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Resumo

A presente dissertacao tem por objetivo verificar as relacdes socio-espaciais, afetivas e
de classes contidas no filme Que horas ela volta?, de Anna Muylaert, 2015. O filme € o
relato sutil das diferencas e conflitos sociais presentes entre as camadas mais altas e
mais baixas da sociedade. Portanto, nos concentramos na fungcdo que a empregada
domeéstica desempenha na trama e qual papel assume em sociedade, além da
construcdo socioespacial relacionada as barreiras e divisdes sociais. Essa tensao
latente nos faz pensar de que maneira os produtos audiovisuais podem ser recortes de
conflitos de uma época, refletindo a relacédo de poder existente em nossa cultura. Para
tanto, foi realizado um levantamento bibliografico com vistas a abordar as questées de
identidade, cultura, representacao, producao de espacos e discursos hegemdnicos.

Palavras-chave: Que horas ela volta?; relacbes socioespaciais; conflitos de classes;
relacdes de poder.

Abstract

The present dissertation aims to verify the socio-spatial, affective and class relations
contained in the movie The Second Mother, by Anna Muylaert, 2015. The film is the
subtle account of the differences and social conflicts present between the layers higher
and lower of the society. Therefore, we focus on the role domestic servants in the plot
and what role they plays in society, beyond to the socio-spatial construction related to
social barriers and divisions. This latent tension makes us wonder how audiovisual
products can become documents of an era, reflecting the power relationship that exists
in our culture. For that, a bibliographical survey was carried out to deal with issues of
identity, culture, representation, production of spaces and hegemonic discourses.

Key words: The Second Mother; socio-spatial relationship; social conflicts; power
relationship.

Resumen

La presente disertacion tiene por objetivo verificar las relaciones socio-espaciales,
afectivas y de clases contenidas en la pelicula Una segunda madre, de Anna Muylaert,
2015. La pelicula es el relato sutil de las diferencias y conflictos sociales presentes
entre las capas mas altas y mas bajas de la sociedad. Sin embargo, nos concentramos
en la funcién que la empleada doméstica desempefia en la trama y qué papel asume en
sociedad, ademas de la construccion socioespacial relacionada a las barreras y
divisiones sociales. Esta tension latente nos hace pensar de qué manera los productos
audiovisuales pueden convertirse en documentos de una época, reflejando la relacién
de poder existente en nuestra cultura. Para ello, se realiz6 un levantamiento
bibliografico con miras a abordar las cuestiones de identidad, cultura, representacion,
produccién de espacios y discursos hegemdnicos.



Palabras clave: Una segunda madre; relaciones socioespaciales; conflictos entre
clases; relaciones de poder.

Introducéao

Tendo em vista o atual cenario politico e econdbmico brasileiro, devemos nos
perguntar como a midia representa aqueles que estdo a margem social, dependentes
de “concessodes” do governo para estudar e/ ou comer, os quais formam um grande
contingente da camada mais pobre do pais. Estes ocupam cargos ou empregos
desprovidos de glamour, renegados ao subemprego, carregam consigo marcas de
dificuldades no acesso a um ensino de qualidade e a cursos direcionados aqueles que
pertencem a uma camada mais abastada da sociedade. Pensando nesse contexto de
mudancas de leis trabalhistas, como a Lei da Terceirizagdo e da Previdéncia ou o corte
para investimentos em educacdo e cultura, é substancial refletirmos nos
acontecimentos sociais e como a representacdo por meio de filmes podem contribuir
para propagar pensamentos hegemOnicos ou retratar uma sociedade em
transformacao.

As relacdes sociais e raciais sdo temas exaustivamente abordados no Brasil e na
Ameérica Latina como um todo. Sdo questdes mal resolvidas e que tém como principal
causa a desigualdade e o acesso a padrbes de educacdo desiguais. Autores como
Gilberto Freyre, Darcy Ribeiro e Sérgio Buarque de Holanda aprofundaram esses temas
em seus livros: Casa grande e senzala, O povo brasileiro e Raizes do Brasil,
respectivamente. Uma tentativa de compreender as relacbes sociais desde a
colonizacdo, por povos distintos dos encontrados aqui em 1500 e, ainda mais, tdo
pouco adaptados a hostilidade do clima e geografia.

Nesse sentido, em nossa sociedade fundamentalmente visual, 0s recursos
audiovisuais podem inspirar posicionamentos e debates ao redor dessas tematicas. A
partir desse argumento encontramos no filme Que horas ela volta? um terreno fértil para
as abordagens sobre a representacéo do real e a tematica intrincada dos conflitos entre
classes e as divisbes dos espacos sociais, que ainda permitem a continuacdo da
invisibilidade de individuos que estdo na zona considerada inferior.

Assim, alguns filmes ou séries, buscam evidenciar as diferencas e empregar os



recursos audiovisuais como forma de expressar anseios e a esperanca por mudangas.
O presente trabalho tem como estudo de caso o longa-metragem Que horas ela volta?,
de Anna Muylaert, 2015. O filme foi analisado a luz de referencial tedrico e revisao
bibliografica, sendo observado como documento histérico de uma época, mas também
como a representacdo das relacdes soOcio-espaciais existentes no Brasil, que séo
heranca colonial de um pais formado por espacos de exclusdo. Além disso, € um
recorte da realidade realizado a partir da visdo de quem o produziu, contendo as
percepcdes de mundo da diretora. Baseamo-nos em alguns métodos de andlise para
interpretar o longa-metragem, como a desconstrucao e interpretacdo (VANOYE, 2007,
JULLIER, 2009; SCHETTINO, 2006). As cenas analisadas possuem um papel principal
na narrativa, dando maior énfase ao lugar da piscina e aos espacos destinados a
empregados e patrdes.

Por meio da andlise do filme € proposta uma reflexao sobre as relagdes de poder
entre classes, a produgdo do espacgo social e a permanéncia do subemprego como
reflexo dessas relacdes em uma sociedade que guarda forte resquicio escravocrata e,
até mesmo, da ideia de soberania de racas europeia. Esta inculcado no imaginario
coletivo pré-juizos sobre tipos de individuos que podem ou ndo pertencer ou frequentar
determinados lugares na sociedade, de acordo com as relacdes socioespaciais. Isso
nos leva a pensar que uma identidade construida sob algum tipo de signo de
marginalizacdo como, por exemplo, “negro pobre” ou “pobre burro” interfere na
identidade dos individuos e em como sao vistos socialmente, podendo ser desprezados
e mal representados.

A dissertacdo é composta por trés capitulos, sendo dois deles de exploracédo da
teoria e um de andlise filmica. No Capitulo I, levantamos questdes culturais, de
producéo do espaco social e de identidade, as quais se relacionam intimamente com a
representacdo de nds mesmos e do outro. Adotou-se a linha tedrica dos Estudos
Culturais para estruturar as ideias e pensamentos decorrentes do contato com as obras
de Hall, Kellner e Mattelart. Sobre a questdo da identidade, recorremos a Woodward,
Hall e Douglas, que possui um importante aporte no ambito da antropologia. Dessa
forma, também € congruente ressaltar a identidade nacional como elemento

influenciador da sociedade e que pode se instalar no imaginario social, portanto,
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elegemos os trabalhos de DaMatta, Holanda e Ortiz sobre a identidade brasileira.
Também discorremos sobre o trabalho doméstico que relaciona afetividade e distancia
(Brites, Kofes). Tendo como pano de fundo para o estudo a cultura e identidade nos
voltamos para a representacdo midiatica da classe dos trabalhadores subempregados,
as empregadas domésticas. Para esse fim, utilizamos autores como Barbero e Rey,
Bauman e Freire. Esse contexto liga-se diretamente com o0s discursos e imagens
(estaticas ou em movimento) difundidos pela sociedade e que possuem carater
hegemdnico (como explicado no presente trabalho, hegemdnico aqui se refere a todo
discurso ou imagem predominante em sociedade), por esse motivo a obra de Foucault
foi fundamental para a consolidacdo do pensamento sobre a relacdo existente entre os
discursos e o poder, desde as micropraticas sociais. Dessa forma, finalizamos a
abordagem do primeiro capitulo direcionando-a ao estudo dos recursos audiovisuais,
como potencial criador de esteredtipos, imagens e de ressignificacdo dos discursos.

No Capitulo Il observamos algumas caracteristicas do cinema na América Latina
a partir da década de 1990 e, posteriormente, identificamos o periodo da “retomada” do
cinema brasileiro no mesmo periodo. Nesse sentido, abordamos a carreira da diretora
Anna Muylaert para entendermos o foco de suas produgdes e 0 surgimento do material
filmico utilizado nesta pesquisa.

No Capitulo Il aplicamos a teoria abordada no primeiro capitulo a fim de
tracarmos comparagbes entre a representacdo da ‘“realidade” e a ‘“realidade”
socioespacial brasileira e as tensdes engendradas a partir dessas divisdes. O filme,
entre outras tematicas (como a afetividade e maternidade), trata sobre conflitos sociais
que fazem perpetuar uma heranca escravista e colonial, atuantes sobre as relacdes e

em como os individuos sdo representados.



11

1 CAPITULO I: RELACOES DE PODER ENTRE CLASSES - UMA REFLEXAO POR
MEIO DA IDENTIDADE, CULTURA E PRODUCAO DO ESPACO

O conceito de comunicagao transpassa e permeia muitos outros. Por esse
motivo, a fim de fundamentarmos nossa pesquisa, consultamos bases teoricas da
presente dissertacéo a fim de promover uma discussédo em torno das relacdes de poder
e relacdes socioespaciais contidas no filme. Por meio de uma exploracéo de significado
da cultura, identidade, representacdo e producdo do espacgo, o qual gera relacbes
sécio-espaciais e de poder, propomos uma discussao em torno do imaginario social e

das relacdes ambiguas que conformam nossa sociedade.

1.1 Perspectiva socioespacial e cultural

A globalizacdo trouxe consigo um conjunto de transformagdes que vieram
acompanhadas por um sentimento revelador de mal-estar, por parcelas da sociedade,
fruto da sociedade do medo e da inseguranca que vivemos hoje. Conforme Bauman
(2003) pertencemos a uma modernidade liquida, onde o medo circula por toda a
estrutura social e nos leva a uma sensacdo de inseguranca, de busca e
guestionamentos em torno de alguns valores e aspectos positivos, sejam econdémicos,
ambientais e sociais. Apdés um crescimento e transformacdes acelerados no mundo,
podemos verificar novas dinamicas na esfera local conectada ao ambito global,
produzindo um enfrentamento social mais evidente, dado que as praticas e relacdes
sociais também se globalizam, assim como as desigualdades se intensificam.

Sempre que o tema globalizacdo é abordado, espacos e pessoas passam a fazer
parte do cenario. Portanto, as relacdes sdcio-espaciais sdo aquelas relacionadas aos
limites fisicos impostos pelas relagdes de poder. Nesse sentido, as relacdes sociais sao
responsaveis por produzirem 0 espaco e esses por sua vez sao produzidos pelas
relacdes e praticas sociais. E nesse movimento de reproducdo da vida que os espacos
adquirem uma funcao social, material e abstrata. Um exemplo disso sé&o os limites dos
espacos nas cidades, onde encontramos lugares contraditdrios como centros

financeiros e periferias afastadas da modernidade e da facilidade que ela proporciona.
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Nesse sentido, vé-se claramente a atuacdo do mercado sobre a producédo do espaco.
Por exemplo, areas que sdo dotadas de infraestrutura e servi¢cos tendem a ter o preco
da terra (moradia) aumentado e cada vez mais aqueles que nao conseguem se
estabelecer nesse cenario sdo empurrados para longe dessa estrutura, gerando uma
hierarquizacéo e fragmentacéo do espaco.

Para Lefebvre (2000) os conflitos socioespaciais surgem da luta entre aqueles
que produzem um espaco impondo a dominacdo e hierarquizacdo e por aqueles que
lutam por um lugar mais justo. Pode-se acrescentar ainda que os conflitos vao ocorrer
pelas tensdes e desigualdades entre classes; sempre que 0os menos favorecidos tentem

burlar a conveniéncia da segregacao dos lugares.

O espaco seria marcado tanto de maneira material (os animais utilizam
0s odores, - as sociedades humanas empregam procedimentos visuais
ou auditivos), quanto de maneira abstrata (pelo discurso, pelos signos).
Um tal espago toma valor simbdlico. O simbolo implica sempre um
investimento afetivo, uma carga emotiva (temor, atra¢céo) depositada por
assim dizer em um lugar e ‘representada” para aqueles que se
distanciam do lugar privilegiado (LEFEBVRE, 2000, p. 117).

Assim, aqueles que ndo ocupam determinado lugar privilegiado s6 podem
conhecer a representacdo de tal lugar e o contrario também é verdadeiro, dado que
agueles que habitam em lugares exclusivos de conforto e facilidades desconhecem o
lugar dos excluidos, por exemplo. Nesse contexto, ndo pode ser considerado que 0s
lugares sejam espontaneamente dotados de significados, antes, sdo produzidos por
relacbes e por aqueles que possuem poder de determinar o que é apropriado ou nao
em sociedade.

Uma das caracteristicas da modernidade € exatamente essa fragmentacéo,
hierarquizacdo e homogeneidade com a formacao de espacos cada vez mais restritos e
divididos em grupos de iguais. Nesse ambito as relacdes de producao (relacdes de
trabalho, processo de producédo e vida material) também tém um papel importante na
producédo do espaco e suas relagbes. Ndo obstante o espaco ainda permite relacbes
veladas, conflituosas, clandestinas e denominadas de transgressoras quando se tem a
contestacdo de regras sociais tidas como “naturais”.

A globalizacdo designa novos processos de producdo e recepcao da cultura e

novas formas de sentir e perceber o mundo ao redor. Dessa forma, o mundo
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interconectado em tempo e espaco acaba englobando a maioria, se ndo todas, as
identidades culturais. Assim, podemos dizer que surgem novas formas de conhecimento
e conceitos simbolicos que representam uma cultura e produzem novas identidades
onde 0s espacos sociais também interferem nessa dinamica.

Segundo Hall (2000) esse rompimento dos limites entre as diferentes culturas,
gera um efeito de homogeneizacdo cultural, ao mesmo tempo em que reforca outras
identidades locais (grupos étnicos, por exemplo) como forma de resisténcia: “as
identidades nacionais estdo em declinio, mas novas identidades — hibridas — estéo
tomando seu lugar” (HALL, 2000, p. 69). Especialmente na América Latina onde
vicejam crises politicas e retrocessos sociais encabecados por uma elite conservadora,
observa-se que da opressao, pode surgir uma forma de resisténcia identitaria ou novas
representacoes da identidade, contrariando a hegemonia que a globalizacdo pode
acarretar — como no caso da classe emergente no Brasil, a qual tem entrado e
permanecido em lugares anteriormente ocupados apenas pela elite e/ ou classe média.

Podemos inferir que a linguagem e a ordem discursiva sdo elementos que
definem o espac¢o da comunicacédo, a qual esta diretamente relacionada a cultura. Em
todos os aspectos sociais existe uma estruturacdo do poder e das praticas cotidianas,
sejam elas verbais ou ndo verbais (aquilo que Foucault chama de micropraticas
sociais), as quais representam uma cultura. O discurso, portanto, estara repleto de uma
carga politica tanto no contetdo da informac&o quanto no meio pelo qual é enviada.

Ao considerarmos o0s elementos da comunicacdo, o coédigo sera aquele que
estabelece as formas de comunicagao possiveis e também determina quem pode falar,
para dizer o que, em que tipo de relacdo de forgas, baixo que autoridade e em que
sentido. Portanto, em um discurso militar, por exemplo, ndo é a fala que diz tanto, mas a
hierarquia, o uniforme e as medalhas que acumula, assim como a separacdo dos
espacos entre classes, seja em um avido ou 6nibus, a divisdo é representativa. Nesse
contexto, é a partir dos signos e de sua significacdo que podemos situar os meios de
comunicacdo, a esfera publica e o espetaculo. A esfera publica se convertera em
espetaculo quando o mecanismo de producdo e difusdo se separar da sociedade e

passar a representa-la. Assim a imagem e a representacdo substituirdo a experiéncia
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direta de pertencer a uma esfera de debates e do agir comunicativo, o que substitui a
comunicacao bidirecional por uma de mao Unica.

Nesse ambito, ha uma linha que divide a realidade de sua representacdo e
guando ela deixa de existir, surge a hiper-realidade: s6 existe 0o que € Vvisto no
espetaculo e as imagens passam a existir por si mesmas. A linguagem perde sua
funcdo representativa e se torna autbnoma, isto é, passa a ser mais real que o suposto
real. E a partir dessa relacdo que os canais de comunicacdo podem se converter em
fonte de poder que atuam sobre a realidade e os agentes politicos tradicionais
(cidadaos) passam a ser atores que compartilham das regras do espetaculo.

Tendo em vista esse panorama, adotamos os Estudos Culturais como linha
tedrica devido ao seu protagonismo na pesquisa sobre os conceitos de cultura,
identidade e representacdo. A seguir iremos abordar outros pontos sobre a cultura
estudados por Hall, os quais giram em torno do conceito gramsciano de hegemonia e
sua relagcdo com os meios de comunicacao e a cultura popular.

E nesse contexto, que as identidades adquirem sentido a partir dos simbolos de
significacdo, como a linguagem e as imagens pelas quais sdo representadas. O
conceito de identidade, nesse ambito, passa pelo estudo da cultura, uma vez que toda
identidade se desenvolve dentro de um contexto cultural, a partir de relacionamentos,
experiéncias e de circunstancias diversas. Segundo Willians (1969) a cultura pode ser
encarada como a maneira de interpretar toda a experi€éncia comum apreendida,
juntamente com a capacidade que temos de modifica-la.

Assim, é fundamental abordarmos a questédo da cultura neste estudo. Tomando
como base os Estudos Culturais podemos descrever a cultura como um liquido que
perpassa todas as praticas sociais e a0 mesmo tempo como uma gama de sentidos e
valores que nascem entre as classes e grupos de realidades sociais diferentes, com
base em suas historias e experiéncias (HALL, 2003, p. 136).

Os meios de comunicacdo poderiam servir tanto para dominar quanto para
mobilizar grupos de resisténcia, sem subestimar a capacidade intelectual dos
receptores. No entanto, a teoria da producdo e reproducdo social tem um enfoque

especial nessa escola, estudando como as diversas formas culturais poderiam
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contribuir para aumentar a dominacédo social ou para promover a luta contra ela, a
ponto de criticar formas de cultura que se julgam superiores as outras.

A comunicacdo em si pode ser vista como um processo cultural o que nos
remete a uma existéncia de dependéncia entre esses campos. Portanto, existem
diversas teorias sobre cultura, além de significados diferentes que com o avangco dos
anos foram se aperfeicoando ou tomando caminhos diferentes. Por exemplo, para
White (2009) a cultura é um conjunto de simbolos usados pelo homem, ou seja, ndo
existe homem que ndo tenha algum tipo de cultura e linguagem que permita a
comunicacdo e desenvolvimento compartilhado, sendo heterogénea e multilinear. Ja
Laraia (1986, p. 67) observa que a “cultura € como uma lente através da qual o homem
vé 0 mundo. Homens de culturas diferentes usam lentes diversas”.

Portanto, ndo é dificil deduzir que a cultura sera, forcosamente, um campo de
batalha entre cultura hegeménica e aquelas que sdao contra cultura (Que nao se
submetem ou resistem ao tipo hegemoénico). Segundo Mattelart (2003) os Estudos
Culturais observam de que maneira os produtos midiaticos afetam o publico e quais sao
os efeitos, com base no sistema binario de hegemonia e resisténcia. No presente
trabalho utilizamos o termo hegemonia em diversas ocasifes, por isso se faz
necessario especificarmos em que sentido € proposto neste trabalho. Aqui entendemos
como todas as formas de praticas, valores e significados que dao sentido a realidade
para a maioria das pessoas. Sob esta perspectiva, a classe dominante (hegemdnica)
ndo estaria necessariamente vinculada ao dominio econdbmico (MATTELART, 2003, p.
108), mas relacionada a capacidade de dominacdo de um sistema de ideias. Contudo,
mesmo podendo desvincular o poder econémico das ideias que imperam na sociedade,
geralmente, as ideias hegemobnicas exercem uma relacdo de poder dentro da
sociedade.

Para Kellner (2001), a midia pode ser um instrumento de conformacdo com o
pensamento hegemonico vigente ou de resisténcia, sendo o aprendizado de como
consumi-la o diferencial, ou seja, os cidaddos precisam de uma educacdo midiatica
para interpretar criticamente o significado do que veem e dos interesses existentes por
detras do projetado, uma vez que “os espetaculos da midia demonstram quem tem

poder e o que se deve pensar sobre 0 mundo — somente sabendo como interpretar a
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midia & possivel resistir a cultura dominante e aumentar sua autonomia” (KELLNER,
2001, p. 10). Dessa forma, o autor afirma que a midia produz o “material com que
muitas pessoas constroem o seu senso de classe, de etnia e raca, de nacionalidade, de
sexualidade, de ‘nés’ e ‘eles’ (KELLNER, 2001, p. 9).

Corroborando, Willians (1969) traz uma percepc¢ao materialista afirmando que os
bens culturais, resultado dos meios de produgéo, sdo capazes de concretizar relacdes
sociais e criar convencdes. A constante mudanca de padrbes sociais dificulta uma
abordagem definitiva sobre cultura, reconhecendo-a, dessa forma, como um processo.
Hall (2009) sustenta-se no estudo do global: “a cultura ndo € uma pratica, nem apenas
a soma descritiva dos costumes e culturas populares das sociedades. Ela esta
perpassada por todas as praticas sociais e constitui a soma do inter-relacionamento das
mesmas” (HALL, 2009, p. 128). Nesse sentido, as significagbes sdo construidas a partir
de relacionamentos em sociedade e de fatos histéricos, relacionando cultura a outras
praticas sociais.

Dentro do ambito da cultura, de certa forma, todas as praticas interagem, mesmo
que de forma desigual (HALL, 2003, p.143). A cultura torna-se uma arena onde
descobrimos quem somos e onde a experiéncia ganha significado: “descobrimos e
brincamos com as identificacbes de nds mesmos, onde somos imaginados,
representados, ndo somente para o publico la fora, que ndo entende a mensagem, mas
também para nés mesmos pela primeira vez’ (HALL, 2003, p. 348). A represe ntacao
pode ser a forma que interpretamos o mundo, no entanto, enxergamos a nés mesmos
por meio da cultura e de um aglomerado de identidades construidas ao longo do tempo.

A cultura enquanto construcdo simbdlica é sempre passivel de interpretacao,
mas em Ultima instancia sdo os interesses que predominam sobre o sentido da
reelaboracdo simbdlica de qualquer manifestacdo, seja ela politica ou artistica. Todas
as praticas que produzem significados estardo em consonancia com o poder, inclusive
aquele que define quem ¢é incluido e quem é excluido. Conforme Woodward (2000, p.
18) “a cultura molda a identidade ao dar sentido a experiéncia e ao tornar possivel optar
entre as varias identidades”. A partir disso, € possivel compreender que de acordo com
a cultura em que o individuo estd imerso a experiéncia sera interpretada de uma

determinada forma, podendo ser compartilhada ou rechacada e, justo por isso, ele
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podera escolher como se posicionara, de acordo com a sua percepcao (e visao critica

de mundo) do que melhor se encaixa em sociedade.

1.2 Aidentidade e a ndo-identidade: oposi¢céo produzida pela diferenca

E nesse contexto de ambiguidades e batalhas culturais que a realidade ampliada
pela midia e compartilhada no ambito da globalizacdo pode ter um efeito negativo

consideravel sobre as identidades projetadas como sendo de “segunda classe”.

A longo prazo, contudo, tornou-se evidente que uma dimensdo mais
espetacular, e talvez ainda mais influente, da expanséo do Ocidente em
escala mundial foi a lenta mas implacavel globaliza¢do da producao de
lixo humano, ou, para ser mais preciso, "pessoas rejeitadas"” - pessoas
ndo mais necessarias ao perfeito funcionamento do ciclo econémico e
portanto de acomodac¢&o impossivel numa estrutura social compativel
com a economia capitalista (BAUMAN, 2005, p. 47).

Bauman (2005) argumenta que a subclasse, ou seja, 0 grupo de pessoas que,
excluidas, tornam-se seres invisiveis ou capazes de provocarem repulsa, reduzidos a
‘zoe” (vida puramente animal), buscam, muitas vezes, uma forma de sobreviver e
acabam sendo novamente excluidas do espaco social em que as identidades séo
construidas, confirmadas ou refutadas. Nesse sentido, as pessoas rejeitadas sao
produto de uma exclusdo que tem aprofundado a desigualdade, a miséria e a
humilhacéo, deixando evidente a polarizacéo social.

A identidade relaciona-se a uma ndo identidade, aquilo que ndo somos, a qual
seria o Outro; marcada por meio de simbolos e diferencas. Woodward (2000) explica
que a identidade é relacional e a diferenca que marca a identidade é simbdlica. Dessa
forma, entendemos que a diferenca € estabelecida em relacdo ao outro, por exemplo,
0s sistemas representacionais de determinada sociedade, como a lingua, a bandeira, a
comida, as roupas, entre outros exemplos, definem a qual cultura se pertence.

Portanto, a identidade serda dependente de elementos que estdo fora dela,
daquilo que ela néo € para saber o que ela é. Para Woodward (2000) primeiro existe a
negacao de similaridades entre os grupos: aqueles dos iguais, superiores e dos Outros,
inferiores. No entanto, essa ndo é a forma real, mas como cada grupo se vé. Essa

diferenca é sustentada pela exclusdo: existem aqueles que pertencem a uma
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comunidade e aqueles que ndo podem pertencer, pois carregam sobre si marcas de
diferencas sustentadas e admitidas em sociedade. Essas diferengcas podem ser
construidas negativamente e levar a marginalizacdo ou ser celebrada como forma de
hibridismo por alguns movimentos ou grupos sociais.

Para explicar a divisdo e oposicao de identidades, Woodward (2000), analisa o
sistema classificatorio, isto €, aquele que aplica o principio da diferenca a uma
populacédo de tal forma que a divide e polariza em “nds” e “eles”, (re)fabricando
identidades por meio da acentuacédo dessas diferencas. Para a autora, com base nos
estudos de Durkhein, o significado € produzido por meio desses sistemas
classificatorios, pois € afirmado nas falas e nas relac6es sociais: a marcacdo da
diferenca passa a ser o componente-chave desse sistema. Essa marcacao da diferenca
ocorre tanto por meio de sistemas simbdlicos de representacdo quanto por meio de
formas de exclusao social ( WOODWARD, 2000, p. 39).

Podemos entender que a exclusdo existente em um sistema reverbera em um
ciclo, sendo fomentada a partir de suas representacdes internas. Woodward (2000), no
entanto, denomina a organizacdo das relagcdes sociais como um sistema classificatorio
responsavel por dividir a sociedade em pelo menos dois polos, como ja apresentado, 0s
“‘néds” e “eles”. E nesse sentido que a identidade e diferenca se relacionam com a
discussdo sobre a representagdo. A partir de sistemas simbolicos (os quais estdo
incluidos na representacdo) que se realiza a producdo de sentido e € possivel nos
posicionarmos como sujeitos. “E por meio dos significados produzidos pelas
representacdoes que damos sentido a nossa experiéncia e aquilo que somos. Podemos
inclusive sugerir que esses sistemas simbodlicos tornam possivel aquilo que somos e
aquilo no qual podemos nos tornar” (WOODWARD, 2000, p. 17). A identidade ira atuar
como o resultado do jogo de relacBes apreendidas por cada individuo. Cabe-nos
analisar quem séo os incluidos e quem sdo os excluidos e quais sdo as normas
vigentes (implicitas ou explicitas) que ditam quem esta dentro ou fora e por quem.

O social e o simbdlico referem-se a dois processos diferentes, mas cada
um deles é necessario para a construcdo e a manutencdo das
identidades. A marcacéao simbdlica € o meio pelo qual damos sentido a
praticas e a relagdes sociais, definindo, por exemplo, quem é excluido e
quem € incluido. E por meio da diferenciacio social que essas
classificacbes da diferenca s&o ‘"vividas" nas relacdes sociais

(WOODWARD, 2000, p. 17).
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Com base nessa afirmacdo podemos considerar que a ordem é mantida por
oposicOes bindrias: os Outros e nos, os incluidos e excluidos, por exemplo. Para
Douglas (1991, p. 74) o Outro pode ser associado ao perigo sendo separado e
marginalizado uma vez que “estar a margem significa estar em ligagdo com o perigo,
qguando o individuo ndo tem lugar no sistema social, quando €, numa palavra, marginal,
cabe aos outros, parece, tomarem as devidas precaucdes, precaverem-se contra o
perigo”. S0 esses pesos desiguais sobre as diferencas que demonstram as relacfes
de poder existentes na sociedade. Portanto, a proibicdo de circular livremente por
lugares ou restricdes a individuos que ndo cumprem determinados requisitos, distingue
gquem esta dentro de um sistema daqueles que estdo fora — como 0s negros que,
durante muitas décadas ap6s o fim da escraviddo, permaneceram a margem,
impossibilitados de conviverem com individuos considerados “brancos” e “superiores” e
sofrem até hoje discriminacdo e preconceito.

Dessa forma, sempre existira a associacao entre as coisas que uma pessoa usa
e a sua identidade. O objeto usado funciona como um significante que marca a
diferenca e a identidade. A construcéo da identidade sera tanto simbdlica (as coisas que
uso, como sao representadas) como social (os relacionamentos, lugares que
frequentamos, etc.). Para Hall (1998, p.75) quanto mais a vida social se torna mediada
pelo mercado global de estilos, lugares e imagens, pelas viagens internacionais, pelas
imagens da midia e pelos sistemas de comunicacdo globalmente interligados, mais as
identidades se tornam desvinculadas - desalojadas - de tempos, lugares, histrias e
tradicdes especificos e parecem flutuar livremente.

Assim, as identidades estardo vinculadas as condicdes sociais € materiais: “se
um grupo é simbolicamente marcado como o inimigo ou como tabu, isso tera efeitos
reais porque O grupo sera socialmente excluido e terd desvantagens materiais”
(WOODWARD, 2000, p. 17). Por exemplo, o tipo e a qualidade da comida que as
pessoas comem sao capazes de identifica-las como pessoas que comem por prazer (0s
mais ricos) e aqueles que comem o que estiver ao seu alcance (as mais pobres), séo,
portanto, marcas de distingdes presentes nas relacdes sociais.

A globalizagéo, entretanto, produz diferentes resultados em termos de
identidade. A homogeneidade cultural promovida pelo mercado global
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pode levar ao distanciamento da identidade relativamente a comunidade
e a cultura local. De forma alternativa, pode levar a uma resisténcia que
pode fortalecer e reafirmar algumas identidades nacionais e locais ou
levar ao surgimento de novas posi¢oes de identidade (WOODWARD,
2000, p. 21).

Nesse ambito, a sociedade € o retrato das novas formas de representacdo ao

mesmo tempo em que é influenciada pelas mudancas sociais e avangos tecnoldgicos.

1.3 O passado escravocrata na identidade brasileira

Nesse topico, abordamos aspectos da construcéo da identidade brasileira a partir
de seu contexto histérico. De uma forma geral, observamos como a questéo relaciona-
se com a formacao de estere6tipos (simplificacdo grosseira de aspectos negativos) a
partir da narrativa historica da nacao, principalmente em seu periodo colonial e pés-
colonial, cujas caracteristicas mais marcantes ainda estao presentes nos dias atuais.

Como Hall (1998) afirma, ndo nascemos com as identidades tidas como
nacionais, mas, que estas sao formadas e transformadas no interior da representacao.
Para ele a nacdo ndo é apenas uma entidade politica, mas sim uma entidade que
produz sentidos - um sistema de representacao cultural (HALL, 1998, p.49). As culturas
nacionais que conhecemos sao compostas de simbolos e representacées que, ao
produzirem sentidos com os quais podemos nos identificar, constroem identidades.
Segundo Hall (1998) esses sentidos estdo contidos nas estérias que sdo contadas
sobre a nacdo, memdrias de vitéria ou das acdes motivadas pelo fracasso que
conectam seu presente ao passado, construindo imagens sobre ela. Woodward (2000)
ilustra bem esse conceito com a da exploracdo de uma suposta heranga cultural, no
caso, a inglesa. Ela argumenta que além dos costumes tidos como tipicamente
ingleses, os comerciantes conseguem vender, e a midia, por exemplo, representar essa
“inglesidade”, termo cunhado pela autora, a partir de ficcdes ou propagandas. E
apresentada uma versao da historia e tal versdo é sustentada como sendo a Unica,
repercutindo sobre a sociedade e moldando geracdes. Portanto, a autora questiona
sobre quem e de quem é essa historia, pois pode haver diferentes historias, entretanto,
por questdes de poder ou convencéo, cria-se a unidade da nacdo por meio de uma

histéria hegemdnica e que servira para beneficiar alguns.
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A autora de forma contundente questiona se com uma pluralidade de posicdes
ndo seriamos levados a pensar de uma maneira relativista, na qual todas as versdes

teriam 0 mesmo peso separadamente.

Ao celebrar a diferenga, entretanto, ndo haveria o risco de obscurecer a
comum opressao econdmica na qual esses grupos estéo profundamente
envolvidos? S.P. Mohanty utiliza a oposi¢géo entre "historia” e "historias"
para argumentar que a celebracédo da diferenca poderia levar a ignorar a
natureza estrutural da opressao: A pluralidade é, pois, um ideal politico
tanto quanto um slogan metodologico (WOODWARD, 2000, p. 25).

A elaboragdo da imagem do Outro estd vinculada, muitas vezes, aos
nacionalismos e até mesmo as pesquisas tidas como cientificas, como as pesquisas do
século XIX. A representacdo de culturas superiores e inferiores estavam ligadas as
diferencas raciais, principalmente a “superioridade europeia”.

DaMatta (1994) refere-se as teorias racistas europeias, principalmente as
inglesas ou estadunidenses, como sendo contra a mistura ou miscigenacao das “ragas”
e ndo especificamente contra o negro ou vermelho. Nesse contexto, Conde Gobineau,
famoso por suas ideias racistas, dizia no século XVIII aos seus compatriotas franceses
que o povo brasileiro, dentro de 200 anos, desapareceria por conta da miscigenacao,
pois a mistura seria um prenuncio da degeneragdo dos povos. Para entendermos um
pouco dos estudos de Gobineau, em suas pesquisas claramente superficiais, € preciso
saber que considerava os negros como pertencentes a uma ‘“raga” inferior, pois,
segundo ele, tinham uma alimentacdo pobre, o que ndo contribuia para desenvolver a
capacidade intelectual ou fisica. Suas obras racistas influenciaram e ainda influenciam
0 pensamento atual, como se observa no Ensaio sobre a desigualdade das racas
humanas, de 1853, que declara que a “raga” ariana, ou seja, 0 povo alemao seria o
anico na Europa que havia se conservado puro, portanto, superior. A partir dessa
afirmacéo, sabemos o impacto que suas ideias racistas tiveram sobre 0os pensamentos
de uma nacéao e das acdes de Hitler, por exemplo.

DaMatta (1994), no entanto, é enfatico ao derrubar o mito das trés “ragas” que
formaram o Brasil, dizendo que se torna mais facil acreditarmos na formacédo pelo
triangulo de racas, que nos conduz a uma democracia racial do que assumir que somos

uma sociedade hierarquizada:
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[...] que opera por meio de gradagbes e que, por issO mesmo, pode
admitir, entre o branco superior e 0 negro pobre e inferior, uma serie de
critérios de classificagdo. Assim, podemos situar as pessoas pela cor da
pele ou pelo dinheiro [...] As possibilidades s&o ilimitadas, e isso apenas
nos diz de um sistema com enorme e até agora inabalavel confianga no
credo segundo o qual, dentro dele, “cada um sabe muito bem o0 seu
lugar” (DAMATTA, 1994, p. 47).

Para Ortiz (1984) a mudanca do conceito de raga para sendo parte de uma
cultura, elimina as dificuldades contidas na “mesticagem” possibilitando uma analise da
sociedade. No entanto, o autor faz duras criticas ao conhecido Casa grande e senzala,
uma vez que a partir da escrita contundente de Gilberto Freyre o mito das trés racas
passa a ser aceito pela sociedade, transformando algo historicamente violento em uma
fusdo, sendo absorvida pela sociedade como senso comum e naturalizado nas relagbes
cotidianas como se a histéria da nacéo fosse apenas uma “mistura de ragas” voluntaria

e que a escravidao tenha sido necessaria para a consolidacéo do pais:

[...] o mito das trés ragas torna-se entdo plausivel e pode-se atualizar
como ritual, a ideologia da mesticagem, que estava aprisionada nas
ambiguidades das teorias racistas, ao ser reelaborada pode difundir-se
socialmente e se tornar senso comum, ritualmente celebrado nas
relagdes do cotidiano, ou nos grandes eventos como o carnaval e o

futebol. O que era mestigco torna-se nacional (ORTIZ, 1984, p. 41).
Segundo o autor é por meio do mecanismo de reinterpretacdo da realidade que o
Estado a partir da producédo de intelectuais da sociedade e da midia se apropria das
praticas populares (por meio dos discursos) e as apresenta como praticas da
brasilidade, como o carnaval, etc. Assim é possivel vender um pais aos estrangeiros e a
brasileiros forjando uma identidade nacional. Hall (1998) observa que ndo importa quao
diferentes fossem os membros de uma sociedade, a cultura nacional busca unifica-los
dando-lhes uma identidade cultural e representa-los como pertencentes a mesma
familia nacional. Ainda segundo Ortiz (1984, p. 138), “a identidade nacional é uma
entidade abstrata e como tal ndo pode ser apreendida em sua esséncia. Ela ndo se
situa junto a concretude do presente mas se desvenda enquanto virtualidade, isto é,

como projeto que se vincula as formas sociais que a sustenta”.
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Podemos afirmar entdo que a identidade nacional € uma comunidade imaginada
tal como Bhabha (1990, p. 1) observou. As nacgdes sao “‘como as narrativas, perdem
suas origens nos mitos do tempo e efetivam plenamente seus horizontes apenas nos
olhos da mente". Aos cidadaos de segunda classe a sociedade consentiu tacitamente
que, para a ordem ser estabelecida na sociedade, cada um deve ficar “no seu lugar’, ou

seja, que os estratos menos favorecidos saibam qual € o lugar que Ihes pertence:

Realmente, estou convencido de que a sociedade brasileira ainda néo
se viu como sistema altamente hierarquizado, onde a posi¢&o de negros,
indios e brancos esta ainda tragicamente de acordo com a hierarquia
das racas. Numa sociedade onde ndo ha igualdade entre as pessoas, 0
preconceito velado € forma muito mais eficiente de discriminar pessoas
de cor, desde que elas figuem no seu lugar e “saibam” qual & ele
(DAMATTA, 1994, p. 46).

Portanto DaMatta (1994) refere-se ao racismo a brasileira como sendo aquele
gue torna a injustica em algo toleravel, a partir do momento que se considera o Outro
um ser inferior. Assim, a cultura hierarquizada passou a ser transmitida por diversos
meios com o passar dos anos. Desde a Era Vargas, com o intuito de modernizar o pais,
a cultura periférica é explorada para produzir uma imagem de nacao: passou a utilizar-
se do samba e do carnaval, como “produto cultural popular brasileiro”, e projetar o Brasil
internacionalmente por meio dos intelectuais responsaveis pela elaboracdo eloquente
de uma nova imagem brasileira. Essa manipulacdo dos “simbolos populares, da
transformagéo do popular em nacional pela criagdo de uma autoimagem celebrativa
aliada a censura daquilo que era prejudicial a imagem séria do Brasil, seria denominada
por Marilena Chaui de 'mitologia verde-amarela” (SELDIN et al, 2013, p. 7).

Sem duvidas, a formagdo do Brasil como nacdo surgiu bem depois da
colonizacdo e exploracdo por parte do povo lusitano. Inicialmente, uma terra para ser
explorada, comegou a ganhar contornos de nacdo com o fim do trafico de escravos,
quando a lavoura latifundiaria e o predominio agrario entram em declinio, sendo
necessario o uso de ferramentas politicas para unir o pais, o qual se caracterizava por
sua total fragmentacdo social, em que ndo era possivel discernir entre os limites do
poder publico e do privado.

Nesse sentido, Sérgio Buarque de Holanda, em seu livro Raizes do Brasil (1947)

faz uma analise socioldgica e histdrica da formacéo do povo brasileiro, dando énfase
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aos principios colonizadores dos dominadores que aqui se estabeleceram. Eles por sua
vez eram “desleixados”, ndo se importando em impor regras sobre o novo territorio.
Antes, praticavam velhos habitos medievais como forma de manter a hierarquia e seus
privilégios, os quais sdo, em grande parte, responsaveis pelas injusticas sociais,
principalmente os privilegios hereditarios. Segundo Holanda (1947, p. 87) a
transposicdo da burguesia rural para o meio urbano elevou as atitudes do patriciado
rural para normas de conduta entre a burguesia urbana e, por sua vez, “a mentalidade
de casa-grande invadiu as cidades e conquistou todas as profissdes, sem exclusdo das
mais humildes”.

Holanda (1947) esclarece que a forma com que os brasileiros veem o mundo se
fundamenta no tradicionalismo ibérico, marcado pelo culto a personalidade e pela
aventura, evidenciando a “cordialidade”. O homem cordial ndo consegue se distanciar
das situacdes e objetos, portanto, é incapaz de se submeter as regras de diferenciagédo
entre a esfera publica e privada. A fonte da cordialidade estaria nas raizes das relacdes
rurais agraria.

O pais, uma vez construido com a forca de bragos escravos, com o fim do
trafico, se vé forcado a modernizar sua producdo e a migrar do meio rural para as
cidades. No entanto, esperava-se que com o deslocamento do centro de poder para as
cidades a cordialidade e o “jeitinho” fossem submetidos a civilidade (ética, diferenciagéo
entre publico e privado, etc.), 0 que ndo acontece. Antes, o ideal rural € transposto de
um meio ao outro. Nesse sentido, ndo foram adotadas politicas mais justas ou sociais,
ao contrario, com o moderno sistema industrial também chegam as péssimas condi¢des
de trabalho e a exploracdo dos trabalhadores, agora livres, porém pagos com salarios
infimos. Tal sistema capitalista pode frutificar em solo brasileiro, em que 0s negros e
seus descendentes continuavam relegados a trabalhos de baixa reputacdo, os negro
jobs, que tanto degradam o individuo que os exerce, como sua geracdo (HOLANDA,
1947, p. 56).

E na esfera do sistema industrial moderno que a divisdo de espacos entre
empregadores e empregados tornou-se visivel. Antes, dividiam a mesma oficina,
portanto os mesmos instrumentos e lugar, contudo, no processo moderno as divisbes

dos espacos definiram cada funcdo, eliminando a atmosfera de intimidade existente em
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outro momento e estimulando ainda mais as diferencas entre classes produtoras e seus
patroes.

A crise que acompanhou a transi¢éo do trabalho industrial aqui assinalada
pode dar uma ideia pélida das dificuldades que se opdem a abolicdo da
velha ordem familiar por outra, em que as instituicbes e as relacdes
sociais, fundadas em principios abstratos, tendem a substituir-se aos
lagcos de afeto e de sangue (HOLANDA, 1947, p. 143).

Com a dissolucdo da ordem tradicional agraria, muitas sdo as contradicdes nao
resolvidas que emergem da estrutura social e vao se manifestar nas instituicoes e
ideias politicas, como o0 encontro entre a vida publica e privada; favoritismos e
tendéncia a uma politica fundamentada em trocas e ganhos.

Devido a crise dessas instituicdes agrarias os membros das classes dominantes
facilmente tendem as profissdes liberais, como o direito e as letras, que mantém uma
distancia da necessidade de trabalho direto sobre as coisas, por consequéncia, de tudo
aquilo que lembra a condicdo servil, tdo temida por essa classe. O trabalho manual é
visto como pouco dignificante quando confrontado com as atividades do “espirito”,
como a musica e as artes em geral, vistas como simbolos de inteligéncia e supremacia
sobre outras formas de trabalho que exigem esfor¢o fisico, portanto, sobre as pessoas
que as exercem.

E nesse contexto que a heranca rural permeada pela cultura dos dominadores
passa a moldar as relacdes no Brasil e implica impactos profundos na identidade
nacional, como o trago de carater definido como “cordialidade” e a distingdo entre os
lugares que podem ser ocupados em sociedade e por quais pessoas, afirmando que
algumas sao mais qualificadas que outras pelo simples aspecto fisico ou de classe.

Nesse sentido o autor (HOLANDA, 1947, p. 16) da énfase ao “homem cordial’
que ndo pressupde bondade, mas somente o predominio dos comportamentos de
aparéncia afetiva, inclusive suas manifestacbes externas, nao necessariamente
sinceras nem profundas, que se opdem aos ritualismos da polideZz’.

As atitudes cordiais estariam longe de significar boas maneiras de civilidade,
antes seriam maneiras de iludir por meio da aparéncia de polidez. E uma forma natural
de “defesa ante a sociedade. Detém-se na parte exterior, epidérmica do individuo,
podendo mesmo servir, quando necessario, de peca de resisténcia. Equivale a um

disfarce que permitira a cada qual preservar intatas sua sensibilidade e suas emocdes
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(HOLANDA, 1947, p. 147)". Portanto, os preconceitos ganham um solo fértil para se
reproduzirem, uma vez que se centram no interior do “homem cordial” e ndo podem ser
desfeitos, pois ao menos aparentemente, € como se nao existissem. Assim, a relacao
entre 0 espago e as pessoas que podem ou ndo ter acesso a ele torna-se uma amostra

da manutencéo do status quo.

1.3.1 O trabalho doméstico como resquicio da escraviddao e ambiguidade nas

relagbes entre classes

No contexto da construcdo de uma identidade nacional, a cultura escravista
enraizada na sociedade brasileira teve seu cerne nos privilégios trazidos da corte
lusitana, que reproduziram seus costumes e proporcionaram a permanéncia desses
habitos, até mesmo, entre os povos de origem africana (que anteriormente ja
praticavam o escravismo com tribos rivais) e lancam raizes até os dias de hoje. Mesmo
com o fim do trafico de escravos e, posteriormente, com o inicio do sistema industrial
moderno no Brasil, os resquicios desse periodo, manchado pelo racismo e dominacéo
branca, se manifestam por meio de subempregos tipicos de uma sociedade
estratificada e desigual.

Os escravos movimentavam a economia, por meio do engenho, dos trabalhos
manuais, construcdes e na criacado dos filhos de seus senhores. A mulher negra se
estivesse dentro de certas exigéncias poderia ser ama de leite e mucama, trabalhando
dentro dos confins da casa-grande. No entanto, centenas de anos mais tarde, esse
sistema ainda é reproduzido em casas da elite brasileira: mulheres trabalham e dormem
em quartinhos fora das dependéncias da casa da familia, tendo sua vida entrelacada
com a dos patrdes, numa relacao de cordialidade e confuséo entre o ambito privado e o
publico; de afeto e distancia.

A empregada, nesses termos, por sua contribuicdo nas tarefas domésticas liberta
0s patrbes para promoverem o tipico projeto familiar da classe média/ elite. A0 mesmo
tempo aponta para o aspecto estratificado das relacdes entre empregados e patrdes
como “a distancia social sutilmente marcada entre a empregada e 0s outros membros

by

da unidade domeéstica e, também, os antagonismos que surgem a medida que as



27

empregadas procuram usar seu emprego para garantir a sobrevivéncia e promocao de
suas préprias familias (BRITES, 2007, p. 97)". No ambiente de trabalho da empregada
a intimidade dos patrbées € o pano de fundo de suas funcbes. Assim esse trabalho
possui caracteristicas proprias sendo dificil dissociar as esferas privada da publica.

A medida que as mulheres passaram a desempenhar atividades na esfera
publica, estudando e trabalhando, outras mulheres, de origem mais pobre, assumem
esse lugar no ambiente domeéstico, transformando-se em empregadas domésticas. Em
contrapartida, mulheres da elite podem requerer uma empregada apenas como
manutencdo do status social. Portanto, a percepcéo dessa atividade como profissional
é gradual, tanto que apenas em 1972 foi regularizada como profissdo estabelecendo o
conceito de empregado como “pessoa fisica que presta servicos de natureza continua e
de finalidade n&o lucrativa & pessoa ou & familia no Ambito residencial destas'”.

Apo6s 45 anos da definicdo das funcbes de empregado domeéstico, o tratamento
diferenciado passou por ajustes, mas ainda gera discussdes ao redor do tema. Mesmo
com a ampliacdo de seus direitos como estabelecimento de um piso salarial minimo (de
acordo com o salario minimo), oito horas de trabalho por dia, horas extras e férias,
permanecem em uma categoria a parte, a dos “trabalhadores domésticos”, com o
argumento de que possui particularidades, portanto, existem direitos que ndo se
aplicam a essa categoria. Apesar do avanco incontestavel da regulamentacdo dos
direitos desses trabalhadores, na pratica as relacdes entre patrbes e empregados
domésticos sdo mais complexas e possuem um carater de poder. Continuam sujeitos a
autoridade de seus patrbes que, por exemplo, sdo 0s responsaveis por verificarem o
horario de saida e dizer se o trabalhador realmente trabalhou mais que o acordado ou
ndo, sendo passivel de desmandos. No entanto, os trabalhadores domeésticos ja nao
sdo 0os mesmos de décadas atrds. Antes, por pertencerem a classe mais pobre, em
geral eram analfabetos; atualmente possuem maior acesso a educacao e conhecimento

de seus direitos.

! Lei 5.859 de 1972. A Lei Complementar n° 150, de 1° de junho de 2015 revoga a Lei de 1972,
redefinindo as fungdes do empregado doméstico como aquele “que presta servicos de forma continua,
subordinada, onerosa e pessoal e de finalidade néo lucrativa a pessoa ou a familia, no ambito residencial
destas, por mais de 2 (dois) dias por semana’.


http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/194181384/lei-complementar-150-15
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O Brasil é um dos paises com mais de sete milhdes de empregados domésticos?,
uma categoria de trabalho cada vez mais rara em paises democraticamente
desenvolvidos, onde cabe uma citagado de Holanda (1947, p. 160) de que “a democracia
no Brasil foi sempre um lamentdvel mal entendido. Uma aristocracia rural e semifeudal
importaram-na e tratou de acomoda-la aos seus direitos ou privilégios, o0s mesmos
privilégios que tinham sido, no Velho Mundo, o alvo da luta da burguesia contra os
aristocratas”. Os direitos ainda sdo vistos pela perspectiva da l6gica do favor a qual
enfatiza o favor em detrimento do direito, proporcionando a manutencdo de relacbes
desiguais, além de disseminar uma ideia de cidadao de segunda classe.

Voltando as complexidades existentes nesse cenario, as tensfes na relacéo
patrdo — empregado domeéstico € visivel em toda sua estrutura, desde a exigéncia de
gque cuidem das casas como se fossem delas e em outros momentos quando deixam
claro que ndo pertencem aquele ambiente, mesmo que vivam neles.

Essa relacdo também reflete a desigualdade de géneros, uma vez que a mulher
sempre foi associada ao cuidado do lar e a maioria dos empregados domésticos sao
mulheres. Nesse sentido, conforme Kofes (2001) ha uma relacdo hierarquica e de
poder entre patroas e empregadas; um encontro entre mulheres, mas mulheres
socialmente desiguais. Esse “encontro” é carregado por construgdes histéricas e
culturais, marcado pela desigualdade social que vivenciam. Fazem parte da dinamica
de seu cotidiano a contradicdo e ambiguidade, pois a empregada assumira, muitas
vezes, os afazeres e a manutengdo do lar e, em outros momentos, a patroa ira impor
seu proprio papel no lar. No entanto, a intimidade nessa relacdo ambivalente pode ser
verificada em diversos pontos como aponta Brites (2007): na troca de servigos fora do
contrato, com o carinho dispensado aos filhos, as relacdes afetivas e cordiais entre
patrdes e empregadas, pagamento extrassalarial para remédios, doacdo de moveis e
roupas usados, etc. Essa relacdo é impossivel de ser estabelecida em uma empresa,
por exemplo, por ndo existir o contato direto com o patrdo e prevalecer o fator da
impessoalidade.

Segundo Brites (2007) as patroas e empregadas procuram estabelecer

% Dados da Organizagdo Internacional do Trabalho (OIT). O Brasil é o pais que mais tem empregados
domésticos possuindo 7,2 milh&es, e 83% desse total sdo mulheres.
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estratégias de interacdo, que por vezes busca a aproximacdo e outras o
distanciamento, demarcando assim o lugar de cada uma, como se houvesse a questao
permanente “onde € o meu lugar e onde € o seu lugar?”.

O proéprio espaco fisico reforca as diferencas. Espacos destinados a patres e
empregados formam a estrutura doméstica e sédo repletos de cargas simbdlicas de
origem escravista, uma vez que a empregada por pertencer a outra classe ndo tem
direito de desfrutar de conforto, ao contrario dos membros da familia.

Conforme Brites (2007) os espagos de distanciamento durante a escraviddo
eram muito bem delimitados, inclusive com castigos fisicos, mesmo existindo interacao
entre senhores e escravos. Essa origem escravista ainda pode ser observada nas
formas contemporaneas de subempregos; como o quartinho dos fundos do empregado
doméstico. E nesse contexto de heranca escravista e de género que os direitos dos
empregados ainda sdo praticados com muita dificuldade e segue sendo um trabalho

desvalorizado em sociedade.

1.4 Arepresentacdo como nuance darealidade

Para o estudo do filme em questdo optamos por abordar alguns conceitos que
nos permitem entender a importancia da representacdo como forma de documentar um
periodo da histéria, ao mesmo tempo em que ressalta o olhar do produtor, como a
critica ou o conservadorismo. Portanto, tudo o que conhecemos necessariamente
passa pelo crivo da interpretacdo da realidade e para que o conhecamos deve haver a
representacdo. E a partir do conceito simbdlico de representacdo que, em principio,
poderiamos entender o mundo e compreender suas diversas nuances sobre o que vem
a ser a realidade. O termo representacdo pode estar associado ao poder politico,
artistico e as linguagens. O termo em latim significa “substituir’, “estar no lugar de” e
também designa os sistemas de significantes, como textos, imagens e sons. A
representacdo como substituta da realidade fala por ou sobre algo.

Para Seldin (et al, 2013, p. 2), o conceito de representacdo pode ser objeto de

conflitos, pois tanto a sua criacdo, quanto a analise estdo sujeitas as caracteristicas e
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percepcdes dos grupos ou individuos que as produzem e consomem. Para a autora

esta situacdo insere o campo da representacdo na politica e coletividade:

Ha, assim, uma nocao de “acao coletiva” inserida na atividade artistica
representativa, que deve, no entanto, ser analisada cuidadosamente,
uma vez que este processo implica na transformacdo parcial da
realidade em algo visual a partir de subjetividades regidas por interesses
de diferentes atores e sujeitas a diversas formas de selecionar e traduzir
o real, bem como de interpretar a imagem final. (SELDIN et al, 2013, p.
2).

Para o francés Chartier (1990), citado por Seldin (2013), o ato de representar
estd intimamente condicionado a construcdo das identidades e, portanto, a todas as
questdes que permeiam seu entorno como a ideologia, dominacao e poder. Seldin
(2013, p. 3) adverte que a representacdo pode ser uma ferramenta utilizada para
estabelecer diferentes relagbes entre o “outro” € 0 “nés”.

Os objetos sé&o vulneraveis em sua realidade, o que torna necessaria a
aplicacdo de simbolos para fortalecer determinada interpretacao perante
os olhos dos outros, fazendo com que a representacdo se torne um
potencial instrumento para a instauracéo de respeito e submissao. Por
esta razéo, as representagcdes ndo sado nunca neutras, implicando em
estratégias para imposicoes de valores e autoridade.

Por esta razdo, a representacao implica em uma mostra parcial (e enviesada) da
realidade, incapaz de absorver sua totalidade. Assim, as produc¢fes audiovisuais podem
ser percebidas como uma forma de retratar a sociedade, entretanto, sdo o resultado de
um processo de recorte daquilo que se observa como real.

Nesse contexto, como mencionado anteriormente, o discurso esta relacionado a
posicdo de quem o profere podendo utilizar-se dessa condicdo para (re)produzir
estratégias que legitimem ou alterem determinada circunstancia. Assim, podemos
estabelecer uma relagcdo com o que Certeau observa a respeito das narrativas e dos
discursos. Para ele, como um morto que ndo pode falar, a narrativa seria a forma de
representar o outro. Certeau (1982) argumenta que as narrativas sao estratégias de
representacdo, mantendo uma relacdo entre passado e presente, o esquecido e o
agora. Assim, o discurso se fragmenta no curso da Histéria, deixando brechas que
devem ser preenchidas. Como um morto que ja ndo pode contar sobre os fatos de sua

vida, por si proprio, e necessita da voz alheia para reconta-la, assim & a reescrita

daquilo que é inaudito. O inaudito, segundo o autor € “aquilo que, do outro, nao é
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recuperavel — uni ato perecivel que a escrita ndo pode relatar’ (CERTEAU, 1982, p.
215), ou seja, aquilo que deveria ter sido falado mas ndo foi dito e, portanto, necessita
de uma voz alheia, seja em discursos verbais ou imagens. Assim, 0 Outro assume um
papel dentro dessas fendas criadas, sendo recriado pela visdo de quem o percebe ouo
descreve.

Em seu livro Exercicios do ver, JesUs Martin-Barbero e German Rey instigam a
pensarmos que o que mudou ndo foi somente as suas imagens, mas como nés a
enxergamos e as interpretamos. Foi também, as condi¢des de circulagdo entre o
imaginario individual, o coletivo e a ficcdo que proporcionaram uma nova imagem.
Nesse contexto, a globalizacdo é um elemento de transformacdo nas formas de
perceber as maneiras de se relacionar, de ver e de viajar, por exemplo. Para Marc
Augé, que comenta o inicio do capitulo primeiro, diz que “a relagdo global dos seres
humanos com o real se modifica pelo efeito de representacdo associadas com as
tecnologias, com a globalizagdo e com a aceleragao da Historia”.

A representacdo, nessas condi¢des, pode ser vista como construgao visual de
poder. Nesse contexto, a construcao simbolica do Outro se relaciona a estruturagéo dos
grupos e aos processos de socializacdo que ocorrem na sociedade, por isso a
representacao esta intrinsecamente ligada a nossa percepcao e ao grupo que julgamos
pertencer.

Por esse motivo, a midia (como veiculo de propagacédo de informacao e, muitas
vezes, Unica fonte de conhecimento) desempenha importante papel na (re)configuracao
de imaginarios e representacdes, podendo contribuir com a manutencdo ou
transformacéao das percepc¢des de mundo, (re)significando e reelaborando discursos. As
representacdes sociais, portanto, estabelecem conexfes com a pratica social, mesmo
retratando parcial e ideologicamente as narrativas por meio das imagens e discursos.
Para Lefebvre (2001, p. 50) tanto a escrita quanto as representacdes midiaticas podem
promover uma falsa sensacédo de substituicdo do espaco social, ainda mais se for
promovida pela midia. “Ao espaco social substitui, talvez, uma porcao ilusoriamente
privilegiada desse espaco, a parte escrituraria e imaginada, assentada em escritos
(jornalismo, literatura), acentuada pela midia, em suma, a abstracdo dotada de uma

"

terrivel poténcia redutora do ‘vivido™.
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Nesse sentido, soma-se ao que Bauman (2001) afirma sobre a relacdo da
imagem com a percepgao de mundo, e como a ‘“realidade” que experimentamos pode

ser influenciada pelas imagens que sao captadas pela visdo humana:

Lembre-se, por exemplo, o formidavel poder que o0s meios de
comunicacdo de massa exercem sobre a imaginagao popular coletiva e
individual. Imagens poderosas, mais reais que a ‘realidade”, em telas
ubiquas estabelecem os padrbes da realidade e de sua avaliacéo, e
também a necessidade de tornar mais palatavel a realidade ‘vivida'. A
vida desejada tende a ser a vida ‘vista na TV'. Avida na telinha diminui e
tira o charme da vida vivida: é a vida vivida que parece irreal, e
continuara a parecer irreal enquanto ndo for remodelada na forma de
imagens que possam aparecer na tela (BAUMAN, 2001, p. 99).

A experiéncia audiovisual, portanto, € capaz de transformar nossa relacdo com a
realidade, assim como as nocdes de tempo e espaco. Segundo Barbero e Rey (2001, p.
34) a experiéncia audiovisual causa uma desordem cultural contra a hegemonia
audiovisual. Para ele o uso dos recursos audiovisuais aprofunda o (des)ancoramento
que a modernidade produz com relagdo ao lugar, acentuando o sentido de
(des)territorializacdo das formas de estar presente e de perceber o préximo e o
longinquo, tornando mais perto aquilo que é vivido “a distancia” do que aquilo que cruza
nosso espaco fisico cotidianamente.

O tempo audiovisual € um culto ao presente, capaz de incorporar as maiorias na
Ameérica Latina a modernidade por meio de narrativas e da experiéncia audiovisual,
quando em realidade ndo possuem acesso a maior parte das coisas que veem, seja na
televisdo ou cinema. Ao mesmo tempo, o audiovisual é capaz de reunir pessoas com
tradicoes diferentes (imigrantes e outros) para compartilhar das mesmas “lendas” ou
histérias difundidas pela midia. Para Barbero e Rey (2001, p. 52) o futuro sera
balbuciado por meio da imagem uma vez que as novas condi¢cdes de vida na cidade
exigem a reinvencdo de acdes sociais e culturais. Dessa forma, a partir de sua propria
l6gica, as redes audiovisuais instauram as novas figuras dos intercambios urbanos,
como o imigrante “vagabundo”, o “trabalhador analfabeto” e o “branco inteligente”.

Num contexto democratico, a criatividade do leitor (de textos verbais ou
imagéticos) cresce a medida em que decresce o peso da instituicdo que a controla. Dai
a antiga desconfianca da escola para com a imagem, para com sua incontrolavel

polissemia, que a converte no contrario do escrito. Conforme Barbero e Rey (2001, p.
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57), a escola € um exemplo de instituicdo que busca controlar a imagem, seja
subordinando-a a tarefa de mera ilustracdo do texto escrito, seja acompanhando-a de
uma legenda que indique ao aluno o que diz a imagem. Portanto, quanto maior o
controle, menor a capacidade de interpretacdo pelos individuos, o que torna a
representacao pela imagem uma forma de controle quando ela perde seu poder de
reinterpretacdo da sociedade. E por esse motivo, segundo o autor, que 0S meios
tradicionais de ensino e representacdo da autoridade ficam na defensiva diante do
audiovisual, pois se for um modo de resisténcia podem perder as rédeas da imagem.
Assim a representacado € capaz de construir identidades ao utilizar um processo
de repeticdo e naturalizacdo de alguns esteredtipos. Nesse sentido, a midia tem papel

evidente ao que tange a difusdo de identidades e a representacdo de grupos.

A midia fornece a matéria bruta que seus leitores/ espectadores usam
para enfrentar a ambivaléncia de sua posicdo social. A maioria do
publico de TV estd penosamente consciente de que teve recusado o
ingresso nas festividades mundiais "policulturais”. Nao vive, e ndo pode
sonhar viver, no espaco global extraterritorial em que habita a elite
cultural cosmopolita. Amultiddo de pessoas que teve negado 0 acesso a
versdo real, a midia fornece uma ‘“extraterritorialidade virtual”,
"substituta” ou “imaginada'. A extraterritorialidade virtual os eleva
espiritualmente acima do chdo em que nao lhes é permitido mover-se
fisicamente (BAUMAN, 2005, p. 104).

Os estudos sobre representacdo nos remetem ao poder e aos sistemas de

producdo de sentido e/ou significados. No caso do audiovisual, além do sistema de

~

significados contido no roteiro podemos experimentar qual o poder delegado a
respectiva representacdo. Por meio da representacao pode ficar evidente a dominacgéo
social ou habilitar estratos subalternos a contestarem as ideologias transmitidas.

E necessario perguntar quem sdo os atores e/ ou instituicdes sociais
responsaveis pela disseminagdo das imagens, no nosso caso, do estrato
emergente. Quais sdo os fatores politicos e econémicos por tras da
difusdo? Em que medida a estigmatizacao, a folclorizacdo, a exotizacao
afetam a auto-estima de individuos e grupos estereotipados, gerando
eventuais sentimentos de embaraco e ressentimento em relacdo a sua
identidade social e desejos de refutar sua heranca cultural? (FREIRE,
2005, p.19).

A representacdo nao se limita ao conteudo que vemos, mas também a logica de

producdo a que esta submetida, afetando o0 modo como nés vemos € cOomo Somos
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vistos e tratados pelos outros - por meio da representacdo conhecemos o Outro, aquilo

gue é alheio ao que € nosso:

Aanadlise critica da sub-representacéo ou da representacao distorcida de
identidades sociais (classes, géneros, orientacdes sexuais, ragas,
etnias, nacionalidades) se consolidou, desde a década de 1960, como
um dos temas centrais da agenda dos estudos culturais e midiaticos. Tal
inclinagcéo tedrica se harmoniza com a pauta de reivindicacdes dos
Nnovos movimentos sociais, notabilizados por uma preocupacéo profunda
com a questdo da identidade — o que ela significa, como € produzida e
guestionada (FREIRE, 2005, p. 20).

O que pensamos de nés mesmos ou O gque queremos ser estabelece uma

relacdo direta com os referenciais midiaticos, que por sua vez podem interferir nos

relacionamentos individuais ou coletivos. Sobre este cenario, Freire (2005, p. 21) diz

gue a midia

interfere substancialmente, por sua vez, nas demandas politicas que
expressam ou deixam de pleitear. O argumento de que representagcoes
seletivas, parciais, ultra-simplificadas e instrumentais do Outro s&o parte
integral do processamento mental dos estimulos atravessa grande parte
da pesquisa na area da psicologia social, com repercussao nos campos
da ciéncia politica, da historia e dos estudos culturais e midiaticos.

Nesse contexto, cabe recuperar a definicho da palavra estereétipo. A

conceituacao traz importantes aportes, pois reflete um cunho politico e a declara como

sendo construcbes simbdlicas cheias de ideologia e, por sua vez, resistentes a

mudanca social.

Os esteredtipos constituem “o lugar de um superavit ilicito de
significado” (Jameson, 1998: 106); a abstracao em virtude da qual minha
individualidade é alegorizada e transformada em ilustracdo abusiva de
outra coisa, algo ndo concreto e nado individual. Como forma influente de
controle social, ajudam a demarcar e manter fronteiras simbdlicas entre
o normal e o anormal, o integrado e o desviante, o aceitavel e o
inaceitavel, o natural e o patolégico, o cidaddo e o estrangeiro, 0s
insiders e os outsiders, N6s e Eles. A esta altura, fica evidente quéo
errbneo € atribuir a origem dos esteredtipos a uma util (e néo
necessariamente indesejavel) “economia do esforgo”, edificada por leis
universais da cogni¢cédo; em verdade, eles necessitam ser conceituados
(e contestados) como estratégias ideoldgicas de construcdo simbdlica
gue visam a naturalizar, universalizar e legitimar normas e convencdes
de conduta, identidade e valor que emanam das estruturas de
dominagéo social vigentes (FREIRE, 2005, p. 12).
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Conforme relata Freire (2005) a representacao inadequada de classes sociais e
individuos que estdo a margem da sociedade difundida pelos veiculos de comunicacao,
demonstra uma crise para 0 processo democratico, uma vez que para interpretar as
representacdes, deve-se haver uma postura critica do cidadao frente o representado.

O uso da midia estad entrelacado numa rede complexa de relagBes culturais,
sociais e histéricas o que torna dificil prever até que ponto € capaz de atuar sobre as
vontades e percepcdes individuais, no entanto, as representacdes midiaticas podem ser
difundidas e aceitas com facilidade pelo publico. Segundo Freire (2005) a
representacdo das minorias estereotipadas, sem embasamento histérico, dissemina
estere6tipos nocivos e, por vezes, permanentes na sociedade. Para que haja mudanca
€ substancial interrogar sobre a origem das imagens: por que elas perduram e sao
(re)produzidas? Qual a motivacdo que a sustenta? Elas devem ser questionadas e/ ou
rechacadas. Assim a moldagem e a remoldagem de relagbes espaco-tempo no interior
de diferentes sistemas de representacdo tem efeitos profundos sobre a forma como as

identidades séo localizadas e representadas (HALL, 1998, p.71).

No caso das realizacbes audiovisuais, costuma-se menosprezar,
também, a influéncia de todos os tipos de cddigos e convencdes
narrativas, genéricas e estilisticas que participam ativamente da
construcdo de sentido, por meio da escolha da iluminagdo, do
enquadramento, da mise-en-scéne, do som, da musica e das formas de
atuagao: Para falar da “imagem” de um grupo social, nés devemos fazer
perguntas precisas sobre imagens. Quanto espago 0S representantes
desses grupos ocupam na tela? S&o vistos em close ou somente em
tomadas a distancia? Com que frequéncia aparecem e por quanto
tempo? Sao personagens ativos, atraentes ou suportes decorativos? A
técnica cinematografica nos faz nos identificar mais com um olhar do
gue com outro? Quais olhares sdo reciprocos ou ignorados? Como o
posicionamento  dos personagens transmite distancia social ou
diferencas de status? Quem é frente e centro? Como a linguagem
corporal, a postura e a expressao facial comunicam hierarquias sociais,
arrogancia, servilidade (sic), ressentimento, orgulho? (SHOHAT e STAM,
1995, p. 80).

Nesse sentido, conforme Xavier (2005, p. 75) os estudos de analise de imagens
nos orienta para a necessidade de observar o contexto em que aimagem foi produzida;

seu conteldo e contexto subjetivo, percebido por meio da prépria imagem.
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1.4.1 As imagens e 0s discursos no processo representativo

As imagens sao, em si, simbolos capazes de guardar e transmitir conceitos, além
de estimularem a construcdo do imaginario social, pois emergem do pensamento
humano e se disseminam coletivamente por toda a sociedade, produzindo sentidos e
orientando ac¢des individuais, coletivas e os mais diversos tipos de relacionamentos. A
estratégia discursiva constroi a imagem que temos de nés mesmos e dos outros.

Conforme Xavier (2005, p. 17) o termo imagem, significa, em sua primeira
acepgao, “algo visualmente semelhante a um objeto ou pessoa real; (...) tal termo
distingue e estabelece um tipo de experiéncia visual que ndo é a experiéncia de um
objeto ou pessoa real. Nesse sentido, especificamente negativo - no sentido de que a
fotografia de um cavalo ndo é o préprio cavalo - a fotografia € uma imagem”.

Entendemos, portanto, que o uso da imagem e do som em termos narrativos,
mais que o escrito, pode provocar grande impacto nos sentidos humanos. Mais que um
efeito audiovisual, esses recursos expressivos atuam diretamente sobre a sensibilidade
humana, permitindo ndo s6 ver as imagens, mas interpreta-las a partir dos nossos
sentidos e experiéncias, tornando-nos parte do que vemos. Ela pode sustentar “novos”
discursos ampliando a compreensdo sobre determinados assuntos de maneira
envolvente, critica ou ndo.

Uma imagem pode chegar ao receptor como verdadeira ou ndo e podera ter
menos peso do que aquilo que é dito ou escrito sobre ela. Em nossa cultura, a imagem,
muitas vezes, é considerada apenas ilustracdo da escrita, acompanhada de legenda,
mais ou menos aceitas de acordo com o alinhamento social.

Segundo Polak (1973), as imagens sdo capazes de guardar e transmitir
conceitos, além de estimularem a construcdo social, pois emergem do pensamento
humano, mas se disseminam por toda a sociedade, produzindo sentidos e orientando

acOes tanto individuais quanto coletivas.

Numa teoria geral, deve ser dada atencao as dinamicas da formacéo da
imagem, tanto no pensamento pessoal quanto no publico, e a funcao
das imagens na economia do individuo e no grupo social, nacional ou
cultural. O que as imagens significam, quais sdo os significados
transmitidos, e como eles afetam o comportamento individual e social?
Sob quais condigdes as imagens mudam, e por qué? O que pode
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acelerar ou retardar essas mudancas? Quao submissas sdo elas a
manipulacdo proposital, tanto no curto quanto no longo prazo? (POLAK,
1973, p. 12, traducéo nossa).

Nesse sentido, a realidade representada € de tal forma repercutida como a Unica
realidade verdadeira que se mostra mais real que o “real’. E por intermédio dos
significados produzidos pelas representacdes que as experiéncias ganham contornos, e
0 que somos, ganha uma sombra daquilo que podemos nos tornar (WOODWARD,
2000, p. 18). Por exemplo, por meio do audiovisual® nos reconhecemos, ou
determinado padrdo € legitimado como sendo o modelo de homem ou mulher, feio ou
bonito, o bem sucedido do fracassado, serdo referenciais na construcdo de signos da
vida diaria e capazes de nos dizer que pertencemos a modernidade (KELLNER, 1995).
Esses significados produzidos pelas representacdes dao sentido as experiéncias de
forma positiva ou negativa, declarando quais individuos pertencem a um grupo ou sao
excluidos dele.

As representacdes, no entanto, sdo reguladas por diferentes discursos, como
afirma Freire (2005, p. 13) sao “discursos (legitimados, naturalizados, emergentes ou
marginalizados) que circulam, colidem e articulam-se num determinado tempo e lugar”.
O autor continua dizendo que a construgdo ou supressdo de significados pelos
mercados e espacos midiaticos envolve a disputa pela hegemonia no campo de batalha
da representacdo. S&o disputas entre grupos sociais dominantes e subalternos com
consequéncias concretas nas principais areas de impacto social, como educacao e
empregos. Para Fairclough (2001, p. 92) “a pratica discursiva contribui para reproduzir a
sociedade (identidades sociais, relacdes sociais, sistemas de conhecimento e crenca)
como €, mas também contribui para forma-la”.

E ainda nesse sentido que precisamos refletir sobre as consequéncias que as
imagens controladas por discursos pré-estabelecidos e naturalizados podem imputar as

sociedades. Para esse controle (exercido por aqueles que detém o poder) existir é

3 Por intermédio de filmes, ficcbes seriadas, cancles, videoclipes, noticiarios, editoriais, artigos,
reportagens, entrevistas, depoimentos, testes, dicas, concursos e anuncios, as indlstrias da cultura
fornecem descricdes textuais e visuais daquilo que é conveniente em matéria de personalidade,
aparéncia, conduta moral e civica, postura politica, relacionamento afetivo e comportamento sexual —
modelos e recursos simbdlicos a partir dos quais 0os consumidores podem construir 0 seu senso do que
significa ser “moderno”, “civilizado”, “cidadao”, “\itorioso”; “atraente”, “cool’, “in”, “fashion”... (FREIRE,
2005, p. 12).
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necessario uma sociedade que conserve ou (re)produza discursos, distribuindo-os sob
regras estritas de participacao, conforme aborda Foucault.

Segundo Foucault (1996), todo o discurso € construido, dessa forma, existe em
sua constituicdo perigos e poderes que sao restringidos por procedimentos internos e
externos e por um sistema de exclusédo. Portanto, podemos afirmar que o poder (como
Foucault aponta), € capilar e perpassa todas as micropraticas sociais e atua como um
sensor que controla, seleciona, organiza e redistribui 0 discurso, que passa por varios
procedimentos que visam refrear os perigos do aleatério®.

Depreende-se de sua obra que para o controle do discurso funcionar é
necessario uma “sociedade do discurso”, a qual tem a fungao de conservar ou produzir
discursos e distribui-los, mas somente segundo regras estritas (como doutrinas
religiosas, politicas ou judiciarias). Pelo fato de o discurso estar diluido em toda a
sociedade, a construgdo de novos discursos torna-se especialmente dificil, pois estes
estardo vinculados de forma direta ou indireta a um discurso conhecido ou até mesmo
presente de forma silenciosa em suas entrelinhas. Assim, ndo estariamos criando algo
novo, mas remodelando o ja existente. Portanto, para Foucault (1996, p. 25) o novo
discurso “deve, conforme um paradoxo que ele desloca sempre, mas ao qual ndo
escapa nunca, dizer pela primeira vez aquilo que, entretanto, ja havia sido dito e repetir
incansavelmente aquilo que, no entanto, ndo havia jamais sido dito”. Poderiamos
metaforizar dizendo que assim como um fio se liga ao outro formando tecidos, um novo
discurso se liga a outro formando verdades ou alterando-as. Para ele, nos apropriamos
de discursos e o autor (aquele que profere) é responsavel por reacomoda-los em
momentos diferentes, criando algo “novo”, sendo passivel de mudanca, pois se desloca
com facilidade. Todo o discurso repousaria sobre um ja dito. Sendo assim, dentro do
sistema de controle do discurso por exclusdo enfocamos, entre varios principios, a
palavra proibida, que possui trés tipos de interdicdo: o tabu de objeto (nem tudo pode
ser falado), o direito de fala (direito privilegiado) e o ritual de circunstancia (ndo se pode
falar tudo em qualquer lugar). Em resumo, seria o que pode ser falado, em que lugar

por qual pessoa. Seguindo este raciocinio, o que € considerado verdadeiro esti

4 Seria o tipo de discurso que ndo se vincula a outro, portanto, ndo tem carater continuo, foge das regras
estritas e da disciplina discursiva.
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apoiado sobre um suporte institucional, o qual reforca e reconduz o discurso por meio
de um conjunto de praticas (como os livros pedagdgicos, por exemplo) e pelo modo
como o saber € aplicado, valorizado e distribuido na sociedade. Como o autor afirma
(FOUCAULT, 1996, p. 44) “todo sistema de educagdo € uma maneira politica de manter
ou de modificar a apropriacdo dos discursos, com os saberes e 0s poderes que eles
trazem consigo”. O conjunto de regras que fornece a validade do discurso existe na
sociedade de forma estrutural e mecanica, sendo tdo sutil que devemos fazer um
esfor¢co consciente para pensar de que maneira estédo inseridos e exercem controle na
sociedade. Nao é algo que reproduzimos porque sabemos, mas que se encontra
inserido na nossa cultura pela repeticdo dos processos. Nesse sentido, nos cabe
mencionar a nogado de verdadeiro. Aquilo que pode ser colocado “no verdadeiro” séao
esses discursos validados. E importante frisar que esse tripé (ritual de circunstancia,
direito de fala e tabu de objeto) pode mudar conforme a época, ndo sendo estatico. Por
exemplo, algo que era considerado tabu de objeto, atualmente é falado e pode ser dito
em diversos grupos. Portanto, ser inserido “no verdadeiro” depende da época. Algo
inovador para o presente pode ser considerado loucura e por consequéncia, nunca
validado. Ao contrério, algo que vai de encontro com a disciplina do discurso da época,
mesmo que seja engano, pode ser validado. Os discursos vao colaborar na reproducéao
e manutencdo das verdades oficiais para aquilo que é considerado realidade. Quando
atingimos compreender um pouco mais sobre a ordem do discurso, podemos articula-lo
com outros principios do dia a dia e perceber a importancia de questionar a verdade
contida neles, pois sua formacdo segue uma regularidade e pode conter certas
condicbes e até procedimentos de controle, com a ressalva de que eles ndo sdo
permanentes. Por podermos reescrevé-los, existe a possibilidade de uma reelaboracao
do discurso e como bem sugere Foucault, como um ideal, “os discursos devem ser
tratados como praticas descontinuas, que se cruzam por vezes, mas também se
ignoram ou se excluem” (1996, p. 52).

Portanto, entende-se que a linguagem utilizada pelos meios de comunicacao
deveriam ser capazes de promover a igualdade e cercear a violéncia impregnada nos
discursos. Alguns discursos, no entanto, revelam representacbes estereotipadas de

forma estigmatizada ou marginalizada de alguns grupos ou assuntos considerados
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‘tabu de objeto™. Assim, a reelaboracdo do imaginario social quanto aos conteudos
pejorativos ou até mesmo aqueles que sao naturalizados por serem reproduzidos
amplamente na sociedade e através de geracdes, se tornam um desafio se
considerarmos sua abrangéncia e influéncia sobre a vida das pessoas.

Assim, é importante resgatar o sentido das imagens criadas a partir de
representacdes, dialogos e imaginarios que emergem da sociedade. As representacfes
pela midia fomentam o imaginario social através da linguagem audiovisual, uma vez
gue somos uma sociedade fundamentalmente sensorial em que os sentidos da viséo e
da audicdo sdo amplamente explorados pelos produtos culturais. Esse imaginario social
pode criar narrativas que estimulem a formacao cidada, bem como a neutralizagédo do
sentido de justica social, tornando-nos insensiveis a fatos muitas vezes barbaros por
meio de um processo de repeticdo e banalizagcdo desembocando na consequente perda
da capacidade de indignagéo.

Portanto, se pretendemos fomentar uma reelaboracdo das imagens construidas
acerca dos fatos sociais necessitaremos de uma mudanga dos discursos. Assim, cada
escolha discursiva, como termos, tempos verbais, imagens, cores, perspectivas, entre
outros, representam a concepgdo que o emissor tem da realidade da qual fala, da
relacdo que mantém com ela e a reacdo que busca no e do publico. O discurso controla
o préprio valor que fomenta, inclusive quando pretende criar outra imagem para
reelaborar o imaginario a respeito de um tema ou sensibilizar.

Como afirma Rafols (2003, p. 10, traducdo nossa):

O desenho audiovisual estd em funcdo das empresas de comunicacao
audiovisual, isto €, das distintas cadeias de televisdo, e das empresas e
fenbmenos sociais que se expressam através delas, sobretudo, a
publicidade comercial. E utilizado pelas empresas para dirigir-se ao
publico potencial que querem captar para que vejam sua programagao
ou para lhe vender seus produtos e servicos. E uma forma de
comunicacdo que tem uma vertente econdbmica e outra cultural. Nao é
um inocente jogo de formas e cores para fazer bonito, € um mecanismo
de produgdo com um profundo contexto social e econdmico.

Nesse sentido, a discussdo de diversos temas por meio dos veiculos midiaticos

5Para Foucault “tabu de objeto” sdo assuntos reconhecidos pela sociedade como proibidos de serem
falados. Assim, embora devéssemos abordéa-los, nos calamos pela existéncia tacita de um acordo social
gue opta pelo ndo debate, muitas vezes necessario ao crescimento coletivo e em sociedade. Além disso,
defende a existéncia de um discurso que prevé a justificacao de certas préaticas.
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acaba criando uma imagem de reciprocidade verdadeira entre receptor e emissor,
tornando-se parte das relagBes sociais. Essa imagem é duplamente eficaz, pois ao
mesmo tempo exalta a comunicacdo, independente de seu conteddo e de seus
agentes, e simula a presenca de pessoas. A eficacia do discurso veiculado pelos meios
de comunicacao decorre do fato de que ele ndo se explicita sendo parcialmente como
discurso politico e isso |he confere generalidade social. S&o as coisas do cotidiano, as
questdes da ciéncia, da cultura que sustentam a representacdo imaginaria de uma
democracia perfeita, na qual a palavra circula sem obstaculos (CASTELLS, 1999, p.
459). E correto se afirmarmos que s3o responsaveis por mostrarem apenas parte de

uma realidade construida:

Os discursos néo apenas refletem ou representam entidades e relacdes
sociais, eles as constroem ou as constituem; diferentes discursos
constituem entidades-chave (sejam elas a doenca mental, a cidadania
ou o letramento) de diferentes modos e posicionam pessoas de diversas
maneiras como sujeitos sociais. [...] Outro foco importante localiza-se na
mudanca histérica: como diferentes discursos se combinam em
condigcdes particulares para produzir um novo e complexo discurso
(FAIRCLOUGH, 2001, p. 22).

Sobre este assunto, Habermas (1984) citado por Murade (2007, p. 154 - 155)
propde uma racionalizacdo do discurso, que questione a linguagem proposta adotada
sobre um tema, pois a linguagem empregada implica nas limitacdes do agir social.
Dessa maneira, 0 agir social estaria vinculado ao discurso que é empregado pelo
emissor e propagado pelos diversos meios de comunicagao (que se propdem neutros),
facilitando o agir ou neutralizando-o. Nesse sentido, os discursos atuam como vildes
que se apropriam das debilidades e do desamparo, individual ou coletivo para legitimar-
se como realidade.

Esse panorama € importante para compreendermos a estratificagcdo social, que
acontece por meio dos discursos, a qual pode dificultar a interacdo entre 0s grupos.
Como afirma Vieira (2002, p. 22), “é possivel que haja um 'clima' aparente de
cordialidade entre patrdes e empregados, entre homens publicos e populacéo, entre as
instituicbes e as comunidades, mas a tensao estard subjacente, na medida em que, na

pratica, os discursos se desconstroem”.
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Se considerarmos a representagcdo como um processo cultural, entendemos que
os discursos e os sistemas de representagdo constroem lugares a partir dos quais 0s
individuos sao posicionados. Por exemplo, a narrativa das telenovelas e a semioética da
publicidade ajudam a construir certas identidades de género (GLEDHILL, 1997; NIXON,
1997 apud WOODWARD, 2000, p. 17). A midia também nos diz como devemos agir ou

nos posicionar.

Os anuncios s6 serao "eficazes" no seu objetivo de nos vender coisas se
tiverem apelo para os consumidores e se fornecerem imagens com 0s
quais eles possam se identificar. E claro, pois, que a producdo de
significados e a producédo das identidades que sdo posicionadas nos (e
pelos) sistemas de representacdo estdo estreitamente vinculadas. O
deslocamento, aqui, para uma énfase na identidade é um deslocamento
de énfase - um deslocamento que muda o foco: da representacéo para
as identidades. A énfase na representacdo e o papel-chave da cultura na
producdo dos significados que permeiam todas as relacbes sociais
levam, assim, a uma preocupacdo com a identificacdo (WOODWARD,
2000, p. 18).

Esse conceito de identificacdo € retomado nos Estudos Culturais,
especificamente para explicar os desejos que sao despertados por meio do audiovisual
e imagens, fazendo com que seja possivel nos projetarmos na imagem ou personagem
gque vemos no cinema ou em um produto de ficcdo. Esses significantes podem ser
contestados e cambiantes. Em meio a uma variedade de representacdes simbdlicas,
somos chamados a assumir uma posi¢ao, portanto, também somos constrangidos pelas
relacdes sociais.

Como argumenta Woodward (2000, p. 18) "a identidade marca o encontro de
nosso passado com as relacdes sociais, culturais e econdmicas nas quais vivemos
agora... a identidade € a interseccdo de nossas vidas cotidianas com as relacdes
econdbmicas e politicas de subordinacdo e dominacdo”. Damos sentido a nossa
experiéncia, as desigualdades sociais e injusticas, até mesmo aos meios de exclusao.

Para Woodward (2000, p. 24) as diferentes formas de imaginar uma comunidade
podem determinar as diversas identidades nacionais: “no mundo contemporaneo, essas
‘comunidades imaginadas' estdo sendo contestadas e reconstituidas. A ideia de uma

identidade europeia, por exemplo, defendida por partidos politicos de extrema direita,



43

surgiu, recentemente, como uma reacdo a suposta ameaga do Outro”. Woodward

(2000, p. 29), argumenta que ndo existe uma so forgca que molde as relagdes sociais:

N&o existe mais uma unica forca, determinante e totalizante, tal como a
classe no paradigma marxista, que molde todas as relacdes sociais,
mas, em vez disso, uma multiplicidade de centros. Laclau sugere ndo
somente que a luta de classes ndo € inevitavel, mas que ndo é mais
possivel argumentar que a emancipac¢ao social esteja nas maos de uma
Unica classe. Ele argumenta que isso tem implica¢cfes positivas porque
esse deslocamento indica que ha muitos e diferentes lugares a partir dos
guais novas identidades podem emergir e a partir dos quais novos
sujeitos podem se expressatr.

Com base nesses conceitos, tanto a representacdo quanto os diversos conflitos
existentes entre a realidade percebida e aquilo que € veiculado como real tém a
imagem como mediadora e cumpre um papel de influéncia sobre a sociedade e visdo
de mundo. A partir disso, compreendemos que existem VAarios interesses que devem ser
correspondidos por meio do produto audiovisual, tanto sociais como midiaticos e
mercadoldgicos. A representacdo, por meio da imagem pode reafirmar ou desconstruir
pensamentos e ideologias, auxiliar a mobilizacdo dos grupos marginalizados e dar
visibilidade a fatos até entdo ignorados ou desmobilizar e estereotipar ainda mais
determinados grupos, subjugados pela invisibilidade.

Como exemplo, Demo (1999) aborda a educacdo como uma forma de
dominacdo em que ha a tentativa de impedir o desenvolvimento dos sistemas basicos
para nao dar aos interessados a chance de reconhecer seus direitos e exigi-los. O autor
nos instiga a pensar o quanto a sociedade pode vir a ser desmobilizada a partir de
acOes institucionalizadas, e nesse contexto, o assistencialismo pode ser uma forma de

manter o privilégio de alguns grupos.

Deixa-se de perceber, ou melhor, esconde-se o fato de que faz parte da
l6gica do poder desmobilizar as resisténcias. O Estado foge de ser
avaliado pela sociedade organizada, como o diabo foge da cruz. Prefere,
entdo, declarar-se comprometido com o0 povo, apelando-se para a
ideologia barata de que o povo deve acreditar no Estado, ver nele o
lugar publico das igualdades sociais, e ndo agredir seu lugar essencial
na histéria péatria. Escamoteia-se facimente que as politicas sociais
tendem a fabricar instrumentos de controle social e de desmobilizagc&o
popular, mais do que redistribuir efetivamente renda e poder (DEMO,
1999, p. 31).

Espera-se daqueles excluidos do poder de decisdo que ndo entrem em confronto
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e ndo se organizem para destituir de autoridade o que foi estabelecido como correto;
portanto, quanto mais desorganizada a sociedade civil, maior o espaco de desmando.

Portanto, para este trabalho, nos baseamos no filme cinematografico para
analisar as relagcbes socio-espaciais na sociedade brasileira. O filme € formado por
imagens (fotografias) em sequéncia, dando o efeito de movimento e imprimindo
dinamicidade ao que anteriormente sO poderia ser estatico. Conforme Xavier (2005, p.
18), “se ja € um fato tradicional a celebracdo do realismo da imagem fotografica, tal
celebragcdo é muito mais intensa no caso do cinema, dado o desenvolvimento temporal
de sua imagem, capaz de reproduzir, ndo s6 mais uma propriedade do mundo visivel,
mas justamente uma propriedade essencial a sua natureza - o movimento”.

No cinema estrangeiro ao da América Latina (e ndo raro por cineastas latino-
americanos) “os povos colonizados sao representados como corpos em vez de mentes.
A decorréncia logica da visdo do mundo colonizado como a esfera da matéria prima, em
oposigao ao universo manufaturado e da atividade mental’ (SHOHAT e STAM, 2006, p.
206). No entanto, a tentativa de romper com algumas tradicoes e paradigmas impostos
pelos colonizadores € um processo lento pois perpassa todos os setores da sociedade,
onde muitos estdo acostumados com as regalias proporcionadas pelas diferencas
sociais ou étnicas.

As imagens também passam por processos ideologicos de (re)afirmacéo,
principalmente por aquilo que € visto pelo publico através da midia. Dessa forma,
agueles que ndo pertencem ao grupo dominante econdmica e ideologicamente sao
representados como subalternos, sendo excluidos de antemdo de qualquer projeto
politico-social. A histéria mostra-nos que 0s pobres, negros e outros marginalizados
ainda vivem o resquicio do silenciamento provocado pelo discurso colonialista, que
cantavam a superioridade europeia, rebaixando-os para fora do processo existencial de
expressao.

Determinado pelo carater fundador do siléncio, o siléncio constitutivo
pertence a propria ordem de producédo do sentido e preside qualquer
producdo de linguagem. Representa a politica do siléncio como um

efeito de discurso que instala o anti implicito: se diz “x” para no (deixar)

dizer “y’, este sendo o sentido a se descartar do dito. E o n&o dito
necessariamente excluido (ORLANDI, 2007, p. 73).
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Assim, a imagem apreendida pelos proprios representados desfaz a necessidade

da explicac&o do outro inferior por um superior.

1.4.2 As imagisticas como batalha cultural

O século XX foi considerado o século do cinema, afirmando-se como uma das
formas hegemédnicas de arte e entretenimento. Contudo, ao longo dos anos, as novas
tecnologias deram origem as novas formas de captar e reproduzir o real como a
televisao, internet e barateamento dos gadgets. Dessa forma, a cultura imagética tomou
propor¢cdes ainda maiores atualmente, e a projecdo nas salas de cinema passou a ser
mais uma possibilidade entre tantas outras no mundo do audiovisual.

O cinema possui um carater ideoldgico que permite criar representacfes sociais
com potencial para estruturar comportamentos individuais ou coletivos. No entanto,
devemos frisar que por outro lado existe um receptor com capacidade intelectual que
dependendo de diversos fatores sera mais critico ou menos critico em relagdo a
realidade apresentada.

E a partir do audiovisual que a ficcdo seduz o publico e permite levar as telas
elementos que dinamizam a cultura, podendo construir e reconstruir o imaginario social
a partir de impressoes da realidade. A ficcdo, por exemplo, desperta no espectador o
sentimento de participacdo, o que nos faz viver uma experiéncia indireta que parece
real e se soma a nossa visdo de mundo. O cinema pode ser visto como um meio capaz
de recriar os sentimentos humanos, a cultura e as contradicdes sociais, sendo que
estas Ultimas podem ser representadas de forma a serem aceitas e absorvidas pela

sociedade.

O cinema tornava visivel a modernidade de certas experiéncias culturais
gue ndo se regiam por seus canones, nem eram apreciaveis segundo
seu gosto. Porém, domesticada essa for¢ca subversiva do cinema pela
industria de Hollywood que expandiu sua gramatica narrativa mercantil
ao mundo inteiro, a Europa reintroduzira, nos anos 1960, uma nova
legitimidade cultural, a do “cinema do autor” (BARBERO e REY, 2001, p.
33).
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Dessa forma, as imagens sdo campo de batalha cultural pois mantém em oculto
aquilo que é contra hegemdnico e mostra aquilo que esta de acordo com certos ideais.
Portanto, se acha dicotomizado entre o sublime e o espetaculo: o primeiro jamais pode
ser captado e o segundo, pode ser visto e aplaudido. Por outro lado, Desiato (1998)
alerta que a imagem audiovisual privilegia a percepcédo e atenta contra a imaginagcao
por nos prender e um cenario ja interpretado. O que, segundo Barbero e Rey (2001),
pode ser chamado de um ocultamento do real produzido pelo audiovisual.

O imaginario do telespectador torna-se uma extensdo subjetiva dos ideais do
produtor e as novas concepc¢des criadas estardo baseadas na apreensdo da imagem
do outro e, em muitos casos, que ndo correspondem a realidade.

Para Shohat e Stam (2006, p. 261), atualmente, os estudos sobre a
representacao étnica, colonialista, e de minorias (ou maiorias) possuem um aspecto
corretivo e demonstram que alguns filmes podem haver cometido erros historicos: “os
debates sobre a representacéo étnica sdo muitas vezes paralisados quando esbarram
na questdo do 'realismo’, as vezes chegando a um impasse no qual diversos
espectadores ou criticos defendem apaixonadamente sua propria visao do ‘real”.

Nesse sentido, Desiato (1998), afirma que para imprimir o efeito de realidade a
que se propbe a ficcdo, ela deve envolver o espectador a tal ponto que ele nao
guestione as imagens. Assim, as imagens, possuem uma semantica muito alta,
permitindo multiplos conteddos. Portanto, ainda seguindo as ideias de Desiato,
devemos lembrar que a reproducao da realidade se converte em um ato comunicativo e
se insere em contextos interpretativos mais ou menos explicitos. Precisamente, o
processo ideoldgico se encarregara em ocultar tais contextos e perspectivas, uma vez
gue a imagem audiovisual pode encobrir 0 conteudo ético e deseja ser visto como
totalmente inocente ou livre de inten¢cdes hegemdnicas.

O discurso cinematografico se fundamenta sobre as relacbes existentes na
sociedade, sob um olhar enviesado do que sdo essas relacdes. Conforme Bakhtin,
citado por Sobral (2005, p. 108), a atividade estética integra uma cadeia que representa
‘o mundo do ponto de vista da agao exotépica do autor, fundada no social e no
historico, nas relagbes de que participa o autor’. Bakhtin (ibdem) postula que o “que

caracteriza a comunicacdo estética € o fato de que ela é totalmente absorvida na
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criacdo de uma obra de arte e nas suas continuas recriacdes por meio da cocriagcédo dos
contempladores”.

Nesse sentido, a representacédo da realidade se circunscreve nas relacdes entre
produtor e receptor, o primeiro para conceber o produto e o segundo para fazer circular
0 produto artistico.

Para Betton (1987, p. 2) em seu livro Estética do cinema, o cinema é um
espetaculo artistico e uma forma de comunicar pensamentos, veicular ideias e exprimir
sentimentos por meio de diversas linguagens. O cinema apresentaria um mundo
organizado em narrativa, mais do que representa-lo. A camera torna-se uma espécie
de olho mecanico, livre da estatica, conquistada por um lento processo de
amadurecimento da montagem filmica e da justaposicao.

A “espacializacdo do tempo” ou a “temporalizacdo do espaco’
empreendidas pela camera ha mais de cem anos permitem que hoje,
nas narrativas contemporaneas, as realidades ficcionalmente
representadas ndo sejam unicas, mas plurais, incluindo “mundos
possiveis” no tempo e no espago. Num outro diapasao, esses mundos
possiveis também podem envolver uma espécie de fuga da realidade
circundante para as sensagfes provocadas pelas drogas, alcool, sexo,
violéncia e desordens mentais; tem-se, entdo, um mundo intersticial,
com uma logica particular que consiste em estar no meio, em estar
suspenso entre o verdadeiro e o falso, o possivel e o impossivel, na
dependéncia do “acredite se quiser’, que rompe completamente as
antigas convengdes realista e que, de uma forma enviesada, conserva
ecos kafkianos (PELLEGRINI, 2003, p. 24).

Dessa forma, a representacdo da realidade se materializa descortinando varios
mundos possiveis, de fantasias e lugares que transcendem a imaginacdo humana, em
uma construcdo imagética do proprio pensamento humano. O ritmo dado a narrativa a
partir da temporalizacdo do espaco garantem o movimento, a fluidez e a unidade
daquilo que é projetado na tela. Para Canclini (2002) os recursos audiovisuais como o
cinema e televisdo podem exercer impacto na organizacdo das identidades nacionais,
portanto, diversas regides de um mesmo pais podem se reconhecer como parte de um
todo, a partir da exposicao de seus habitos pela midia, sejam eles “reais” ou parecidos

com a “realidade”.
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2 CAPITULO Il - O CINEMA CONTEMPORANEO REGIONAL

A partir da década de 1990 o cinema na América Latina passou por um periodo
de turbuléncia, reflexo da politica instavel de seus paises. Dessa forma, o cinema a
partir da década de 1990 pode ser definido pela diversidade das tematicas abordadas e
o distanciamento dos aspectos mais criticos desse momento, dando énfase a um tipo
de comédia e drama sem aparentes conexdes com a politica, mais intimista e em busca

de projecéo internacional.

2.1 Caracteristicas do cinema na América Latina a partir de 1990

O que torna o cinema latino-americano de fato latino americano? Ou o que faria
0 cinema brasileiro ser brasileiro? Para Francois Truffaut, critico e cineasta francés,
cinematografias nacionais nao existem, com poucas exce¢fes. Uma delas seria o
cinema norte americano, uma das formas de cultura mais impositiva do mundo. Outras
producdes de épocas especificas, como o cinema russo do periodo pos-revolucionario
ou o neorrealismo italiano, foram capazes de representar uma nacdo devido a um
momento especifico vivido por sua populacdo. Para o autor, portanto, ndo poderiamos
falar em cinema especffico de cada pais, mas do cineasta que representa determinado
pais.

Desde a década de 1920 o cinema americano tem se mantido majoritario ao
redor do mundo. Por isso, apds a Segunda Guerra muitos paises levantaram barreiras
ao “imperialismo” norte americano por meio do cinema. Dai as divisbes entre cinema
mundial, o hollywodiano, e 0s cinemas nacionais, a cinematografia dos outros paises.

Embora o cinema na América Latina tenha passado por diversas fases,
Paranagua (1985) destaca o que para ele ainda € a sua principal caracteristica: o
subdesenvolvimento e a dependéncia sejam pela importagéo de filmes produzidos nos
Estados Unidos ou o baixo investimento em aprimorar a producdo audiovisual,
principalmente o autoral que visa a liberdade de expressdo, buscando caminhos
alternativos a ideologia dos grandes conglomerados midiaticos.

O termo “cinema latino-americano” € um simbolo de pertencimento entre os

paises que formam a estrutura continental e cultural da América Latina. No entanto,
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pode-se afirmar a existéncia de diversos cinemas dentro do cinema latino-americano,
gue embora abordem tematicas parecidas por dividirem a mesma origem, sdo cinemas
singulares que refletem uma cultura especifica e um estilo proprio de cada cineasta.

Segundo Amieva (2010), estudar as caracteristicas particulares existentes no
cinema latino-americano nos permite leituras transversais, relacionadas aos estudos
pds-coloniais e que perpassam a questdo do cinema subdesenvolvido, demonstrando
uma gama infinita de temas possiveis a serem abordados, portanto, em algum
momento o periodo histérico pode convergir entre as nagdes.

A presenca de diversas identidades na América Latina é reorganizada e afunilada
quando vista desde uma perspectiva exterior ao dos paises latino-americanos.
Cineastas estadunidenses e europeus categorizam os individuos pertencentes a esses
lugares como sendo pobres, marginalizados, sem arquitetura ou urbanizacdo e
cerceado por precariedade em todas suas frentes. O olhar estrangeiro também contribui
para o olhar que temos de nés mesmos, assim o inverso também se torna real: o olhar
latino-americano, retratando sua cultura, belezas e ao mesmo tempo dificuldades e
cruezas, também pode construir o olhar do estrangeiro. Conforme Rossini (2001, p. 17),

Quando diretores de outros paises nos retratam, eles acabam por criar
espagcos imaginarios, ressaltando os mesmos elementos: cidades
pobres, velhas, paradas no tempo, sem qualquer traco de modernidade,
em contraste com as cidades do primeiro mundo. “Ja o povo latino, além
de pobre e atrasado, era analfabeto, supersticioso, sensual e
indisciplinado”. Assim, um cinema latino-americano ajuda a construir um
imaginario sobre 0 que é a América Latina e o que sdo os latino-
americanos.

Nesse cenario, inumeros filmes latino-americanos reafirmam o estere6tipo do
estrangeiro sobre si mesmo, sem confrontar suas representacdes. A forma como nos
representamos coincide, quase que em sua totalidade, com o olhar do estrangeiro
(AMANCIO, 2000). Mesmo pertencendo a sociedades estratificadas, de
desenvolvimento desigual, com pobreza e riqueza convivendo juntas, nem sempre tais
representacdes cinematograficas feitas sobre a cultura e o espaco latino-americanos
sao suficientemente problematizadas ou apresentadas pela nossa cinematografia
(ROSSINI, 2001, p. 18).
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Portanto, conforme discutido no Capitulo | sobre a relagdo entre imagens e
identidade, é necesséario saber o que esta sendo dito de nés mesmos, latino-
americanos através das imagens. Elas contribuem para a definicdo de uma identidade
nacional e representacdo de um povo, por isso torna-se importante indagar aquilo que é
projetado em nossas telas e registrado no imaginario coletivo por geracdes. Somos
instigados a perguntar se o que dizem de n6s é o0 mesmo que reproduzimos e se iSso
interfere em nosso proprio olhar. Rossini (2001, p. 18) afirma que “sim, nés somos
aquilo mesmo que mostram de nés e aquilo que nés mostramos de nds”, pois a propria
elaboracdo do roteiro infere nos estigmas e esteredtipos que emanam de nossas
mentes e criagdes. Dessa forma, o trabalho de representar a cultura e aspirac¢des latino-
americanas torna-se ainda mais dificil quando se pretende ser livre de ideais
colonialistas/ pés-coloniais ou da superioridade europeia disseminada sobre 0s povos
latino-americanos.

Nesse sentido, as imagens ndo necessitam legendas e podem mostrar aquilo
gue as sociedades pretendem esquecer ou esconder. Portanto, em meio a um
gigantesco rol de imagens o cinema latino-americano atual € definido pela diversidade
encontrada em suas produgdes, que se assemelham com o cinema de outras épocas.

Para Shaw (2007), os filmes latino-americanos guardam alguma semelhanca
com os da década de 60, de forma sutil, sem possuir um carater politico explicito como
os de outrora. Para ela, o cinema latino-americano é desejoso por se expressar assim
como 0s estrangeiros, e tem alcancado maior visibilidade e reconhecimento
internacional. Muito desse fendmeno se deve a disponibilizacdo em DVDs e vendas
pela internet, aos financiamentos, ao recorde de bilheteria de alguns filmes latino-
americanos que se alinham ao hollywoodiano, com destaque para producdes do
México, Argentina, Brasil, Coldbmbia e Chile. Além desses fatores, para Shaw, a
coproducédo e financiamento de outros paises, como os da Europa, contribuem para
essa expansao.

Contudo, é necessario destacar que embora tenhamos paises emergentes na
producdo audiovisual, outros seguem no anonimato internacional como Bolivia,

Venezuela, Paraguai, Guatemala, Costa Rica e outros.
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Goncalves (2013, p. 28) reune algumas das principais caracteristicas do cinema

da década de 1990:

1. Parricidio — rejeicdo ao cinema militante; o cinema latino-americano
contemporaneo tem pouco da ideologia do cinema da década de 1960.

2. Nao existem movimentos politicos, e, sim, caminhos pessoais,
experimentais, proximos e longe de Hollywood.

3. Ainda ndo somos industria; lutamos contra a insensibilidade estatal,
mas ja possuimos méao de obra especializada, como a existéncia de
parcerias multilaterais, como o Ibermedia e 0 DOC. TV, por exemplo.

4. Se existe um compromisso narrativo, este se da com o real, com o
cotidiano.

5. H4, sim, filmes politicos, mas ndo panfletarios. Contraponto entre
Memoérias do subdesenvolvimento/ Memorias del subdesarrolo (1968),
de Toméas Gutiérrez Alea, e Guantanamera (1965), de Alea e Juan
Carlos Tabio, que apresentam como o ponto de vista mudou com o
passar dos anos.

6. Filmes intimistas, pessoais, que ndo querem julgar, contemplativos.

7. Tematicas sociais, mas de espacos interiores, mundo dos
sentimentos, familias partidas, disfuncionais, até alienadas -
caracteristicas presentes em E sua mae também/ Y tu mama también
(2001), de Alfonso Cuaron.

8. Incidéncia do género Filme de Estrada e de questbes como
nomadismo e errancia — exemplo de El viaje hacia el mar (2003), de
Guilhermo Casanova.

9. Questado da familia e classe média como tema recorrente no cinema
argentino, mas com o uso do humor como estratégia para a critica.

Na tentativa de encontrar seu préprio caminho, o cinema regional se vé, muitas

vezes, cerceado por uma cultura de entretenimento ou que esteja de acordo com

padrdes estadunidense sobre o que € cinema. O reconhecimento e “oscarizagdo”

passam a ser a meta de grande parte dos cineastas, que para ser considerado bom

deve ser reconhecido ou pela indastria hollywoodiana ou por premiagées em festivais

europeus de Cinema. Assim como Pereira (2012, p. 7) sinala a situacao brasileira:

Apartir dos anos 1990 e com mais for¢a na década de 2000, detecta-se,
um movimento paradoxal de ‘oscarizacdo’ do pensamento
cinematogréfico no Brasil associado a todo um conjunto de autores que
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flmam desde os anos 1960 e que, depois de mais de trinta anos de
cinema americano no Brasil, “chegaram 1a”. O “I1a”, neste caso, alinha-se
a garantia de que determinado filme alcance um grau de visibilidade
tornando possiveis os beneficios, sejam dos esquemas da industria ou
dos financiamentos do Estado. N&o se trata de festivais europeus, mas
do reconhecimento na industria internacional, ha muito tempo
interpretada pelos autores de outrora como sistema colonialista em
terras terceiro-mundistas.

Dessa forma as tentativas de representar um povo e um periodo ainda
encontram dificuldades frente & estética hollywoodiana. E nesse contexto de mudancas
no cinema regional que se faz necessario um reconhecimento do periodo atual em que
o cinema nacional se encontra. No Brasil, 0 cinema contemporaneo segue a mesma
linha de diversas produgdes regionais: a diversidade, como apontado anteriormente.
Assim, no proximo tépico abordaremos a retomada do cinema no Brasil, nos anos de
1990.

2.2 Aretomada do cinema no Brasil

O periodo denominado de “retomada” do cinema se circunscreve em um
momento histdrico conturbado. Segundo Butcher (2005), o termo designa o0 processo
de recuperacao da producdo cinematografica no Brasil depois de umas das suas mais
graves crises, no comecgo dos anos 90.

Quando o entdo candidato a presidéncia, Fernando Collor de Mello foi eleito, em
1990, a Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Anbnima — com a fungao
de fomentar a producdo e distribuicdo de filmes nacionais) é extinta e os filmes
estrangeiros passam a ser a maioria em territério nacional, a partir de uma politica de
incentivo mercadolégico e sem prote¢cdo aos produtos nacionais. Dessa forma, a
producao e exibicdo de filmes brasileiros diminuem drasticamente nos anos posteriores
e o cinema brasileiro chega a baixa adeséo dentro de seu préprio mercado.

Apés o impeachment de Collor, o sistema comeca a ser reestruturado
novamente. As leis de incentivo e as novas instancias de apoio ao cinema nacional
proporcionaram melhor organizacdo e forneceram instrumentos para que os produtores

pudessem realizar mais filmes em territorio latino-americano. Contudo, a competicdo
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desigual entre as producdes brasileiras (e latinas como um todo) de escassos recursos
e a estadunidense com um cache milionario, torna-se uma barreira a ser transposta e o
cinema brasileiro, portanto, retorna timidamente ao cenario nacional/ internacional com
pouco investimento.

Ja em 1995 da-se inicio a uma producédo mais robusta e com maior abrangéncia
entre o publico. Neste ano, o filme Carlota Joaquina - Princesa do Brazil € estreado com
baixas expectativas de retorno e de publico, e os criticos falavam em suicidio comercial.
No entanto, o publico foi muito superior ao esperado e a imprensa comecou a referir-se
a “retomada” da producéo nacional.

Para Butcher (2005, p. 24) os motivos para o sucesso do filme se devem ao fato
de que o filme remete a chanchada, inserindo humor onde soO existiria sisudez. Além
disso, atores populares da televisdo assumem papeis principais em Carlota Joaquina,
gue apOs 0 sucesso nos cinemas é levado a televisdo como minissérie - O Quinto dos
Infernos transmitido pela Rede Globo. Outra explicacdo para tamanho sucesso estaria
em um artificio do roteiro, se utilizando de uma voz estrangeira (comeca a ser contado
na Escocia) como meétodo de distanciamento da verséo oficial, permitindo que o publico
encontre graga em seus personagens em um momento que o Brasil saia de uma
sequencia de episddios devastadores para 0 povo. Simultaneamente, o povo se
encontrava com baixa autoestima, em total descrédito sobre a politica e com profundo
desgosto pelo pais. Nesse sentido, Carlota Joaquina, uma princesa espanhola, em um
tempo passado, poderia expressar 0s sentimentos da crise que 0 pais vivia: 0 desprezo
gue sentia pela colbnia seria uma analogia as emocfes dos brasileiros durante aquele
momento, em que o sentimento de deixar o pais era o Unico que poderia mostrar uma
porta de saida para a profunda crise.

Outro filme que apresentou uma reflexdo sobre questdes que afligiam o pais
naquele momento foi Terra estrangeira, o qual projetou nas telas, principalmente, a falta
de perspectiva politica da juventude.

Segundo Parente (1998), nos primeiros anos da "retomada” o cinema projeta o
pais de forma enviesada e com medo de tocar em certas feridas abertas, dai a

tendéncia em se produzir filmes de épocas ou comédias romanticas. Esses filmes
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mantinham relativa distancia da realidade brasileira e refletiam a profunda crise de
identidade na qual o pais estava mergulhado.

Segundo Butcher (2005) essa tendéncia do cinema nacional se deve muito ao
fato de as leis do audiovisual e a Lei Rouanet mudarem o modo de producgdao,
transferindo o financiamento ao departamento de marketing das empresas, que seria
responsavel por avaliar quais filmes estariam de acordo com os principios da marca ou
gue nao iria ferir a marca se associada a eles.

Ja em 1998, com a estreia de Central do Brasil, o cinema brasileiro entrou em
uma nova fase, inserindo-se na mente do brasileiro novamente. Embora tenha recebido
diversas criticas favoraveis, para alguns, o filme € um claro exemplo de tendéncia
cordial, longe do teor combativo levantado pelo Cinema Novo. Essa critica despontou
com um artigo da pesquisadora e critica lvana Bentes em que faz um paralelo com o
que Glauber Rocha chamava de “estética da fome”. Bentes, no entanto, denomina
“‘cosmeética da fome” para o cinema contemporaneo. Porque, segundo ela, o sertdo ou a
favela no cinema contemporaneo estaria inserido no ambito do natural, isto é, que
diante de suas mazelas ndo ha nada a ser feito pelos cidaddos. Assume-se um papel
de espectador inerte ou observador passivo que admira, concorda ou discorda com o
que é projetado sem despertar para uma mudanca real. Nesse sentido, Bentes (2003)

afirma que o cinema da “'retomada" busca priorizar o belo e a qualidade técnica da
imagem, como visto no cinema internacional. Para a autora, com excec¢do de alguns
poucos filmes, a grande maioria das produgdes audiovisuais resultam de um processo
de despolitizacdo e tem em comum a estética de um cinema vazio. Determinados
valores criticos, a discussdo sobre a miséria, e a figuracdo do popular, tornam-se
escassos, permitindo que a defesa de uma cultura nacional seja suplantada por ideais
gue beneficiam apenas aos setores dominantes da sociedade.

Nesse periodo, o cinema introduziu algumas figuras que conguistaram espaco a
partir das politicas de remocdo das favelas que direcionaram a populacdo aos
conjuntos habitacionais, e 0 consequente abandono desses locais pelo governo faz
surgir outro icone representativo: o traficante, aquele que garante a seguranca da
favela (ou periferias) e coordena o territério, mantendo-o livre da expresséo do Estado.

Assim, a nova configuragao de controle sobre o cotidiano dos habitantes desses locais,
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envolvendo a circulacdo de drogas e a politica da violéncia, tornou-se atrativo para as
representacdes cinematograficas. Mais que denuncié-las buscava-se explora-las como
material de consumo para aqueles que nao pertencem a essa realidade.

Depois dos primeiros anos da "retomada”, o cinema brasileiro deu énfase a
tematica da violéncia e criminalidade. Cidade de Deus (2002) e Carandiru (2003) se
tornaram dois épicos modernos sobre a criminalidade, utilizando-se de alguns clichés
(como o foco na favela e trafico de drogas) representativos, e mais a frente, em 2007,
Tropa de Elite.

Para Xavier (2006) citado por Vogelzang (2015) os filmes da “retomada”
possuem um enfoque na psicologia individual, tratando de se adaptar ao mercado
dominado pelas telenovelas. Possui tracos particulares de personagens e representam
conflitos da vida diéria. No entanto, teve seu olhar voltado ao sertdo e as favelas, nao
como lugar capaz de contar uma historia, mas visando retratar um lugar fetiche:
autbnomo, isolado da cidade, onde os pobres se matam e nao existe ligacdo entre a
pobreza e violéncia com o predominio da elite brasileira e seus privilégios. Ressalta o
apelo emotivo (como em Que horas ela volta?, em que ha o sonho de ascensao e
igualdade social) e, mais recentemente, o interesse pelos lugares de convivéncia da
classe média e as relacbes socio-espaciais entre diferentes classes, que expbem as
tensOes existentes na sociedade.

Conforme Pellegrini (2003, p. 7), no que se refere a producdo contemporanea, ha
uma multiplicidade de solugdes narrativas, presentes nos mais diferentes autores, que
provavelmente se devem, entre muitas outras coisas, aos novos modos de ver o mundo
e de representa-lo, instaurados a partir da invencdo da camera. Para Ruffinelli (1998) o
cinema contemporaneo ndo possui a poliica e a resisténcia como estética: os
compromissos estéticos tomam novos rumos e se concentram outra vez na busca pela
identidade de forma experimental, como quando o cinema se iniciou, afastando-se da
articulacdo politica e aproximando-se dos interesses poOs-modernos e mais
individualistas. Ja Pereira (2012, p. 8) indica que o objetivo do cinema de "retomada"
era produzir um produto que fosse capaz de integrar o sistema dominante internacional

de entretenimento e ganhar visibilidade midiatica dentro e fora do Brasil, alimentando o
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circulo vicioso em torno de estratégias de relagcbes publicas e marketing para atrair o
publico como forma de garantir sucessos de bilheteria e outros financiamentos.

A diferenca desse periodo com outros anteriores € especialmente a solidificacéo
da televisdo brasileira, principalmente da constituicdo da Rede Globo, a qual se
transformou em poténcia audiovisual mundial, justamente com o declinio da
Embrafilme. Nesse sentido, um Unico grupo midiatico passou a concentrar a producao
audiovisual, tanto do jornalismo como da ficcdo o que, segundo Butcher (2005, p. 69),
confere um grande poder de intervencdo na vida do pais nos niveis econémico, politico,
social e cultural. Todos os filmes para cinema realizados no Brasil a partir da década de
90 ndo escapam desse novo referencial. Eles podem ser observados como adesdes a
nova hegemonia que se formou no campo audiovisual brasileiro, o “padrao Globo de
qualidade”. Devido ao desafio de reerguer-se da crise, os filmes passaram a ser
moldados por esse novo padrao para ter maior alcance entre o publico e, juntamente,
capacidade produtiva.

Assim, a "retomada" do Cinema no Brasil esta diretamente relacionada a
capacidade de se comunicar novamente com o0 publico atraves, principalmente, da
televisdo. Essa alianca com a Rede Globo responde a interesses de ambas as partes: a
televisdo consegue dialogar com o publico e o cinema necessitou (e ainda necessita)
desse elemento para alcancar o publico e obter investimento para a producao (além de
outras formas de patrocinio). No entanto, a “retomada” pode ser vista como um
processo que ndo teve um marco especffico de término. Para alguns criticos, como Luiz
Zanin, a fase da retomada terminou em 2003 com o filme Cidade de Deus.

Para lllana Feldman (2010), € a partir dos anos de 2005 — 2007 que o0 cinema
nacional comecga a deixar o periodo da "retomada" e ser chamado de “contemporaneo”,
marcado pela diversidade e heterogeneidade de propostas estéticas. Segundo a autora
(2010) “além do fato de que o cinema brasileiro € um cinema cada vez mais jovem, com
cineastas estreantes, temos tido, em projetos mais comerciais, um investimento
significativo em filmes que apelam constantemente a realidade, intensificando seus
efeitos do real’.

Esse estilo de cinema apela, ao mesmo tempo, para producdes coletivas que

evidenciam a autorrepresentacdo como € o caso de Cinco vezes favela — Agora por nés
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mesmos (2010) que por meio de uma visdo conciliadora de agdes afirmativas e
personagens do cotidiano, revela outra face da periferia em contraposicdo ao mesmo
filme de 1962.

Nesse sentido, € imperiosa a democratizacdo das distribuigdes, proporcionando
maior espaco para 0 cinema alternativo, independente e periférico, além de criar e
incentivar meios para que o brasileiro se interesse por outros estilos e ndo apenas por
agueles de estética hollywoodiana. A predominancia de elementos pejorativos em
relacdo aos estratos marginalizados, sejam eles pertencentes as favelas ou néo, indica
um preconceito historico, por parte de seus produtores.

Em meio as diversas faces do cinema contemporaneo surge o movimento de um
cinema produzido pela periferia e de projetos que incentivam a producédo audiovisual
pelos proprios grupos marginalizados e/ou etnicamente discriminados, como tentativa
de contrariar os moldes engendrados pela grande midia e se autorrepresentar. Nesse
contexto, o cinema de periferia e projetos que visam a autorrepresentacao seriam
algumas dessas alternativas que emergem da vontade desses grupos sub-
representados em captar sua identidade e mostra-la assim como se veem. Esses
individuos podem ser representados como “pobres viciados”, “imigrantes vagabundos”,
de forma a desconsiderar suas singularidades ou relacées com o mundo. Dessa forma,
estao culturalmente sujeitos as representacdes estigmatizadoras do olhar alheio, que os
rotulam genericamente com uma palavra apenas, ndo permitindo que outras
caracteristicas que compdem tanto seu entorno quanto individualidade sejam

consideradas.

2.3 A producéo cinematogréafica de Anna Muylaert no contexto contemporaneo

Algumas mulheres tém se destacado no cenario masculino que ainda é o
Cinema, tanto nacional quanto internacional, como por exemplo, a peruana Claudia
Llosa, com La teta asustada (2009), as brasileiras Lais Bodanski, com As melhores
coisas do mundo (2010), Julia Murat, por Historias que s6 existem quando lembradas
(2012) e Anna Muylaert, com Que horas ela volta? (2015) e Mé&e s6 tem uma (2016).



58

O percentual de mulheres envolvidas tanto com a producdo quanto a direcao
cinematografica vem crescendo na América Latina, bem como sua atuacdo mais
relevante em diversos filmes. Atualmente, as producdes latino-americanas pretendem
estabelecer um vinculo mais préximo com as adversidades sofridas pelas mulheres e
tecer um carater mais forte frente a sociedade e suas mazelas, mostrando uma
feminilidade mais engajada com a politica, em busca de refletir sobre sua atual posicao
no meio profissional, académico e familiar. Entretanto, apesar de temas mais profundos,
ainda € comum observarmos, principalmente em filmes que seguem um modelo
hollywoodiano, a mulher como um ser subalterno, apenas atraente ou sujeita as suas
emocodes romanticas.

Nesse sentido, no presente trabalho, analisamos as relacdes socioeconbémicas
conflituosas e afetivas no filme Que horas ela volta?, de Anna Muylaert (2015).
Portanto, foi realizado um levantamento de suas obras, objetivos e 0 momento atual no
cinema.

Ana Luiza Machado da Silva Muylaert (1964), também conhecida como Anna
Muylaert estudou Cinema na Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de S&o
Paulo (ECA/ USP) é diretora, roteirista e produtora. Em 1980 inicia sua carreira
realizando alguns curtas-metragens e também publicando artigos criticos ao cinema em
jornais e revistas. Participou, em 1989, da equipe de criacdo de diversos programas
infantis, como o Mundo da Lua e Castelo Ra-tim-bum (TV Cultura). No SBT, participou
na producdo de Disney Club e na TVE Brasil, de Um Menino Muito Maluguinho. Na TV
a cabo, dirigiu episédios da série As Canalhas e fez parcerias com Cao Hamburger,
Karim Ainouz e Roberto Moreira.

Em 1995 dirigiu os curtas-metragens Rock Paulista e As rosas ndo calam. No
ano seguinte produziu A origem dos bebés segundo Kiki Cavalcanti (1996), filme
premiado como melhor filme no XlII Rio Cine Festival e no 5° Mix Brasil.

E somente em 2002 que filma seu primeiro longa-metragem, Durval Discos
premiado como melhor filme, melhor diretor e roteiro no 30° Festival de Gramado, e
melhor roteiro no 20° Festival de Torino. Em 2009 lanca seu segundo filme, E Proibido
Fumar vencedor de nove prémios no 42° Festival de Brasilia, Melhor Filme do Grande
Prémio de Cinema Brasileiro 2010 e Melhor Direcdo APCA 2009.



59

Colaborou como roteirista em diversos longas-metragens como em Castelo Ra-
tim-bum (1999), Desmundo (2002) e O ano que meus pais sairam de férias (2006).
Paulistana, a diretora cita o cinema argentino como um dos seus preferidos. Ja entre os
filmes brasileiros, Deus e o Diabo na Terra do Sol, dirigido por Glauber Rocha é
“sempre lembrado por ser um filme maduro feito por um entdo jovem diretor’. Também
cita Chuva de Verdo e Bye Bye Brasil, de Caca Diegues, Santiago, de Joao Moreira
Salles, e o recente Aquarius, de Kléber Mendonca Filho.

Anna desenvolve suas histérias em torno de conflitos familiares, psicolégicos ou
sociais’. Em Durval Discos, seu primeiro longa, o protagonista, Durval (Ari Franca), vive
com a méae e possui uma pequena loja em que vende discos de vinil. Contrariando a
modernidade, se nega a ceder a tecnologia dos CDs e internet. Assim como em seu
filme Que horas ela volta? (2015), a chegada da filha da empregada doméstica altera a
rotina de seus moradores, revirando a vida de Durval e sua mae. O filme promove uma
mistura de géneros, transitando entre a comédia, 0 drama e o0 suspense. A trilha sonora
também confere ao filme a sensagédo de apego ao passado, composta por can¢des de
icones da musica brasileira como o grupo musical, Novos Baianos, e o cantor Tim Maia.

Em E Proibido Fumar (2009), Baby (Gléria Pires) é uma professora de violdo e
Max (Paulo Miklos), seu novo vizinho, € musico e faz shows em um restaurante. A vida
amorosa dos dois tem inicio ap6s a mudanca de Max para o mesmo edificio de Baby, e
€ marcada por ciumes e pela rotina de ambos. A cineasta trabalha com aspectos do
cotidiano das personagens, revelando a evolucdo do relacionamento amoroso de Baby
e Max, o que produz diversos sentimentos diferentes em seus espectadores. E uma
trama com um toque de drama e suspense, com tom de comédia a0 mesmo tempo.

Em Chamada a cobrar (2012) Clarinha (Bete Dorgam) é uma senhora da classe
alta que ndo possui um bom relacionamento com suas filhas. Ela, no entanto, recebe
uma chamada a cobrar e cai no golpe de um falso sequestro de uma de suas filhas.
Nesse filme a empregada doméstica assume o papel de extensdo da patroa, auxiliando
em todas as atividades de sua rotina. Esse drama, embora com uma tematica
exaustivamente abordada pela midia, consegue captar a atencao do espectador para o

desespero causado pelo trote e a corrupgdo contida nas micropraticas sociais.

® Material consultado disponivel em:< http:/enciclopedia.itaucultural.org.br/pess 0a592650/anna-muyiaert> Acesso
em: Jul. 2017.
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Por meio de histérias de pessoas comuns e narrativas do cotidiano enfatiza a
temética intimista, revelando algumas atitudes corrompidas desses individuos, seus
medos e afetos. Possui algumas figuras chave em seu trabalho de ficcdo, como a
empregada doméstica, pessoas da classe alta e baixa, seguida de conflitos sociais e
psicolégicos. Alguns eventos cadticos em seus filmes se relacionam com o drama
vivenciado pelo homem moderno: as desigualdades acentuadas, a busca pela
felicidade, incertezas e inseguranca.

No ano de 2015, Anna ficou mais conhecida para o grande publico com Que
Horas Ela Volta? O longa-metragem foi premiado no Festival de Sundance (EUA) e no
Festival de Berlim (Alemanha) com as interpretagfes principais de Regina Casé (Val) e
Camila Méardila (Jéssica). Em 2016, a diretora lancou o longa-metragem Méae SO Ha
Uma e ganhou o prémio de melhor filme pelos leitores da revista alemad Manner.
Contudo, em protesto e apoio as manifestacdes publicas contra 0 governo Temer,
realizadas pela equipe do longa-metragem Aquarius (2016), Anna nao inscreveu o0
longa para representar o Brasil no Oscar 2017.

A cineasta, atualmente, esta finalizando o documentario sobre o periodo de

impeachment de Dilma Roussef, que pretende lancar ainda neste ano de 2017.
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3 CAPITULO lll: RELACOES DE PODER E BARREIRAS SOCIOESPACIAIS EM QUE
HORAS ELA VOLTA? — RETRATO DE UM BRASIL DIVIDIDO

3.1 Andlise filmica de Que horas ela volta?

Com base nos referenciais teéricos foram realizadas aproximac¢des com o filme
Que horas ela volta?, de Anna Muylaert. O objetivo foi analisar o filme a partir do viés
socioespacial, em que a producdo do espaco também influi nas relacdes e
representacdes dos individuos, e em suas identidades. Para isso, algumas cenas
especificas foram analisadas a luz da bibliografia e de conexdes existentes no longa-
metragem. Pela escassez de material académico a respeito do filme, também
consultamos diversas resenhas criticas e entrevistas da diretora sobre o longa-
metragem e suas implicagbes. Foram verificadas as relacbes de poder e hierarquia
presentes no filme, que se assemelham a realidade vivida pelos brasileiros em toda a
estrutura social.

Conforme visto anteriormente em Lefebvre (2001) o lugar, as relacdes de poder e
producdo (trabalho) formam o espaco social e inferem no reconhecimento daquilo que é
publico ou privado, na perda de intimidade ou da soliddo compartilhada. Assim como
Xavier (2006) explica, existe um transbordar perturbador de mundos separados por uma
linha invisivel e cbédigos espaciais, contudo, sdo profundamente entrelacados pelas
relacBes sbcio-espaciais. No filme existe uma ordenagdo dos lugares e uma énfase no
lugar de cada um nas relacdes sociais, uma critica sutil ao predominio da heranca
colonial nos dias de hoje e como sua naturalizacdo perpetua por geracdes. Pois uma
vez que cada um é visto como possuindo um lugar demarcado no mundo, as
desigualdades sao naturalizadas e fundamentadas, quando, em realidade, o lugar que
cada um ocupa é formado pelas relacBes e circunstancias que cercam o individuo.
Quando se tem essas circunstancias alteradas, o lugar poderia ser ocupado por outra
pessoa.

A mansdo da familia é retratada como palco dos conflitos entre classes e faz
alusdo a relacdo de trabalho entre patrdo e empregado, que vivem a ambiguidade

afetiva e a manutencao do status quo. Entre diversos filmes que abordam a questéo da
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empregada doméstica (La nana (2013), Cama adentro (2005), Domésticas (2001), por
exemplo.), Que horas ela volta? € o que melhor evidencia a posicdo da empregada
doméstica e os conflitos sociais contidos no tecido sociocultural brasileiro. O filme
também acentua a forca das camadas em ascensdo e a possibilidade de mudanca,
mesmo que na época de langcamento do filme o pais ja ndo vislumbrasse com 0 mesmo
animo esse poder transformador; e desnuda as tensdes existentes que ainda perduram
como feridas abertas. Nesse contexto, existe uma comparacdo entre a Arquitetura
(profissé@o e desenho estético dos espacos e objetos) e a arquitetura da estrutura social
brasileira, uma vez que se relacionam e deixa transparecer os lugares que alguns
individuos ocupam em sociedade.

Conforme Muylaert (2015) o filme em questdo é um espelho da realidade e faz
uma dendncia com a intencdo de desmascarar a hierarquizacdo presente em todos os
lugares da sociedade, até mesmo nos espagos privados, explorando a relagdo entre
patrdes e domésticas no Brasil. Além disso, prop6e um alinhamento com a posi¢céao do
subalterno, pois a camera “olha” da cozinha para a sala e ndo o contrario.

Para Muylaert (2015) o filme é uma forma de mostrar que a ferida social, com o
passar dos anos, apenas foi atenuada e que ainda existe uma segregagao racial e
social enraizada no pais, que segue velada desde o fim da escravidao.

Acho que isso [os conflitos] persiste em primeiro lugar porque ha um
problema de educacdo enorme no Brasil, a educacéo publica ndo é boa
e se o0 aluno néo for excepcional, vai sair da escola sem preparo, e em
segundo lugar porque a nossa elite, além de preguicosa, € retrograda,
acha chique ir para a Europa mas nao quer abrir mao de seus privilégios
em nome de uma nacdo mais democratica socialmente (Diario de
Noticias, 2015").

A autora acredita que o filme abre uma brecha para discutir as relacées sociais
existentes no pais:

Ao tornar visivel esse conjunto de regras invisiveis que norteiam essas
relacdes sociais, regras que - como diz a Val “a gente ja nasce sabendo
— o filme esta querendo debater e alertar para a imaturidade e
anacronismo da nossa cultura com sabor escravagista. Acho que poesia,
ou pelo menos o lirismo, acontece mais através do trajeto da Val, que sai
de um papel estreito dado a ela pela sociedade e consegue chegar a
outro lugar, mais amplo, onde o que esta valendo é sua individualidade,
seu coracdo, sua familia. Ela se torna uma cidadd, um individuo com

" Anexo 1
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direito a cidadania (FONSECA, 2015 - entrevista com a diretora —
arquivo pessoal®).

Vogelzang (2015) aponta que diversos criticos (ROMERO, 2015; DUNKER,
2015; COUTO 2015°) inserem o longa em uma linhagem de filmes que se enquadram
na questao socio-histérica, com destaque para as relagcbes arcaicas entre classes no
Brasil. Juntamente ao filme, O som ao redor (Kleber Mendonca Filho, 2012) e Casa
grande (Felipe Barbosa, 2014) formam uma trilogia que apontam uma cicatriz historica
no tecido sociocultural, marcada pela escravidao.

Portanto, para o aprofundamento do tema foram observadas as imagens que
compdem o filme, do qual a analise filmica se encarregara de analisar, desmontar e
reconstruir. Para os autores, Vanoye e Lété (2007, p. 10), analisar um filme é
“‘despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais que
ndo se percebem isoladamente 'a olho nu, pois é tomado pela totalidade. Parte-se,
portanto, do texto filmico para “desconstrui-lo” e obter um conjunto de elementos
distintos do préprio filme”.

O método utilizado para a analise filmica é pautado sobre as obras de Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété (2007) Ensaio sobre a analise filmica e Lendo as imagens
do cinema, de Laurent Jullier e Michel Marie (2009), os quais inspiraram outros
trabalhos como de Schettino (2006) que também foram verificados na presente
dissertagcdo. Com base nesses estudos propomos analisar a narrativa partindo das
caracteristicas dos personagens principais, descricdo e andlise das sequéncias e
interpretando e conectando as cenas com o referencial bibliografico consultado. Nesse
sentido, consideramos o0s diversos pontos de vista assumidos pelo filme, tentando
englobar suas nuances e ambiguidades, além do cédigo cinematogréafico (posturas dos

personagens, cenarios, etc.) existente em sua producéo.

3.2 Fichatécnica do filme

Titulo: Que horas ela volta?

Ficha técnica:

8 Anexo 2
® Anexo 3.
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Género: Drama

Direcdo: Anna Muylaert

Roteiro: Anna Muylaert

Elenco: Alex Huszar, Anapaula Csernik, Antonio Abujamra, Audrey Lima Lopes, Bete
Dorgam, Camila Mardila, Helena Albergaria, Hugo Villavicenzio, Karine Teles, Lourencgo
Mutarelli, Luci Pereira, Luis Miranda, Michel Joelsas, Nilcéia Vicente, Regina Casé,
Roberto Camargo, Thaise Reis, Theo Werneck

Producéo: Anna Muylaert, Débora Ivanov, Fabiano Gullane, Gabriel Lacerda
Fotografia: Barbara Alvarez

Montador: Karen Harley

Trilha Sonora: Fabio Trummer

Duracgéo: 114 min.

Ano: 2015

Pais: Brasil

Cor: Colorido

Estreia: 27/08/2015 (Brasil)

Distribuidora: Pandora Filmes

Estadio: Africa Filmes / Globo Filmes / Gullane Filmes

Classificag&o: 12 anos

3.3 Principais temas e subtemas

O principal tema, é o valor do trabalho da maternidade e a desvalorizagédo
imputada pela sociedade a partir da figura da baba. Além disso, discute o abismo social
entre classes e a educacdo como uma das formas de se burlar essa perpetuagcéao, sem
deixar de abordar as tensdes sociais existentes entre os diferentes estratos sociais (ho

filme, representada por patrdes e empregados).

3.4 Sinopse
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Val (Regina Cas€) mudou-se de Pernambuco para Sdo Paulo em busca de
melhores condi¢Bes de vida para sua filha Jéssica (Camila Mardila), a qual deixou no
interior de seu estado natal para ser baba de Fabinho (Michel Joelsas), morando
integralmente na casa de seus patrdes. Treze anos depois, sem manter contato com a
filha, Jéssica telefona, pedindo ajuda para ir a Sdo Paulo, no intuito de prestar o
vestibular da FAU - USP (Faculdade de Arquitetura e Urbanismo). Os patrbes de Val a
recebem bem, no entanto, quando ela deixa de seguir o protocolo de “filha da
empregada” e de “saber o seu lugar”, circulando livremente pela casa, os preconceitos

velados da classe média alta tornam-se evidentes.

3.5 Caracteristicas dos personagens principais

As personagens principais sao mulheres, que representam funcdes, ideais e
geracdes diferentes ocupando o mesmo espaco (segundo a diretora € um filme
realizado e composto por mulheres em sua maioria, desde a producao, fotografia e
personagens marcantes), embora existam divisbes soOcio-espaciais evidentes. No
entanto, Fabinho também é um personagem complexo, visto o sua relacao afetiva com
Val.

Val se relaciona como uma mulher subalterna e aculturada pela desigualdade;
nao vé perspectivas e se resigna em sua fungdo, dizendo que cada um “ja nasce
sabendo” como se portar e assumir seu lugar no mundo.

Jéssica, filha de Val, é segura de si e posiciona-se como um individuo que
reconhece seus direitos e se vé como semelhante aqueles que recebem bons
tratamentos. Ela representa uma nova geracdo que percebe seu valor enquanto
cidadao ou que de forma critica consegue ver as desigualdades.

Barbara representa a elite paulistana e sua forma de pensar a respeito daqueles
que estdo em desvantagem dentro do sistema capitalista. A patroa é futil e negligencia
a realidade vivida pela classe pobre do pais.

Carlos ocupa papel secundario na trama sendo um homem de meia idade que se
porta como um adolescente e vive da heranca que o pai deixou. Contudo, Fabinho,

apesar de menos evidente, possui um importante papel, umas vez que considera Val
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como mae e mantém um relacionamento de afeto com ela estabelecido acima dos
lugares que ocupam no sistema. Mesmo sendo uma figura oprimida Val também o ama.
E um adolescente que, embora tenha praticamente a mesma idade de Jéssica, parece

infantil, alheio aos fatos sociais e, por vezes, inocente e mimado.

3.6 Cenério

O ambiente de gravacao do longa-metragem é realizado quase que totalmente
no interior de uma mansao de aspectos nem tdo luxuosos no Morumbi/ SP, apresentada
como modernista e de valor arquitetdnico. Nesse sentido, remete ao sonho de Jéssica
em tornar-se arquiteta. Possui escadas para o quartinho de Val, escuro e claustrofobico.
As sequéncias giram, principalmente, em torno da sala de jantar e da cozinha, desde
onde Val espia seus patrbes enquanto almogam e também da piscina. Val vé a rotina da
familia, mas ndo é vista pela porta retangular (inicialmente o filme iria se chamar “A
porta da cozinha”). As poucas cenas externas mostram alguns pontos da cidade de Sao
Paulo e o espaco elitizado da FAU. Ha também o excesso de cenas ao redor da
piscina, a qual se torna um simbolo da dominacdo dos patrbes de Val e é transformada
em ponto de permanente tensdo social, o qual se conserva como uma ferida aberta na
sociedade e ainda sem solugéo.

3.7 Pontos de vista da narrativa

O ponto de vista da narrativa possui trés vertentes que contemplam elementos
necessarios por detras da producédo filmica. A primeira vertente relaciona-se ao lugar
desde onde se vé. O aspecto narrativo tem a ver com quem conta a histéria, do ponto
de vista de quem a historia é contada e se o ponto de vista é detectavel. J4 o ponto de
vista ideoldgico aborda a opinido e/ou o olhar do filme (do autor) sobre os personagens,
a histéria contada. Paralelamente, em uma analise filmica, os trés tipos séao
entrelacados, auxiliando na andlise da narrativa.

Em Que horas ela volta? a histéria é contada por um narrador onisciente que

expode as tensdes sociais e divisdes socioespaciais existentes na sociedade brasileira.
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Jéssica é um personagem habilitado a ser a representante de um novo Brasil que
parecia se formar a partir dos governos de Luis Inacio Lula da Silva e Dilma Rousseff,
em que a ascensao de classe é sentida como um sonho possivel a partir de diversos
projetos em que a classe de baixa renda é a principal favorecida. Entre os planos
sociais estdo aqueles que contemplam a facilitacdo de acesso ao ensino superior,
embora seja, em sua maioria, um acesso as universidades particulares. Neste cenario,
se desenha um momento em que a emergente classe mais pobre comeca a usufruir de
alguns bens e servigos antes destinados apenas aos mais abastados.

No entanto, Anna Muylaert havia elaborado o roteiro h4 20 anos e conseguiu
terminar a producdo em cerca de dez meses, em 2015. Nesse periodo, o Brasil enfrenta
uma das principais crises que culminou com o impeachment da presidente Dilma
Rousseff em 2016 e, portanto, talvez ndo consiga sustentar as esperancas transmitidas
pelo filme em um momento que destoa da crise politica, educacional e moral vivida
pelos brasileiros. Assim, por esse motivo, pode ser percebido como ambiguo, propondo
uma reflexdo sobre os espacos e a perpetuacdo da logica do favor entre as relacoes,
como forma de manutencédo das tensdes existentes entre as classes sociais.

E através do possivel triunfo de Jéssica no vestibular e o ingresso em uma
universidade prestigiada de S&o Paulo que fica evidente a necessidade de romper as
duras barreiras existentes entre as diferentes classes, as quais ndo podem ser
proporcionadas apenas por projetos paliativos; um sistema desigual que limita a
entrada de inlmeras outras Jéssicas, mas que, no entanto, uma ou outra é capaz de
entrar. Portanto, para Jéssica poder ocupar seu lugar como pessoa é necessario que
ela entre e consiga permanecer num sistema meritocratico, que € o mundo universitario.
Nao meritocratico segundo as mesmas condi¢cdes e igualdade para todos, mas desigual
e injusto, que visa a exclusdo dos mais fracos, isto €, daqueles que ndo tiveram um
ensino de qualidade e possui diversas responsabilidades, inclusive o proprio sustento.
Ela s6 pode transcender esse sistema segundo as normas de exclusdo por ele
impostas. O vestibular pode ser visto como a porta de entrada para a ascenséao, onde
s6 é possivel sobrepuja-lo ao tornar-se parte dele. Contudo, se Jéssica ndo possui a
mesma regalia existente para a elite da FAU, talvez de fato ela nunca chegue a

pertencer a esse meio se nao tiver quem a ingresse como arquiteta, o0 que
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provavelmente Fabinho teria com facilidade. Muitas vezes, o networking esta formado a
partir do circulo de profissionais dos pais, portanto, se pensarmos em uma pessoa de
baixa renda, com um filho e filha de uma empregada doméstica que se demitiu, ela
poderia voltar a casa da mae apdés a faculdade, mas sendo dificil sustenta-la, logo teria
de deixar sua busca por um emprego na area de formacéo para ajudar financeiramente

de outra forma.

3.8 Dinamica da narrativa - principais cenas e acdes

Prologo — 3'18" - A cena que abre o enredo do filme mostra Fabinho brincando na
piscina e Val uniformizada e sentada, ao telefone, em uma conversa com sua filha, que
pelo tom de voz usado por Val também é crianca como Fabinho. Fabinho se aproxima e
pergunta com quem Val falava, e assim descobrimos que Jéssica ndo mora com sua
méae e esta longe. Fabinho pergunta que horas a méae dele iria voltar fazendo aluséo a
uma das vertentes da narrativa. Percebe-se que assim como Barbara (mée de Fabinho)
nao esta presente e outra pessoa esta cuidando de seu filho, Val também néo estava
presente para Jéssica, e outra pessoa esta com ela. Essa introducdo nos conduz pela
narrativa e apresenta de forma resumida um de seus aspectos.

12'05" — Em seu quarto claustrofébico, Val recebe uma ligacdo inesperada de
Jéssica (no cenario ha fotos de Jéssica, um ventilador e mosquitos, evidenciando as
desigualdades existentes entre a vida confortavel dos patrées e a vida de Val) dizendo
que ird prestar vestibular em Sao Paulo e se Val poderia recebé-la por um tempo.

17'15" — Barbara € entrevistada. Val espera terminar para |lhe dar um presente:
um conjunto de xicaras. Ela tenta conversar com Barbara, que a interrompe diversas
vezes, demonstrando ndo se importar muito com o que ela pretende falar. Val, no
entanto, pede que Jéssica possa passar um tempo com ela, até encontrarem um
apartamento para alugar. Barbara se mostra receptiva, dizendo que Val é “praticamente
da familia”.

28'26" — Val busca Jéssica no aeroporto e no caminho Jéssica descobre que Val
mora no quartinho dos fundos na casa dos patrdes. Jéssica fica incomodada e quando

vé onde Val dorme se pergunta onde ira estudar. A sequéncia segue com Jéssica sendo
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apresentada a familia, que faz diversas perguntas sobre seus planos e o que pretende
cursar. Jéssica relata que teve apenas um professor bom, o qual a ensinou a ser critica.
Fabinho acaba comparando o sotaque dela com o de Val, o que promove alguns risos.
Quando ela diz que vai prestar vestibular para Arquitetura na USP, Barbara expressa
pena e diz que os “tempos mudaram mesmo”.

36'00" — Carlos leva Jéssica para conhecer a casa. Ela entra em um quarto de
hospedes e ao contrario de quando ela entrou no de sua mae, fica admirada. Jéssica
indiretamente diz que gostaria de ficar nele. Carlos pergunta se ela quer ficar e Jéssica
aceita, Val insiste para que ela figue no quarto com ela. Apés o didlogo, Barbara
aparece e Carlos a comunica que Jéssica ficara no quarto de hdspedes. Béarbara
parece ndo estar satisfeita com a decisdo, mas aceita.

37'36" — Fabinho vai até o quarto de Val, pois ndo esta conseguindo dormir. Ao
contrario de Jéssica, ele pede para ficar e dorme com Val em sua cama, enquanto esta
faz carinho em sua cabeca. Val pergunta 0 que ele pensa de Jéssica e ambos entram
em acordo que ela é “segura demais” e que “olha para tudo como se fosse o
presidente”.

39'39" — Barbara vai até o quarto de Val, mas ninguém atende. Entdo comeca a
fazer um suco para o café da manhad. Nesse momento, Jéssica aparece e Barbara
pergunta se ela quer comer, Jéssica aceita, mas predomina um clima de falsa
cordialidade. Barbara faz um suco e a serve, 0s papéis parecem se inverter uma vez
que Jéssica € a filha da empregada e Barbara a patroa. Ha uma inversdo na ordem
considerada “natural’” de os estratos sociais ocuparem a casa. Quando ja esta de saida,
Val aparece se desculpando por ter perdido a hora e se oferece para fazer qualquer
coisa que Barbara queira, no entanto, Barbara sai. Val pergunta quem colocou a mesa e
Jéssica responde que fora Barbara, Val a corrige dizendo ser “Dona Barbara” e que ela
nao sabe qual é o lugar dela (‘onde é que ja se viu filha da empregada sentar-se a
mesa dos patrdes” ao que Jéssica responde - “eles ndo sdo meus patrbes”), uma vez
gue se sentou a mesa dos patrées e comeu da mesma comida. Val fica brava por
Jéssica ndo chamé-la de mae. Jéssica sai, mas nessa mesma cena existe um paradoxo
no tratamento dado a Jéssica e a Fabinho, pois logo em seguida Fabinho entra na

cozinha e Val o recebe com carinho (quando o chama de filho) fazendo o café e
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servindo-o como uma mée faz a um filho ainda pequeno.

49'26" — Carlos pergunta a Jéssica se ela quer conhecer seu atelié. Chegando ao
espaco, mostra uma foto em que Val esta ao fundo, de branco, e a familia em primeiro
plano. Ele diz que parou de pintar, pois todos diziam que ele era o “cara” e que tudo o
que possui € heranca do pai, o qual trabalhou muito e conseguiu fazer dinheiro.
Completa dizendo que “todos dancam”, no entanto, “quem pde a musica” é ele. A
pergunta que fica é: qual trabalhador assalariado consegue juntar o que ele juntou?
Qual é a chance de ser apenas o resultado de muito trabalho?

57'20" — Carlos leva Jéssica para conhecer alguns pontos turisticos da cidade.
Eles estdo dentro de um prédio (Copan) onde se tem uma visdo privilegiada da cidade.
Ela agradece o passeio e ele a abraca dando-lhe um beijo em seu pescoco, com o qual
Jéssica fica envergonhada. Nesse momento toca o telefone: Béarbara sofreu um
acidente.

59'00" — Jéssica esta do lado da piscina e Val esta regando as plantas. Jéssica
comenta que Barbara teve alguns ferimentos com a colisdo, pois estava nervosa. Nesse
momento, chegam Fabinho e Caveira, seu amigo. Os dois pulam na piscina e
perguntam a Jéssica se ela ndo quer entrar. Advertida pela mée, ndo aceita alegando
nao ter maié. Quando Val vai atender os patrbes, que esperam no portdo, os jovens a
derrubam na agua. O quarto de Barbara e Carlos fica em frente a piscina e Barbara
comeca a ouvir os gritos dos jovens. Pergunta se € de Jéssica. Val comeca a pedir que
ela saia da agua, Carlos também diz a Fabinho e logo Béarbara se levanta para dizer a
Jéssica obedecer a sua méae. Nos instantes seguintes Béarbara telefona ao limpador de
piscinas alegando que “deu um problema”.

1°00'04" — Jéssica e Val estdo a caminho para conversar com Raimunda sobre o
aluguel de um apartamento. Jéssica questiona Val onde ela aprendeu o “ndo pode isso,
nao pode aquilo”. Val responde que ha coisas que nascemos sabendo.

1°08'00" — Val e Jéssica vao até o apartamento, mas ndo conseguem aluga-lo.
Elas precisam voltar para a casa dos patrdes de Val.

1°09'00" — Val pede mais uma semana a Barbara, até encontrar um local.
Barbara chama Carlos e em inglés, na frente de Val, diz que Jéssica voltou. Carlos diz

que podem ficar o tempo necessario e Barbara demonstra incObmodo com a resposta.
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Quando Carlos sai, diz a Val que mandou esvaziar a piscina pois caiu um rato. Como é
sabido, foi logo ap6s Jéssica sair da piscina que pediu ao limpador para esvazia-la,
alegando a entrada de um “rato”. A fala em inglés também demonstra a existéncia
daqueles que falam em inglés e daqueles que ndo sabem falar, como um reflexo da
desigualdade entre as classes.

1°19'00" — Jéssica ja havia sido advertida por sua mée sobre qual era o sorvete
“dela” e o dos patrées. No entanto, Jéssica pega o “sorvete de Fabinho” para comer e
Barbara aparece. A patroa diz “é por isso que o sorvete do Fabinho acaba” e quando
Val a vé da-lhe uma bronca. Barbara chama Val e diz que até o vestibular € para manter
Jéssica da porta da cozinha para fora. Quando Val conta a Jéssica ela fica furiosa e,
mesmo em meio a uma chuva, sai desnorteada.

1°25'00" — Fabinho ndo atinge a pontuacdo necessaria para passar ha primeira
fase do vestibular e Barbara tenta consolar o filho, mas ele prefere o carinho de Val ao
dela. Val entra ofegante e diz que a filha “passou no vestibular’ e que vai para a
segunda fase. Barbara a parabeniza, mas tanto ela quanto Fabinho demonstram
surpresa. Barbara menospreza a jovem dizendo a Val para ndo se alegrar tanto porque
ainda ha a segunda fase e fala a Fabinho que “ela ndo fazia outra coisa a nao ser
estudar”. Nesse sentido, a patroa ndo demonstra arrependimento pela forma que tratou
Jéssica ou a subestimou, ao contrario, cria ainda mais motivos para menospreza-la.

1°29'00" — Val fica muito feliz por sua filha e entra na piscina dos patrbes, a qual
até o cachorro da familia costuma entrar e ela nunca péde. Mesmo com a agua nos
joelhos, Val liga para Jéssica e diz que esta na piscina e muito feliz por ela.

1°32'00" — Val continua com sua rotina na casa. Ao acordar Carlos as 11 horas, o
mesmo pede desculpas a Val sem deixar explicito o motivo, no entanto, conseguimos
entender que é pela forma de tratamento dado a Jéssica. Ao servir Barbara e Fabinho,
Barbara diz que o filho vai passar seis meses na Australia para fazer um curso de
inglés. Essa parece ser a forma da classe meédia alta recompensar a Fabinho por ndo
passar no vestibular.

1°33'00" — Jéssica e Val conversam na “varanda” do novo apartamento, em meio
aos cabos de energia elétrica, e Jéssica a questiona por que passou dez anos sem

visita-la. Val responde de forma evasiva e nao fica claro o motivo. Val pergunta quem é
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0 garoto da foto que encontrou no meio de um livro e Jéssica revela que € seu filho e 0
deixou em Pernambuco para poder estudar (a histéria se repete em Jéssica) e quando
houvesse mais condi¢des, iria busca-lo.

1°37'00" — Val pede demissdo a Barbara ap6s Fabinho ir a Australia. Barbara
parece ndo entender o porqué, como se anteriormente todas as suas acfes fossem
apenas a forma condizente com sua posicao social. Pergunta a Val se a chateou e ela
responde que é coisa dela e que precisa estar mais com a filha.

1°40'00" — Val chega ao apartamento com a mudanca e diz a Jéssica que se
demitiu. As duas conversam e Val diz a sua filha para buscar seu neto, ficando
subentendido que iria cuidar dele. E na Ultima cena que Jéssica chama Val de mae,

apos sua mudanca de vida.

3.9 Interpretacédo e desconstrucdo da narrativa

Conforme Vanoye et al. (2007, p. 12) todo filme é um produto cultural inscrito em
um determinado contexto socio-histérico. O filme como arte serd a representacédo da
sociedade que o produz, portanto, sempre terd tracos de sua época e ndo serao
isolados de outros setores sociais. E possivel utilizar o filme para analisar a sociedade
como um documento, portanto, o propésito da andlise é interrogar a narrativa, na
medida em que oferece um conjunto de representacdes que remetem direta ou
indiretamente a sociedade real em que se inscreve.

E por meio de uma narrativa de critica sutil & sociedade que a diretora explora os
conflitos sdcio-espaciais existentes entre as classes, ao mesmo tempo em que sugere a
existéncia de tensdes entre elas e a expbe a ferida aberta que sdo a exclusédo e
desigualdade no pais. Por se tratar de um produto cultural difundido e patrocinado pela
grande midia brasileira, também pode apresentar conflitos entre a representacdo em
formato de denudncia e uma aparente subversao de valores.

A diretora trabalha com o jogo dos contrastes e daquilo que é invisivel e
naturalizado nas rela¢des sociais, como a forma de tratamento dada aos empregados e
a Jéssica. Por meio da combinacdo de espaco e relagbes, é possivel evidenciar aquilo

que esta oculto (ou que ndo quer ser visto pela sociedade) em nosso meio. Val, uma
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mulher resignada, v& nas migalhas uma forma de afeto, mesclando trabalho e vida
privada. A cortesia transforma-se em preconceito velado e em crua manutengao do
sistema pela divisdo dos espacgos, como a segregacao de classes.

Uma vez realizada a descricdo das principais sequéncias, no tépico anterior,
focamos em alguns elementos importantes para a compreensao das relacdes de poder
e das divisbes socioespaciais, permeada de ambiguidades como o afeto e as relacdes
conflituosas. Para este fim, analisamos mais profundamente algumas sequéncias do

filme.

3.9.1 O conjunto de xicaras

No aniversario de Barbara Val a presenteia com um conjunto de xicaras e garrafa
térmica. A patroa agradece e Val tenta conversar com ela a respeito de sua filha
Jéssica, da qual Barbara nem lembrava o nome, apesar de conhecé-la h4 anos.
Contudo, Val consegue falar que sua filha estd chegando a Sdo Paulo para prestar o
vestibular e se ela poderia ficar no quartinho dos fundos por um curto periodo. Barbara
muito solicita diz que ndo s6 pode como faz questdo de comprar um 6timo colchéo para
ela. Val agradece e Barbara diz que, afinal, Val é “praticamente da familia”.

A cena dé indicios da vida de Béarbara (a qual se relaciona com a moda) a partir
de uma entrevista sobre “0 que é estilo”. Barbara é apresentada como a patroa que
trata bem seus empregados. Ela recebe o presente de Val e diz a ela que guarde para
uma ocasido especial. Mais adiante, em uma reunido em sua casa, Val serve 0s
convidados com a bandeja que deu a Béarbara, no entanto, ela diz para pegar a da
Suica, indicando sua real opinido sobre o presente. A cena sugere uma falsa

cordialidade existente entre as pessoas de diferentes posi¢cdes ou classes.

Figura 1: O presente de Barbara
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825"

Conforme DaMatta (1994) desde que cada um saiba qual o seu lugar nao havera
incobmodos. Nesse sentido, a cordialidade da patroa esconde a relacdo de poder
existente entre ambas. Holanda (1947, p. 16) esclarece que a “mentalidade cordial’
estdo “ligados varios tracos importantes, como a sociabilidade apenas aparente, que na
verdade ndo se impde ao individuo e nao exerce efeito positivo na estruturacdo de uma

ordem coletiva”.

3.9.2 Achegada de Jéssica: aquilo que esta oculto

Outra cena que nos remete a um preconceito velado, incorporado a sociedade
brasileira é a sequéncia em que Jéssica esta sendo apresentada a familia. Barbara,
novamente, muito atenciosa a recebe com um buqué de rosas e diz para se sentir em
casa. Quando a jovem comeca a falar, Fabinho dé& risada do sotaque e o compara com
o de Val. ApGs os risos, Barbara e Carlos comecam a questiona-la sobre o vestibular e
a faculdade. Os planos a seguir mostram o inc6modo de Jéssica com as perguntas e 0
espanto da familia ao ouvir as respostas. Jéssica diz que vai prestar a FAU — USP
(Arquitetura), que o ensino da escola dela ndo foi bom e que teve apenas um professor
que a ensinou a ser critica. No entanto, a familia demonstra preocupacao e pena por
Jéssica pensar que pode entrar em uma faculdade da elite.

Barbara diz a jovem que “os tempos mudaram mesmo”, no entanto, no decorrer
da trama verificamos que se trata mais de uma ironia de que os tempos mudaram,
mostrando um conflito que permanece irreconcilidvel na sociedade brasileira: as

divisGes socioespaciais e conflitos entre classes.
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Nesse sentido, conforme Freire (2004, p. 18) o estigma do outro acaba nao sé
justificando os atos repressivos contra ele e reforcando as segregacdes socioespaciais,
mas também coloca em xeque a imagem de coesdo existente no tecido social: “traz a
tona, para o debate na esfera publica, a discussao do lugar do pobre, ou melhor, o
direito ao lazer e de acesso a cidade. Traz a tona as contradicbes do processo de

“‘democratizacado” do pais, expde as suas fissuras sociais”.

Figura 2: Jéssica é apresentada a familia do Morumbi.

32'25"

O desejo de Jéssica em ser arquiteta esta relacionado com sua forma de ver o
mundo: ela possui um tio empreiteiro (arquiteto ou engenheiro) e trabalhou com ele
fazendo plantas de sobrado, mas além de ter experimentado o trabalho, a arquitetura é
vista pela jovem como “um instrumento de mudanga social’. Jéssica, filha da
empregada doméstica, acredita que o espaco forma parte da estrutura material das

relacdes sociais e pode facilitar o acesso das camadas mais baixas a uma nova ordem



76

social (como o prédio em que Jéssica pretende estudar, da FAU - Joado Vilanova Artigas
e Carlos Cascaldi idealizam o prédio da FAU para ser mais comunitario e sem divisdes
reais). Assim conforme visto em Lefebwre (2001) a producédo espacial interfere na
producdo dos relacionamentos e em possiveis transformacgdes.

Nesse sentido, em uma das cenas do filme, Jéssica examina a planta da mansao
e sutilmente expde as diferencas gritantes entre o desenho do quartinho de Val e a
mansdo. O argumento de “instrumento de mudanca social” desliza-se abrangendo o
passeio de Jéssica e Carlos pelo edificio Copan, em S&do Paulo. O edificio Copan,
desenhado pelo arquiteto de orientacdo socialista, Oscar Niemeyer, € um dos simbolos
da arquitetura socialista no Brasil, e reconhecido internacionalmente. Portanto, é
inserido no filme para sustentar o argumento de que a profissao (elitista) de arquitetura
pode ser um instrumento de transformacdo social, e ndo com vistas apenas na
lucratividade e énfase do status social, proporcionando a ocupagdo de espacos antes
elitizados por pessoas consideradas de segunda classe.

Assim, a presenca dessas pessoas pode causar reacbes como a da presidente
de honra do sindicado dos empregadores domésticos'® a qual comenta que "esta
faltando no ser humano cada um saber o seu lugar". A presidente de honra, ao contrario
do papel de Camila Mardila, elogia o papel de Regina Casé dizendo que “estava
maravilhosa, fez o papel de uma empregada consciente. Sentiu-se oprimida pelas
atitudes da filha, pois houve ‘abuso’ da menina”. Apesar desse tipo de discurso ter lugar
em nossa sociedade, reflete a profunda naturalizacdo do lugar ideal de cada estrato
social, sem deixar espaco para reflexdes ou mudancas. Coforme Vogelzang (2015),
citando Cresswell (2004, p.103) os limites de lugar sdo praticas inerentemente
socioculturais e intervém na construcdo de identidades, tanto por meio de expressfes
idiométicas, por imagens difundidas em sociedade e lugar geografico que supde um
comportamento adequado por parte dos estratos de camadas mais baixas.

Na cena em questdo, apds uma briga com sua mée motivada por Barbara proibi-
la de andar pela casa, dando a entender qual é o “seu lugar”’, Jéssica deixa a mansao

durante a noite em meio a uma chuva, mesmo a prova do vestibular sendo logo pela

1% bisponivel em: < http://wwwi.folha.uol.com.br/saopaulo/2015/10/1689476 -nao-aprendi-muito-com-que-
horas-ela-volta-diz-representante-de-patroes.shtml> Acesso em: fev. de 2016.
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manha. Jéssica toma consciéncia de sua cidadania e ndo admite mais respeitar as
regras arcaicas, afrontando as divisfes tacitas de andar pela propriedade de alguém
com elevado poder aquisitivo.

Para discutir a produgcdo do espaco a mansdo possui uma arquitetura de
piramide. Ela esta dividida em nivel superior e inferior, areas de lazer proibidas para uns
e areas de servico frequentadas por outros. Ao sair da casa, Vogelzang (2015) afirma
gue Jéssica deixa o antigo Copan, representado por uma parede que faz mencédo as
antigas construcbes do Império Maia. A saida da casa dos patrdes da mae pode
simbolizar uma mudanca nos pensamentos das camadas emergentes. Jéssica deixa
para tras, mesmo sem saber o que lhe reserva o futuro, a sociedade hierarquizada do
antigo Copan e aponta para uma mudanca necessaria inspirada em um novo Copan, e
aspira por uma sociedade mais igualitaria, sem as muralhas de uma sociedade cindida.
A parede da mansédo é enquadrada tanto na saida de Jéssica quanto na de Fabinho,
quando vai a Australia. Como se uma nova geracao abandonasse a antiga civilizacao e

pudesse rumar a um futuro diferente para o Brasil.

Figura 3: Novo Copan e antigo Copan Maia.

3.9.3 Aquela que perturba o que esta oculto

A chegada de Jéssica significa a perturbacdo da rotina de uma familia de classe
média alta. A cena nos mostra Fabinho e seu amigo, Caveira, derrubando Jéssica na
piscina. Jéssica ja havia sido advertida pela mée para ndo entrar na piscina, que ela
mesma nunca havia entrado. Quando Barbara ouve os gritos pergunta se € de Jéssica.

Val que estava ajudando Béarbara apdés o acidente de carro, comeca a gritar para



78

Jéssica sair da piscina. Logo, Carlos pede a Fabinho que saia e Barbara grita da
sacada para Jéssica obedecer a sua mae.

Mesmo para aqueles que sdo “praticamente da familia” como Val, ndo existe a
condic@o necesséria para entrar na piscina. Na sequéncia Val vai até a sacada chamar
Jéssica, mas logo desce para chama-la de perto. O movimento de camera capta Val
embaixo e os patrdes da sacada, ambos gritando para a jovem. E interessante frisar
que Jéssica ndo é empregada da casa, mas filha da empregada, que assim como
Caveira entra por ser amigo de Fabinho, o que a impede também de ser amiga do
menino? No entanto, s6 existe um motivo para Jéssica ndo poder entrar na piscina: ela
nao faz parte do circulo de amizades que possuem o mesmo nivel social e, além disso,
entrando na piscina € como se quebrasse uma regra tacita entre as divisdes
estabelecidas ao longo do tempo. A piscina é considerada um simbolo do intocével,
aquilo que pertence a alguns e a outros ndo, mas como diz Barbara, de vez em quando
“cai um rato” e o sistema se encarregara de tira-lo e, com a maxima urgéncia, ird
esvaziar a piscina para que nao existam vestigios. No entanto, nem sempre iSso sera
possivel, uma vez que Jéssica entrou na agua ela passa a entender que também € uma
pessoa como 0s demais e que gostaria de ocupar aquele lugar igualmente. Apés a
gqueda de Jéssica na piscina, Barbara liga imediatamente ao limpador de piscinas e diz
gue ocorreu um problema. Mais tarde saberemos que ela imputa a limpeza da piscina a
queda de um “rato”. E dessa forma que comunica a Val o motivo da limpeza que, na sua
ingenuidade, ndo percebe que se refere a propria filha. Nesse contexto, Douglas (1991)
também expde que quanto mais rigida for a divisdo espacial, maior sera o desejo em
expelir o mais rapido possivel o objeto “poluidor”.

Em uma cena mais adiante, Jéssica senta ao lado da piscina, falando no celular,
e logo Fabinho aparece e senta-se ao seu lado, oferecendo-lhe maconha. Jéssica
aceita e pergunta sobre a piscina. Fabinho diz que sua mae viu um rato e precisou
esvaziar, porque é perigoso pegar doencas. Jéssicari e pergunta se ele acha que ela é
um rato. Fabinho parece ndo entender a l6gica, e Jéssica fica sem resposta.

A piscina é um daqueles pontos que ainda sdo vistos como restritos a alguns: o
aeroporto, as cidades e lugares mais desejados do mundo, roupas de grife, etc. No

7z

entanto, € com maior frequéncia que estes redutos vém sendo permeados pelos
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indesejados. Para Douglas (1991, p. 4) o processo de separar, purificar, demarcar e
punir as transgressdes confere um sentido de ordem a sociedade. Todas essas a¢fes
‘tem como principal funcdo impor algum tipo de sistema a uma experiéncia
inerentemente desordenada. E apenas exagerando a diferenca entre o que esta dentro
e 0 que esta fora, acima e abaixo, homem e mulher, a favor e contra, que se cria a
aparéncia de alguma ordem”. Jéssica quebra algumas regras e comeca a baguncar a
ordem vigente na mansdo: que a descendéncia daqueles considerados cidaddos de
segunda classe ndo pode ocupar lugares restritos e nem aspirar a outro tipo de futuro,
colocando em xeque as conviccBes de Val sobre o lugar que ocupa e causando a
patroa o desejo de reestabelecer a ordem o mais rapido possivel.

A comparacao social feita a partir de Jéssica e a piscina demonstra que até
mesmo “a filha da empregada” tem conseguido penetrar (0 que é diferente de
pertencer) esses lugares de alguma forma. Jéssica, uma nova geracdo, cai na piscina,
que a mae trabalhando por mais de dez anos na casa nunca entrou. Até mesmo Mag, a
cachorra da familia tem permissdo para entrar. Embora Jéssica, tendo caido e
permanecido por um curto periodo, a patroa e a mae (Val, como a guardia das leis
determinadas pela classe alta) a obrigam sair.

Val como a ama negra do periodo colonial “amamenta” e protege o lado
dominante do status quo simbolizado pelo espago da piscina, e 0 reforca com sua

indignacao.

Figura 4: Sequéncia da queda de Jéssica na piscina.

1°00'58"
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1°15'13"

Ao mesmo tempo, Val € méde de uma geracdo nova que cai para dentro do
intocavel. A cena anterior a queda de Jéssica mostra méae e filha de costas uma para
outra, diante da piscina, o que conforme Vogelzang (2015), demonstra as atitudes
opostas de ambas as personagens frente ao lugar de exclusédo: a expansao de Jéssica
de costas para a manutencéo do sistema, representado pela méae.

Tanto Val quanto Jéssica ndo sao vistas como iguais pela familia do Morumbi. A
elas destinam-se outros lugares da casa e, da mesma forma, outros lugares de
recreacao, como enquanto Val estende a roupa e toma um pouco de sol no rosto entre
os varais. Dentro da manséo a presenca de Jéssica era tolerada, mas ao transgredir
uma convencéo tacita de forma imprevisivel, ela deve ser punida para que nao volte a
acontecer. Nesse sentido, as divisbes de segregacao que estavam encobertas pela
falsa cordialidade dos patrbes sdo expostas e € notdria a relacdo de poder e a
configuragdo contemporanea da antiga casa grande e senzala a qual prevalece na casa
da elite, mas também em todos os departamentos da sociedade. Como Cresswell
(2004, p. 103) citado por Vogelzang (2015) “ndo importa que o ato de ultrapassar as
fronteiras tenha sido de propdésito ou ndo, desde que alguém se sinta perturbado pelo
infringimento da ordem estabelecida” ha a necessidade de proteger a soberania do
lugar e a cordialidade perde seu espaco.

Conforme o enquadramento acima (Figura 4) pode-se verificar que o refor¢o pela
manutencdo das divisbes socioespaciais provém das duas camadas em tensdo: parte
de cima, dos patrdes que estdo na sacada do quarto e de baixo, por Val que estad ao
lado da piscina. Val, que “ja nasceu sabendo” seu lugar consegue reconhecer 0s
espacos que ela ou sua filha podem ou nao frequentar. As linhas da segregacéao ficam

evidentes quando as normas tacitas sdo quebradas por algum “intruso” desautorizado a
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permanecer no lugar.
Essa sequéncia pode simbolizar as movimentagcdes que ocorrem na sociedade
brasileira, em rumo a transformacfes em sua estrutura, a0 mesmo tempo em que as

tensdes entre classes permanecem sem uma solugéo concreta.

3.9.4 Val e apiscina

Nesta cena, Val entra na piscina, com a agua até os joelhos e, muito feliz,
conversa com Jéssica por telefone, parabenizando-a pela primeira fase do vestibular.
Val que nunca havia sido convidada para entrar na piscina entra logo apés a limpeza e
retirada de um “rato”. E também uma forma de apresentar a aproximacdo entre mae e
filha, além de representar a cisdo no relacionamento com seus patrdes, passando a
compreender que sua relacdo com os patroes relaciona-se mais ao poder que ao afeto.

A piscina é um simbolo do status social, que determina quem pode entrar e quem
deve permanecer fora. No entanto, quando Jéssica passa na primeira fase do vestibular
Val € encorajada a entrar na piscina, mesmo que esteja pela metade e entre escondida,
sem mergulhar. Val ainda estd sujeita as relacdbes de poder e suas tensdes
permanecem, mas a configuracdo da arquitetura social parece ser abalada pela

expectativa de um futuro diferente para as proximas geracgoes.

Figura 5: Sequéncia de Val na piscina.

1°30'15"

3.9.5 Quarto de Val
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O quarto de Val € simbolo do forte resquicio colonial presente na sociedade
brasileira, de um costume escravista e de poder. Localizado do lado de fora da casa
dos patrdes, é abafado, claustrofébico e cheio de mosquitos. Continua sendo simbolo
de uma sociedade dividida, indicio das diferengas socioespaciais existentes. No Brasil
ainda € comum a pratica de algumas domésticas dormirem em quartinhos dos fundos,
embora esse numero venha caindo consideravelmente devido aos niveis escolares e
mudancas na legislacdo. Nesse sentido € como se os patrdes estivessem fazendo um
favor e a violéncia e desigualdade sobre o outro passa a ser vista como natural.
Conforme DaMatta (1994, p. 33) essa relacéo de trabalho é puramente econémica nao
sendo possivel ser “praticamente da familia” como diz Barbara, mesmo que as relacbes
afetivas existam, o que prevalece € uma relacdo hierarquica que mistura o privado com
o publico.

[...] “empregadas domésticas”, as quais sdo pessoas que, vivendo nas
casas dos seus patrbes, realizam aquilo que, em casa, esta banido por
definicdo: o trabalho. Nessa situagéo, elas repetem a mesma situagao
dos escravos da casa de antigamente, permitindo confundir relagcdes
morais de intimidade e simpatia com uma relacdo puramente
econbmica, quase sempre criando um conjunto de dramas que estédo
associados a esse tipo de relacdo de trabalho onde o econdbmico esta
subordinado ao politico e ao moral, ou neles embebido. Tal como deve
ocorrer quando a casa se mistura com a rua.

Jéssica se indigna com a condi¢cao da mae e diz que é tratada como cidada de
segunda classe. Dessa forma se desencadeia a discussao entre mae e filha. Jéssica
desafia a mée dizendo que ndo entende como ela vive daquela forma. Val responde
que foi esse trabalho que possibilitou crid-la e pagar sua escola e dentista, deixando um
vazio paterno, passivel de duvidas. Jéssica diz que quem a “criou” foi Sandra e que Val
nao é sua méae, e sai do quarto. Nessa sequéncia, duas gera¢cdes sdo colocadas lado a
lado em plano plongée: Val representando o passado, submisso, e Jéssica o futuro,

com perspectiva de mudanga.

11 Nesse contexto, o filme é “um drama social que expde tensdes de classe potencialmente explosivas e
tacitamente mascaradas. E faz isso olhando pra dentro do espaco doméstico, no qual essas relagfes sdo
mais tdo dramaticas quanto encobertas — esse espago no qual gente considerada “fina” e “sensivel”
ainda costuma viver boiando num aquéario protegido, enquanto marca com leveza férrea o lugar sempre
apartado dos subalternos.” — Disponivel em:<http://blogueirasfeministas.com/2015/09/que-horas-ela-
volta-abismos-de-classe-e-de-genero/>
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Na sequéncia em que Jéssica analisa a planta da casa, verifica que o quarto de
Val fica fora e no piso inferior, demonstrando que a “casa grande” é exclusiva da familia
e nado permite a ocupacdo por intrusos, mesmo que esses sejam como da familia.
Nessas condi¢cbes as relagOes espaciais determinam quem pode ocupar o qué. Val
apesar de ser “praticamente da familia” vive perto, porém nao deve “contaminar’ a
familia; situacdo evidente por Val nunca haver entrado na piscina e Béarbara ter limpado
a piscina logo que Jéssica caiu na agua.

Essa estratificacdo e divisdes espaciais € uma heranca colonial em que a ama
(escrava e negra) cuidava e amamentava os filhos brancos dos patrdes mas nao
pertencia ao mesmo lugar. No filme, Val mora no quartinho dos fundos condizendo com
a realidade de inumeras familias brasileiras, em que essa situacdo das empregadas

domésticas pode ser vista como a versao contemporanea de uma sociedade escravista.

Figura 6: Adiscusséo entre Val e Jéssica.

1°14°30”

ApoOs sua demissao, Val furta o conjunto de xicaras que ela mesma deu a
Béarbara. Val “brinca” com as cores das xicaras e dos pirex: preto no branco e branco no
preto, conforme ela diz “tudo diferente igualzinho a tu (Jéssica)’. Essa metafora social,
elaborada por meio das xicaras, nos remete as diferencas sociais e étnicas que
separam os individuos na sociedade e estratifica-os em capazes, incapazes, superiores
e inferiores. Entende-se que a transformacao social parte do incentivo a educacao, da
reelaboracéo dos discursos difundidos em sociedade e, posteriormente, a ocupacao de
lugares destinados apenas aos seletos, diversificando a estrutura social e confrontando

aqguilo que é naturalizado em sociedade, deixando de ser apenas branco com branco e
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preto com preto.
A manséao é deixada para tras, como se o poderio da casa grande ndo exercesse
mais influéncia sobre elas. O jogo de xicaras e garrafa térmica, rejeitada por Barbara,

ganha espaco no novo apartamento de Val e Jéssica.

Figura 7: Sequéncia sobre o furto das xicaras.

1°41'00"

3.9.6 Carlos, Fabinho e a heranga como manutencéo da desigualdade

Durante a rotina de Val, mostrada logo no inicio do filme, Carlos é despertado as
11h e, em outra cena, diz a Jéssica que ele herdou tudo o que possui de seu pai.
Portanto, por desfrutar de uma heranca cria-se a manutencdo da desigualdade e a
existéncia de uma meritocracia forjada, pois ndo € sobre o proprio esfor¢co, no caso de
Carlos, pertencente a elite de Sdo Paulo e sua familia, que eles podem usufruir de
otimas condi¢Bes de vida. Nesse sentido, o esforgco deve ser uma marca na vida de
algumas pessoas e de outras ndo, as quais ja possuem tudo o0 que necessitam.
Fabinho pode ir para a Australia por causa da heranca, que é externo a ele para
acontecer. Conforme Holanda (1947) é por meio da perpetuacdo da heranca que os
privilégios e prestigio sociais podem continuar, mantendo as desigualdades entre
classes.

O filme apresenta em sua arquitetura narrativa uma forma antitética e, ao mesmo
tempo, reflete a esséncia das contradi¢des vividas em sociedades estratificadas como o

Brasil.
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3.10 Outras cenas

Vestibular na FAU: Jéssica poderia prestar vestibular em Pernambuco, mas
decide prestar em Sao Paulo, talvez porque sua mae ja estivesse |4 e posteriormente
teria mais oportunidade de seguir em sua carreira. Contudo, seu tio € empreiteiro em
Pernambuco e |4 também existem boas universidades publicas, entdo por que Sao
Paulo? A FAU é a representacdo do que had de mais reconhecido em termos de
educacdo e um espaco destinado a elite/ classe média alta. Ao colocar uma jovem
nordestina e filha da empregada para circular dentro desse espaco restrito, a diretora
subverte o lugar. Torna-se um indicio de que outros estratos podem entrar (mesmo que
na realidade haja controvérsia com o quanto podem acessar e pertencer de fato a esse
espaco) a partir de mudancas na sociedade e contestacéo por parte dagueles que nao
podem acessa-los. Embora também exista educacao de qualidade no nordeste, ainda é
a regido brasileira mais pobre e conhecida por suas mazelas (negligenciada pelos
governos) o que acaba sendo exposto no filme, como critica: para melhorar de vida
ainda é necessario ir a Sao Paulo.

Circulando livremente pela casa: a circulacdo de Jéssica pela casa € uma
alegoria a esperanca por um pais mais justo e da possibilidade de ocupar lugares que
antes pertenciam as classes privilegiadas. Como futura arquiteta ela olha e reconhece
as formas da construcdo, mostrando certo conhecimento no que tange a profissédo
escolhida. O ato de circular livremente comeca a abalar a rotina da casa, pois a jovem é
percebida e vista pelos patrbes, ao contrario de Val que sO é percebida ou vista quando
precisam de seus servicos. No entanto, Jéssica ndo permanece na casa e tem um
futuro incerto ao se mudar para a periferia. Essa ambiguidade narrada no filme é uma
representacdo das tensbes e da manutencdo do sistema por meio das relacdes de
poder e favor, que produzem o espaco social.

O quarto de hospedes: inicialmente, Jéssica ficaria com sua mae no “quartinho
da empregada”. No entanto, apds circular pela casa encontra o quarto de hdspedes,
Carlos o oferece para que ela fique nele, e Jéssica aceita. Val, em outro momento,
aconselha Jéssica a recusar sempre o que oferecem, pois s6 o fazem por educacdo na

certeza que sera dito “ndo”. Val consegue perceber a falsa cordialidade, no entanto,
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esta arraigada a certo grau que soa natural para ela.

Nesse sentido, existe uma expectativa dos patrdes, principalmente por Barbara,
de que a “filha da doméstica” fosse como a “doméstica” e tivesse os mesmos modos de
Val: que se mantém no “seu lugar”, sem atrapalhar a rotina dos patrdes e sem exigir
nada além do que lhe € dado como favor. As diferentes formas de comportamento
comecam a ficar evidentes, uma vez que Jéssica incomoda a patroa quando
permanece no quarto de hodspedes, destinado a amigos e parentes pertencentes a
mesma classe social. Portanto, esse espaco nao é o designado a filha da empregada,
que embora seja “praticamente da familia”, de fato ndo é reconhecida como tal, pois se
submete a opressédo dos patrdes e cumpre as ordens como em qualgquer emprego
assalariado, ndo possuindo intimidade real com os eles.

Portanto, apdés um periodo Jéssica é removida desse espaco. Nesse sentido,
podemos realizar uma aproximagdo com o que Bauman (1999) classifica de “turistas e
vagabundos”. Os turistas seriam as pessoas que possuem mobilidade pelo mundo,
adquirem coisas e movem a economia com seus recursos. Ja os vagabundos seriam
“os despossuidos da escolha de moverem-se, 0s indesejaveis, que volta e meia séo
removidos dos espagos que ocupam (MENDES, 2011, p.15)".

Almoco com o patrao da mée: Carlos e Jéssica almogam juntos despertando a
indignacdo de Val. Esse sentimento se deve muito a autopercep¢do que Val possui de
si mesma, como sendo apenas uma empregada, desvalorizada e com baixa
autoestima, ndo se sente adequada para sentar-se com eles. Val ndo fica orgulhosa por
Jéssica conseguir a atencdo do patrdo; ao contrario, sente-se ameacada a perder o
emprego. Nesse sentido, a fenda vai se aprofundando e demonstra que a partir de
concessoes feitas a classe mais baixa da sociedade, como auxilio alimentacéo, escolar
e universitario, entre outras nuances, existe a possibilidade de a classe baixa ascender
passando a ocupar espacos que antes pertenciam somente aos mais abastados.

Tomando o melhor sorvete: durante o almoco de Jéssica com Carlos, Val leva
o sorvete dos empregados para ser servido, uma vez que sua filha estd comendo. No
entanto, Carlos pede o outro, aguele que é servido apenas aos patrdes. Depois dessa

cena, Jéssica que nunca havia provado do melhor, ndo quer mais o da classe
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subalterna. Val a adverte que o sorvete € de Fabinho, no entanto, escondida, ela
continua comendo.

Ingressando na universidade: o ingresso de classes diferentes a universidade
publica é um processo, ainda, desigual e injusto. O filme explora essa questao expondo
a logica da desigualdade entre classes: embora Fabinho ndo tenha passado no
vestibular, a maioria das Jéssicas nao ingressam e pessoas como Fabinho, e xpostas a
boa educacéo e conhecimento, geralmente, conseguem entrar. A trama deixa em aberto
0 ingresso de Jéssica na universidade publica, mas faz referéncia ao governo Lula e as
politicas de acesso facilitado para pessoas de baixa renda. No entanto, os programas
do governo, em sua maioria, visam a entrada em universidades particulares, ndo tendo
gue melhorar o nivel das escolas publicas para isso. Por fim, Fabinho que ndo passou
no vestibular pode comemorar sua ida para a Australia. Mais uma vez o desfecho para
a classe média alta sera a recompensa por pertencer a classe dos mais abastados. No
filme, Jéssica triunfa e pode idealizar um lugar na universidade, mas para permanecer
em um lugar que “nao” é seu, fazendo um curso caro e integral, com um filho pequeno,
pergunta-se por quanto tempo ela conseguiria manter-se se nao tivesse o apoio da
familia ou de parentes préximos, uma vez que 0 governo atual restringe ainda mais o
auxilio para pessoas de baixa renda em universidades publicas.

Demissé&o: Val pede demissdo e rompe com sua rotina de servico na casa de
outras pessoas. Em seu ato de demisséo, € como se Val tivesse voltado ao seu lugar
invisivel aos olhos dos patrdes, e a familia elitizada ndo seria mais perturbada com a
presenca de Jéssica, vista como transgressora das regras naturalizadas. Portanto,
ocorre 0 que se pode considerar uma critica social que destaca nossas proprias
mazelas, frisando os lugares que cabe a cada individuo quando Val e Jéssica vao morar
bem distantes da classe alta e da FAU, na periferia de Sdo Paulo. Essa distancia passa

a ser visual, fisica e de (des)valorizacdo socioespacial.
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CONSIDERACOES CIRCUNSTANCIAIS

Com a presente dissertacdo pretendeu-se verificar como se articulam as
relacdes de poder em torno do espaco social, por meio do longa-metragem Que horas
ela volta? O conceito de lugar € abordado com vistas na segregacao socioespacial
entre a elite e cidadaos tidos como de segunda classe, representado pela relagao
ambigua entre patrdo e empregada doméstica, que historicamente faz mencao a casa
grande e senzala e formagdo da familia no periodo colonial. No filme, Jéssica é a
responsavel por revelar a estratificacdo social e a linha segregadora existente na
sociedade brasileira ao assumir um lugar igual aos demais membros da familia da
classe alta.

Por meio de conceitos como produgcdo do espaco, cultura, identidade e
identidade brasileira visamos tracar um trajeto para a compreensdo das relacoes
conflituosas entre classes existentes desde a formacao da nacdo, em que prevaleceu
uma sociedade escravista com implicagfes até os dias atuais.

Nesse sentido, o papel da empregada domeéstica ganha contornos
contemporaneos, mas suas raizes histoéricas sdo de muito antes. A ama negra € o
antepassado das empregadas domésticas que trabalham e moram no quartinho dos
fundos dos patrbes. Elas vivem em seus lares abastados porém ndo sdo parte e nem
desfrutam de suas condi¢ées de vida. E nesse contexto que as relagdes se confundem,
mesclando vida publica com a vida privada; afeto com autoridade. A empregada
domeéstica trabalha com o que é banido de ser feito no lar: o préprio trabalho, pois dele
advém as condi¢cOes de seu sustento e, muitas vezes, de toda a familia com vistas em
melhorar de vida. Com relacdo ao filme, algumas nuances dessa ambiguidade foram
capturadas durante a analise, contudo entendemos que h4 muito mais escondido que
pode ser revelado por outros olhares.

Assim, a realidade percebida e transformada em hiper-real por meio da producéo
de materiais audiovisuais como filmes ou séries, pode revelar alguns tracos dessa

sociedade fragmentada e desigual, existente na maioria dos paises da América Latina.
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Nesse ambito o cinema contemporaneo € marcado pela singularidade dos trabalhos e
pela diversidade dos temas abordados que exploram anseios do homem

contemporaneo bem como seus medos e insegurancas.
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Anexo 2

Entrevista com a diretora do filme, Anna Muylaert, concedida a Rodrigo Fonseca —

arquivo pessoal.

Qual é a responsabilidade de lancar um longa-metragem apelidado de “o melhor

filme brasileiro do ano”?

Kkkkkk! Eu ndo tenho essa responsabilidade. Fico muito feliz que digam isso, mas o
meu esforco esta focado no langamento em si, em produzir pecas legais, fazer sessao
para professores, sessao pra domésticas, conseguir chegar ao publico que eu gostaria

que visse esse filme — um publico que ndo esta tdo acostumado a ir ao cinema.

No exterior, seu filme € um sucesso de publico. De que maneira esse éxito comercial
acena para um novo entendimento (e, mais, para um novo interesse) sobre o Brasil aos

olhos estrangeiros?
Qual e como é o Brasil do seu filme?

Na Europa, o filme gera sim um interesse sobre a realidade brasileira contemporanea.
Eles sempre perguntam se, o tipo de relagdo patrdo/empregado mostrado no filme
realmente existe. Eles té m dificuldade de acreditar que as coisas ainda estejam assim.

ISso num primeiro momento.

Mas logo os debates ou entrevistas vao para um espectro maior das questdes abertas
pelo filme: eles comecam a discutir relagbes de poder, colonizagcdo, imigragao,
autoestima, afeto, educacédo etc. Acho que o éxito comercial do filme reside nessa
amplitude de debates que promove.

O Brasil mostrado no filme é um Brasil muito violento ao mesmo tempo em que muito

gentil.

A partir do Cinema Novo (1962-1969), sobretudo com o documentéario A Opinido
Pablica, de Arnaldo Jabor, a classe média passou a ser vilanizada em nosso seio
audiovisual. Seu filme parece fazer as pazes com esse segmento social. Qual é a

poesia que vocé encontra na classe média brasileira?
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Nao entendo assim, engragcado ndo entendo assim. Eu ndo vejo exatamente que o filme
encontra poesia na classe média. Acho que se trata de uma critica que apesar de acida,
€ também gentil porque acredito que esses personagens ndo sao culpados e talvez
nem sejam conscientes do que estdo fazendo dia apds dia. Ao tornar visivel esse
conjunto de regras invisiveis que norteiam essas relacées sociais, regras que - como
diz a Val “a gente ja nasce sabendo — o filme esta querendo debater e alertar para a
imaturidade e anacronismo da nossa cultura com sabor escravagista. Acho que
poesia, ou pelo menos o lirismo, acontece mais através do trajeto da Val, que sai de um
papel estreito dado a ela pela sociedade e consegue chegar em outro lugar, mais
amplo, onde o0 que esta valendo é sua individualidade, seu coracao, sua familia. Ela se

torna uma cidada, um individuo com direito a cidadania.

Em Sundance, suas atrizes (Regina Casé e Camila Mardila) foram premiadas, mas,
no Festival de Berlim, os prémios, de jari popular e da C.I.C.A.E., foram para o
conjunto de atributos que, arquitetados por vocé, levaram seu elenco e seu
roteiro a picos de exceléncia e de transcendéncia. De que maneira Que Horas Ela
Volta? faz vocé rever e repensar sua trajetdria na dire¢cdo desde o inicio de sua

carreira até a consagracao atual?

Eu comecei este filme ha 20 anos atras, depois de ter me tornado mae. Trabalhei por
dois anos neste roteiro, mas quando aquela versao ficou pronta eu achei que ainda ndo
estava matura como diretora para realiza-lo e resolvi fazer coisas mais simples antes de

pegar esse tema. Assim nasceu Durval discos — de uma demanda de simplicidade.

Depois vieram varias outras coisas e eu fui amadurecendo a cada trabalho. Fui
desenvolvendo e aperfeicoando métodos de escrita e formas de organizar meu olhar.
Nos ultimos 6 anos algo grande aconteceu para mim , que foi sair da pelicula e
comecar a trabalhar em digital. Embora ainda sinta falta da estabilidade da qualidade
das copias 35mm, o digital me deu uma incrivel liberdade na hora de filmar , que
permitiu que eu esquentasse muito minha relacdo com os atores no set. E ndo s6 com
0s atores, com o0 acaso também. Comecei a trabalhar muito mais improviso e instigar a

vida nas cenas — muitas vezes mudando tudo de ultima hora pra deixar todos alertas.
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Nesse periodo também aprendi muito sobre roteiro nesse periodo. E esse

conhecimento me da seguranca para poder tentar ir alem na hora das filmagens.

Alem disso acho que neste filme tive a equipe dos sonhos, todos trabalhando no
mesmo sentido, no sentido do cru. A comecar pela fotografa Barbara Alvarez, cujo
olhar simples e direto sempre me encantou. Ela fez o filme quase sem usar luz artificial,
ao mesmo tempo em que esculpe a luz quase como uma pintora — somente abrindo e
fechando Cortinas. A direcdo de arte - de Thales Jungueira e Marcos Pedroso -
também é crua, mantivemos a sujeira nas paredes, 0s restos de lixo pelo chdo — uma
direcdo de arte que ndo esta atras de beleza, e sim de vida. O figurino da Val, feito pela
Claudia Kopke, também vem de uma observacao muito acurada da realidade. E por fim,
a montadora Karen Harley soube junto comigo - dar ritmo ao filme sem perder os
tempos internos dilatados das cenas. Quando todos trabalham no mesmo sentido, o

trabalho de todos se potencializa.

Entdo eu acho que tudo na vida € processo. Esta consagracéo que vocé diz, eu a vejo
e me alegra muitissimo. Mas ao mesmo tempo ela de nada servird na hora em que eu

tiver que enfrentar o papel em branco novamente.

Existe uma afirmacdo dos diferentes papéis familiares na saga de Val e seus
patrées. Mas existe acima de tudo uma reafirmacédo da condi¢cdo feminina, seja de
gue classe esses mulheres sejam. O que seu filme busca de mais singular na
atual realidade da mulher brasileira? O que ha de universal nesse seu olhar

feminino?
Nossa. Acho melhor ate vocé me ligar... kkk

Sim, acho que passados 40 anos da primeira grande onda feminista, as mulheres ndo
s6 no Brasil, mas ando viajando e percebo que no mundo todo — nds estamos muito
fortes. Alem de cuidar dos filhos, da casa e do corpo — papeis tradicionais da mulher —
também trabalhamos fazemos filmes, fazemos diferenca. Nesses ultimos 40 anos, a
mulher dobrou sua capacidade de trabalho. Ao mesmo tempo continuamos vivendo na
mesma sociedade machista de sempre. E uma sociedade onde o homem ainda se
agarra ao antigo papel masculino de apenas fazer o trabalho profissional que pode lhe

dar dinheiro e poder e desprezar o trabalho feminino - que ndo da dinheiro, fama ou
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status — por exemplo no filme, estou falando do trabalho imenso e sagrado que € nao
apenas educar, mas também de cuidar de uma crianca. Esta recusa masculina a
ampliar seu escopo de atuacao esta gerando um desequilibrio. Nos mulheres estamos
carregando 2 pesos, e 0s homens continuam apenas carregando 1 peso. E ainda
guerem mandar na gente. O filme tenta ver as coisas de uma perspectiva feminina.
Nao apenas o filme valoriza a educagédo, como também afirma um novo tipo de mulher.

Jessica nao ta interessada nem em fazer sexo nem muito menos casar com o patrao.

Qual seria 0 eixo comum de suas dramédias, Durval Discos, Proibido Fumar e Que

Horas Ela Volta? em relagao ao processo de escrita de roteiro?

Desculpe, mas nao gosto deste termo dramédia. Acho horrivel e ndo entendo. Acho
que faco dramas. S&o historias serias que querem revelar alguma coisa. Se forem

engracadas isso esta na minha direcao que busca o cédmico no drama e ate no tragico.

Quanto ao processo: o Durval foi mais intuitivo. A partir do “E proibido fumar’ comecei a
tomar cada vez mais consciéncia da importancia do ritmo, da métrica numa estrutura
narrativa. No que horas? Isso chega ao maximo porque o filme € uma espécie de
teorema onde tudo acontece quase de forma matematica. Inclusive o0s

engquadramentos, as repeti¢des, os simbolos, as metaforas.
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Anexo 3

“Para onde elas foram?”’ — Um comentario sobre o filme “Que horas
ela volta?”’

Daniel Romero — Disponivel em:<http://blog.esquerdaonline.com/?p=5712>

O filme de Anna Muylaert, “Que horas ela volta?”, € uma das melhores produgdes
do cinema brasileiro dos ultimos tempos. Esta a altura de outros excelentes filmes
langados recentemente, como “Casa Grande” (2014, diregao de Fellipe Barbosa) e
“O Som ao Redor” (2012, diregcdo de Kleber Mendonga Filho), fechando uma
espécie de trilogia sobre as relagdes de classe no Brasil.

No entanto, o filme estrelado por Regina Casé tem um descompasso com o0 tempo:
chegou muito tarde nas salas de cinema. O sorriso confiante e orgulhoso da
protagonista no final do filme n&o condiz com o Brasil de hoje e muito menos com o
do futuro proximo.

Tivesse o filme estrelado trés anos antes, estaria ainda sintonizado com o clima que
pairava no pais. A falta de sintonia com o0 presente tem explicacdo: o roteiro do
filme, também de Anna Muylaert, foi escrito em 2011, uma época em gue a
promessa do lulismo ainda estava de pé.

Assim que o0 espectador sai da sala de cinema, talvez ndo sinta este precoce
envelhecimento. Afinal, ndo ha sensacdo melhor do que assistir a porcdo mais
profunda do Brasil, mulher-negra-nordestina, pela primeira vez confiante de que
podera assumir os caminhos da sua vida, ter uma profissdo que nao seja humilhada
diariamente, criar seus proprios filhos (e netos), esquecer de vez a figura do ex/pai
ausente e, principalmente, realizar um dos maiores sonhos de uma mae: ver sua
filha entrar em uma universidade publica, ainda mais em um curso altamente
concorrido.

Contudo, antes mesmo do espectador chegar em casa, fatalmente estas perguntas

irdo aparecer: e para onde foram Val e Jéssica? Afinal, Jéssica passou ha segunda
fase do vestibular? E Val, o que esta fazendo da vida?

Sobre a Jéssica, é claro que passou no vestibular, mas ndo em 2015. Ela ingressou
em arquitetura na USP, na turma de 2012, condizente com o periodo em que o
roteiro foi escrito. Depois de um inicio dificil, conseguiu se ambientar com a
universidade e desde entdo tenta uma bolsa de pesquisa para reduzir sua tripla
jornada de estudante-mae-trabalhadora.

Ninguém perguntou sobre ele, mas € bom lembrar que Fabinho, o filho dos antigos
patrGes de Val, claro que também passou no vestibular. Voltou da Australia e entrou
na USP em 2013, como ocorreu com praticamente todos oS seus amigos.



99

Rapidamente se ambientou na universidade, impressiona os professores com seu
inglés fluente e consegue conciliar os estudos com os momentos de lazer.

Como o mundo d& woltas, eles se encontraram ainda uma vez: ambos estiveram
presentes nas manifestacdes de Junho de 2013. Gritaram juntos, pularam juntos e
correram juntos da PM. Foram as primeiras manifestacbes populares que
participaram em suas vidas. Trocaram o numero do zapzap € nunca mais se
falaram. Nao sdo sequer amigos no face, as eleicdes de 2014 ndo permitiram isso.

“Que horas ela volta?” é o filme que melhor expressou o espirito do lulismo. Por isso
ele é tdo bom e, ao mesmo tempo, envelheceu tdo rapido. As promessas que 0
filme aponta, de tdo superficiais, estdo andando para tras.

A USP é apenas para a filha da Val, ndo para as outras Jéssicas. A preocupacgao
das amigas da Jéssica que terminaram o ensino médio € se conseguirdo
financiamento do FIES. A Val também estd preocupada. Claro que nédo se
arrepende de ter largado o emprego na casa de Béarbara (ou sera que ela ainda fala
dona Béarbara?). Para la, ndo volta nunca mais, mas pensa como seria bom
conseguir um emprego fixo. Com carteira assinada? Seria um sonho!

O Fabinho tem participado das manifestac6es de domingo, mas a Jéssica ainda nao
foi convencida por ninguém. Nunca confiou no lado de 14, mas também se sente
traida pelo outro lado e ndo esta disposta a mover um dedo em sua defesa. Ela esta
a procura de uma alternativa, diferente de tudo isso.

Para onde ela vai?

A “empregada” no centro de uma sociedade cindida

“Que horas ela volta?’, de Anna Muylaert, segue linhagem de filmes que debatem
segregacao brasileira — com atuacao espléndida de Regina Casé e olhar sobre as
mudancas recentes

Por José Geraldo Couto, no blog do IMS

Que horas ela volta?, de Anna Muylaert, tem tudo para se tornar um marco no cinema
brasileiro contemporaneo, como foram, em outros contextos, Central do Brasil e Cidade

de Deus. E um filme em plena sintonia com o “pulso” do pais. Encara com originalidade


http://www.blogdoims.com.br/ims/que-horas-ela-volta
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e coragem um momento de transformacdes sociais mais ou menos profundas, mais ou
menos traumaticas — e, por favor, ndo estamos falando aqui de disputas partidarias ou

programas imediatos de governo ou de oposicao.

A figura central na arquitetura narrativa do filme, como se sabe, € a da empregada
doméstica, aquela trabalhadora que dorme na casa dos patrbes e € como que uma
descendente da mucama da época da escraviddo e também do “agregado”, tao
frequente na obra de Machado de Assis. E aquela que “é praticamente da familia” —
desde que conhecga o seu lugar e se conforme com ele.

E é exatamente esse “lugar’, ou a sua redefinicdo em nossa época, que o filme de
Anna Muylaert vai observar, com um olhar ao mesmo tempo arguto, sutil e amoroso.
Quem o ocupa € a doméstica Val (Regina Casé), que mora na casa dos patrées no
Morumbi e ajudou a criar o filho do casal, Fabinho (Michel Joelsas), hoje um rapagéao
aspirante a uma vaga na universidade.

O drama e a comédia (nos filmes da diretora, os dois vém sempre juntos) comecam
quando Val recebe a visita inesperada da filha, Jéssica (Camila Mardila), que vem a
S&o Paulo prestar vestibular para Arguitetura.

Dramaturgia dos espacos

A chegada de Jéssica traz instabilidade a um terreno que parecia solido e imutavel. Os
espacos ameacam tornar-se indefinidos, confusos, inseguros. Tudo, no fundo, € uma
questdo de arquitetura, e por isso boa parte dessa histéria € contada pelos ambientes:
0 quartinho de Val, a cozinha, a piscina, o quarto de hdspedes, o atelié do patrdo
(Lourenco Mutarelli). Cada um desses locais adquire um sentido social, cultural e
dramatico profundo no desenrolar da narrativa.

Também o0s objetos dizem muito: o sorvete de Fabinho, o jogo de café que Val da de
presente a patroa (Karine Teles), a bandeja de prata da bisavd. Nada € gratuito ou
supérfluo.

Nesse contexto narrativo concentrado, em que tudo “significa”, ndo ha de ser casual
gue os lugares de Sao Paulo que o patrdo galanteador apresenta a Jéssica — o edificio
Copan e o prédio da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP — sejam obras de
arquitetos comunistas (respectivamente, Oscar Niemeyer e Vilanova Artigas) que
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apostavam, ao menos em tese, na utopia dos espacos livres e igualitarios, na abolicdo
das barreiras e hierarquias sociais. Nao € por acaso também que o ponto de encontro
entre o patrdo e a filha da doméstica se da no atelié dele, uma edicula separada da
parte principal da casa e como que a margem de sua estratificacdo espacial.

Opresséo cordial

Falou-se muito, e com razdo, do desempenho marcante de Regina Casé no papel
principal. Quando bem dirigida e despida das estridéncias televisivas, € de fato uma
atriz extraordinaria, senhora absoluta do ritmo, da prosodia, das modulacdes de voz. A
sequéncia em que ela ensaia a montagem do jogo de café na bandeja é digna de
gualquer antologia.

Mas o restante do elenco ndo destoa. Camila Mardila encarna a perfeicdo a jovem de
uma classe social emergente, que ndo mais se encaixa passivamente numa ordem
discriminatéria, humilhante. Suas atitudes, desrespeitando as regras tacitas que o0s
pobres “ja nascem sabendo”, como diz sua mae, sdo mais eloquentes que qualquer
discurso politico.

Houve quem criticasse a 6tima atriz Karine Teles por compor, no papel da patroa, uma
“‘megera de telenovela”. Discordo. A competéncia da atriz esta justamente em mostrar
as atitudes da personagem como expressdo de uma espécie de internalizacdo de seu
papel social, formado por séculos de dominacao disfargada, de “opressao cordial’.

Ao sorrir de surpresa quando ouve que Jéssica prestara vestibular para a FAU, a patroa
esta, sem perceber, sendo tdo violenta quanto ao mandar limpar a piscina depois que a
mesma Jéssica entrou nela de roupa e tudo. Ha toda uma educacgao para o “mando
democratico e liberal” condensada nessa personagem. De resto, nossa classe média
esta repleta de “megeras de telenovela”. Basta olhar em volta.

Detectar a persisténcia do arcaico de nossa formagao sob as aparéncias do moderno
tem sido a marca de uma certa linhagem de filmes, em que se destacam O som ao
redor e Casa grande. Que horas ela volta? faz parte dessa familia cinematografica, com
a diferenca, talvez, de colocar a énfase nas forcas de mudanca. Além disso, entrelaca a
guestdo social um poderoso melodrama sobre a condicdo materna, 0 que aumenta seu
poder de comunica¢do com o publico. Tudo indica que a repercusséao sera grande.
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Que horas elavolta? ...por cima

Por Christian Ingo Lenz Dunker.

O cinema da Retomada (1992-2003) foi o primeiro movimento estético a captar a
importancia da vida em forma de condominio como legado histérico e pendéncia
simbdlica de uma época que ndo soube reconhecer a diferenca social como um
problema de Estado. O que é isso companheiro? (1997) Bicho de sete cabecas (2001),
Cidades de Deus (2002) e Carandiru (2003), sao reflexdes sobre este poligono formado
pelas favelas, prisdes e condominios.

Caracteristico da Retomada € a tentativa de mostrar e de pensar o Brasil real, entre a
maquiagem desenvolvimentista e a cosmética da violéncia. Por isso me parece que O
invasor (2002) de Beto Brandt, € o filme que melhor capta esta contradicéo entre ricos e
pobres que termina em uma espécie de amizade paradoxal, excessiva e obscena. Dois
amigos, empresarios, contratam um pistoleiro de periferia para assassinar o terceiro
sécio que estava criando problemas no interior da dinamica da corrupcao. O pé de pato
faz o servico, mas depois de receber o dinheiro, em vez de voltar para casa e
desaparecer, ele comeca a frequentar a mansdo e a vida dos dois contratantes,
envolvendo-se com a filha de um deles.

Nada mais eficaz do que colocar no personagem paratopico do pistoleiro um ndo-ator,
Paulo Miklos, vocalista da banda de rock Titds. Desta forma seus gestos insolitos
tornam-se obviamente exagerados. Um exagero naturalista que funciona perfeitamente
na loégica do filme para mostrar como a insanidade da vinganca praticada entre
“amigos” (empresarios) se instrumentaliza pela alianga entre “inimigos” (ricos e pobres).
Nesta versdo nacional de Macbeth, o crime ndo se apaga. Os territdérios da mansdo no
Morumbi e a favela de Paraisopolis, uma vez fundidos, pingam sangue e culpa para
sempre.

O segundo momento fundamental da l6gica do condominio acontece, naturalmente,
com O som ao Redor, de Kleber Mendonga Filho (2013). Agora, trata-se de entender a
génese do condominio como uma heranga arcaica dos antigos latifindios. Francisco
(W. S. Solha), literalmente senhor de engenho, é também e simplesmente dono de uma
rua inteira em Recife. Nela, a vida apatica e modorrenta, cheia de peguenas
contravencdes e rebaixamento de sonhos comeca a se movimentar quando uma equipe
de segurancas, liderada por Clodoaldo (Irandhir Santos) se estabelece no local. Nela
tudo funciona bem, a ndo ser o som que parece denunciar 0 mal-estar e o
esvaziamento das relagdes sociais, das perspectivas de futuro e da densidade da vida
amorosa. Novamente temos uma trama de vinganca inesperada, na qual um crime
antigo apagado agora retorna com cores vivas e surpreendentes no interior da zona de
seguranca formada pelo condominio. Novamente aqueles que deveriam ser aliados
“‘interclasses”, (os conddminos e os segurangas) mostram que tal alianca erige-se em
um pacto hamletiano anterior, mal resolvido, e mal honrado.


https://blogdaboitempo.com.br/category/colunas/christian-dunker-colunas/
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O ponto arqui-mediano da légica do condominio estd sem duavida em Que horas ela
volta? (2015), de Anna Muylaert. Aqui temos a mesma apatia e falta de sentido que
domina a representacdo da vida protegida e abrigada entre muros, sindicos e
regulamentos de ocasido. O conflito € novamente caracterizado por uma espécie de
dilatacdo da presenca do servical. Assim como Val deve aparecer para o que for
necessario, antecipando demandas e dificuldades de seus patrdes, ela deve logo em
seguida tornar-se invisivel quando se trata de existéncia ndo funcional. Ela deve
inexistir, sobretudo, quando o assunto é a personalidade sensivel de seus patrbes:
assuntos que envolvem gosto, narrativas pessoais ou habitacdo de certos lugares da
casa, como a piscina. Era assim também a promessa dos primeiros condominios. Uma
civilizacdo artificial na qual os problemas praticos com empregados domeésticos
estariam resolvidos: entradas pelos fundos, uniformes, administracdo impessoal e
minimo de convivéncia ndo controlada. Saneava-se assim a antiga e machadiana figura
do agregado, este misto de empregado e membro da familia, que perpassa a memoria
afetiva de todos nés, e que descende tanto do aproveitamento sexual da senzala pela
casa grande (Gilberto Freire) quanto da mistura ibérica cordial entre o publico e o
privado (Sérgio Buarque de Holanda).

Portanto, a pergunta que ndo quer calar, ndo é por que Val (Regina Casé) aparece
como personagem caricata em seu exotismo linguistico nordestino, que exagera no
amor ao filho da patroa, na devocao superlativa ao marido depressivo ou na tolerancia
para com a ignara e displicente dondoca. Este exagero ndo é um erro de casting ou de
construcdo de personagem, mas uma necessidade estrutural. Este excesso representa
0 personagem ausente no filme, mas que é facilmente dedutivel da série na qual ele se
inclui: a vinganca e a violéncia. A complacéncia e dedicacdo de Val tem por objetivo
induzir o mal-estar no espectador. Fazer com que ele se reconheca no idiota apressado
gue ndo consegue escutar uma historia de sofrimento, de inverter uma perspectiva
sequer sobre sua propria vida, em relacdo a quem, por outro lado ama e experimenta
gratiddo, ainda que narcisica.

Jéssica, a filha abandonada, que reaparece “fora de lugar” faz a fungdo hibrida de
Paulo Miklos e Irandhir Santos. Ela gruda, se insinua, aceita ser tratada como hdspede,
comporta-se como um objeto intrusivo, age como se ndo soubesse que existe uma
ordem e uma lei, um semblante que mantém sob si a verdade de um discurso, que € 0
discurso da segregacao. Contudo, ela ndo volta para se vingar dos patrdes, mas da
covardia moral da mae. Aqui tudo o que o personagem de Val tem de determinacéo
unidimensional Jéssica carrega de indeterminacao produtiva. Estaria Carlos, o herdeiro
filho de papai, reencarnando seu papel de senhor, assediando a senzala, ou estaria ele
tomado pelo redespertar verdadeiro do desejo, diante de um ato real de
reconhecimento, quando se encontra com alguém, como Jéssica, dotada de um
genuino apreco pelas artes e pela arquitetura modernista? Estaria Fabinho enciumando
por ter que dividir o afeto de sua ama de leite ou interessado em uma mulher real que ja
nado é mais virgem? Seria a alegoria do rato nadando na piscina uma critica invejosa da
madame contra a irreveréncia da jovem, um gesto para afastar o filho da intimidade
demasiada com a intrusa ou é apenas signo de sua derrota e impoténcia diante da
autenticidade da filha ou da intimidade da mée.
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Nada mais distante desta l6gica do que pensar que Regina Casé € uma personagem-
tipo do lulismo, uma batalhadora que deu certo, ostentando seus signos de consumo,
na parede de seu quarto dos fundos, para uma casa que ela ainda ndo ousou sonhar.
Casé vem da comédia nacional semi-escrachada, do fulcro da indastria cultural, mas
assim como Paulo Miklos, ela é percebida como uma atriz diferente, uma espécie de
antropdloga interessada no Brasil. Aqueles que viram no filme apenas uma reprise de
uma comédia de ocasido, realista se ndo governista, parecem aqueles antigos
psicanalistas que s6 conseguem olhar para um filme a partir de seu enredo. E com um
martelo na méo, tudo o que conseguem enxergar sao... pregos.

O trabalho de camera é decisivo para entender como o problema central do filme ndo é
a conflitiva doméstica e seus sonhos de ascensdo, mas S80 0S muros que atravessam
as relacdes, induzindo um ressentimento expresso pela perda de intimidade, pela
soliddo compartilhada, pela inexplicavel distancia que faz Val, deixar de visitar sua filha
por 10 anos. E o abrir e fechar das portas da cozinha, das portas do atelier de Carlos,
das janelas do Copan, este sonho contra-condominial de Niemeyer de criar um
complexo urbanistico onde ricos e pobres poderiam viver juntos entre apartamentos
gigantes e pequenas quitinetes. S&o os takes de Campo Limpo, de onde se pode ver a
cidade, ao contrario do intra-muros residencial da casa no Morumbi e sua retérica da
asfixia.

Nos acostumamos a ver no cinema brasileiro contemporaneo o excesso de emprego da
camera subjetiva. Postada rente ao rosto do personagem ela produz interioridade
psicolégica e densidade moral apropriada para a tematizacdo do heroi dividido (como o
Capitdo Nascimento, apesar de tudo). Mas ndo € neste plano subjetivo que Jéssica nos
€ apresentada, mas numa espécie de plano subjetivo com uma semi-torcdo, no qual a
camera esta perto do rosto da personagem, mas seu rosto vira-se para o lado, como
que a recusar a sua psicologizacdo, sem por outro lado, recorrer ao distanciamento. Dai
gque sejamos surpresos pela complexidade de motivos que trouxeram-na para Sao
Paulo. Dai também que sejamos surpreendidos pela reconciliacdo diante de um dos
sintomas mais temido pelos clinicos, gracas a sua forca de repeticdo transgeracional: a
gravidez precoce.

O Ultimo exagero imputado ao filme, procurando corroer sua verossimilhanca e com
iISSO sua poténcia critica, trata de insistir que seria pouco plausivel que uma moca vinda
do nordeste, sem cursinho, entrasse na USP. A objecdo ndo procede, pois mostra,
antes de tudo, soberba ignorancia quanto ao fato de que ha muitos alunos que ndo sao
ricos e indolentes como Fabinho, nas universidades publicas. E é aqui que o filme vai
melhor ao nos apontar nosso proximo muro condominial a ser derrubado: a inequidade
na distribuicdo de bens simbdlicos de qualidade, como educacao, cultura, justica e
saude. E o ponto de inverséo real no qual os jovens protegidos e indolentes das classes
altas estdo sendo sobrepujados nas universidades e nos empregos por jovens inquietos
atras de uma unica oportunidade. Mais do que atras de um prato de comida, atras de
um prato de saber. E a ridicula miséria cultural daqueles que deveriam zelar pela sua
distribuicdo que € posta em questdo de ponta a ponta no filme: as telas desperdicadas
de Carlos, as declaragdes vazias de sua esposa (“0 estilo é a pessoa, sabe?”), a
inconsequéncia de Fabinho.
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A sintese desta questao estd na cena na qual guiado pelo pai, Fabinho confessa sua
ignorancia de jamais ter entrado e sequer saber como € a universidade onde queria
estudar, ali tdo proxima de sua casa no Morumbi. Em contraste com Jéssica que sem
jamais ter pisado em Sao Paulo, pressentia o encontro indelével com o horizonte futuro
de seu desejo, e a hora da verdade quando ela e sua turma poderdao dar a volta por
cima.



