquia. Independente dos motivos que fagam com que o
cinema ficcional seja o mais prestigiado de todo o mercado audiovisual, ¢ importante
compreender que na verdade tudo gira em torno do poder que estd sendo manipulado por

aquele que assume a direcdo desses filmes.
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Se somarmos a esse fato a tendéncia da mulher contemporanea em tomar as rédeas de
sua propria vida, se empoderando a partir do momento em que assume as decisoes €
responsabilidades sobre sua propria existéncia, ndo seria nenhum espanto constatar que o
nimero de mulheres documentaristas vem diminuindo, porque elas tém encarado o cinema
documental como um passaporte natural para a fic¢do, onde se encontra realmente o poder.

Apesar de ndo termos realizado uma pesquisa semelhante a essa com mulheres
diretoras de filmes ficcionais, outros estudos realizados nessa érea, inclusive pela Prof* Dr*
Linda Rubim, orientadora dessa dissertacdo, mostram que as mulheres estdo cada vez mais
presentes no cinema de ficcdo nacional. Assim, justificar a redu¢do de mulheres
documentaristas a partir da crenga no retrocesso feminino iria de encontro a tudo aquilo que
acreditamos.

Os dados mostram que, apesar de ser grande a conquista feminina no mercado
audiovisual brasileiro, o contraste da producdo documental masculina e feminina ainda ¢
grande. Apesar de compreendermos que de certa forma essa representagdo ja significa uma
vitoria consideravel para as mulheres, a diferenga do nimero de documentérios dirigidos por
ambos os sexos mostra que as desigualdade de género ainda estdo presentes na sociedade
contemporanea.

Outra questao interessante observada a partir dos resultados dessa pesquisa ¢ o perfil
das mulheres que dirigem documentarios no Brasil. Notamos que, com exce¢do do Sul e
Sudeste do pais, existe uma tendéncia em regionalizar o processo de produ¢do e exibi¢do dos
filmes. Por exemplo, as diretoras nordestinas tendem a produzir e exibir seus filmes no
proprio Nordeste. Apesar do mesmo ocorrer no Sul e Sudeste, percebemos nessas regides uma
inclinagdo em mesclar suas origens, producdo e exibigao.

O interessante dessa regionaliza¢do ¢ a sua influéncia no conteido dos documentarios.
Ainda durante o processo de idealizagdo desse projeto, a procura por referéncias girava em
torno da hipdtese de que mulheres somente faziam filmes para outras mulheres. No entanto, a
analise dos dados coletados para essa pesquisa mostraram que, ao contrdrio do que
pensavamos, as diretoras dialogam com os mais diversos temas, sem necessariamente seguir
uma logica que as unam todas.

E evidente que existe um cinema feminista que busca conscientizar o espectador a
respeito das desigualdades de género presentes na sociedade contemporanea. No entanto, ¢
importante entender que nem todo documentario dirigido por mulheres segue essa veia
feminista. O que conseguimos compreender ¢ que existe uma diferenca entre o cinema

feminista e mulheres que realizam seus documentarios abordando o universo feminino.
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Percebemos que a grande maioria das diretoras rompe com essa ideia de que mulheres
s0 fazem filmes para mulheres, a partir do momento em que abordam as mais diversas
situacdes em seu universo filmico. Inclusive questdes que fazem parte da sua propria
trajetoria de vida. Ao categorizarmos os temas dos documentdrios dirigidos por mulheres em
“temas publicos”, “temas privados” e tematicas femininas”, percebemos que mais da metade
delas ndo abordam questdes relacionadas a esfera privada ou questdes proprias do universo
feminino, e sim temas variados, que perpassam por cultura, identidade, urbanismo, memoria,
dentre outros.

Muitos tendem a pensar que as mulheres s6 fazem filmes retratando o universo
feminino por uma questao politica, feminista, quando na verdade sabemos que, devido ao fato
das experiéncias de vida do cineasta se imprimirem de alguma forma em seus filmes, os
documentarios realizados por mulheres sdo trabalhados a partir de um olhar feminino, sem
que isso se fagca entender de uma forma estereotipica.

Acreditamos que a diferenga dos filmes femininos para os filmes masculinos ¢
provocada exatamente por aquele que se encontra atrds da camera, independente de ser
homem ou mulher. Cada sujeito ¢ multiplo e heterogéneo. Assim, os temas sdo diferentes
porque os seres humanos sdo diferentes.

A partir do momento em que se libertam das amarras do género, € comecam a se
enxergar em posicdes de poder, as mulheres se sentem livres para falar sobre tudo aquilo com
que elas se identifiquem, que despertem seu interesse. Partindo do pressuposto de que a
formagao da identidade feminina acontece a partir da estruturagdo das relagdes de poder entre
homens e mulheres (FAGUNDES, 2003), ¢ compreensivel a busca feminina por algo novo

que a defina.
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ANEXO I - Percentagens do gréfico de barras

Tabelal: Percentagens referente a variavel filmes- 2007 a 2011

CO

SE

S

NE

N

2007
2008
2009
2010
2011

16.29
21.45
15.13
19.32
31.00

25.79
18.15
22.69
26.09
20.30

34.84
35.97
30.25
17.87
23.25

15.84
13.20
21.01
23.67
16.24

7.24
11.22
10.92
13.04

9.23

Tabela2: Percentagens referente a varidvel documentarios — 2007 a 2011

CO

SE

S

NE

N

2007
2008
2009
2010
2011

12.96
20.45
12.12
15.25
32.10

14.81
13.64
16.67
23.73
16.05

37.04
36.36
31.82
18.64
23.46

25.93
13.64
27.27
32.20
19.75

9.26
1591
12.12
10.17

8.64

Tabela3: Percentagens referente a varidvel documentarios homens — 2007 a 2011

CcO SE S NE N
2007  8.82 17.65 3824 2647 8.82
2008 22.58 8.06 3871 16.13 14.52
2009 14.58 16.67 3542 20.83 12.50
2010 1395 2558 2326 3023 698
2011 3492 1429 20.63 2222 794

Tabela4: Percentagens referente a variavel documentarios mulheres — 2007 a 2011

CcO

SE

S

NE

N

2007
2008
2009
2010
2011

20.00
15.38

5.56
18.75
22.22

10.00
26.92
16.67
18.75
22.22

35.00
30.77
22.22

6.25
33.33

25.00

7.69
44.44
37.50
11.11

10.00
19.23
11.11
18.75
11.11

Tabela5: Percentagens de homens e mulheres referentes a documentarios — 2007 a 2011

DM
37.04
29.55
27.27
27.12
22.22

DH

2007
2008
2009
2010
2011

62.96
70.45
72.73
72.88
77.78
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ANEXO Il - Dados usados nas analises biplot — 2007 a 2011

ano regE F D DH DM nD

1 2011 CO 84 26 22 4 58
2 2011 SE 55 13 9 4 42
3 2011 S 63 19 13 6 44
4 2011 NE 44 16 14 2 28
5 2011 N 25 7 5 2 18
6 2010 CO 40 9 6 3 31
7 2010 SE 54 14 11 340
8 2010 S 37 11 10 I 26
9 2010 NE 49 19 13 6 30
10 2010 N 27 6 3 3 21
11 2009 CO 36 8 7 1 28
12 2009 SE 54 11 8 3 43
132009 S 72 21 17 4 51
14 2009 NE 50 18 10 8§ 32
15 2009 N 26 8 6 2 18
16 2008 CO 65 18 14 4 47
17 2008 SE 55 12 5 7 43
18 2008 S 109 32 24 8 77
19 2008 NE 40 12 10 2 28
20 2008 N 34 14 9 5 20
21 2007 CO 36 7 3 4 29
22 2007 SE 57 8 6 2 49
23 2007 S 77 20 13 7 57
24 2007 NE 35 14 9 5 21
25 2007 N 16 5 3 2 11
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ANEXO 11 - PIB e participacéo das Grandes Regides e Unidades da Federacéo—2010

Posicao
PIB
Regido em R$ mil
(2010)
Dados relativos a 2010 | Mudanga comparada a 2009
1 - (0) Regido Sudeste A 2.088.221.000
2 = (0) Regido Sul A 622.255.000
3 = (0) Regido Nordeste A 507.502.000
4 = (0) Regido Centro-Oeste| A 350.596.000
5 = (0) Regido Norte A 201.511.000

IBGE. Contas Regionais —2010: Tabela 1 - Produto Interno Bruto — PIB e participagdo das Grandes Regides e
Unidades da Federagdo —2010. Acessado em 23 de novembro de 2012.



ANEXO 1V - Dados usados na analise de correspondéncia

diretora c Ed re o eo ne t Rd

1 paloma_rocha 2 [€6) SE RJ 2

2 patricia_moran 3 MG SE SE SP 3 SE
3 tete_matos. 4 SE SE RJ 3

4 luciana_accioly 20 N NE BA 1

5 cristina_muller 3 SP co SE SP 3 1 SE
6 anabarbara_ramos 14 PE NE NE pb 3 2 NE
7 ana_johann 14 PR N S PR 3 2 N
8 juliatele_silva 15 S SE RJ 3 1

9 carolina_berger 19 RS N N RS 3 2 S
10 daniele_ellery 14 NE NE CE 3 2

11 mariana_fortes 10 PE NE NE PE 2 NE
12 anna_azevedo 2 RJ NE SE RJ 2 SE
13 claudia_nunes 1 GO NE co GO 2 2 Cco
14 sorahia_segall 7 co co DF 2

15 julia_zakia 14 co NE AL 2 2

16 clarissa_campolina 4 MG N co MG 3 1 SE
17 mariana_abbade 6 S SE RJ 3

18 adelina_pontual 6 S 2

19 marilia_hughes 4 BA SE NE BA 2 1 NE
20 michelle_andrews 1 AM N N AM 1 N
21 ines_cardoso 1 SP SE SE SP 2 SE
22 gabriela_piccolo 10 ES N NE MA 2 SE
23 eveli_xavier 6 MG N co MG 3 SE
24 anna_azevedo 16 RJ NE 2 SE
25 carla_lyra 17 S SE RJ 2

26 camila_dutervil 1 co co DF

27 mariana_lacerda 8 PE SE SE SP 2 3 NE
28 poliana_paiva 15 RJ SE 222222 RJ 2 3 SE
29 lucia_murat 14 RI s T 2 2 SE
30 marilia_hughes 4 BA N NE BA 2 3 NE
31 rejane_zilles 14 RJ NE SE RJ 2 3 SE
32 adriana_gomes 4 co co DF

33 claudia_priscilla 18 SE SE SP 2

34 juliana_chagas 3 RJ S SE RJ 2 SE
35 renata_schiavini 3 RJ N SE RJ 2 SE
36 keila_serruya 10 N N AM

37 marieta_cazarre 9 co co DF 3

38 debora_diniz 1 RJ SE co GO 3 1 SE
39 danielle_araujo 4 co co DF 2
40 debora_diniz 12 RJ N 3 SE
41 debora_diniz 1 RJ SE co DF 3 2 SE
42 thereza_jessouroun 16 co SE RJ 2
43 eveline_costa 1 RJ S SE RJ 3 1 SE
44 mariana_demery 10 NE NE PE
45 rafaela_spencer 10 NE NE PE
46 juliana_caroline 6 PE NE NE PE 2 1 NE
47 milena_santos 6 PE NE NE PE 2 1 NE
48 carolina_fernandes 19 N N AM
49 luci_alcantara 4 PE NE NE PE 3 2 NE
50 lucia_caus 18 ES SE SE ES SE
51 michelle_andrews 2 AM N N AM 2 1 N
52 vanessa_loreto 10 PE NE NE PE NE
53 beth_formaggini 2 RJ SE SE RJ 3 1 SE
54 renata_brito 6 RJ SE SE RJ 2 1 SE
55 beth_formaggini 6 RJ co SE RJ 3 1 SE
56 danyella_proenca 3 DF co co DF 3 2 co
57 consuelo_lins 12 RJ SE SE RJ 3 SE
58 mykaela_plotkin 20 BS NE NE PE 2 2 SE
59 luisa_caetano 14 DF co co DF 2 1 co
60 anna_azevedo 15 RJ NE SE RJ 2 2 SE
61 milena_sa 2 RJ NE SE RJ 2 SE
62 mariley_carneiro 19 GO SE co GO 2 1 co
63 hanna_godoy 2 PE NE NE PE 2 NE
64 anabarbara_ramos 11 PE SE NE PB 3 1 NE
65 maria_camargo 6 RJ NE SE RJ 2 3 SE
66 keila_serruya 1 AM NE N AM 2 1 N
67 maria_seehagen 3 PR co co DF 3 1 N
68 clarissa_knoll 2 SP N SE SP 1 SE
69 denise_munhoz 3 RJ co co DF 3 SE
70 luisa_pereira 19 SE SE SP 2 2

71 luci_alcantara 2 PE NE NE PE 3 2 NE
72 anacarolina_soares 6 MG SE co MG 2 1 SE
73 patricia_antunes 12 DF co co DF 2 3 Cco
74 renata_duda 11 PR SE N PR 2 1 S
75 anabarbara_ramos 17 PE SE NE PB 3 NE
76 renata_pinheiro 3 PE SE NE PE 2 NE
77 anamaria_magalhaes 5 RJ SE SE RJ 2 3 SE
78 marilia_hughes 17 BA SE NE BA 2 1 NE
79 anari_eper 13 RJ co SE RJ 2 3 SE
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ANEXO V - Grafico de barras das categorias dos documentarios
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ANEXO VI - Gréfico de barras de filmes e documentarios exibidos entre 2007-2011

Z CO m SE O S

8 NE 8 N

i L 1l

2007 2008 2009

2007 2008 2009

Anos

2010

2010

I

2011

2011

Documeniarnos (%)

Documeniarios dingidos por mulheres (%)

20 30 40 50

10

20 30 40 50

10

2007

2007

2008

2008

2009

L1

2009

2010

2010

2011

I

201



PC2(19.30r)

PC2(28A2%)

-2

-3 -2 -1 0 1 2
PC1(78.14%)
2010
DM
«HE
ol /
*CO——DH
S ;“‘nD
L L] ] T ] L
-3 2 - 0 1 2

ANEXO VII - Analise biplot dos dados
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ANEXO VIII - Projecdes da analise biplot
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ANEXO IX - Gréfico de barras dos documentarios exibidos (2007 a 2011)
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ANEXO X - Grafico de anélise de correspondéncia
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Frequéncia, %

ANEXO XI - Temas abordados pelas mulheres em seus documentérios
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ANEXO XII - Biplot de todos o0s anos e regides
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