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Resumo

Ao discorrer sobre o "cinema de mulheres"
como um contracinema, propomos uma
analise dos filmes Yvone Kane (2015), de
Margarida Cardoso e Praca Paris (2017), de
Murat, Brasil-

Portugal (no caso de Yvone Kane também com

Lucia duas  coproducdes
Mocambique) que pdem em perspectiva o
olhar da mulher branca sobre a “outra”, no
caso, a mulher negra. Percebemos em ambos
os filmes, uma relacio construida entre a
subjetividade feminina das personagens em
relacio com a paisagem/territorio (seja em
Africa ou no Brasil) que parece sublinhar,
como apontamos em algumas cenas aqui
apresentadas,
mulher branca e a mulher negra. Propomos
um olhar analitico construido a partir da
teoria e critica feminista de cinema e do
feminismo interseccional para analisar e
discorrer acerca de ambos os filmes.

uma tensio racial entre a

Palavras-chave: contracinema, cinema de
mulheres, feminismo interseccional, raca,
género

Abstract

Thinking of
countercinema, we propose an analysis of the
films Ywvone Kane (2015), by Margarida
Cardoso and Praca Paris (2017), by Lucia
Murat, two Brazil-Portugal co-productions (in

"women's cinema" as a

the case of Yvone Kane also with Mozambique)
that put into perspective the look of the white
woman on the "other", in this case, the black
woman. In both films we notice a constructed
relationship between the female subjectivity of
the the
landscape/territory (be it in Africa or in
Brazil) which seems to underline, as we point
out in some scenes here, a racial tension
between the white woman and the black
woman. We propose an analytical look
constructed from feminist film theory and

characters in relation to

criticism and intersectional feminism to

analyze and discuss both films.

Keywords: countercinema, women s cinema,
intersectional feminism, race, gender
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1. Como pensar Margarida Cardoso e Lucia Murat (e seus respectivos filmes)?

Margarida Cardoso faz parte de uma geracio de cineastas portugueses que comecaram a
filmar na ultima década do século XX e que procuram, desde essa altura, dar um corpo discursivo
aos siléncios impostos sobre a guerra colonial, o fim do império, a memoria colonial e a relacao
de Portugal e dos portugueses com Africa, nos dias de hoje. Yvone Kane (2015) é a segunda longa
metragem da autora, seguindo-se a Costa dos Murmiirios (2004), filme baseado no romance
homonimo de Lidia Jorge. Esse primeiro filme resulta de um regresso a Mocambique, onde a
autora passou a infancia, iniciado com o documentario Kuxa Kanema — O Nascimento do Cinema
(2003) e representa uma perspectiva feminina sobre a Guerra Colonial, rara no cinema portugués
(PEREIRA, 2019). Entre Costa dos Murmiirios e Yvone Kane Margarida Cardoso realizou mais um
documentirio em Mocambique: Licinio Azevedo: crénicas de Mocambique (2010).

Entre as ideias essenciais que perpassam transversalmente o discurso de Margarida
Cardoso a primeira ¢ a ideia de memoria e esquecimento; “O filme tem realmente mais auséncias,
mais esquecimento do que memoria” (MARQUES, 2015) e no filme as referéncias concretas sio
muitas vezes apenas exemplos entre tantos outros que se poderiam dar, exatamente para permitir
uma leitura do pais filmado, mais abrangente, mais metaforica: “Claro que houve muitas Yvones
Kanes e a prépria Yvone Kane é uma mistura de muitas Yvone Kanes” (MARQUES, 2015)
Paradoxalmente, outra ideia muito presente no discurso de Margarida Cardoso sobre Yvone Kane
¢ a de territorio (ou a maneira com a qual a relacio das personagens ¢ construida com o territério
filmado) e ligada a esta a de aftermath, ou seja, a atracio por lugares onde aconteceu algo tragico.
O filme resulta também de muitos anos de investigacio sobre Mocambique e sobre cinema
mocambicano (CARDOSO;TAVARES, 2015) além das imagens de arquivo que Margarida
Cardoso viu, para fazer os documentarios anteriores e que lhe permitiram ter uma nocio bastante
exata dos filmes feitos em Mocambique, no periodo pés-Independéncia a autora utiliza partes do
filme Behind the lines de Margareth Dickinson - um filme feito com a FRELIMO durante a Guerra
pela Independéncia - para criar registos “da época” em que Yvone Kane era uma guerrilheira. A
bandeira que ¢ hasteada, no filme que vemos dentro do filme Yvone Kane, ¢ uma mistura das
bandeiras de Mocambique e Angola e, de fato, a autora fez também uma investigacio em Angola
sobre Sita Valles, que tinha, pelo menos inicialmente, o objetivo de resultar num documentirio.
Sita Valles nio lutou pela independéncia, nio pertenceu a um destacamento feminino, mas foi

um membro eminente da juventude politica pds-independentista em Angola e, a partir de uma
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sequéncia de traicoes politicas, também desapareceu (possivelmente assassinada em Luanda em
agosto de 1977) assim como Yvone Kane no filme de Cardoso. Além de Sita Valles sio, por vezes,
citadas em entrevistas (CARDOSQO; PINTO, 2015) referéncias tio dispares como Josina Machel,
a mulher de Samora Machel, ou Dulcie September, a jovem revolucionaria anti-apartheid sul-
africana, morta no seu apartamento em Londres.

O filme também fala de desencanto; do fim das causas. Rita encontra em Africa
personagens que lutaram por causas concretas, por um futuro diferente e mais feliz: “Pessoas que
transportam essas marcas dessas coisas que hoje j4 ndo existem e que por vezes até sio
ridicularizadas. Ha esse desencanto de nunca se ter conseguido criar um Homem Novo, uma
sociedade sem classes” (MARQUES, 2015), e esse desencanto parece ser vivido de forma mais
dramatica pelos “bons colonizadores” diz Cardoso citando o escritor sul-africano J. M. Coetzee
de quem refere varias vezes gostar muito (CARDOSO; TAVARES, 2015). Margarida Cardoso

serve-se do conceito de pds-colonizador para descrever as personagens (e pessoas) a quem se refere:

O conceito pos-colonizador aplica-se as pessoas que ja 14 estavam e as que foram depois
para ajudar. Acabam por nunca se integrar naquelas sociedades, portam em si o estigma
do pos-colonizador. “Tiraram-me do museu porque eu era muito branca”, diz uma
personagem. Falas a lingua e portas a cor do colonizador, mesmo que rejeites as
ideologias, nio hd como escapar a esse estigma. Sara diz no filme “sinto-me rejeitada
pelo poder, ndo pelas pessoas (LANCA, 2015: on-line).

Sobre o possivel desconforto causado por ser uma mulher branca, portuguesa,
revolvendo o passado em Africa, mais: o passado negro da Africa pés-colonial, Margarida Cardoso
declara “eu sinto que tenho legitimidade para tudo o que nido seja insultar as pessoas”
(CARDOSO; SANTOS; COSTA, 2015). Ao longo das conversas a propdsito de Yvone Kane,
Margarida Cardoso foi, vdrias vezes, confrontada com perguntas ou comentarios relativos a
“coragem” de que teve que dispor para fazer um filme que questiona o poder pods-independéncia
em Africa e concretamente nos paises colonizados por Portugal (CARDOSO; PINTO, 2015)
(CARDOSO; SANTOS; COSTA, 2015). A autora, que conhece bem os paises em causa, revela
que as pessoas em Mocambique ja ndo se sentem ofendidas com esse tipo de questionamento do
poder e “que os Camaradas trairam a Yvone é uma coisa que ninguém pde em causa’
(CARDOSO; PINTO, 2015).

Em Yvone Kane acompanhamos Rita que “¢ alguém que tendo perdido o presente se
vai construir a partir do passado. A construcio da narrativa ¢ uma coisa que os humanos fazem

para contrariar a falta de sentido” (MARQUES, 2015). Essa procura implicara fazer uma viagem
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até ao momento de encontrar uma verdade (conjunto de documentos) que ficou enterrada numa
fronteira. Esse testemunho, quando encontrado, j4 ndo é importante, a evidéncia da
impossibilidade de esclarecimento ¢ dada pelo processo de fazer a viagem (PEREIRA, 2019). Mais
adiante, na andlise concreta de cenas de Yvone Kane tentaremos explorar a forma como o percurso
de mulheres (e a relacio destas com a paisagem/territério) ¢ marcado pelo passado colonial e os
traumas do colonialismo. Como estabelecem processos de subjetivacio e convivem entre si
mulheres brancas ex-colonizadoras e mulheres negras ex-colonizadas na Africa contemporanea’

Propomos aqui pensar essa mesma pergunta (elaborada de outra forma) através do filme
Praca Paris, de Lucia Murat. Nesse filme, nio ¢ tio explicito o trauma direto da colonizacio, tal
como apresentando em Yvone Kane, mas sim o legado colonial e suas configuracoes atualizadas
de violéncia e exclusio social que afetam, de forma desigual, homens e mulheres no Brasil, e
sobretudo, brancos e negros/negras.

Em sua vez, a cineasta brasileira Lucia Murat ¢ hoje considerada um dos nomes centrais
na filmografia nacional com uma vasta producio cinematografica (tendo ja realizado doze filmes,
entre curtas e longa-metragens), apesar dos altos e baixos que o cinema percorreu desde a estreia
de Que bom te ver viva (1989).

Formada em Economia, a carioca nascida em 1948 aderiu a luta armada integrando o
Movimento Revoluciondrio 8 de Outubro, e entrou para a clandestinidade apds a publicacio do
Decreto Al-5, durante o regime da Ditadura Militar no Brasil (1964-1985). Por conta de sua
participacio direta, foi presa em 1971 e viveu no carcere durante trés anos e meio na Vila Militar,
no Rio de Janeiro e no Presidio Talavera Bruce, uma das vinte cinco unidades prisionais do antigo
Complexo Penitenciario de Bangu.

O filme de Lucia Murat Que bom te ver viva (1989), realizado em meio ao processo de
redemocratizacio politica, marca de forma muito contundente nosso contexto social, lancado na
ocasido de aniversario da Lei da Anistia (1979). Entre a ficcio e o documentirio, a atriz Irene
Ravache (protagonista também em Ywone Kane) ¢ a personagem central deste docudrama que
reencena de forma alegérica memorias e traumas vividos durante as sessdes de tortura na prisao
- a personagem ¢ uma espécie de alter ego de Lucia Murat - ao lado de emblematicos depoimentos
(reais) de diferentes mulheres presas durante o periodo da Ditadura Militar.

Ao longo de sua carreira, a filmografia produzida por Lucia Murat centraliza a questao

da elaboracio de uma memoria acerca da Ditadura Militar encenando diferentes pontos de vista
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através de inimeras personagens que surgem em seus filmes, quase sempre marcadas pelo recorte
da tortura, das prisdes e da violéncia. O que torna bastante original e marcante em seu trabalho
¢ o ponto de vista feminino e a centralidade que as mulheres/militantes vio assumir em seus
filmes, revelando o posicionamento e também a forma como mulheres participaram da luta
armada e foram marcadas pelas cicatrizes da luta contra a Ditadura. Que bom te ver viva pde em
cena alguns dos inimeros dramas vividos durante a Ditadura a partir de um recorte de género,
violéncias estruturais que tém a ver com sexualidade e reproducio, como comenta a pesquisadora

e militante feminista Maria Amélia de Almeida Teles:

as mulheres foram torturadas assim como os homens que lutaram contra a ditadura. As
mulheres foram alvo sistematico de violacoes sexuais. A pratica de estupros e
abortamentos forcados foi corriqueira, nas sessoes de tortura, quando se tratou de
repressao politica violenta contra as militantes de esquerda (...). Houve mulheres
estupradas. Outras sofreram abortamento forcado devido a chutes na barriga ou foram
se despir frente aos torturadores e se nao o fizessem, suas roupas eram arrancadas
violentamente e ate rasgadas. Em muitos casos, foram colocados fios eletricos na vagina
e no anus, levando choques elétricos na vagina, na barriga, nos seios, na cabeca. Houve
aquelas que tiveram seus bebes nos DOI-CODIs. Algumas foram assassinadas gravidas
como foram os casos de Soledad Barret Viedma (1945-1973) e de Dinalva de Oliveira
Teixeira (1945-1974). Outras tiveram seus bebés em cativeiros e se sabe quase nada a
respeito do destino dessas criancas. (TELES, 2014: p.14)

A memoria da violéncia e a elaboracio dos traumas vividos durante o periodo da Ditadura
Militar a partir de um recorte de género ocupa a centralidade narrativa na obra de Lucia Murat.
O recurso autobiogrifico parece recorrente em seus filmes, uma vez que os roteiros que escreve
contém intmeros elementos obtidos a partir da experiéncia pessoal da diretora, no contexto dos
anos em que esteve presa. Em Praca Paris, ao lancar mio de falar diretamente da Ditadura Militar,
Murat opta por elaborar uma espécie de continuum para a violéncia estrutural que permeia a
formacio social brasileira, do periodo colonial até os dias de hoje. O filme, exibido pela primeira
vez no momento em que o Rio de Janeiro esteve sob forte intervencio militar', acrescenta em sua
analise da violéncia o recorte da raca e da classe social.
Entre 1984 e 2018, ano em que Praga Paris estreou, Lucia Murat consagra-se como uma

das mais importantes cineastas brasileiras, tendo lancado outros importantes filmes como Brava

gente brasileira (2000) e Quase dois irmdos (2004).

'O Rio de Janeiro esteve sob intervencio militar durante o periodo que vai do dia 16 de fevereiro de 2018 até 31
de dezembro de 2018. Foi decretada a intervencio sob o argumento de melhorar a seguranca publica e estiveram
envolvidos na decisio o presidente Michel Temer (PMDB) - empossado apds o impeachment da presidenta
Dilma Rousseff (PT) e o ex-governador do Rio, Luiz Fernando Pezio.
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1.1_Género e Raca no espaco do cinema

Ao longo do tempo, o cinema, majoritariamente produzido por homens brancos
identificados como heterosexuais, tem participado ativamente na (re)producio e disseminacio
dos papéis sociais de género a partir de uma concepcio binaria presentes nas sociedades
contemporaneas. E consensual nos estudos de cinema que o cinema tem servido como um dos
grandes veiculos de disseminacio dos valores moderno-coloniais e do patriarcado. Deste modo,
Teresa de Lauretis (1987), na senda de Michel Foucault compreende o cinema como um
desdobramento de uma complexa tecnologia politica, ou seja, como uma tecnologia de género.
Para a autora, o género, tal como a sexualidade, nio é uma caracteristica inerente aos seres
humanos (natural) mas sim o resultado produzido nos corpos, comportamentos e relacdes sociais,
por meio de uma ‘complexa tecnologia politica’ (DE LAURETIS, 1987: p. 208). De Lauretis

acrescenta

A construcio de género vem se efetuando hoje no mesmo ritmo de tempos passados,
como da era vitoriana, por exemplo, e ela continua a ocorrer ndo s6 onde se espera que
aconteca - na midia, nas escolas publicas e particulares, nos tribunais, na familia nuclear
extensa ou monoparental - em resumo naquilo que Louis Althusser denominou
‘aparelhos ideoldgicos do Estado’. A construcio de género também se faz embora de
forma menos 6bvia, na academia, na comunidade intelectual, nas praticas artisticas de
vanguarda, nas teorias radicais, e até mesmo de forma bastante marcada, no feminismo

(DE LAURETIS,1987: p. 209).

Sendo raca também uma construcio social, iniciada antes da modernidade, se fizermos
o exercicio de substituir a palavra género pela palavra raca, no pardgrafo acima transcrito,
obteremos uma verdade igualmente pungente. Deste modo, podemos dizer que o cinema ¢
também uma tecnologia de raca, uma tecnologia cujo resultado produzido sobre corpos ¢ a
racializacdo e a subalternizacio de negros e negras, através da repeticio de clichés visuais:
objetificacio, desumanizacio e marginalizacio.

Ao mesmo tempo que foram sendo atribuidos determinados papéis a mulheres e outros
a homens, e que foram sendo criados géneros filmicos préprios para mulheres e outros para
homens, além do circuito de poder do mundo cinematografico com lugares de género bem
definidos, também foram criados nas telas do cinema os papéis sociais de cada raca, excluindo as
populacdes racializadas tanto do lugar do publico como dos lugares de poder, na producio
cinematogréfica.

O artigo de Claire Johnston (2000) Women's Cinema as a Counter Cinema inaugura, em

1973, a discussdo tedrica sobre o papel social das mulheres em relacio ao cinema de um ponto
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de vista feminista. Para a autora britdnica, nio era suficiente analisar e criticar "imagens de
mulheres" produzidas por homens ou produzir filmes protagonizados por mulheres, segundo
Johnston "as mulheres deveriam romper com o efeito de realidade" (VEIGA: 2019, p. 263)
propondo um contracinema, capaz de superar os padrdes classicos do cinema habitual - em
grande parte hollywoodiano.

Outra contribuicio inaugural para esta discussdo foi o artigo de Laura Mulvey Visual
Pleasure and Narrative Cinema, ja no contexto da segunda vaga do feminismo. Tal debate
(MULVEY, 1975; KAPLAN, 1992) em torno da representacio das mulheres no cinema, como

comenta Ana Maria Veiga

propunha uma libertacio do olhar lancado sobre as mulheres no cinema indo na
contramio da pratica hollywoodiana classica, que as utilizava como coadjuvantes, um
apoio para destacar o protagonismo masculino. As mulheres deveriam, por meio do
cinema, elaborar sua autorrepresentacio, denunciando e rompendo com as expectativas
e com o “prazer do olhar” masculino espectador (VEIGA, 2019: p. 265)

A par do enfoque na forma como as narrativas cinematograficas sio recepcionadas e
ajudam a organizar os modos de compreensio das relacoes de género - ultrapassada a fase inicial
das discussdes feministas em torno do cinema, caracterizada por um certo essencialismo que
esquecia a producio e a autoria, além da emergéncia do cinema feminista alternativo (ERENS,
1990) e de um olhar critico que pretendia desmistificar a ideologia sexista (SMELIK, 2007) - a
teoria e critica feminista ajudam-nos a perceber a cumplicidade de raca e de classe entre as
mulheres e os homens brancos e que tem consequéncias na relacio cinematogrifica entre
mulheres brancas e negras, a partir da analise pontual das personagens dos filmes Yvone Kane e
Praca Paris. Isto é dizer que perante a mulher negra, a mulher branca assume um lugar de poder.
O olhar da mulher branca ‘masculiniza-se’ e ¢ ela quem produz discurso sobre o corpo da Outra.

E importante sublinhar que o movimento feminista e a critica feminista de cinema nem
sempre foram consensuais no debate entre linguagem e politica, e que, por conta disso, nio ¢é
imediato o entendimento do contracinema feminista como um cinema experimental ou de
ruptura na linguagem (apesar de muitas diretoras apostarem nessa direcio). Em geral, o
contracinema estd mais interessado no protagonismo feminino como criador do discurso e
organizador da narrativa, "roubando" as cAmeras e o posto narrativo.

Ainda de acordo com o pensamento de Ana Maria Veiga, um "cinema de mulheres", ou
seja um cinema feito/produzido e dirigido por uma cineasta marca duplamente essa

desconstrucio da narrativa "classica", pois
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Personagens e protagonistas criadas por elas marcaram uma inversao do olhar, lancando
um desafio ao publico espectador e a critica especializada: ver o cinema sob outras
perspectivas, transgressoras dos limites da representacio filmica; tomar assento nas salas
escuras para conhecer pontos de vista que nio mais apresentavam mulheres como
objetos ou coadjuvantes dos “galas” do cinema. No “cinema de mulheres” elas agiam,
era sujeitos da histéria, mostravam o que seria o seu mundo nos bastidores da
sociedade, pouco atrativo para as produ¢des do cinema tradicional (VEIGA, 2019: p.

262)
Por outro lado, ao aprofundar o debate em torno da “representacio da mulher" no

cinema, sobretudo o texto citado de Laura Mulvey recebeu varias criticas do movimento
feminista, e tendo sido acusada de estabelecer uma andlise centrada no olhar masculino (male
gaze) e nao considerar o olhar feminino, Mulvey repensou sua teoria e aventou a possibilidade de
um "olhar feminino ndo colonizado" posteriormente.

A relacdo entre colonialismo, representacio e feminismo tornou-se, ao longo dos anos,
a partir de entdo, uma questio central e provocou feministas de cinema que nio se viam
representadas pelo pensamento candnico do feminismo europeu/branco, dando inicio a uma
série de questionamentos que inter relacionam género, mas também raca e classe social. A mais
contundente destas criticas, talvez tenha sido a de Ella Shohat (1993) que sublinha a presenca de
diferentes tipos de figuras femininas na representacio e também na producio de olhar, e deste
modo, aponta a limitacio da teoria de Mulvey, acusando-a de ter uma visao circunscrita do papel

da mulher.

A critica de Ella Shohat ao texto de Mulvey vai além e aponta para o aumento da
complexidade analitica com a ‘introducio de diferentes tipos de figuras femininas na
representacio, marcando um certo limite da teoria feminista classica, segundo a qual ‘a
mulher é imagem e o homem o portador do olhar’ (Laura Mulvey). Shohat afirma que,
em sua relacio com o homem branco, a mulher branca estaria em posicio de ser olhada,
mas com relacio as mulheres do “terceiro mundo”, ela adotaria a posicio masculina,
onde “...¢ ela que tem a matriz (maestria) do olhar”. Ou seja, na colonizacio, a mulher
branca ganha olhar ativo; ainda assim, a autora observa que o puritanismo
hollywoodiano punia a audacia feminina. Shohat admite que a teoria feminista do
cinema passou a reconhecer as diferencas entre as mulheres (Shohat, 1993: p. 39-44)

(VEIGA, 2019: p. 266)

Para bell hooks (1992) o conceito de "mulher" oblitera a diferenca entre as mulheres
provocados por contextos socio-historicos especificos. Segundo a autora, ha uma conexio entre
as formas de representacio nos meios de comunicacio mainstream e a capacidade das mulheres
negras se construirem como sujeitos. O facto das mulheres negras se sentirem desvalorizadas e
desumanizadas determina a forma como o seu olhar se relaciona com o que vé. As mulheres
negras, tendo construido a sua identidade em resisténcia - ndo se identificando nem com o

homem que ¢ portador do olhar e que objetifica, nem com a mulher (branca) objetificada - e
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através de praticas que se opdem a ordem dominante, sio as mais inclinadas a desenvolver um
olhar opositivo, um olhar de desidentificacio e de oposicio aos valores do cinema narrativo
"classico".

Também ¢ sobre essa diferenca que queremos discorrer ao aprofundar a andlise sobre
as personagens de Yvone Kane e Praca Paris. Em ambos filmes, a mulher branca conduz a narrativa
até certo ponto, sendo constantemente interpelada ou questionada pelo olhar da mulher negra,
que, no caso do filme de Lucia Murat ird roubar o posto narrativo e ocupar a centralidade da
cena.

As realizadoras, Margarida Cardoso e Lucia Murat apresentam, em seus diferentes
contextos, um "contracinema" (Veiga, 2018) que permite através de filmes como Ywvone Kane e
Praca Paris (mas também em filmes anteriores) reviver grandes traumas coletivos, como a
colonizacio e a Ditadura Militar respectivamente, e através da reencenacio desses traumas

questionar o papel social das mulheres a partir de um recorte de género.

2. Andlise de Yvone Kane e Praca Paris

Para analisar os filmes Yvone Kane (2015) e Praca Paris (2017), propomos a hipdtese de
que em ambos os filmes a imagem da mulher esta ligada a certa representacio dos espacos onde
a acio dos filmes decorre e de que a relacio com a paisagem ¢ marcada nio apenas pelo género,
mas também pela classe social e pela raca - o que vai determinar os percursos
individuais/narrativos das personagens, bem como a construcio de suas subjetividades.

Ao aprofundar a compreensio de como as representacoes da mulher emprestam sentido
nao apenas a0 espaco narrativo, mas também, ao espaco real, concreto - ambos entendidos como
espacos da experiéncia nos filmes Yvone Kane (2015) e Praca Paris (2017), é importante perceber,
como ao longo dos dois filmes mencionados tais espacos constituem experiéncia subjetiva das
personagens.

Ambos os filmes colocam em cena protagonistas brancas, a jornalista Rita e a médica
Sara em Yvone Kane, e a psicoterapeuta Camila em Praca Paris, tais personagens estio em posicio
social (e/ou cultural) "superior” sugerindo confronto ou tensio com personagens negras, COmo
com a ascensorista Gloria. Também ¢ peculiar o fato de que a relacio entre ex-colonizadora e ex-

colonizada é marcado em ambos filmes, através da presenca da mulher branca "estrangeira". Na
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importante analise de Joel Zito Araujo em O tenso enegrecimento do cinema brasileiro dos ltimos 30

anos, o pesquisador apontou que

90% dos personagens afro-brasileiros, representavam os negros como destinados a
serem eternamente subalternos, a servir as elites e a classe média branca. E nas poucas
novelas que abordavam o persistente racismo da sociedade brasileira, a figura salvadora
era sempre uma branca, um estereétipo inspirado no mito da princesa Isabel, sempre
celebrada em nossa histéria como aquela que assinou a abolicio da escravidao no Brasil.

(ARAUJO, 2018: p. 4),

E possivel afirmar que o cinema brasileiro e também o portugués confirmam a conclusio
de Joel Zito Aratjo em sua pesquisa sobre as telenovelas brasileiras. Contudo, instituindo um
jogo de muito maior complexidade sobre as subjetividades interraciais e a partir de um olhar
critico as relacoes entre mulheres negras e brancas, seja em Yvone Kane, seja em Praca Paris,

questionam determinismos sobre as posicoes de subalternidade de mulheres negras.”

2.1. As fronteiras indeléveis de Yvone Kane

Em Ywvone Kane (2015) de Margarida Cardoso h4 uma inversio radical e, por isso mesmo,
talvez insustentavel das logicas de poder raciais instituidas. Neste filme, as mulheres brancas
aparecem deslocadas, desenraizadas e apagadas pela historia num espaco que as mulheres negras
habitam com um profundo a vontade e com um evidente sentido de propdsito. Este pais, em
Africa, nunca ¢ nomeado, ¢, assim, o continente aparece como um todo indivisivel, um territorio
quase mitico, marcado pela guerra e pela destruicio. Os espacos interiores e exteriores do filme
sdo, muitas vezes, filmados através do vidro de um carro ou de uma janela, como se nio se
pudessem ver bem. Outras vezes, entre os protagonistas de uma cena existe um obsticulo ou
mesmo uma ruina que impede a aproximacio fisica. Margarida Cardoso filma o que separa, o
que ndo permite aproximacio, filma as fronteiras. As fronteiras, sublinhe-se, que as mulheres
brancas ndo conseguem ultrapassar, em Africa.

A histéria do filme de Margarida Cardoso é densa e complexa®. Yvone Kane relaciona a
historia intima de trés mulheres com a historia contemporanea de um pais africano onde se fala
portugués (entre outras linguas). As vidas destas mulheres sdo atravessadas pelas transformacoes
sociais e politicas do lugar onde vivem desde a Luta pela Independéncia aos dias de hoje, ainda

fortemente marcados pelo periodo posIndependéncia. O filme circula entre o universo

? Para outras aproximacdes a Yvone Kane de Margarida Cardoso ver, por exemplo, PEREIRA, Ana Cristina,

Vazantes, 2019, vol. 3, n°l, pig. 109-129.
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doméstico e privado de Rita (Beatriz Batarda) e Sara (Irene Ravache), no interior da casa, e a
paisagem, as vezes cadtica, as vezes, melancélica de um pais com ritmos, formas de organizacio e
de relacionamento estranhos ao olhar ocidental.

O olhar que desperta no inicio do filme ao acordar da morte da prépria filha, leva-nos
de volta ao passado, permeado por lembrancas, afetos, rejeicio e saudade. A chegada a Africa de
Rita e o encontro com sua mae, Sara, ¢ marcado pela cicatriz dessa perda. A cena em que ambas
estdo a caminho de casa, no carro, contrapde-se a paisagem africana do lado de fora, com a
conversa entre Rita e Sara, permeada pelo cansaco e pela escassez de afeto.

O antagonismo entre a paisagem e o universo intimo de Rita e Sara serd constantemente
reativado ao longo do filme, opondo Yvone Kane, como a metafora do pais, ao percurso solitario

de Rita e Sara, inadaptadas e sempre estrangeiras ao mundo africano.

Imagem 1 - Yvone Kane, Margarida Cardoso, Portugal/Mocambique/Brasil, 2015 @margaridacardoso

Yvone Kane surge no didlogo entre Sara e Rita como uma amiga préxima, “alguém da
familia”. A fala de Sara revela que a relacio entre as duas era cimentada pela adesdo ao Partido e
pela causa socialista. Sabemos através de Sara que Yvone Kane era militante, comunista, que
desenvolveu uma desconfianca sobre as acdes do Partido, que fugiu e foi morta no estrangeiro,
de forma misteriosa. Assim como o informante europeu (notar que Portugal também nunca ¢
referido) - que no inicio do filme traz os recortes de jornal e fotografias de Yvone Kane, bem como
a duvida que instiga a viagem e a investigacio de Rita - Sara apresenta e narra a vida de Yvone de
maneira pouco rigorosa, marcando a trajetéria da heroina revolucionaria por uma memoria

afetada por desgostos e fracassos.
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Sutilmente, o olhar de Rita e Sara marcam uma desconfianca em relacio ao
passado através da metafora Yvone Kane - que vai se revelando uma reflexdo critica sobre os anos
pos-Independéncia, as escolhas do Partido e os rumos trilhados pos-Libertacio, como na cena em
que um funcionario do museu dorme sob a placa “Rumo ao socialismo cientifico”: distopia e
frustracio profunda.

Vamos percebendo aos poucos que a relacio da médica Sara, mulher marcada
pela racionalidade, ceticismo, individualismo, é radicalmente contraposta ao universo feminino
mocambicano: gregario, religioso, afetivo, como na cena em que a médica ¢ solicitada por um
grupo de freiras para atender duas jovens violadas, supostamente pelo seu filho adotivo, Jaime.
Esta cena opde Sara de um lado, com a cAmera inicialmente a adotar o seu ponto de vista e as
freiras, sentadas a mesa e com olhar desconfiado. Depois, o ponto de vista das freiras - Sara
sozinha, de pé. Entre o grupo e a mulher, uma mesa, na qual ela ndo ¢ convidada a sentar-se. A
sequéncia reifica uma nitida oposicio entre o mundo africano colonizado-cristio e o mundo
europeu cético, o discurso religioso versus o discurso cientifico. Curiosamente, aqui, nenhuma
racionalidade, cientificidade, ou vontade individual, pode valer a Sara. O grupo de freiras ¢é
poderoso e ela esta sozinha. Sara, que se debate com um cancro nos pulmdes, terd agora mais
uma batalha pela frente - provar a inocéncia de Jaime.

E na relacio de Sara com Jaime que melhor podemos perceber esta marcacio espacial
da impossibilidade de aproximacio, entre negros e brancos. Melhor dito, a impossibilidade da
mulher branca de atravessar as fronteiras que lhe sio impostas nesta Africa contemporinea,
marcada pelas herancas coloniais. O filho adotivo de Sara pode, se quisermos (e de forma
simplista, talvez), representar a relacio do pos-colono com Africa. Sara adotou a crianca, para a
salvar, mas ndo a conseguiu ‘libertar da sua africanidade’. A crianca cresce, e ja adolescente luta
para se libertar da protecio da mae (colona). Ele nio sente que pertence a casa de Sara, A sua
familia e até considera que Sara o compreende, ou deve compreender, porque também nio
pertence ali. Durante o desaparecimento do rapaz, Sara tenta sem sucesso abrir a porta do quarto
dele. Procura chaves que nio encontra. No pétio, as empregadas esclarecem-na, com alguma
condescendéncia, que se trata de um espaco de privacidade e que por esse motivo nunca lhe
dariam a chave. Finalmente, Sara tenta abrir a porta pela forca, sempre sem sucesso.

Sara encontra Jaime, nas ruinas de um edificio, em cujas paredes se inscreveu o rosto de

Yvone Kane e o de Che Guevara, inscricdes que apenas Sara consegue ver. Nunca nos ¢ dado
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saber o que vé o jovem, qual a sua ‘perspetiva’ deste edificio em ruinas. De um lado do prédio
esta Jaime, do outro Sara, através das janelas destas ruinas tentam comunicar, mas sem sucesso,
porque a possibilidade de um encontro est4 dificultada por escombros de uma memoria dolorosa,
que afastam o passado esperancoso do presente frustrado.

A perversdo na relacio de subalternidade em que supostamente as mulheres negras estio
em relacio a Sara ¢ evidenciada em diversas cenas domésticas em que a médica se esforca por
dividir o espaco com as empregadas ou na cena em que se encontra com as jovens pacientes. Estas
que nio falam sua lingua impdem uma nao-comunicacio que, na realidade, serve como metafora
para todo o filme. A mulher insere-se mal naquela sociedade, rejeita e é rejeitada ao mesmo tempo
em que de forma ambigua tenta fazer presenca e relacionar-se. Percebemos que Sara vive neste
pais, em Africa, desde o tempo da Luta pela Independéncia, portanto desde o final do periodo
colonial e que decidiu militantemente permanecer em Africa depois da Independéncia. No
entanto, percebemos também que, durante os ultimos 40 anos, nunca aprendeu nenhuma das
linguas do pais. Em casa (quase sempre dentro de casa), as suas empregadas falam portugués com
Sara, mas Sara nio percebe o que dizem entre si (fora - no patio). A médica questionara o chofer
e amigo Gabriel, por nunca a ter convidado para ir a sua casa. O siléncio do homem ¢ a resposta
possivel. A semelhanca dos “bons colonos”, seus antecessores, Sara questiona a razio de ser
rejeitada, sem perceber que quis impor a sua verdade, o seu projeto de salvacdo, a sua proposta
de futuro; sem nunca verdadeiramente tentar compreender (falar a lingua do pais) onde esta.

Enquanto a imagem de Yvone Kane ¢ um fantasma vivo, a voz de um passado idealizado,
a mulher heroina de seu tempo, Sara recolhe infortunios e soma desilusdes numa cidade
contemporinea em que tenta pertencer aos espacos mesmo quando estes sio separados por finos
arames, cordas de roupa e por uma geografia que parece intransponivel.

A incursio de Rita no passado e na memoria de Yvone Kane leva-a a ritmos espaciais
semelhantes. A heranca de Rita estende-se a relacio com as empregadas, neste mundo, onde se
revelam intactas as estruturas sociais criadas durante o colonialismo. As criadas comportam-se na
relacio com o espaco da casa das patroas brancas, bem como na relacio direta com elas, como se
ali estivessem desde sempre e, portanto, como se lhes conhecessem bem as vidas e até os desejos
intimos. Um exemplo paradigmatico desta relacio ¢ a sequéncia em que, estando Rita a dormir,
entra no quarto Graca (Maria Helena), uma empregada, abre a cortina deixando entrar a luz do

dia, senta-se na cama, d4 uma palmada leve na coxa da jovem patroa para a acordar e pergunta-
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lhe sobre o que tenciona fazer em relacio a sua mie, que estd a morrer, informando-a que Sara
nio quer sair dali. Esta intimidade entre empregada e patroa, no quarto da ultima, ganha
particular acutilancia se a compararmos com a cena descrita anteriormente, em que Sara nio
consegue entrar no quarto do filho.

A virada final do filme, impondo a condicdo tragica de morte para Sara, traz uma
importante cena em que a Madre Superiora (Francilia Jonaze), a confronta com um padrio de
comportamento que, segundo a freira era marcadamente arrogante. Enquanto Sara se mostra
impiedosa, a freira oferece um caminho para o perdio, enquanto Sara impde seu ceticismo
cientifico, a freira determina sua fé. Com a morte da mie, Rita ocupa com certo determinismo o
lugar que era de Sara, reproduzindo as diferencas de classe, raca e percepcdes de mundo, como
na cena em que estd na cozinha, espaco visceral do filme e da vida intima dessas personagens,
pois é neste espaco em que melhor sdo marcadas tais diferencas e separacdes entre o mundo da
mulher branca e o da mulher negra africana.

Ao fim, Rita e o retorno ao mar, o luto pela morte da filha - cuja cena inicial, também
no mar, localiza e antecipa - o didlogo com o empregado (“nunca fui a tua casa, pois nio!” -
repetindo o questionamento de Sara) (re)inaugura uma espécie de reflexdo tardia sobre o racismo

e sobre as divisoes de classe a que Rita, Sara, Yvone Kane e todos estio submetidos.

2.2 As fronteiras indeléveis de Praca Paris

O filme Praca Paris de Lucia Murat também é marcado pelo encontro de duas mulheres:
a psicanalista portuguesa Camila, que chega ao Rio de Janeiro para fazer um estudo de pos-
graduacio sobre violéncia, e a ascensorista Gloria, moradora da favela Mangueira e sua paciente.

O titulo do filme faz alusdo a praca construida no bairro da Gléria no ano de 1926,
considerada uma joia da belle époque, e cujo projeto urbanistico reproduz as formas tipicas de um
jardim parisiense. A praca expde a loucura do projeto colonial em toda sua extensio, seja a
vontade de construir no Rio de Janeiro “a Paris dos trépicos”, seja o desejo de adaptar o cotidiano
dos tropicos 4 maneira européia.

Diferente do filme de Margarida Cardoso, a cAmera de Lucia Murat oscila o ponto de
vista da mulher branca e da mulher negra, aprofundando as tensdes produzidas por este encontro
ao longo do suspense. Falsamente, ¢ a mulher branca que protagoniza o filme, ja que, aos poucos,

havera uma inversio de ponto de vista e mesmo de protagonismo nos papéis e nas acdes centrais
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do filme. Gloria, a mulher negra revestida do papel de vitima social toma para si a narrativa e, ao
impor-se na trama, desencadeia processos psiquicos traumaticos na propria terapeuta.

E importante ressaltar a psicandlise na criacio e desenvolvimento de Praca Paris, mas
nio s6. Como enfatizado por Lucia Murat em entrevistas, a psicandlise foi o que a permitiu falar
sobre sobre as torturas vividas e elaborar o trauma para nio enlouquecer, assim como outras
militantes, Murat sofreu sequelas emocionais devido as sessdes de tortura sofridas nos pordes do
DOI-CODI. Desde o primeiro longa-metragem Que bom te ver viva, a experiéncia obtida a partir
de anos de tratamento com a psicanalise serviu como recurso narrativo para Lucia Murat.

Numa das cenas iniciais de Praca Paris, em que Gloria comeca por narrar os motivos que
a trazem ao consultorio de Camila, Murat traz para a centralidade do filme a vida e os dramas de
Gloria, a violéncia sofrida no corpo de uma mulher negra da periferia. Ao cotidiano da mulher
negra contrapde-se a imagem da favela, com todos os seus dramas sociais: desestruturacio
familiar, precarizacio material e emocional e militarizacio da vida.

A personagem Gloria surge em diversas cenas tendo como contraponto a imagem da
favela, o que marca sua relacio ao longo do filme de Murat com a cidade/paisagem de forma
tensa, pois favela aqui é lugar de perpetuacio de violéncia, opressio de género, racismo e

desigualdade social.

Imagem 2 - Praca Paris, Lucia Murat, Brasil/Portugal, 2017 @luciamurat

Duplamente enclausurada, a profissio de ascensorista serve como metifora do
encarceramento, aprisionamento e exclusio social a que as mulheres negras estio submetidas no

Brasil. Gloria transita basicamente em espacos sociais excludentes: a prisio, onde visita
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sistematicamente seu irmdo - chefe do trafico do morro em que vive - a favela, onde alimenta
afetos, memorias e medos e o transporte publico, aparente fio condutor entre cidades partidas,
porém também elemento ativo de exclusio.

Em oposicio a clausura de Gloria, Camila transita mais livremente pela cidade.
Entretanto, sua liberdade ¢ superficial. Assim como Rita e Sara de Yvone Kane, a personagem
Camila percebe a cidade a partir de seus elementos mais hostis, sobretudo porque elegeu em seu
trabalho - na pesquisa sobre violéncia - recolher informacoes em primeira pessoa.

A medida que a violéncia policial avanca sobre a vida de Gloria, através de perseguicoes,
de ameacas e de torturas, a relacido entre a psicanalista e a paciente comeca a alterar-se. Gloria
passa a buscar mais e mais o apoio na terapeuta, assim como no pastor evangélico da Igreja de
sua comunidade. Numa das cenas do filme, Gloria faz uma ligacio ao niimero pessoal de Camila
e, sem obter um retorno da terapeuta satisfatorio Gloria vai até a casa de Camila. Como as
investidas de Gloria na busca por apoio comecam a tornar-se muito frequentes, o distanciamento
entre paciente e terapeuta é rompido e um novo ciclo de acdes inicia-se no filme de Murat.

Como no filme de Margarida, perante o mundo branco racional e cientifico,
incorporado pela psicanalista Camila em Praca Paris, opde-se o mundo violento, irracional e
religioso da populacio negra, cuja atuacio de Gloria serve de metafora.

A inversio dramatica do filme de Lucia Murat da-se, sobretudo quando o discurso
cientifico de Camila nio encontra mais justificativa racional para interpretar a realidade. A
realidade violenta do cotidiano de Gloria com todo seu absurdo, parandia, traumas e
marginalizacio vai impondo-se como a norma e o pensamento cientifico que trouxe a psicanalista
ao Brasil vai aos poucos desvanecendo.

Numa relacio de contratransferéncia, definida por Freud como algo que surge no
terapeuta/médico como resultado da influéncia que o paciente exerce sobre os seus sentimentos
inconscientes, Camila comeca a sofrer de parandia, e sua relacio com a paisagem e com a cidade
altera-se profundamente. Vé-se sempre sendo perseguida e observada. Tudo passa a ser visto como
indice de ameaca, sobretudo individuos racializados e marginalizados, tal qual Gléria, de quem
Camila deseja afastar-se e romper com o processo terapéutico, como afirma num dos telefonemas
de Gloria.

Num dos encontros finais entre Gloria e Camila, a paciente conta o sonho que teve:

“sonhei outro dia que eu era vocé, falava igual a ti e era rica e bonitinha, a gente tinha trocado
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de lugar, mas vocé ndo ia querer ter a minha vida, ia?”. A complexa relacio entre terapeuta e
paciente, tendo como elemento fértil as narrativas pessoais de Gloria - que incluem abusos sexuais
recorrentes, pobreza e abandono - potencializam comportamentos obsessivos em ambas
personagens.

A partir desse sonho, Gloria assume o posto narrativo de Praca Paris e reconstroi sua
trajetdria no filme - marcada pela submissio ao irmao, para ao final mata-lo envenenado com a
comida feita por ela prépria, entregue na prisio numa de suas habituais visitas. A morte do irmio
representa a "fuga" de Gloria e redencio de um passado violento, abusivo e traumdtico.
Representa a possibilidade de reinvencio de sua propria vida.

Em oposicio a "fuga”" da mulher negra, que subverte o papel de vitima -0 que nos inspira
a pensar que Gloria, mesmo em condicdes extremamente adversas, refez sua vida - a parandia e
as alucinacdes marcam o percurso final de Camila e a destinam um final trdgico, como na cena
em que nos fala da sua avo, que se matou quando morava no Brasil “todo mundo me dizia que
o culpado da morte da minha avo era o Brasil, e eu nunca acreditei”. Cena que nos remete o
mesmo carater de inadaptacio traumadtica da mulher branca, estrangeira em contextos nos quais
¢ identificada como "ex-colona". Que tipo de memoria inconsciente ¢ despertada em Camila
através dos traumas de Gloria?

O mar como limite final do filme e como sugestio de morte da mulher branca, sempre
estrangeira, alheia a paisagem da cidade parece apontar-nos a mesma incomunicabilidade que
mencionamos no filme Yvone Kane. O eterno retorno do trauma e das loucuras do colonialismo,

elo de ligacdo entre Brasil e Portugal.

3. Fronteiras indeléveis entre investigadoras e objetos de investigaciao

Ao opor, em ambos os filmes, o percurso da mulher branca ao da mulher negra - que
mesmo ao tocarem-se sdo incongruentes - percebemos o modo como o cinema de Margarida
Cardoso e Lucia Murat questionam a maneira como a subjetividade branca é construida e
representada em oposicio a subjetividade da mulher negra, ja que em ambos os filmes
percebemos lugares sociais estabelecidos quase que de forma antagénica para as mulheres brancas
e negras.

Apesar de se revelar particularmente intrépida no que concerne ao direito de contar

historias, Margarida Cardoso filma com particular prudéncia as mulheres africanas e os espacos
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que estas habitam, assim como também procura fazer Lucia Murat em Praca Paris. Referimos que
h4 uma especial atencio as fronteiras e obstaculos que dificultam uma “verdadeira” aproximacio
entre as mulheres de classes sociais e racas diferentes em ambos os filmes. Além disso, o ponto
de vista privilegiado seja de Yvone Kane, seja de Praca Paris ¢ o da uma mulher branca, europeia
que tal como Margarida Cardoso (ou Camila em Praca Paris) chega a Africa para fazer uma
investigacio. A personagem, como a realizadora, nunca consegue responder cabalmente as
perguntas que a levaram a empreender o projeto de investigacio sobre a morte de Yvone Kane.
Tal qual Camila abandona o processo terapéutico de Gloria por sentir-se incapaz. E dessa
impossibilidade que ambos os filmes falam. Mas nesse narrar vio dando conta da forma como
esta mulher branca e europeia se sente naquela realidade (seja em Africa ou no Brasil) e como a
veem.

Como foi dito, em Praca Paris, aparentemente é a mulher branca quem protagoniza o
filme, para aos poucos a mulher negra se ir impondo como o centro da narrativa e, de certo
modo, em Ywone Kane acontece o inverso. Se o titulo da obra ¢ o nome de uma heroina negra
africana, também ¢ verdade que esta nunca aparece no filme a nio ser em imagens de arquivo
(propositadamente construidas para o efeito). A acido decorre maioritariamente em Africa, mas
trata-se de uma investigacio em moldes europeus, sobre o passado recente de Africa, o que reifica
velhas relacdes de poder, em que o branco europeu é o observador e o negro africano assume a
posicio subalterna de objeto investigado. Também em Praca Paris ¢ a mulher branca que detém
a capacidade de analise cientifica sobre o corpo da Outra, porém, em ambos os filmes, esse
dispositivo de poder, além de nio ser eficaz volta-se contra as suas detentoras.

A investigacdo de Rita, como a de Margarida Cardoso, ¢ feita em boa medida nos arquivos
dos museus, filmicos e fotograficos, que estio muito presentes no filme. Esta investigacio vai
dando conta, paradoxalmente, do que nio se pode dizer (a verdade ultima sobre a morte de Yvone
Kane, e a verdade da violéncia estrutural no Rio de Janeiro que surge nos interditos do processo
terapéutico de Gloria) e a impossibilidade de justificar, explicar, e menos ainda compreender o
colonialismo, o legado colonial e as suas consequéncias, nas relacdes entre as pessoas de hoje.
Ambos os filmes parecem querer refletir uma impossibilidade de comunicacio, de encontro entre
as personagens da historia contada, mas também, entre brancos e negros, mulheres e homens,
europeus e nio-europeus; esta incomunicabilidade ¢ dita em palavras (ou pela falta delas) e

sublinhada em imagens.
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