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Resumo. A limitada participacdo de mulheres na producao de filmes
brasileiros repete uma tendéncia mundial marcada de obstaculos tanto para
mulheres que trabalham atras quanto para as que estao a frente das cameras.
As imagens no cinema refletem ideais hegemoénicos de feminilidade e
objetificam a mulher, espetacularizando-a e reificando o lugar de espectador
perfeito para o homem. As representacoes de mulheres cuidadoras, em
especifico, podem reproduzir concepcoes dominantes que reforcam uma
naturalizacao dessa funcao. No cinema de horror, o monstro é preponderante,
perturba e evoca nojo no publico. Essas figuras se coincidem nos curtas Pra
Eu Dormir Tranquilo (2011) e O Duplo (2012) da diretora brasileira Juliana
Rojas, onde cuidadoras dominadoras e agressivas se encontram
impossibilitadas de manter suas fantasias de identidade, adentrando uma
crise representativa que s6 pode ser resolvida de forma violenta: o tornar-se
monstro.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Mulheres. Género. Cuidado. Horror.
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Introducao

De acordo com dados divulgados pela ANCINE! (2018), apenas 19%
dos cargos de direcao para filmes de longa-metragem no Brasil sao
ocupados por mulheres e apenas 18% ocupam a funcao de roteirista. Nos
filmes de curta e média metragem a participacao feminina é maior: elas
dirigem 33% e roteirizam 30% das producoes. Esses dados refletem uma
tendéncia mundial e historica (SILVA, 2021) - que inclusive transcende o
cinema, para outras formas de arte - que levaram Holanda (2020Db) e Silva
(2021) a perguntar o porqué da reduzida presenca de mulheres no
audiovisual.

A auséncia de mulheres na cronologia convencional do cinema nao
é apenas uma casualidade (SILVA, 2021), mas uma invisibilizacao
intencional, “afinal, as lacunas também sao revelacoes historicas.”
(HOLANDA, 2020b, p. 3). Nesse sentido, ao investigar o inicio do cinema
americano, nota-se uma grande quantidade de mulheres em cargos de
producao e criacao (SILVA, 2021). Porém, a partir de 1920, com a
profissionalizacao da industria, os homens comecam a participar mais e
as mulheres, menos (SILVA, 2021).

Além da profissionalizacao da area, a auséncia das mulheres no
cinema também se relaciona com as responsabilidades socialmente
atribuidas a elas. Dentre as atribuicoes centrais delegadas as mulheres
esta o cuidado (ROSSI, 1991), concebido, neste artigo, como o
fornecimento de apoio realizado, em sua grande maioria, por mulheres
“para adultos e criancas, fisicamente aptos e dependentes”. Apoio esse que
pode ocorrer tanto em espacos domésticos quanto publicos e pode ou nao
ser remunerado (THOMAS, 1993, p. 665, traducao nossa).

As mulheres sao encarregadas do funcionamento cotidiano de todos
os espacos socialmente ocupados (LAUGIER, 2017). Sao elas,
majoritariamente, as responsaveis pela limpeza dos espacos, alimentacao,
higiene e educacdo de criancas tanto no publico quanto no privado.
Responsabilizagao que advém, especialmente, de ideais em torno da
maternidade, “mitificada por meio de “comprovacoes” da sua associacao

1 Agéncia Nacional de Cinema
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“com atos de amor, carinho, dedicacao e sacrificio” associando a “mulher
com a familia e com o cuidado” (SCOTT et al., 2018, p. 674). Tarefas
domésticas e encargos relacionados a maternidade se mostraram como
entraves para mulheres que desejavam prosperar na industria
cinematografica (HOLANDA, 2020b). Inclusive, algumas -cineastas
brasileiras (HOLANDA, 2020a) deixaram seus cargos de direcao sob a
perspectiva de conseguir um salario estavel em fungoes técnicas e de
pesquisa (HOLANDA, 2020b).

Os obstaculos enfrentados por mulheres atras das cameras somam-
se a realidade ardua na frente delas. Para Machado (2019), no cinema
classico, a “mulher-imagem” é tomada como fetiche para garantir
bilheterias, utilizando fundamentos da linguagem audiovisual, como
close-ups que duram mais que o habitual para esse tipo de tomada, para
espetacularizar a imagem feminina.

As poucas oportunidades que elas tém de criar e permanecer na
indastria cinematografica reduzem as contribuicoes de mulheres
trabalhadoras na producao da imagem projetada. A relacdo intrinseca
entre género e cinema tomada aqui, parte da concepcao de género como
constitutivo das relacoes sociais e uma primeira forma primeira de
significar as relacoes de poder, baseado nas percepcoes sobre as
diferencas sexuais. (SCOTT, 1995).

Estando o controle da narrativa nas maos dos homens, a
representacao da mulher é estimulo para a excitacao masculina, fazendo
dela um “corpo-espetaculo” (DE LAURETIS, 1984, p. 4, traducao nossa)
passiva a orientacao da camera, que se mascara como neutra (MULVEY,
1975). Nao ha nada isento neste olhar, dado que objetiva tornar o homem
em tela o recipiente de identificacoes e a mulher seu espelho (DE
LAURETIS, 1984). O olhar do homem nao é mais um olhar qualquer, mas
um olhar que se constitui como o tnico passivel de existir (MULVEY,

1975), com intencao de universalidade. A male gaze em sua plenitude:
a presenca da mulher é um elemento indispensavel do espetaculo
narrativo, ainda que sua presenca geralmente funcione contra o
desenvolvimento da histéria, congelando o fluxo da acio em momentos
de contemplacao erética. (MULVEY, 1975, p. 809, traducao nossa).

Vol 9, N. 2- Abril. - Junho., 2023 | https://portalseer.ufba.br/index.php/cadgendiv




Julia Piva Larangeira, Universidade Federal de Sdo Paulo 60
Cristiane Goncalves da Silva, Universidade Federal de Sdo Paulo

(g

Sendo os filmes feitos para serem assistidos, a representacao
feminina no cinema é objeto de prazer perpetuado pelo protagonista
homem, que concentra em sua figura universalizante, tridimensional,
além do seu proprio desejo ficcional, a fantasia do espectador. A imagem-
mulher é, entdo, alvo de uma objetificacao dupla, carcaca desalmada em
quem se investe dobrado, mas que nunca pode agir, pois nao é nada além
de reflexo.

Objetificacao aqui compreendida como o tratamento de corpos que
experimentam a condicao de serem valorizados pelo uso e consumo que
outros fazem deles (FREDRICKSON, ROBERTS, 1997). Assim, o
espectador, voyeur (GUBERNIKOFF, 2009), é camplice na sexualizacao
da mulher-imagem que é também racializada, pois mulheres negras sao
submetidas aos ideais racistas de hiper-sexualidade e asiaticas reduzidas
ao viés exotificante (FREDRICKSON, ROBERTS, 1997, p. 176).

Tal modo de operar encontra respaldo, de acordo com De Lauretis
(1984), nos mitos patriarcais representados nos filmes hollywoodianos
dependentes da férmula: “ndo haveria mito sem uma princesa com quem
se casar ou sem uma feiticeira a ser vencida [...] nenhum desejo sem objeto
[...] nenhuma sociedade sem diferenca sexual” (DE LAURETIS, 1984, p.
5, traducao nossa). O homem, na posicao de espectador privilegiado desse
mito-historia, € quem deseja a princesa, quem mata a bruxa e define o
roteiro desse lugar.

Para Scott (1990), o mito deriva das relacoes de género resultantes
da sociedade patriarcal, postulando normatividades fundamentadas em
principios cientificos, politicos, educacionais, religiosos ou juridicos.
Estas normatividades reduzem as possibilidades de simbolizacao,
dispondo de uma rigidez que se reflete na tela do cinema. A autora
argumenta que a iconografia feminina é submetida a "representacoes
(inclusive contraditoérias) - [de] Eva e Maria como simbolos da mulher”.
As iterac¢oes da mulher em tela - a promiscua ou a santa, a tentadora ou a
mae-cuidadora, - sao objeto do olhar desejante (SCOTT, 1990, p. 86)

Para Lauretis (1984) as mulheres correm altos riscos no cinema e,
no Brasil, a histéoria mostra uma erotizacio de mulheres na
pornochanchada e telenovelas, herdeiras dos melodramas americanos,
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“em que a principal qualidade para se estar em cena é a fotogenia.”
(GUBERNIKOFF, 2016, p.85). A influéncia patriarcal se expressa na
incessante reiteracao da mulher-objeto nas representacoes nacionais.

O horror, dentre os géneros cinematograficos, também utiliza
imagens da mulher-objeto, somada a uma particularidade dessa
categoria: o monstro. De acordo com Carroll (1990), a figura do monstro
é veiculo para representacoes da anormalidade, geradores de asco no
publico. Muitas vezes essa anomalia é de ordem moral, funcionando como
uma metafora importante (CARROLL, 1990), especialmente quando
relacionada a temas como a sexualidade feminina (GISH, 2019;
LAROCCA, 2014).

Um exemplo que retrata essa relacio de forma bastante
emblematica dentre os tipos de horror sio os slasher films2. Dessa
modalidade, nasce o conceito de final girl, cunhado por Clover (1987),
para designar a personagem feminina sobrevivente do slasher,
geralmente uma mulher virgem ou sexualmente indisponivel. Por outro
lado, suas colegas sexualmente ativas sao as primeiras vitimas do
antagonista homicida (LAROCCA, 2014). As mulheres moralmente
desviantes sdo punidas, mortas de forma violenta pelos assassinos e as
“puras” nao apenas escapam como costumam ser as Unicas capazes de
matar o vildo.

O vilao, assassino incansavel, talvez a representacao mais tipica do
monstro, costuma ser retratado por homens. Entretanto, existem
classicos do terror que combinam monstro e mulher. E esse é o caso dos
curtas analisados: Pra Eu Dormir Tranquilo (2011) e O Duplo (2012), de

Juliana Rojas. Utilizando desses artificios, essas e outras obras de horror
reatualizam a narrativa de um embate mitico entre o Bem e o Mal
situado no corpo feminino, sugerindo assim uma associacao entre a
mulher e 0o monstruoso. Tais enredos [...] reafirmam a representacao do
feminino como ser ameacador e monstruoso, entre elas: a mae
primitiva, a vampira, a bruxa, o itero monstruoso, o corpo possuido, a
mae castradora, a mulher fatal e por fim, a psicopata. (LAROCCA, 2016,

p. 71)

2 Em slasher films os “enredos contam a historia de um psicopata que persegue e mata um grande
numero de vitimas, masculinas e femininas, restando ao final apenas um tinico sobrevivente do grupo”
(LAROCCA, 2014, p. 7).
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Em “Pra eu dormir tranquilo” (2011), Luis se depara com a volta de
sua baba, Dora, do além-timulo. Ela retorna para cumprir sua promessa
de cuidar dele até que ficasse “grande”, no lugar da mae do menino,
gravida e cada vez mais ocupada. Luis tem que lidar com o estranho fato
de a cuidadora ter voltado com fome de carne humana. Em “O Duplo”
(2012) a impaciente e sexualmente agressiva Silvia, educadora de
criancas, se vé assombrada por sua duplicata, que a leva a cometer atos
terriveis. Sao protagonistas cuidadoras que ocupam o lugar de monstro
nas narrativas.

Aspectos Metodologicos

Este artigo parte de uma pesquisa orientada pela antropologia visual
e a partir da etnografia dos curtas ja mencionados. A selecao foi feita a
partir do estabelecimento de dois critérios iniciais: presenca de
protagonistas mulheres e ter mulheres na equipe, especialmente na
direcdo. Tais critérios incluiram também o tema do cuidado3 que
direcionou a identificacio de mulheres cuidadoras: a baba em “Pra eu
dormir tranquilo” e a professora em “O Duplo”

A antropologia visual que orienta o estudo, assume o longevo
vinculo entre a antropologia e a imagem (HIKIJI, 1998; REYNA, 2017;
REYNA, 2019) e considera que a sociedade se revela nas representacoes
figurativas, numa realidade cada vez mais imersa em imagens (SAMAIN,
2012). As imagens sao um estimulo para o exercicio critico e convocam
uma reflexao sobre os ideais de grupos humanos porque elas contém
“indices, marcas, rastros de fatos de existéncia e de intencionalidades
humanas que, nelas, se misturam e se dao a ver” (SAMAIN, 1994, p. 41).

Admite-se, assim, que a captura do que se move pela camera carrega
em si uma intencionalidade importante que sepulta a suposta
neutralidade cientifica (HIKIJI, 1998). Os filmes, portanto, sao
confeccoes culturais que revelam as simbolizacoes coletivas (HIKIJI,
1998; REYNA, 2019), visto que “nenhum homem ¢é uma ilha, mas sim
parte do arquipélago” (GEERTZ, 1976, p. 1875, traducao nossa).

O estudo que originou este artigo escolheu o cinema como “objeto

3 Tema de pesquisa anterior AUTOR, ano
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de pesquisa” tornando a pesquisadora alguém que se dedica a "decifracao”
(HIKIJI, 1998, p. 8). Ou seja, como aponta Samain (1994; 2012), o cinema
como objeto de pesquisa pode ser o berco para uma contemplacao tebrica
direcionada. Contemplacao sobre as pessoas que o produziram e as
mensagens que sao transpostas na grande tela (HIKIJI, 1998). O cinema
é palco dos processos simbolicos sociais que sao a todo tempo reeditados
na narrativa visual (REYNA, 2019).

O trabalho de pesquisa apreendeu o material selecionado “como
uma teia de significados, texto audiovisual, em que propoe uma analise
que interprete os significados para sujeitos” (REYNA, 2017, p. 47). A
imagem das mulheres e o significado de ser mulher na nossa sociedade,
tornam-se objeto que precisa ser acessado na tela, por um “saber”
(REYNA, 2019, p. 23) que se materializa na etnografia, “descricao densa”
(GEERTZ, 2008).

O trabalho de analise foi inspirado em Hikiji (1998), que propoe
etapas de analise aqui adotadas: descricao detalhada dos curtas, seguida
de montagem e desmontagem, sendo esta tltima etapa a interpretacao dos
temas identificados. O primeiro momento da anéalise requer um trabalho
um tanto maquinal de reproducao, em texto, do que ocorre nos curtas. Tal
procedimento é para além da réplica dos didlogos ou da descricao dos
objetos em cena, pois inclui desde a linguagem nao-verbal das
personagens até a maneira como as imagens se sucedem na tela - fade-in,
fade-out, corte seco, match cut, etc. Algo escapa deste processo, visto que
a interpretacao do cinema requer transformar algo que é do campo
audiovisual para o ambito da palavra (HIKIJI, 1998).

Com o filme transformado em texto, foi realizado o processo de
montagem e desmontagem, quando é feito um recorte de cenas nas quais
foram identificadas as categorias “nativas” (OLIVEIRA, 1996) do texto
audiovisual, campo da pesquisa. Os dois procedimentos desta etapa sao
simultaneos, porque ao selecionar e reorganizar as cenas também se
identifica as categorias, iniciando-se a interpretacdo. A partir das
categorias, inicia-se a analise, na qual ocorre uma imersao concomitante
nos curtas-metragens e na discussao conceitual das questoes de interesse.

As trés categorias identificadas foram: “A ma cuidadora x A boa
cuidadora”; “O corpo monstruoso” e "Os homens ausentes”. As cenas
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selecionadas estdo entremeadas a interpretacdo realizada baseada na
descricao feita na primeira etapa, acima apresentada.

A ma cuidadora x A boa cuidadora
Algumas autoras ja discorreram sobre a complexidade da ética do

cuidado (FERNANDES, 2018; FERNANDES, 2020; FONSECA, FIETZ,
2018; LAUGIER, 2017). Quando o cuidado é balizado pelos principios de
legalidade e justica (LAUGIER, 2017), ou quando se usam termos como
“bom” e “mau” para defini-lo (FONSECA, FIETZ, 2018; MOL, MOSER,
POLS, 2010), se ignora o plano em que o cuidado se realiza, o cotidiano.
E este, como Fernandes (2020, p. 221) e Laugier (2017, p. 5) colocam, é
um terreno “pantanoso”, “escabroso”.

Tomamos cuidado como solo irregular marcado por dicotomias
imprecisas, borradas, porque as praticas de cuidado sao plurais. Elas nao
sao capazes de produzir uma solu¢cdo permanente, mas sim respostas
variadas; ja que as situacoes que tentam responder sao sempre singulares,
demarcadas pelas condicoes especificas daquele cotidiano (FONSECA,
FIETZ, 2018). Assim, na ética do cuidado, diferentemente da justica, o
fracasso em cuidar nao significa, necessariamente, culpabilidade moral
(MOL, MOSER, POLS, 2010). Quando se ignora as peculiaridades que
moldam o cuidado, colocando-o no campo da moralidade, se perde a
ambivaléncia que essa pratica carrega, com implicacoes para as pessoas
que cuidam.

Para Moore (2000) sdo varios os discursos de género, ordenados
hierarquicamente e que podem se contradizer. As repercussoes do
cuidado como cotidiano podem ser pensados a partir disso. Hd um
discurso dominante que coloca aquela que cuida - e este discurso instaura
a mulher como agente primaria do cuidado (ROSSI, 1991; THOMAS,
1993) - e determina que esta cuidadora deve agir com “amor, carinho,
dedicacao e sacrificio” (SCOTT et al., 2018).

Por outro lado, existe um discurso “sub-dominante” (MOORE,
2000) sobre a vivéncia de cuidadoras que se opde ao hegemdnico. E o caso
das “maes nervosas” de Fernandes (2018) que sao violentas no cuidado
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com os filhos. E também o que parece acontecer com as cuidadoras dos
curtas que sao objetos de analise aqui.
Tomemos a cena de Pra Eu Dormir Tranquilo (2011)
Luis esta deitado em sua cama, engolido pela escuridao do quarto.
Alguém chama seu nome. “Luis, sou eu.” a voz se reitera. “Dora?” ele
pergunta. A voz, entdo, responde: “Abre a porta, sou eu”. “A mamae
disse que vocé foi pro céu”, Luis exclama, identificando naquela voz o
timbre de Dora, sua baba recém-falecida. Em resposta, a mulher diz:
“Eu vim cuidar de vocé até vocé ficar grande, que nem eu prometi. Abre
a porta”.
Dora, uma mulher mais velha que trabalha como baba de Luis, volta dos
mortos para poder cumprir a promessa que fez ao garoto, de cuidar dele
até que ele fique “grande”. Esse ato, em si, ja corrobora a ideia de uma
cuidadora que é amorosa e dedicada (SCOTT et al., 2018), que supera a
morte - o insuperavel - para cuidar daquele por quem ela é responsavel.
Ela é carinhosa, demonstra afeto pelo garoto quando canta uma cancao de
ninar para ele dormir, quando passa a mao em seu rosto, quando lhe
prepara a comida; todas acOes que garantem o funcionamento da vida
diaria (LAUGIER, 2017; MOL, MOSER, POLS, 2010): é preciso que o
menino durma, entao ela o auxilia; é preciso que ele se alimente, entao ela
cozinha. O estilo de Dora remete aos padroes dominantes de feminilidade:
usa vestidos, fala apenas o necessario, é gentil. Por definicao e
apresentacao, ela ¢ uma boa cuidadora.
No entanto, o enredo central do filme nos defronta com uma

realidade incontornavel: Dora é monstruosa.
A irma de Luis nasce. Estao Dora e Luis no quarto do menino. Desde
que voltou, a baba tem fome. Ela acaba de se alimentar e limpa o sangue
da boca. O garoto, entdo, enfia panos ensanguentados na sua mochila
[...] Os dois se entreolham e Luis pergunta: “Tava bom?”. Dora responde
que sim e pergunta se o garoto consegue se livrar dos restos. Ele diz que
sim, “No hospital tem um lixao.”

A maneira como ela se mantém viva de modo a ser eficaz como
cuidadora, é ingerindo carne humana - supostamente dos membros da
familia de Luis. Ainda que ela tente evitar, inicialmente, consumindo
animais pequenos, as cacatuas do menino, o cachorro da vizinha,
eventualmente Dora sucumbe e come carne humana.
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Ha uma violéncia imagética inferida por Dora que pode ser
interpretada como reacao a frustracao advinda de nao corresponder aos
papéis de cuidadora (MOORE, 2000). Em parte, porque a representacao
da cuidadora nao coincide com a do monstro, como discutiremos mais
adiante. Mas também porque a boa cuidadora nao pode morrer, nao pode
adoecer, nao pode ser nada mais que perfeita (FERNANDES, 2018;
FREDERICK, 2014), ela deve permanecer até que possa cumprir sua
‘promessa’.

A boa cuidadora tem como objetivo garantir a vida daquele de quem
ela cuida (FERNANDES, 2018). Alegoricamente, Dora parece se fundir
com a funcdo do cuidado, restringindo sua identidade, pois nao
identificamos outros interesses; sua motivacdo é Luis e o que ele
representa: um ser vulneravel que demanda cuidado. Razao pela qual
Dora extrapola limites, privando o menino de uma vida com sua familia
que, representada em figuras inadequadas - talvez porque reais: o pai
pouco presente, a mae impaciente, agressiva, demonstrando lampejos de
carinho, e a irma, que nada faz porque é um bebé - Dora aniquila essas

presencas:
Luis sai de seu quarto e caminha pela casa. Nao h4 ninguém. Ele volta
para o corredor que leva a cozinha. Na cozinha estd Dora, olhando
diretamente para o menino. Luis questiona “Cadé todo mundo?”.
Prontamente, a bab4 responde: "Eles tiveram que viajar. Sairam bem
cedo. Vem, vamo tomar café. Eu fiz bolinho de chuva”. A seguir, ambos
estdo fazendo pintura a dedo com tinta vermelha. A obra pronta mostra
uma casa, uma figura de palitos que representa um menino pequeno e
uma figura de palitos maior, que representa uma mulher. Luis adiciona
sorrisos as figuras.

Diferentemente de uma perspectiva que considera a vida humana
como inerentemente vulneravel (LAUGIER, 2017), a atitude de Dora
reitera uma hierarquia no cuidado que é visivel quando tratamos de
criancas e adultos. Portanto, Dora representa a boa cuidadora que seguiu
o discurso dominante a tltima instancia.

Entao, o que é feito da Dora cuidadora quando ela deixa Luis 6rfao?
Quando ultrapassa a fronteira e mata para que o cuidado se estabeleca? A
cena final é paradigmatica neste aspecto: juntos fazem um desenho que os
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marcam como sozinhos em sua relacado, e isso os fazem sorrir. Pela
primeira vez no curta, ha uma trilha extradiegética4, um tema de piano
que mimica a canc¢ao de ninar que Dora canta para Luis no filme. Os dois
estao completa e finalmente imbricados. Mas, seria isso um bom cuidado?
A existéncia de Dora mostra que o discurso dominante da boa cuidadora
se equilibra em um péndulo muito delicado: é preciso ser abnegada, mas
nao ao ponto do devoramento.

Por outro lado, Silvia parece representar o papel de ma cuidadora,
como educadora de criancas. Para Neves, Brito e Muniz (2019) é histoérica
a insercao de mulheres em ocupacoes similares ao trabalho realizado na
esfera doméstica, como € o caso do magistério. A atuacao como professora
de criancas esta completamente imersa em estere6tipos de género que
associam o cuidado prestado na sala de aula a maternidade (SIQUEIRA,
FERREIRA, 2003).

No Brasil, a feminizacao do magistério esta relacionada ao incentivo
para que mulheres se instruam e possam, quando maes, contribuir para o
status de seus filhos como cidadaos. A efetiva feminizacao do magistério
dependeu do empréstimo de atributos tradicionalmente associados as
mulheres, como o amor, a sensibilidade, o cuidado (LOURO, 1997).

Silvia, no entanto, pouco se assemelha a um ideal materno de
professora amavel (TEIXEIRA, 2010), nao é retratada como uma mulher
delicada e sensivel que enxerga filhos e filhas nos/as estudantes (LOURO,

1997). Silvia é, portanto, uma transgressora:

Silvia, educadora de criancas, esta na sala da diretora Lucia. O motivo
do encontro é que, durante uma confusao na sala de aula, os alunos se
levantaram para ver algo na janela. Irritada, Silvia segura o brago de
Julio, garoto que ela cré ser o responsavel pela desordem. O seguinte
dialogo ocorre:

Silvia: Eu nao consegui entender. Ele disse... Ele ficava gritando coisas
desconexas.

Lucia: Mas vocé viu alguma coisa?

Silvia: Nao. Eu tentei fazer elas se sentarem. Dai eu fui até a janela e... -
Silvia aperta a mandibula e suspira - Eu peguei no braco dele.

Lucia: Entao houve contato fisico.

4 Do Dicionario Teérico e Critico do Cinema (AUMONT, MARIE, 2003, p. 77): “E diegético tudo o que
supostamente se passa conforme a ficcdo que o filme apresenta, tudo o que essa ficcdo implicaria se
fosse supostamente verdadeira.”. Portanto, a musica extradiegética diz respeito ao que “néo faz parte
dos sons reais que poderiam ser escutados internamente no filme” (ARAGAO, 2006, p. 91).
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Silvia: A situacgdo tava fora do controle, Lucia. Ele me desrespeitou. [...]
Lucia: As criancas demoram um tempo para se acostumar com uma
nova professora. Mas vocé é adulta, Silvia. Vocé nao pode perder o
controle.

Silvia: Eu sei - num sussurro. - Isso nao vai acontecer de novo.

Lucia: Isso nao pode acontecer de novo.

Silvia se mostra rigida e agressiva, tanto fisica quanto verbalmente.
Ela pouco sorri e seu olhar é severo. Esse modo rompe com as origens
ideolbégicas da educacao formal que concebem adultos/as como seres
racionais. As criancas, em contrapartida, seriam seres em construcao que,
através da escola, passariam pelo processo civilizatorio até que,
finalmente, pudessem ocupar a posicao de adultos (MARCHI, 2011). No
contexto do curta, essa obrigacao do controle da instituicao de educacao
que € exigido de Silvia aparece no dialogo com Lucia.

Ainda, Lucia repreende Silvia ndo apenas pelo seu descontrole como
adulta, mas por nao cumprir a funcao de mulher que deveria cuidar das
criancas, tal como esperado de mulheres, preparadas para serem maes.
Alguém que, abnegada e dedicada, é sempre gentil e amorosa na educacao
dessas criancas.

A aproximacao entre cuidadora e professora pode ser notada, por
exemplo, no uso do termo “tia” para se referir as trabalhadoras da
educacao, expressando uma associacao entre essas mulheres responsaveis
pelo cuidado na escola e na casa. Entretanto, Silvia nega o mito da
educadora nata, que concebe a mulher como naturalmente preparada
para a educacao de criancas por possuir instinto materno (ARCE, 2001).

Ademais, Silvia é também sexualmente ativa, nao renuncia ao
prazer em prol do cuidado; ndo se sacrifica. Torna-se entdo uma
personagem ainda mais discordante da ideacio de mae que pode ser,
extensiva, a educadora de criancas, destituidas de sexualidade (ARCE,
2001; LOURO, 1997; TEIXEIRA, 2010). Além disso, é violenta com
parceiro durante o sexo, em uma sociedade que associa mulher com
passividade, como violada e nao violadora (GREGORI, 2003).

O percurso antagdnico ao de Dora, feito por Silvia demonstrando a
preocupacao por aqueles de quem cuida de forma sutil. Ela sabe o
desempenho dos alunos, especialmente de Julio, com quem ela esta em
conflito. Ela percebe que Julio nao veio a aula, é atenta. Liga escondida
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para a mae do menino, a fim de checar seu bem-estar, ainda que seja para
aplacar sua propria angustia. Ora, mas ser atenta, sensivel e cautelosa nao
seriam qualidades de uma boa cuidadora?

As cenas descritas até aqui desmontam a ideia de que o cuidado
pode ser analisado a partir de lo6gicas dicotomicas. Pouco importa se Dora
é boa e Silvia € ma4, ou o contrario. Essas personagens escancaram que 0s
cuidados por elas exercidos nao podem ser contidos, definidos por ideais
rigidos. O cuidado borra o limite entre o certo e errado, dado que nele,
esses conceitos estao profundamente entrelacados. Nao s6 porque o que é
“bom” nao é universal e porque boas acoes podem conter o mal - ou vice-
versa - mas porque existem diversas maneiras de se cuidar bem (MOL,
MOSER, POLS, 2010).

Além disso, como Fernandes (2020, p.208) reitera e demonstra, o
cuidado nao se restringe ao que é ‘positivo’; nele é possivel existir
“controles, cobrancas e constrangimentos”; seja como um canal de
esvaziamento da raiva feminina, seja como ato preventivo, uma mae bate
no filho para que ele nao se envolva com criminosos (FERNANDES,
2018).

A mulher que cuida é atravessada por diversos discursos
dominantes e subdominantes que se contradizem ao ponto da crise
(MOORE, 2000). Crise que, pelo menos em Silvia, se evidencia: sua
inconformidade nao existe sem culpa. Nao parece ser a toa que ela é
assombrada por seu duplo, criatura que carrega seu rosto, seu corpo, sua
identidade, a obriga a enfrentar sua propria imagem. Nesse sentido, o
doppelgdngers ¢ um artificio narrativo muito significativo ja que ele
também tem funcio dupla: representando ao mesmo tempo a copia
quanto a cisao identitaria (OLIVEIRA, 1986). Como se nota na cena final
de O Duplo (2012):

Vanda acalma Silvia, dizendo que a levara para casa, depois que a tltima
desmaiou no palco durante uma apresentacao escolar. Ao se retirar para
uma sala a fim de recolher seus pertences, Vanda retorna para o lugar
onde a colega estava e percebe que ela sumiu. Preocupada, Vanda sai a
procura e avista a sombra da amiga em um corredor que leva ao

5 Segundo Lellis: “O duplo, a réplica, o sésia ou a duplicacdo de um outro, que estd sempre lado a lado,
nesses sentidos, é usado para designar aquelas personagens que veem a si mesmas, especularmente”
(2021, p. 11)
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almoxarifado. A porta est4 aberta. Silvia esta parada de costas para a
porta, ao fundo da sala, no batente que leva para outro recinto. Entao,
Vanda diz: "Vocé precisa descansar, Silvia.” De repente, Silvia se vira e
golpeia a amiga com uma grande tesoura. No chao, Silvia continua a
ferir. Enquanto Vanda morre, Silvia se inclina e comeca a beber o
sangue que sai do pescoco de sua vitima. A porta do almoxarifado, outra
Silvia esta parada olhando a cena.

Como Oliveira (1986) aponta, o duplo como imagem nao se
restringe apenas a reproducao idéntica do personagem, também vém
acompanhado da sombra; que aparece quando Julio entrega um desenho
a Silvia representando-a junto com uma figura sem definicao, fosca. Da
mesma maneira que a escolha da tesoura como arma fatal é
representativa, visto que ela é composta de duas pecas iguais, s6 que
espelhadas.

Também Dora parece ser assombrada por uma certa duplicidade,
que diz respeito ao seu conflito interno, sua aflicio em ceder ou nao aos
impulsos canibais. Talvez, por isso, ela tenta nao devorar a familia de Luis
prontamente, marcando certa ambivaléncia em sua trajetoria. No entanto,
sua conclusio é diametralmente oposta a de Silvia. Marcadas por essa
dualidade, Dora e Silvia se mostram como "figuras paradoxais do
cuidado”, para parafrasear Fernandes (2018, p. 216). Dentro de cada uma
delas, se conflitam diversos discursos que tentam definir a vivéncia da
mulher cuidadora.

O corpo monstruoso
O horror, que posteriormente garantiria sua presenca irrevogavel no

cinema, se inicia na literatura (GISH, 2019; CARROLL, 1990). Como
elemento tipico do género, o monstro. E certo que o horror nfo é o tinico
género - cinematografico, literario - que conta com a presenca de
monstros. Como Carroll (1990) coloca, obras de ficcao-cientifica, contos
de fadas e mitos fornecem numerosos exemplos de criaturas monstruosas.
No entanto, para o autor, existem duas caracteristicas principais que
diferem a representacao dessa figura no horror em comparacao com as
outras classificacoes (CARROLL, 1990). Primeiro, no horror o monstro é
uma perturbacao da ordem natural, sua existéncia é tida como uma
anormalidade (CARROLL, 1990). O outro atributo relevante é que “na
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ficcao de horror,” o corpo monstruoso “nao é apenas letal, mas [...]
também nojento” (CARROLL, 1990, p. 22).

Em contrapartida, h4 o corpo da mulher. Como Mulvey (1975)
coloca - pelo menos no cinema em que as narrativas de género dominante
sao tomadas como perspectiva - a mulher e seu corpo é determinado como
algo que interrompe a narrativa, é o “espetaculo”. Sua existéncia, na
verdade, ¢ moldada pelo desejo masculino, processo do qual ela mesma,
como sujeito histérico, nao faz parte, se tornando, na literatura e, por
consequéncia no cinema, uma figura “nua e ausente, corpo e signo,
imagem e representacao” (DE LAURETIS, 1984, p. 29). Ainda de acordo
com Mulvey (1975), nao é apenas aquele que cria a narrativa que
encapsula a mulher como objeto; também o espectador - idealmente
homem - a torna alvo de seu desejo. O horror como género nao desviou
dessa perspectiva, sendo os filmes slasher e suas virginais final girls uma
ilustracao bastante significativa dessa constatacao (CLOVER, 1987; GISH,
2019).

Na narrativa classica de cinema (MULVEY, 1975), a mulher é o
receptaculo da excitacao erotica e no cinema de horror, o monstro ¢ alvo
de niusea e repugnancia. Entdo, o que acontece quando essas duas
imagens diametralmente opostas coincidem? Os curtas de Juliana Rojas
nao sao inaugurais nesse sentido, o cinema de horror é rico em mulheres
monstruosas, ainda que elas nao sejam a maioria: Carrie, do filme
homonimo de 1976, Mrs. Voorhees de Sexta-Feira 13, de 1080 (LAROCCA,
2014) sao exemplos bastante relevantes.

De qualquer forma, essa convergéncia tem dois efeitos que, ainda
que relacionados, sao distintos. Um efeito pertence do filme ao seu
interior; ja que acompanhamos a jornada de como essas duas mulheres se
transformaram em monstros. O outro resultado diz respeito ao simbolo
de mulher que estas figuras representam. Isto é, para fora do universo
ficcional e em didlogo com as mulheres e homens “historicos”, para usar
o termo de De Lauretis (1984), que preenchem as salas de cinema.

Na analise que se volta ao interior do filme, coloca-se que a vivéncia
real, o “género enquanto vivido” de Moore (2000, p.16), transborda o
discurso inflexivel (SCOTT, 1995) que disserta sobre como a mulher deve
ser e agir. Somente quando Dora se vé com uma fome insaciavel e quando
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Silvia se depara com seu duplo; somente quando confrontadas com essa
realidade, somente quando em crise, que Dora e Silvia transfiguram seus
corpos em monstros. Os mesmos corpos que, socialmente, sao objetos de
desejo.

Em suma, o que se poe em xeque sao suas fantasias de identidade,
“o tipo de pessoa que se gostaria de ser e o tipo de pessoa que se gostaria
que os outros acreditassem que se ¢” (MOORE, 2000, p. 38). As diferencas
de raca, classe e género estruturam os grupos humanos em hierarquias e,
assim, produzem o poder. As fantasias de identidade se relacionam
profundamente com a diferenca porque ela concebe autorrepresentacoes
distintas, balizadas na interacdo entre as experiéncias pessoais,
interpessoais e historicas. O que implica dizer que as fantasias de
identidade sdao multiplas, concorrentes. Algumas sao identidades que
detém mais poder, chamadas “hegemonicas”, e outras as que, por nao o
possuirem, sao “sub-hegemonicas”. Isso significa também que género e
outras categorias nao existem sozinhas, elas se interseccionam com os
“principais eixos da diferenca, raca, classe, etnicidade, sexualidade e
religiao” (MOORE, 2000, p. 26).

Entao porque a diferenca organiza hierarquias que, por sua vez, Sao
as fontes de poder; as fantasias de poder e de identidade estao
intrinsecamente ligadas. Isso quer dizer que quando a identidade de
alguém é ameacada, seja por um fato real ou imaginario, também se coloca
uma ameaca ao poder que aquela pessoa detém; instituindo a crise. Como
uma das possiveis saidas para essa crise, a violéncia: Moore (2000) usa
exemplo de um marido que bate em sua mulher porque pensa que ela o
traiu; a agressao é um meio de reafirmacao do poder e reestruturacao da
identidade.

No contexto das personagens, quando impossibilitadas de
manterem suas fantasias de identidade, Dora e Silvia adentram uma crise
de representacao que sO6 pode ser resolvida pela violéncia (MOORE,
2000): se materializando no tornar-se monstro. Assim, quando Dora
morre, ela se depara com a impossibilidade de cumprir sua promessa de
cuidadora, o papel que assumiu como mulher. Alguém pode se perguntar
por que a perda dessa funcao é tao importante, se, como descrito até aqui,
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produz tantas questoes. Nesse sentido, Moore (2000) explica que a
assimilacdo dessas representacoes dominantes nao acontece sem
compensacao. Dora se beneficia da imagem de boa cuidadora, nao apenas
por ser um trabalho que resulta em pagamento, mas em termos de status,
de reputacao (MOORE, 2000).

Entdao, a baba transpdoe a barreira, voltando dos mortos. De
imediato, Dora é um monstro, porque desafia a ordem natural. Mas por
um tempo ela resiste; nao quer concretizar sua monstruosidade pela fome.
Contudo, sua manutencao como boa cuidadora depende de se manter viva
e, para fazé-lo, ela nao tem outra escolha sendo a de ser uma mulher
monstruosa. Dora tem como autorrepresentacao o discurso dominante de
boa cuidadora, mas sua tentativa de resisténcia é falha e ela incorpora o
rigor do discurso dominante ao extremo. Curiosamente, é apenas ao
integra-lo que ela pode, finalmente, expor suas imprecisoes.

Enquanto Dora resiste, Silvia desobedece. Por tras da
educadora/cuidadora existe uma mulher que reage de forma agressiva
com estudantes, que faz sexo por prazer e que agride o seu parceiro com
essa finalidade. O sexo, neste caso, parece ser um elemento central para

esta analise:
Silvia esta fazendo sexo com seu parceiro. Durante o ato ela dirige suas
maos para o pescoco do homem tentando asfixia-lo. O parceiro comeca
a tossir e tira as maos de Silvia de sua garganta. Ela tem os dentes a
mostra, uma veia saltando da testa. Mais uma vez ela tenta asfixiar o
parceiro. Ele a impede, segurando seus pulsos com forga.

Como ¢é possivel notar pela cena, Silvia rompe com ideais
hegemonicos de género em dois niveis: o da professora e o da violéncia.
No primeiro plano, estd a concepcao mitica da educadora de criancas
como “celibataria” (ARCE, 2001, p. 174) e “um ser assexuado”
(TEIXEIRA, 2010, p. 46), de “vida pessoal [...] irretocavel, [...] discreta e
reservada” (LOURO, 1997, p. 106). O fato de Silvia ser ativa sexualmente
ja rompe com as representacoes professorais as quais foi enquadrada,
indo além, tornando-a protagonista da violéncia por prazer. Essa cena
existe na narrativa justamente porque o filme estd ciente dessas
elaboracoes sobre género.

No ambito da violéncia, Silvia contradiz completamente a ideia de
passividade atrelada a figura da mulher durante o sexo (GREGORI,
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2003), principalmente por contrapor ainda mais essa abstracao, dado que
os discursos dominantes de género contribuem para a sexualizacao da
violéncia (MOORE, 2000), que, idealmente, seria perpetrada pelo
homemo®.

Destacamos ainda o processo cientifico-historico em torno da
fisiologia feminina considerando Laqueur (2001), que aponta o fato da
ideia de que sao necessarios orgasmos femininos para a concepcao ter sido
abandonada. A partir disso, de acordo com Rohden (2001), surgem
teorizacoes de que a mulher teria menos desejo sexual quando comparada
ao homem. O que, por sua vez, viabilizou a patologizacao da sexualidade
feminina, dizendo dela em termos de anormalidade, possibilitando, por
consequeéncia, seu controle; ja que a reproducao, agora desassociada do
prazer, garante o acesso a geréncia da vida (ROHDEN, 2001).

Isto posto, o exercicio da sexualidade como fonte de satisfagcao é
incongruente com a boa cuidadora, como aponta Fernandes (2018):

O carater da reproducdo biolégica, junto a marcacdo simbolica de
elementos como sexo, desejo, ventre, ttero, procriacao, cuidado, afeto,
vida e morte virtualizam a “reproducao social” de um mundo feminino
que gera e que deveria cuidar dos seus, tanto de seu corpo fisico, como
de suas relacoes. (FERNANDES, 2018, p. 216).

Assim, apreendemos a razao de Silvia ser uma figura tao
desconfortavel que ¢ notada pelas pessoas mais atentas. Como
interpretamos na cena descrita a seguir, em que Vanda oferece uma

carona a Silvia depois de uma reuniio.
Silvia, no banco do passageiro, esta apatica. De repente, ela enxerga algo
fora do veiculo, os olhos se arregalam e a respiracao comeca a ofegar.
Um corte seco revela a visao de Silvia: um comodo dentro da escola que,
apesar do horéario, tem a luz acesa. Dentro, a encarando de volta, seu
duplo. Vanda, estranhando o siléncio, também olha com ela. Assustada,
Vanda pergunta: “Ele viu vocé, ndo viu?”. Silvia afirma que sim, e Vanda
continua: "Vocé acha que ele sabe?”. Entdo, a protagonista responde:
“Sabe. Pelo jeito que ele me olha, deve saber.”. Vanda enfatiza:

6Ainda que consideremos a existéncia de praticas BDSM (Bondage, Disciplina, Sadismo e Masoquismo)
em que a violéncia faz parte da pratica sexual e pode ser exercida, com consentimento de todos
participantes do ato.
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“Ninguém pode saber. Vocé precisa fazer alguma coisa.” Logo, Silvia
diz: “Eu sei. Vou atra-” - a cena € cortada abruptamente.

A cena é emblematica porque revela que Silvia foi desmascarada,
sua identidade foi ameacada. A figura que evidencia essa falha, segundo a
interpretacao feita aqui, € Julio, esse aluno desafiador que também
enxerga o Duplo, demonstrado pela cena ja mencionada em que ele
desenha Silvia e sua sombra. Vanda diz: “Ele viu voce, nao viu?”, a colega
sabe que Julio foi capaz de desfazer a fachada: “Pelo jeito que ele me olha,
deve saber”. Silvia é entdo convocada a sustentar a aparéncia de
‘normalidade’: “ninguém pode saber, vocé precisa fazer alguma coisa”. No
entanto, ela sabe que sua autorrepresentacao nao é conforme, por isso a
visao do Duplo é tao aterradora. A resposta de Silvia é a violéncia,
decorrente da frustracdo que surge quando ela sofre a “pressao de
expectativas miltiplas sobre a autoidentidade ou a apresentacao social”
(MOORE, 2000, p. 39).

Uma vez descrita a repercussao no interior da narrativa, ocupa-se
agora do efeito na sala de cinema, do publico sendo acionado quando em
contato com dessas narrativas. O homem ‘histérico’ branco e
heterossexual, a0 menos no cinema classico, ocupa uma posi¢cao
confortavel, visto que o homem, como personagem, é o agente de seu
destino. Por outro lado, nessa mesma circunstancia, vendo essas obras, as
mulheres ‘histéricas’ sao chamadas a reflexdo porque cumprem,
simultaneamente, as posi¢oes de espectadoras e objetos (DE LAURETIS,
1984).

Curtas como Pra Eu Dormir Tranquilo (2011) e O Duplo (2012),
colocam em tela o trabalho violento que é necessario para a sustentacao
dessas fantasias de mulher. Isso reforca a ideia de que as expectativas de
género sao construidas, nao naturais, e que sua manutencao implica em
um certo esforco ininterrupto que, por serem fantasias, inevitavelmente
entrarao em crise em algum momento. Dora e Silvia se tornam simbolo de
mulheres que, enclausuradas no discurso dominante de género (MOORE,
2000), limitador de vivéncias (SCOTT, 1995), corporificam suas
incapacidades de aderir a um discurso rigido, construindo entao seus
corpos monstruosos. Criando uma possibilidade fora do controle, porque
o monstro representa uma forca avassaladora. Para as mulheres do
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auditorio, isso pode ser uma fonte de identificacao e talvez uma saida por
meio da “vampira”, da “bruxa”, desse “corpo possuido” que conserva em
si uma poténcia de representacoes outras (LAROCCA, 2016).

Os curtas-metragens de Juliana Rojas podem ser considerados
parte do que Mulvey chama de “cinema alternativo” (1975, p. 805,
traducao nossa); obras que questionam o estabelecido socialmente, que
reagem estética e politicamente criando algo completamente novo. Um

cinema que procura
contradicoes, heterogeneidade, almejando rupturas no tecido da
representacao tao retesado, de forma a - se capaz - conter excesso,
divisao, diferenca, resisténcia; abrindo espacos criticos na impecavel
narrativa construida pelo cinema dominante (DE LAURETIS, 1984, p.
29, traducao nossa)

A resposta para a indagacao sobre o que ocorre quando mulheres se
convertem em monstros talvez seja fascinacfio. E dificil ou até impossivel
tirar os olhos da mulher monstruosa ainda que cause aversao. Deste
modo, o horror torna-se uma ferramenta que abre brechas no discurso e
arma sutis armadilhas. Ao utilizar do solo fértil das vivéncias cotidianas
de mulheres, incluindo os absurdos por elas vividos; transformando-os na
imagem horrorosa: que captura o olhar, cativa e, a0 mesmo tempo,
contorce.

Os homens ausentes
No dia seguinte, a familia volta para casa da maternidade. A menina
dorme no colo da mae. O pai de Luis pergunta “Onde é que ponho as
malas?”, a mae, indicando que Fabio fale em o tom mais baixo para nao
despertar a menina, sussurra: “No quarto”

H4 uma pequena quantidade de personagens homens nos curtas, o
que é tematicamente significativo para analise. O cuidado foi, como ja
mencionado, construido historicamente como responsabilidade das
mulheres (ROSSI, 1991; THOMAS, 1993), encargo naturalizado,
consequéncia instintiva da capacidade de ser mae (SAFFIOTI, 1987).
Naturalizacao que se estende para as profissoes de cuidado, ocupadas em
grande parte por mulheres, incluindo Silvia e Dora.

Fonseca e Fietz (2018) afirmam que condicoes estruturais nao
favorecem a participacao masculina na vida doméstica, que pode ser
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agravada pela instabilidade de empregos nos setores mais pobres
(FONSECA, FIETZ, 2018). Para além das condicoes materiais, os
discursos dominantes de género criam narrativas que reduzem o espaco
de homens cuidadores.

A oposicao homem-mulher se caracteriza, no cuidado, em uma
dualidade de auséncia-presenca, sob a perspectiva relacional de género
(SCOTT, 1995). Para os homens ¢é possivel negociar o cuidado
(FERNANDES, 2020) algo inexistente para as mulheres. O termo “ajuda”
utilizado para referir a participacao de homens na realizacao de tarefas
domeésticas e nas praticas de cuidado da visibilidade a possibilidade de nao
cuidar (SAFFIOTI, 1987).

Ao longo do curta Pra Eu Dormir Tranquilo (2011) se vé Denise, a
mae de Luis, dobrando roupas, cozinhando, alimentando - junto do filho
- as cacatuas, repreendendo-o quando ele suja a roupa do colégio,
segurando a filha, se preocupando com o siléncio para que ela durma.
Fabio, pai de Luis, ndo se demora em cena nesses momentos e solicita a
esposa que lhe diga onde colocar as malas da maternidade: até os menores
detalhes do funcionamento cotidiano estao condicionados pelo
planejamento feminino (LAUGIER, 2017). O dispéndio intelectual da
organizacao dos espacos e atividades diarias nao fazem parte das
atribuicoes masculinas.

Essa situacdo se complexifica quando se constata que Denise
também trabalha fora de casa, adicionando a isso as tarefas domeésticas e
o cuidado, se representa a realidade de jornada dupla (HOCHSCHILD,
2012) de muitas mulheres brasileiras, visto que a entrada feminina no
mercado de trabalho nao foi acompanhada de uma divisao igualitaria do
cuidado (HOCHSCHILD, 2012; TAVERO et al., 2018).

Consideracoes finais

Esse artigo e a pesquisa que o originou nascem do
descontentamento com narrativas discursivas e imagéticas hegemonicas
apresentadas no cinema e que restringem as representacoes das mulheres
em figuras rigidas que correspondem as expectativas hegemonicas de
género (SCOTT, 1995). Encapsulando existéncias plurais em uma tnica
mulher-imagem.
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E possivel, em frente das imagens em movimento, se insatisfazer e,
como coloca Kamita (2017), tornar a insatisfacio uma chave para
identificar as producoes como dominantes ou divergentes, assumindo o
que nos ensina a antropologia visual: a ideia de que a imagem diz algo
sobre o grupo que a produziu (SAMAIN, 1994; SAMAIN, 2012; HIKIJI,
1998; REYNA, 2017; REYNA, 2019).

Ao analisar imagens advindas dos curtas Pra Eu Dormir Tranquilo
(2011) e O Duplo (2012) e interpretando-as de segunda e terceira mao
(GEERTZ, 2008) pelas lentes da etnografia, revelam-se outros
significados sobre mulheres cuidadoras.

O processo de anilise permitiu identificar dissidéncias de um
cinema transgressor, um “cinema alternativo” (MULVEY, 1975, p. 805,
traducao nossa) que projeta na grande tela cenas e dialogos distintos do
que acompanha a mulher-espetaculo. Indagando a imagem dessas
mulheres monstruosas em tela buscamos refletir sobre as vivéncias reais,
especialmente de mulheres que cuidam.

O cinema de horror, ainda que historicamente tenha utilizado da
imagem-mulher para veicular ideais morais conservadores (LAROCCA,
2014), mostrou-se como ferramenta valiosa no caso dos curtas. O horror,
como dispositivo, transpoe em filme esse infindavel embate entre os
multiplos discursos de género, expondo o inconforme através do aversivo
e do grotesco. Em parte, porque o artificio da monstruosidade corporifica
a brutalidade e a repulsa dessa experiéncia, mas também porque faz com
que os espectadores e as espectadoras se confrontem, e os primeiros
tornem o objeto de desejo em uma criatura outra que, em sua
monstruosidade, se desloca da passividade para a atividade. Para
mulheres e homens histéricos (DE LAURETIS, 1984) isso escancara que
nao ha uma maneira tinica de ser mulher e nem uniformidade em ser uma
mulher cuidadora. Ha plurais maneiras e, portanto, uma vastidao de
imagens.
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Monstrous: images of the female caretaker in two
Brazilian horror short-films

ABSTRACT: The limited participation of women in Brazilian film echoes a world
trend that marks the obstacles women have to face both behind and in front of
the camera. The images on the big screen reflect ideals of a hegemonic
femininity that objectify the woman, rendering her into an espectacle and
elevating the man, the perfect spectator. Portrayal of female caretakers, in
particular, can reproduce dominant conceptions that reinforce a naturalization
of this function. In horror film, the monster is a key component of the genre,
disturbing the viewer and evoking disgust. These figures coincide in Pra Eu
Dormir Tranquilo (2011) e O Duplo (2012), short-films by the Brazilian director
Juliana Rojas. In these works, dominating and aggressive female caretakers find
themselves unable to maintain their identity fantasies, entering a representative
crisis that can only be resolved with violence: to become a monster.
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