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RESUMO

A direcéo de fotografia cinematogréfica é tida, geralmente, como uma area técnica, portanto
neutra. Talvez por estarazéo nao tenha merecido muita atencéo dentro dos estudos de género.
Se estes ja se dedicaram a investigar detalhadamente a decupagem e o roteiro classicos e
como estes, a0 mesmo tempo, impactavam e eram impactados pelas questdes de género
presentes nas diferentes sociedades, em relacdo a fotografia cinematografica classica o que
existe sdo alguns clichés e um enorme siléncio. Com o objetivo de contribuir para o fim de tal
lacuna, a tese O fotografo, a atrizz marcas de género presentes nos manuais de fotografia
cinematogréafica e 0s encaixes e desencaixes na pratica fotografica do cinema mexicano
classico industrial em um primeiro momento refletira sobre a constituicdo da fotografia
cinematografica cléssica, tomando-a ndo apenas como uma sucessao de invencdes e avangos
da técnica, mas também, e principamente, como a conformacdo de um saber que dialoga
diretamente com o género. O segundo momento da tese consiste em um estudo de caso dos
imbricamentos entre género e fotografia cinematogréfica classica a partir de filmes
protagonizados pelas stars mexicanas Dolores del Rio e Maria Félix. A escolha do cinema
cléssico industrial mexicano é decorrente do Meéxico ter sido a maior industria
cinematografica — e o mais famoso star system— da Ameérica Latina, e estar a servi¢o de um
projeto de nacdo recém-implementado. Uma excelente oportunidade, portanto, para verificar
como a associagcdo entre género e direcdo de fotografia cinematografica, gestada e
consolidada em Hollywood, aparece em um contexto to diferente e, a0 mesmo tempo, téo
influenciado por ela.

Palavras-chave: direcéo de fotografia, género, cinema classico, México, star system.



RESUMEN

En general la direccion de fotografia es considerada un area técnica y, por lo tanto, neutra.
Quizas por estarazon no haya merecido mucha atencion de los estudios de géenero. Si ellos se
han dedicado a investigar minuciosamente e guion técnico y el guidn literério clasicos y
como éstos, a mismo tiempo, influenciaban y eran influenciados por las cuestiones de género
presentes en las diferentes sociedades, en relacion a la fotografia cinematogréfica clasica lo
gue hay son algunos clichésy un enorme silencio. Com €l objetivo de contribuir para el fin de
tal vacio, la tesis El fotografo, la actrizz huellas de género en los manuales de fotografia
cinematogréfica y los encajes y desencajes en la practica fotografica del cine mexicano
clasico industrial en un primer momento va a reflexionar sobre la construccion de la
fotografia cinematogréfica clasica, entendéndola no sblo como una sucesiéon de inventos y
desarrollos de latécnica, sino, y principalmente, como la constitucion de un saber que dialoga
de forma directa con el género. El segundo momento de la tesis es un estudio de caso de las
relaciones entre género y fotografia cinematografica clasica a partir de filmes protagonizados
por las stars mexicanas Dolores del Rio y Maria Félix. Laopcion por €l cine clasico industrial
mexicano es consecuencia de México haber tenido la mas grande industria cinematografica —
y e mas famoso star system — de América Latina, la cual surgio menos de dos décadas
después de la refundacion de la nacidon. Tratase, por consiguiente, de una excelente
oportunidad para verificar como la asociacion entre género y direccion de fotografia, gestada
y consolidada en Hollywood, aparece en un contexto tan distinto y tan influenciado por ella.

Palabras clave: direccion de fotografia, género, cine clasico, México, star system.
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INTRODUCAO

Esta introducdo possui trés objetivos: explicar como surgiu o0 projeto que originou a
tese O fotografo, a atriz marcas de género presentes nos manuais de fotografia
cinematogréafica e 0s encaixes e desencaixes na pratica fotografica do cinema mexicano
classico industrial, abordar os conceitos de técnica e género, que subjazem todo o trabalho — e
gue por serem, ao mesmo tempo, ndo-unanimes e fundamentais para compreendé-lo, precisam
ser discutidos logo no inicio do percurso —, e apresentar rapidamente cada uma das partes que
integram o texto, a fim de orientar o leitor a respeito do que ele ird encontrar a partir do
capitulo 1.

No que tange a primeiratarefa, optei por cumpri-la escrevendo na primeira pessoa do
singular. 1sso ocorreu basicamente por duas razdes. Embora as minhas investigacoes
anteriores se relacionassem de maneira direta com as angustias, inquietacoes e interesses que
trazia (e tem como ndo ser assim?), na presente tese esta situagéo € levada ao extremo —
espero, adiante, deixar claro por qué. Ademais, este caminho, que me pareceu t&o natural, €
também uma forma de homenagear os estudos feministas, campo ao qual me filio (o que,

claro, ndo exclui o pertencimento a outros).

Coloca-se agui, ho meu entender, uma das mais significativas marcas dos
Estudos Feministas: seu cardter politico. Objetividade e neutralidade,
distanciamento e isencdo, que haviam se constituido, convencionamente,
em condic¢des indispensaveis para o fazer académico, eram problematizados,
subvertidos, transgredidos. Pesquisas passavam a lancar mao, cada vez com
mais desembaraco, de lembrancas e de histérias de vida; de fontes
iconogréficas, de registros pessoais, de diarios, cartas e romances.
Pesquisadoras escreviam na primeira pessoa. Assumia-se, com ousadia, que
as questdes eram interessadas, que €las tinham origem numa trajetéria
histérica especifica que construiu o lugar social das mulheres e que o estudo
de tais questfes tinha (e tem) pretensdes de mudanca (LOURO, 1997, p. 19).

Fui aprovada no processo seletivo do Programa de Pés-graduacéo em Comunicagao
da Universidade Federal Fluminense, no ano de 2009, com a proposta de estudar as diretoras
de cinema que fizeram parte do Nuevo Cine Latinoamericano (NCL). Devido ao fato de ter
pesquisado cinema militante argentino contemporaneo na graduacdo e cinema militante
brasileiro contemporaneo no mestrado, muitas vezes precisel revisitar a histériado NCL. E a
auséncia de realizadoras na imensa maioria da bibliografia que tratava de tal historia sempre

me pareceu muito estranha. Custava-me acreditar que, com tudo o que tinha acontecido nas
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décadas de 1960 e 1970 ndo sO na Ameérica Latina, mas em diversas parte do mundo, as
mulheres, cuja participacdo politica — inclusive em movimentos armados — nunca havia sido
t&o grande, ndo tivessem dirigido filmes naquele que foi 0 maior movimento cinematogréafico
de nossaregiéo.

Apobs algumas investigagdes, descobri que estava diante de um campo gigante
praticamente inexplorado (em especial aqui no Brasil; no México e na Colémbia o panorama
€ um pouco diferente) e que me permitiria tanto uma aproximacao das questdes de género —
tema pelo qual tinha grande interesse, mas que ndo havia aparecido com forca em meus
trabalhos até aguele momento — como deixar o cinema militante latino-americano
contemporaneo um pouco de lado — estava precisando de novos desafios — sem abandona-lo
por completo. Diante de tantas vantagens, joguei-me de cabeca.

O encantamento era tanto que nem esperel as aulas comegarem para avangar nos
estudos. De repente, nomes até entdo desconhecidos para mim, como Gabriela Samper, Nora
de Izcue, Marcela Fernandez Violante, Sonia Fritz, Nieves Y ankovic, Julia de Alvares, entre
tantos outros, ndo paravam de surgir — o que, devo confessar, era um pouco desesperador.
Assistia a filmes que nunca imaginei que conseguiria ver, como os classicos Araya (Margot
Benacerraf, Venezuela, 1959) e Chircales (Marta Rodriguez e Jorge Silva, Colémbia, 1964-
1971).

Tudo caminhava muito bem e dentro dos prazos (verdadeira obsessdo da CAPES e
de muitos PPGs desde que se implementou 0 modelo produtivista que, infelizmente, orienta a
pos-graduacdo no pais hoje) até comecar a ministrar as disciplinas obrigatorias ligadas a
fotografia no bacharelado em Cinema e Audiovisual da Universidade Federal Fluminense
como professora substituta, em marco de 2011. Por opcéo, nunca tinha misturado a fotografia
cinematografica, minha area de atuacdo profissional “ndo académica’, com a pesguisa
cientifica.

Contudo, o que aconteceu em seguida foi o contrario. Na medida em que 0s cursos
avancavam, sentia cada vez mais necessidade de refletir de modo aprofundado sobre aquilo
que praticava e passava adiante para os alunos. Totalmente marcada pelo viés do género,
muito forte no projeto que desenvolvia, comecei a relacionar conhecimentos dispersos sobre
as relacdes ora conflitantes, ora harmonicas que as mulheres desenvolvem com a direcéo de
fotografia, sgja de um lado ou de outro da camera. Também passel a ter repertdrio para

compreender e verbalizar algumas sensacdes e vivéncias oriundas da minha atuacso na érea’.

! Apesar de ter outros exemplos anteriores & mudanca do projeto de tese, gosto de citar um bastante recente. Em
marco de 2012, fiz um treinamento de cABmera que meu orientador e eu classificamos como um curso préatico da
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Para tentar aplacar as inquietagdes que surgiram resolvi escrever em paralelo com a
tese, um artigo sobre marcas de género na fotografia cinematogréfica. SO0 que uma leitura
puxava outra, um filme levava a outro e, quando vi, ndo conseguia retornar de jeito nenhum
as diretoras de cinema do NCL. Elas haviam deixado de ser meu campo de interesse
prioritario.

Em linhas bastante gerais, foi assim que cheguel a tese O fotografo, a atriz. marcas
de género presentes nos manuais de fotografia cinematografica e os encaixes e desencaixes
na pratica fotografica do cinema mexicano classico industrial. Segundo seu proprio titulo
indica, nela pretendo discutir determinados aspectos da direcéo de fotografia cinematogréfica,
em especia aqueles que estdo relacionados a valores e papéis associados a homens e mulheres
na cultura ocidental?, para, em seguida, investigar como tais questdes apareciam na produco
da época de ouro do México.

A hipétese que defendo, auxiliada pelas reflexdes de muitos autores e autoras, € que
durante os anos em que foram gestadas e consolidadas as convencdes do cinema classico
hollywoodiano também se constituiu uma prescricao racista e sexista de como fotografar “a
mulher” — a qual, assustadoramente, continua muito presente na bibliografia que pretende
ensinar como expor “de forma correta’ os materiais sensiveis do audiovisual contemporaneo.
No entanto, quando saimos do campo da normatizacéo e nos voltamos para os filmes ou para
teorizagcdes que os tomam como ponto de partida, o que se verifica é que tal prescricdo era, e
ainda €, subvertida o tempo todo, mesmo nos contextos em que havia uma forte industria
cinematografica a zelar pelo respeito aos seus padroes (embora seja importante destacar que a
subversdo a qual se esta fazendo referéncia ndo significa uma ruptura completa ou mesmo
intencional com alogica que orienta(va) a prescricao).

Parece-nos coerente o distanciamento entre prescricdo e prética (e teorias que se
baseiam na prética)® acima identificado, ja que em nenhuma obra existe “a mulher” a ser

fotografada “de forma correta’. As personagens femininas sempre variaram entre boas ou

tese. Dos quase vinte alunos eu era a Unica mulher. E o professor, um homem, exigiu a contratacdo de trés
modelos para as filmagens, e escolheu para elas figurinos sensuais que iam de minissaias e cal¢as coladas até
lingeries.

2 Utilizo a expressdo cultura ocidental mesmo consciente da problemética generalizacdo que ela promove para
ressaltar as semelhancgas que existem entre uma série de paises.

% E fundamental que fique muito claro ao longo do texto se estamos abordando a prescricdo ou a prética (e/ou
teorias que se baseiam na pratica) — do contrario, 0s argumentos apresentados se tornam confusos e a hipétese
fica enfraguecida. Por isso, algum termo com o sentido de prescrigdo, manual, normatizagéo ou convengdo
sempre serd utilizado quando estivermos fazendo referéncia ao saber e a técnica desenvolvidos para fotografar
“corretamente” “amulher”. Ja nos momentos em que se tratar dos filmes e/ou das teorias que neles se baseiam
empregaremos a expressdo fotografia cinematogréfica classica ou outras similares (tratamento fotogréfico e
visualidade, por exemplo).



13

mas, com atitudes social mente justificadas ou ndo, protagonistas ou coadjuvantes... 1sso quer
dizer, entéo, que o problema da prescricédo é apenas ndo dar conta das multiplas possibilidades
dos papéis interpretados por mulheres neste cinema de fortes objetivos narrativos?

Sem divida aguma, ndo. A impossibilidade de se elaborar procedimentos
fotograficos que possam ser aplicados a qualquer filme do mundo decorre, antes de mais
nada, do fato de que as nogdes de masculino e feminino, bondade e maldade, justificativa
social, protagonismo, entre outras, diferem de contexto para contexto, de diretor para diretor e
de filme para filme — dentro de certos limites culturais e comerciais. No que tange ao
tratamento fotografico das mulheres, portanto, nenhuma cinematografia € homogénea, assim
como € impossivel a pura e simples transposicdo da matriz fotografica de um pais para outro
(comentario que muitas vezes ouvimos quando se compara apressadamente o0 cinema classico
hollywoodiano com agquel es que neles se inspiraram, como € o caso do mexicano).

Cumprido o primeiro objetivo desta introducdo, gostariamos de revisar algumas
discussdes importantes sobre o conceito de técnica. Como afirmamos anteriormente, esta
reflexdo se faz necesséria porque subjaz toda a tese, ja que a fotografia cinematografica € uma
drea que possui tal status’. Logo, como tudo aguilo que opera sobre a chancela de “técnico”,
tende a ser naturalizada, vista como neutra e, por vezes, como 0 caminho mais légico e
racional a ser seguido. E isso € precisamente 0 que uma técnica, qualquer que sgja ela (uma
calculadora, um exercicio corporal ou o modo “correto” de se fotografar), ndo €. “As técnicas
s80 um conjunto de meios instrumentais e sociais’ (SANTOS, 2006, p. 29) que é
desenvolvida a partir de um saber. E o saber, como demonstrou Michel Foucault em diversos
momentos de seus estudos, ndo pode ser pensado fora das relacdes de poder.

O poder, até tal autor, quase ndo havia sido considerado em sua positividade. E ao
falar sobre a positividade do poder Foucault ndo esta afirmando, como poderia parecer a
primeira vista, que ele € positivo, e sSim gue se 0 poder pura e simplesmente supliciasse ou
reprimisse 0s corpos ndo haveria relacdes de poder que pudessem ser sustentadas por um
grande periodo. “O poder possui uma eficacia produtiva, uma riqueza estratégica, uma
positividade. E € justamente esse aspecto que explica o fato de que tem como alvo o corpo
humano, ndo para suplicialo, mutil&lo, mas para aprimora-lo, adestralo” (MACHADO,
1979, p. XVIII).

Uma das principais producfes do poder, sem duvida alguma, € o saber. “Néo ha

relacdo de poder sem constituicdo de um campo de saber, como também, reciprocamente,

4O Oscar de Melhor Fotografia, existente desde o surgimento do concurso, em 1929, é considerado um prémio
técnico, junto com Direcdo de Arte, Figurino, Maguiagem, Efeitos Visuais, etc.
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todo saber constitui novas relacdes de poder” (MACHADO, 1979, p. XXIIl). Trata-se de
processos 0s quais Ndo sdo apenas simultaneos, mas que se retroalimentam o tempo todo. “Ao
mesmo tempo que [se] exerce um poder, produz[-se] um saber” (MACHADO, 1979, p. XX).
E vice-versa.

A colonizacdo dos continentes americano e africano, por exemplo, estabelecida a
partir de relacOes de poder extremamente assimétricas, foi acompanhada — e muitas vezes
justificada — por saberes diversos (religiosos, cientificos), os quais afirmavam a inferioridade
dos povos negros e indigenas. Da mesma maneira, € possivel encontrar muitos pensadores
considerados liberais ou mesmo revolucionarios apresentando argumentos “naturas’,
“médicos’ e “legals’ para a posicdo de inferioridade que a mulher tem ocupado em quase
todas as sociedades do passado e do presente. “Néo ha saber neutro. Todo saber é politico”
(MACHADO, 1979, p. XXII1).

Se, como destacamos acima, 0 poder é positivo, e uma das materializacbes mais
importantes de sua positividade € a producéo de um saber que incidira diretamente sobre os
COrpos e gque nunca € neutro, desinteressado, ndo € possivel pensar a técnica de outra maneira
que ndo marcada pelos aspectos politicos do saber e pelas relagbes de poder que a
constituiram.

Ao fazer a genealogia do exame, Foucault afirma que “nesta técnica sutil se
encontram engajados todo um dominio de saber, todo um tipo de poder” (FOUCAULT, 1979,
p. 141). Apesar de estar se referindo a um objeto determinado e de sempre destacar que o
objetivo de suas investigacdes ndo € congtituir uma teoria geral, sgja ela do poder, do saber,
da técnica ou de qualquer outro tema, o autor apresenta elementos suficientes para que
algumas de suas consideragdes possam ser apropriadas por outras éreas da vida social sobre as
quais ele ndo estava refletindo (no nosso caso especifico, adirecéo de fotografia).

Se “toda técnica € historia embutida” (SANTOS, 2006, p. 48), ou sgja, tem em sua
génese um saber necessariamente politico gestado por e gestor de relacdes de poder — mesmo
que os saberes e poderes envolvidos nem sempre possam ser identificados com facilidade —,

também ela reconstitui 0 tempo todo o saber e 0 poder que a originaram.

De modo geral, penso que é preciso ver como as grandes estratégias de
poder se incrustam, encontram suas condicBes de exercicio em micro-
relacdes de poder. Mas sempre ha também movimentos de retorno, que
fazem com que as estratégias que coordenam as relacfes de poder produzam
efeitos novos e avancem sobre dominios que, até 0 momento, ndo estavam
concernidos (FOUCAULT, 1979, p. 249).
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E preciso, portanto, tomar cuidado para ndo ver as relagbes de poder, o saber e a
técnica como componentes de um modo de producéo e reproducdo da sociedade que funciona
perfeita e indefinidamente. “Uma técnica € nominamente plena, absoluta, mas raramente €
usada em sua plenitude. Cada ator a toma segundo uma maneira. Teoricamente, ela é pleng;
na pratica ndo o €... Passamos do ‘absoluto’ irrealizado ao ‘relativo’ realizado” (SANTOS,
2006, p. 124).

Fossem as técnicas absolutamente realizadas, os saberes e, principalmente, as
relacdes de poder nunca seriam alterados, pois ndo haveria 0 mais infimo espaco para 0s
saberes dominados’ e as contestacdes. Na verdade, se o caréter absoluto da teoria ndo desse
lugar a natureza relativa da pratica (como argumentavamos na explicacéo de nossa hipoétese)
nem seria possivel falar em relacbes de poder — afinal, ele ndo teria como ser exercido de
formarelacional, e sim de uma direcdo para aoutra, sem possibilidade de reacao®.

A propria construcdo de um conceito que contribuisse para a desnaturalizacéo da
mulher e de seus papéis sociais, como € 0 caso do género, € prova de que, como destaca
Milton Santos (2006), a realizacdo das técnicas ndo conforma um circulo, ndo se completa
plenamente em sua relacdo com o poder e o saber. E, a fim de dar continuidade ao segundo
objetivo desta introducdo, usaremos a referéncia a tal conceito como pretexto para
discorrermos algumas péaginas sobre ele, explicitando em que sentido sera mobilizado na
presente tese.

A chamada segunda onda do movimento feminista’, iniciada na década de 1960, ndo
trabalhou em um primeiro momento com género, e sim com mulher. Pode-se afirmar que um
de seus principais esforgos tedricos consistiu em demonstrar que a dominacéo masculina era

historicamente construida. A producéo de um conhecimento dessa natureza era bastante Util

®“Por saber dominado, entendemos duas coisas: por um lado, os contetidos histéricos que foram sepultados,
mascarados em coeréncias funcionais ou em sistematizagBes formais. Concretamente: ndo foi uma semiologia
davida asilar, nem uma sociologia da delinquéncia, mas simplesmente o aparecimento de conteidos histéricos
gue permitiu fazer a critica efetiva tanto do manicdmio quanto da prisdo... Os saberes dominados sdo estes
blocos de saber histérico que estavam presentes e mascarados... Em segundo lugar, por saber dominado se deve
entender outra coisa e, em certo sentido, uma coisa inteiramente diferente: uma série de saberes que tinham
sido desqualificados como n&o competentes ou insuficientemente elaborados. saberes ingénuos,
hierarquicamente inferiores, saberes abaixo do nivel requerido de conhecimento ou de cientificidade’
(FOUCAULT, 1979, p. 170).

® Outro autor que traz uma contribuicso importante para esta discussdo é Michel de Certeau. Em A invencéo do
cotidiano, vol.1: artes de fazer (1994), ele se dedica a refletir sobre as estratégias utilizadas pelos fortes e as
taticas dos fracos. Entre varios trechos importantes de tal obra, podemos destacar o seguinte: “supde-se que
‘assimilar’ significa necessariamente ‘tornar-se semelhante’ aquilo que se absorve, e ndo ‘torna-lo semelhante’
ao que se é, fazé-lo préprio, apropriar-se ou reapropriar-se dele” (DE CERTEAU, 1994, p. 261).

" Apesar das dificuldades de se trabalhar com a nog&o de onda, optou-se por manté-la por duas razdes, a saber: 1)
a ampla difusdo da mesma, que contribui para uma répida identificacdo do periodo estudado; e 2) a realizacdo
de uma discussdo aprofundada sobre tal tema extrapola os objetivos desta tese. Para outras formas de se pensar
0 movimento feminista, consultar Suely Gomes Costa (2009).
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para 0 movimento feminista, pois ao se demonstrar que a inferioridade feminina era um
fendbmeno social, e ndo natural, poder-se-ia caracterizé-la como algo que tinha um comego
(por mais que este ainda ndo fosse conhecido) — logo, seria possivel imaginar e defender seu
fim.

Outro traco marcante do pensamento feminista a época foi a mobilizacéo do conceito
de patriarcado. Através dele, as feministas puderam, por exemplo, contestar a Visao
predominante no campo da esquerda de que a opressdo das mulheres estaria diretamente
relacionada a propriedade privada e que seria superada com o fim do capitalismo. Anos e anos
de socialismo nos diversos paises da Uni&o Soviética haviam provado gue a solu¢éo ndo seria
tdo simples e que, portanto, a questdo da mulher merecia, sim, atencéo e luta especificas (é
preciso lembrar que, neste momento, o movimento feminista era muito criticado pela
fragmentac@o dos movimento sociais que a reivindicacdo de sua especificidade supostamente
produzia).

A utilizagdo indiscriminada e generalizavel para todos os tempos e espacos de
dominagdo masculina e patriarcado, no entanto, produziram um rapido esvaziamento dos
mesmos e a critica a ambos dentro do proprio movimento feminista se tornou cada vez mais
forte. E nesse momento que o género surge como aternativa para tentar escapar das
armadilhas que o préprio pensamento feminista tinha se gestado. “O conceito de género
comecgou a ser desenvolvido como uma alternativa ante o trabalho com o patriarcado. Ele foi
produto, porém, da mesma inquietacdo feminista em relacéo as causas da opressao da mulher”
(PISCITELLI, 2004, p. 52).

A partir de 1975, com a publicacdo da obra O tréafico das mulheres: notas sobre a
economia politica do sexo, onde Gayle Rubin define o que ela denominou de sistema
sexo/género, 0 género se torna uma ferramenta de andlise cada vez mais comum dentro das
teorias feministas — embora, cabe lembrar, ainda hoje ha pesquisadores e pesquisadoras que

preferem trabalhar com a categoria mulher®.

O conceito de género foi disseminando-se rapidamente a partir da metade da
década de 1970. Parte significativa da atracdo exercida por esse conceito
reside no convite que ele oferece para um novo olhar sobre a realidade,
situando as distingbes entre caracteristicas consideradas femininas e
masculinas no cerne das hierarquias presentes no social. Através da
utilizacdo desse conceito, algumas autoras consideraram possivel
desestabilizar as tradi¢des de pensamento (PISCITELLI, 2004, p. 43).

8 Nas Ultimas péginas seu artigo Recriando a (categoria) mulher? (2002) Adriana Piscitelli aborda a questéo do
conceito de género versus mulher.
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De fato, é preciso reconhecer que este foi um periodo onde as feministas (fossem
elas tedricas e/ou militantes) conseguiram desestabilizar muitas tradicbes de pensamento —
embora, claro, as consequéncias de tal desestabilizacdo nem sempre tenham sido as desegjadas
por elas. Apesar dos éxitos alcancados, parecem bastante claras, hoje, as limitagdes do
conceito de género entdo utilizado. A principal delas € a distincdo total entre natureza e
cultura que subjazia a formulacéo do sistema sexo/género — para 0 qual 0 sexo seria natural e

0 género, cultural.

O “género”, naquela época, ndo era visto pela maioria como substituto para
“sex0”, mas como meio de minar as pretensdes de abrangéncia do “sexo”. A
maioria das feministas do final dos anos 60 e inicio dos 70 aceitaram [sic] a
premissa da existéncia de fendmenos bioldgicos reais a diferenciar mulheres
de homens, usadas [sic] de maneira similar em todas as sociedades para
gerar uma distingdo entre masculino e feminino. A nova ideia foi
simplesmente a de que muitas das diferencas associadas a mulheres e
homens ndo eram desse tipo, nem efeitos dessa premissa (NICHOL SON,
2000, p. 11).

Haveria, portanto, dois sexos naturalmente diferenciados, dados, determinados desde
antes do nascimento pela biologia: 0 masculino e o feminino. O que variaria— e bastante — de
uma sociedade para a outra, de um periodo histérico para o outro, seriam as formas de
perceber e organizar tais diferencas (SCOTT, 1996, p. 11). E era isso 0 que precisava ser
estudado.

A compreensdo de que ndo existe um corpo — e, por conseguinte, um sexo — pré-
discursivo comeca a ganhar forca a partir de meados dos anos 1980, tendo por base as

consideracdes de Foucault® sobre o tema e 0 avanco de algumas pesquisas nesse sentido.

Embora claramente variavel em muitos aspectos, dos gregos ao século
XVIII, é constante um aspecto importante: ela opera com o que [Thomas]
Lagueur descreve como uma nogdo “unissexuada’ do corpo. Essa nogdo
contrasta com a nogdo “bissexuada’ que comecou a surgir durante o século
XVIII (NICHOLSON, 2000, p. 18-19).

°“Mas dizia a mim mesmo: no fundo, serd que o sexo, que parece ser uma instancia dotada de leis, coacBes, a
partir de que se definem tanto o sexo masculino quanto o feminino, ndo seria ao contrario algo que poderia ter
sido produzido pelo dispositivo de sexualidade? O discurso de sexualidade ndo se aplicou inicialmente ao sexo,
mas a0 COrpo, aos Orgaos sexuais, aos prazeres, as relaces de alianga, as relagles inter-individuais, etc... Um
conjunto heterogéneo que estava recoberto pelo dispositivo de sexualidade que produziu, em determinado
momento, como elemento essencial de seu proprio discurso e talvez de seu préprio funcionamento, a idéia de
sex0” (FOUCAULT, 1979, p. 259).
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A partir do momento em que se comega a historicizar o sexo, torna-se urgente
reformular o proprio conceito de género entdo em voga. Afinal, “se o género denuncia o
socia agindo sobre 0 sexo — feminino, masculino” (SWAIN, 2000, p. 52) para significé-lo,
tracando caracteristicas e destinos naturais para todos os individuos, também €& preciso
considerar “a criacéo do sexo pelo género, a criacdo do corpo pelo sentido e pelo papel social
atribuido as mulheres [e, acrescentariamos, aos homens], definidas [e definidos] enquanto tal”
(SWAIN, 2000, p. 52).

Pode soar estranho, em um primeiro momento, o peso atribuido no paragrafo acima a
sociedade na constituicdo do corpo, algo tdo material, carnal, aparentemente acabado, e do
Sexo, jaque acrencagera € que se nasce com ele definido (embora hoje haja muitos recursos
para modificalo). Judith Butler € se ndo a principal, uma das principais referéncias para

esclarecer o0 que significa, exatamente, tal entendimento.

O que constitui a fixidez do corpo, seus contornos, seus movimentos, sera
plenamente material, mas a materialidade sera repensada como o efeito do
poder, como o efeito mais produtivo do poder. N&o se pode, de forma
alguma, conceber 0 género como um construto cultural que é simplesmente
imposto sobre a superficie da matéria — quer se entenda essa como o
“corpo”, quer como um suposto sexo. Ao invés disso, uma vez que o proprio
“sex0” sgja compreendido em sua normatividade, a materializagcdo do corpo
ndo pode ser pensada separadamente da materializagdo daquela norma
regulatéria. O “sexao” &, pois, ndo simplesmente aquilo que alguém tem ou
uma descricdo estética daquilo que alguém é: ele € uma das normas pelas
quais o “aguém” simplesmente se torna viavel, é aquilo que qualifica um
corpo para avidano interior dainteligibilidade cultural (BUTLER, 1999, p.
156-157).

Ainda seguindo o pensamento de Butler, € preciso destacar que tornar-se viavel e
inteligivel em termos culturais ndo acontece em um determinado momento da vida do
individuo, e ssm o tempo todo, performaticamente. “A performatividade deve ser
compreendida ndo como um ‘ato’ singular ou deliberado, mas, ao invés disso, como a prética
reiterativa e citacional pela qual o discurso produz os efeitos que ele nomeia’ (BUTLER,
1999, p. 156).

No que tange as intervencOes feministas no campo cinematogréfico, elas surgem
apenas poucos anos apos a emergéncia da segunda onda do feminismo. O interesse quase

imediato por um dos principais meios de comunicagdo a época € assim explicado:
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Longe de ser um simples reflexo das relagBes entre os sexos na sociedade
gue o produz, o cinema de ficgdo foi, em particular em Hollywood, um
poderoso instrumento de dominagdo social e sexual, ab mesmo tempo em
gue trabalhava as contradicbes engendradas por estas relagdes e sua
evolugao. E, portanto 16gico que os movimentos feministas dos anos 1960 e
1970 tenham tomado por objeto privilegiado de suas investigacdes criticas
este campo da producdo cultural, tanto mais que seu publico, muito grande e
freqlientemente magjoritariamente feminino, |he dava um peso particular na
construcdo socia das identidades (SELLIER, 2002).

Logo, todo o percurso sinteticamente apresentado acima — do desuso que o tempo
trouxe a categoria mulher até as transformacfes pelas quais passou o0 conceito de género —
marca a reflexdo feminista sobre o cinema, a qual pode ser dividida em trés tendéncias
principais.

A primeira delas, que chama a atencdo para “a questdo do dispositivo semidtico e
narrativo do cinema hollywoodiano dominante” (SELLIER, 2002), teve em Prazer visual e
cinema narrativo seu marco fundador. Neste ensaio, publicado no inicio dos anos 1970, Laura
Mulvey trabalha com homem e mulher e masculino e feminino, algo coerente ndo s6 com o
pensamento feminista de entdo, mas também — e, talvez, principamente — com a base
psicanalitica'® do texto. Mulvey se apropria do instrumental fornecido pela psicandlise com o
objetivo de destrinchar a codificagdo do erdtico realizada pelo patriarcalismo dominante no
cinema hegemdnico em Hollywood e “chamar a atencdo para 0 modo como as preocupacoes
formais desse cinema refletem as obsessbes psiquicas da sociedade que o produziu’
(MULVEY, 2003, p. 439).

Segundo a autora, uma das principais consequéncias de tais obsessdes psiquicas para
0 cinema € a presenca da mulher na tela grande ser, ao contrario do que se poderia imaginar,
originalmente desagradavel, posto que ela, como portadora de uma “ferida sangrenta’, sempre
remeteria a horrivel ameaca da castragéo. Diante dessa situacdo, o cinema hegemodnico em
Hollywood ofereceria duas possibilidades de resposta: 0 voyeurismo, associado ao sadismo,
que faz com que o corpo da mulher seja minuciosamente investigado, esquadrinhado e, via de
regra, desvalorizado e culpabilizado, e o fetichismo, ou sga, a diminuicdo da ansiedade
provocada pelo medo da castracéo atraves da transformacdo de um objeto ou uma pessoa em
um fetiche.

No cinema classico hollywoodiano — o0 objeto de estudo de Mulvey em Prazer visual

e cinema narrativo —, portanto, o olhar/a agdo/o componente ativo (ndo sb dos personagens, e

19 passaremos rapidamente por alguns assuntos bastante complexos, como psicandlise, fetichismo, cyborg, entre
outros, posto que a intencdo desta parte do texto é apenas familiarizar o leitor com a histéria dos estudos
feministas no campo cinematografico.
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sim do dispositivo de forma geral) seriam sempre masculinos e aquilo que € olhado/que sofre
a acao/que é passivo, femininos. “O homem controla a fantasia do cinema e também surge
como o representante do poder num sentido maior: como o dono do olhar do espectador”
(MULVEY, 2003, p. 445).

Devido as muitas criticas que recebeu de tedricos e tedricas de varias partes do
mundo (o ensaio de Mulvey repercutiu enormemente nos estudos cinematogréaficos), a autora
reviu suas posi¢oes, complexificando o esguema anteriormente proposto e trabalhando de
forma menos binaria. Partindo da teoria freudiana sobre a sexualidade da mulher, segundo a
qual ela, assim como 0 homem, vivencia primeiro uma fase faica, e apenas em momento
ulterior passa pelo processo de repressdo gque congtituiria a feminilidade, pode vislumbrar

possibilidades de identificacdo para a espectadora.

H4, portanto, trés elementos que podem ser unificados: o conceito de Freud
sobre a “masculinidade” nas mulheres, a identificagdo desencadeada pela
I6gica de uma gramética narrativa, o desgjo do ego de fantasiar-se de uma
certa maneira ativa. Todos os trés sugerem que, quando o desejo ganha
materialidade cultural num texto, para as mulheres (a partir da infancia), a
identificac8o transexual € um habito que com muita facilidade se converte
em segunda natureza. Contudo, essa natureza ndo se assenta facilmente e,
inquieta, vive trocando suas roupas emprestadas de travesti (MULVEY,
2005, p. 386).

Mulvey também reconhece que “a introducdo da mulher como elemento central de
uma historia alterna seus significados, produzindo outro tipo de discurso narrativo”
(MULVEY, 2005, p. 388). E aponta que este provavelmente serd o melodrama, dada a
proximidade de tal género narrativo com a mulher (protagonista e espectadora)™* e a
centralidade que ele confere a sexualidade.

Uma prova da forca desta linha de pensamento ainda hoje € a publicacéo ha poucos
anos do texto Mas alla del placer visual: la fascinacion subversiva de la femme fatale para la
mujer espectadora'® (2006) em uma coletanea mexicana sobre mulheres no cinema. A
referéncia a teoria de Mulvey e aos interlocutores que com ela dialogaram € bastante explicita

jano titulo.

1 Esta relacdo que praticamente converte mulher e melodrama em sindnimos se fez numa perspectiva histérica
mais tradicional e vem sendo rel ativizada contemporaneamente.

12 Neste texto, Esther Alvarez Lépez faz, mais do que um estudo de caso (como o titulo poderia sugerir), uma
revisdo critica das reflexdes que Laura Mulvey promoveu ao longo do tempo sobre prazer visua e
possibilidades de identificacdo da espectadora.
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A segunda tendéncia da reflexdo feminista sobre o cinema é o estudo das
representactes da mulher no cinema classico hollywoodiano, que produziu muitas obras dos
anos 1970 para ca, tais como o fundador From reverence to rape: the treatment of women in
the movies®, editado em 1974, e o contemporaneo Diosas del celuloide — arquetipos de
género en e cine clasico, de 2006 — com o tempo surgiram investigacdes sobre a
representacéo da mulher em outras cinematografias e nos cinemas moderno e contemporaneo,
mas € inegavel gque o periodo classico de Hollywood continua sendo um objeto privilegiado
para este tipo de produc&o tedrica™.

Muitos dos primeiros trabalhos acerca das representactes da mulher foram alvo de
duras criticas (e € interessante perceber a semelhanca entre tais argumentos e aqueles que
foram utilizados para problematizar a primeira teoria do prazer visua proposta por Mulvey e
0 proprio conceito de género que se baseava no sistema sexo/género alguns anos apés sua
adocéo pelo movimento feminista), que em alguns casos seguem pertinentes mesmo para

estudos recentes.

Tais discussdes sobre imagens da mulher dependem de uma oposi¢éo muitas
vezes rasa entre positivo e negativo, a qual ndo € apenas
desconfortavelmente préxima a esterettipos populares, tais como mocinhos
versus bandidos ou boa moca versus garota ma, como contém ainda uma
implicacdo menos Obvia e mais arriscada. Pois supfe que as imagens sao
diretamente absorvidas pelos espectadores e que cada imagem é
imediatamente legivel e significativa em si mesma e a partir de si mesma,
independentemente do seu contexto ou das circunstancias da sua producéo,
circulagdo e recepcdo. Presume-se que, por sua vez, 0s espectadores sdo, ao
mesmo tempo, historicamente inocentes e puramente receptivos (DE
LAURETIS, 2003, p. 4-6).

Por fim, é preciso destacar que “ao lado desta releitura sexuada dos autores
consagrados pela cinefilia [releitura que podia se dar no nivel do dispositivo semidtico e
narrativo, no das representagdes de mulheres por eles construidas e na sua apropriacdo por
espectadores e espectadoras que ndo fossem o homem branco heterossexual], outros trabalhos
tornaram visiveis obras raras de realizadoras e que as historias do cinema sistematicamente
negligenciaram” (SELLIER, 2002).

'3 Segundo Stam (2003, p. 194), “as primeiras manifestacdes da onda feminista nos estudos de cinema ocorreram
com o surgimento dos festivais de cinema de mulheres (em Nova Y ork e Edimburgo) em 1972, bem como de
livros populares no comego da década de 1970 como From reverence to rape, de Molly Haskell, Popcorn
Venus, de Marjorie Rosen, e Women and sexuality in the new film, de Joan Mellen”.

4 Embora n&o seja propriamente teoria nem faca parte do objeto de estudo desta tese, é pertinente mencionar o
trabalho que a fotografa Cindy Sherman desenvolve arespeito da representacéo hollywoodiana da mulher, em
especial aquela promovida pelo cinema classico.
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De certa maneira, uma das primeiras obras abordando o cinema a partir de uma
perspectiva feminista, Popcorn Venus: women, movies & the American dream, publicada em
1973, j& operava nessa linha ao trazer muitas informagdes sobre mulheres ligadas a industria
cinematografica, embora sua autora ndo tenha se dedicado exclusivamente nem as diretoras
de cinema nem as mulheres esquecidas ou negligenciadas pela histéria do cinema e suas obras
(o foco de Marjorie Rosen era demonstrar a importancia feminina em varios campos da
atividade filmica).

As pesguisas tiveram prosseguimento, gerando fontes de informagéo Unicas cujo
valor € imensuravel — no caso latino-americano, € preciso citar o catdlogo Realizadoras
latinoamericanas/Latin American Women Filmmakers. cronologia/chronology (1917-1987),
referéncia para qualquer pessoa que tenha interesse pelo tema. Tempos depois, este tipo de
investigacdo se expandiu para outras areas além da realizacdo cinematografica. Um bom
exemplo disso € Women behind the camera: conversations with camerawomen (1997), livro
importantissimo para parte da reflexdo desenvolvida no segundo capitulo da presente tese.
Perceba-se que o proprio projeto que pretendia desenvolver quando ingressei no doutorado se
filiava a esta corrente.

Como se pode ver, nenhuma das trés principais tendéncias da reflexdo feminista
sobre o cinema privilegiou a técnica, embora esta venha, ha varios anos, desempenhando um
papel de destaque no pensamento feminista. Donna Haraway, por exemplo, tomara os cyborgs
como “um mapeamento ficcional da nossa realidade social e corpora, aém de uma fonte
imaginativa que sugere algumas associagbes muito frutiferas’ (HARAWAY, 1994, p. 244)
em sua tentativa de “ construir um mito politico irénico, fiel ao feminismo, ao socialismo e ao
materialismo” (HARAWAY, 1994, p. 243). E os estudos feministas (assim como o
movimento) reconhecerdo a importancia da técnica para a moldagem e adequacdo da
maternidade.

Com as TR [Tecnologias Reprodutivas] passamos de uma recusa
circunstancial da mater nidade para a possibilidade de escolha, significando,
também, para as mulheres a deciséo ou adequacdo entre vida profissional e
vida familiar. As TR expressam claramente um tipo de relagdo com a
maternidade, construida histérica, social, politica, culturalmente com base
em uma mesma razdo: a de que existe uma solucdo tecnolégica para a
reproducdo humana (SCAVONE, 2001, p. 143-144).

A auséncia de uma reflexdo aprofundada sobre a técnica dentro das pesquisas de

cinema desenvolvidas a partir de um viés feminista foi, sem divida alguma, um dos grandes
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desafios para a realizacéo de O fotografo, a atriz. marcas de género presentes nos manuais de
fotografia cinematogréafica e os encaixes e desencaixes na pratica fotografica do cinema
mexicano classico industrial, ja que quase ndo havia trabalhos que pudessem servir como
referéncia — desafio que foi amplificado pelo fato de que existem pouquissimas obras que
tratam da historia da direcdo de fotografia cinematografica e/ou que refletem sobre ela de
forma geral. Mesmo livros que pretendem ser manuais S80 escassos, especiamente em
portugués.

Dito tudo isso, podemos considerar temporariamente encerradas as discussdes sobre
0S conceitos de técnica e género. Assim, chegamos ao terceiro e Ultimo objetivo desta
introducdo: apresentar de maneira rapida cada uma das partes que integra o texto, a fim de
orientar o leitor a respeito do que ele ird encontrar nos capitulos 1, 2, 3 e 4 e nas
consideracOes finais.

No capitulo 1, trataremos de cinema cléssico e fotografia cinematografica classica.
Cinema classico € uma expressao utilizada para se referir a producdo hollywoodiana desde a
década de 1920. Jean Renoir, embora ndo tenha sido o primeiro a emprega-la, valeu-se dela
para analisar os filmes de Charles Chaplin, Ernst Lubitsch e Clarence Brown. Mas foi a partir
de 1939, quando André Bazin afirmou que o cinema de Hollywood ja possuia todas as
caracteristicas de uma arte classica, que se verifica uma popularizacdo da mesma
(BORDWELL, 1985, p. 3).

Na presente tese, trabalharemos com a definicdo e a periodizacéo propostas em The
Classical Hollywood Cinema — Film Style & Mode of Production to 1960, livro de 1985 onde
seus autores defendem que o cinema cléssico hollywoodiano foi gestado entre as décadas de
1910 e 1930 tendo como principais caracteristicas. ainser¢céo em um modelo industrial (o que
acarretava, entre outras coisas, no lucro como objetivo final, na realizacdo dentro de estudios,
na conformacdo de um star system e na filiagdo a géneros narrativos) e um carater
marcadamente narrativo, reiterativo e onisciente.

A adocao da expressdo cinema classico, no entanto, ndo significa que enxerguemos
as obras feitas em Hollywood como algo uniforme (tanto em termos fotogréficos como em
relacdo a outros aspectos do processo de realizacdo filmica). A flexibilidade do sistema, sobre
a qual falaremos melhor adiante, pode ser comprovada por quem assistir a Sangue e Areia
(direcdo: Rouben Mamoulian, direcdo de fotografia: Ernest Palmer e Ray Rennahan, Estados
Unidos, 1941) e Cidadao Kane (direcdo: Orson Welles, direcdo de fotografiac Gregg Toland,
Estados Unidos, 1941), filmes bastante diferentes entre si feitos no mesmo ano e que serdo

abordados no proprio capitulo 1.
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No que tange a fotografia cinematogréfica cléssica, articularemos uma dupla
definicdo. Por um lado, ela sera tratada como parte constituinte da visualidade do cinema
classico. Por outro, sera considerada um tipo de fotografia cinematografica com
caracteristicas muito bem definidas — dramatizag&o, hierarquizacdo e visibilidade — e que,
portanto, ndo restringe sua zona de influéncia ao cinema classico. Ao adotarmos tal maneira
de conceitua-la estamos corroborando as propostas tedricas e andlises apresentadas por
Fabrice Revault D’ Allonnes em La lumiere au cinéma (1991).

Passada a primeira parte deste capitulo, que propde uma discussdo mais conceitual
sobre a fotografia cinematografica classica, dedicar-nos-emos a refazer a historia da técnica
cinematografica no que se refere a fotografia. Privilegiaremos o periodo estudado e mudancas
e continuidades ndo pertencentes ao mesmo que consideremos relevantes para as discussdes
gue queremos empreender durante a tese — uma histéria total da técnica da fotografia
cinematografica extrapola muito os objetivos deste trabalho, além de impossivel de ser
realizada

No capitulo 2, o propdsito € comecar a investigar, ainda em nivel tedrico, marcas de
género na direcdo de fotografia. Para isso, precisaremos discutir de forma aprofundada dois
fatores que foram fundamentais para que a normatizacdo da técnica fotografica chegasse a
conformagdo a ser estudada: a predominancia masculina na equipe de fotografia (cuja
formacéo tradicional € diretor(es) de fotografia, operador(es) de camera, assistentes de
camera, gaffer™, eletricistas, maquinista chefe e demais maquinistas) e o star system — com o
qual o cinema cléassico tinha fortissimos vinculos.

Em seguida, entraremos no campo das prescric¢des para se fotografar “ corretamente”
“a mulher” através da andlise de dois manuais escritos por fotégrafos. Painting with light,
editado pela primeira vez em 1949, e 50 anos luz, camera e acao, lancado em 1999 — a
escolha destas duas obras ocorreu de acordo com critérios que estdo explicitados no texto do
proprio capitulo. Apresentaremos as sugestdes de mapas de luz de seus autores (John Alton e
Edgar Moura, respectivamente), dicas e relatos de experiéncias de sucesso, preocupacdes que
devem nortear o trabalho do fotografo ao lidar com aimagem feminina, em que esta difere da

fotografia cinematografica masculina, entre outros aspectos.

1> Gaffer, palavra sem traduc@o para o portugués, é o antigo eletricista chefe, ou seja, um profissional experiente
cujos conhecimentos extrapolam o nivel dos refletores. Hoje em dia, ele precisa saber as caracteristicas do
material sensivel, entender de estética, estar familiarizado com a visualidade desejada para o filme, e com tudo
0 que for necessario para ser capaz de materializar, através de diferentes desenhos de luz, as solicitaces do
diretor de fotografia.
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Para enriquecermos e complexificarmos a reflexdo, também nos valeremos, para
além dos ensinamentos de Alton e Moura, de trechos pertinentes que provém de outros livros
sobre fotografia cinematografica, mas que ndo sdo manuais escritos por fotografos. Destaca
se, entre eles, White, estudo de Richard Dyer sobre marcas étnicas (e de género, embora com
muito menos énfase) na direcdo de fotografia, publicado pela primeira vez em 1997, e
Reflections (2002), que reline os ensinamentos de varios profissionais da érea ainda em
atividade.

No capitulo 3, discorreremos sobre a industria cinematografica mexicana, a
construcdo das mulheres pelas artes no pais desde a segunda metade do seculo XI1X até os
cinguenta e cinco primeiros anos do seculo XX e o sistema de género hegemdnico nos filmes
realizados entre os anos 1935 e 1955 (os marcos iniciais e finais destas periodizagOes seréo
problematizados adiante). Gostariamos de esclarecer que mesmo identificando tal sistema néo
ignoramos as multiplas possibilidades de interpretacéo por parte do espectador no processo de
recepcao.

Até este capitulo, haviamos nos baseado na fotografia cinematografica classica de

Hollywood e nas prescricbes para se fotografar “corretamente” “a mulher” que foram
gestadas pelos fotografos que atuavam no referido polo produtor. Avaliamos que este era o
caminho correto a percorrer, pois € inegavel a importancia de Hollywood tanto para
estabelecer como para exportar padrbes. E, se todas as tentativas de industrializacéo
empreendidas na Ameérica Latina até os anos 1960 copiaram 0 modelo dos grandes estudios,
promoveram suas proprias estrelas e importaram técnicos estadunidenses para trabahar e
treinar os trabalhadores locais, no caso do México a situacdo era ainda mais extrema, dado o
intenso intercambio entre os dois paises.

No entanto, mesmo que a intencdo fosse simplesmente transpor Hollywood para o
Meéxico (e com certeza 0 objetivo de muitos ndo era esse), chegar a copia perfeita seria
impossivel. Tomemos as marcas de género na direcéo de fotografia como exemplo. Por mais
que as construcbes de masculino e feminino nas culturas ocidentais tenham muitas
semelhancgas, também apresentam diferencas que ndo podem ser desconsideradas. Como
demonstra Julia Tufion, autora de diversas pesquisas sobre as personagens mulheres no
cinema mexicano ficcional, a representacdo da mée nos produtos audiovisuais mexicanos €
muito distinta daguela encontrada no cinema estadunidense (veremos que 0 mesmo vale para
a prostituta, a amante...), o que invariavelmente ird impactar a fotografia cinematogréfica de

cada um destes lugares — estudaremos mais para frente por qué.
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Sem uma apropriacdo correta de tantas variavels, a escritura do capitulo 4 seria
impossivel (ou, no minimo, inconsistente). Afirmamos isso porque nele apresentaremos 0S
resultados da andlise fotografica de seis filmes mexicanos classicos industriais, a saber: Dofla
Barbara (direcéo: Fernando de Fuentes, diretor de fotografia: Alex Phillips, México, 1943),
Maria Candelaria (direcdo: Emilio Fernandez, direcdo de fotografia: Gabriel Figueroa,
Meéxico, 1943), La monja alférez (direcdo: Emilio Gomez Muriel, direcéo de fotografia: Radl
Martinez Solares, México, 1944), Las abandonadas (direcdo: Emilio Fernandez, direcdo de
fotografia: Gabriel Figueroa, México, 1944), Rio Escondido (direcdo: Emilio Fernandez,
direcdo de fotografia: Gabriel Figueroa, México, 1947) e La casa chica (direcdo: Roberto
Gavaldon, direcéo de fotografia: Alex Phillips, México, 1950).

Para chegarmos a estas obras fizemos uma série de segmentacdes dentro do enorme
panorama que o cinema mexicano entre as décadas de 1920 e 1960 oferece. A primeira delas
foi definir que trabalhariamos com producdes da época de ouro. Apesar de serem muitas as
disputas e contradic¢des em torno do termo (trataremos de tal ponto no capitulo 3), de alguma
maneira ele funciona para identificar 0 momento em que a producdo cinematogréfica
realizada no México foi mais bem-sucedida no que se refere ainduastria.

A segunda grande decisdo foi privilegiar peliculas protagonizadas por Dolores del
Rio e Maria Félix, as grandes stars femininas do periodo. Amadas e idolatradas ndo apenas
pelo publico mexicano, mas também pelos espectadores ibero-americanos, estadunidenses
(em especia del Rio) e europeus (principamente Félix), ambas possuiam bastante poder e
forte texto estelar — o0s quais seréo apresentados no comeco do capitulo 4. Avaliamos que
atrizes com tais caracteristicas trariam questfes interessantes para se pensar a fotografia
cinematografica.

Por fim, procuramos escolher filmes em que Dolores del Rio e Maria Félix
interpretassem mulheres bem diferentes entre si, pelo menos a primeira vista (com o tempo,
percebemos que havia mais afinidades entre elas que imaginavamos). Assim, temos Félix
interpretando uma “mulher-macho” (Dofia Barbara), uma mulher que precisa se travestir e
viver como homem (La monja alférez) e uma professora abnegada (Rio Escondido). Ja del
Rio vive uma indigena pura e bondosa (Maria Candelaria), uma méae prostituta (Las
abandonadas) e umaamante (La casa chica).

Na conclusdo teceremos as consideragOes finais da tese. Tentando ser sintéticos, ja
que ha uma parte do trabalho escrita exclusivamente com tal objetivo, observamos que: 1)
conforme sinalizava a teoria de D’ Allonnes (1991), e ao contrério do que afirma(vaym as

prescricoes elaboradas para se fotografar “a mulher” de “forma correta’, embora o0 género
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fosse um dos mais importantes elementos que precisavam ser expressos pela fotografia
cinematogréafica cléssica, ele ndo era o Unico — no corpus filmico analisado, o caréter das
personagens e sua insercao na narrativa se revelaram téo importantes quanto o pertencimento
as construcbes sociais que denominamos sexo masculino e feminino; e 2) ainda que
dramatizar o género fosse a Unica questdo da fotografia cinematogréfica classica, néo
podemos perder de vista em nenhum momento aguilo gque ja mencionamos antes. as
construcdes do que é ser homem e do que é ser mulher, em termos biologicos, culturais e
comportamentais, variam no tempo e no espaco — e, dentro de certos limites, de diretor para
diretor e de fotografo cinematogréfico para fotografo cinematogréfico. Logo, de maneira
alguma as regras gerais para fotografar mulheres que encontramos nos manuais poderiam ser
aplicadas atodas €l as.

Por fim, gostariamos de esclarecer por que privilegiamos o México para a realizagéo
do estudo de caso. Tal escolhafoi decorrente do fato de o pais, durante o periodo estudado, ter
sido a maior industria cinematografica e ter tido o mais famoso star system da América
Latina. Interessou-nos, também, o cinema da época estar dialogando com um projeto de nacéo
recém-implementado. Todos estes elementos pareciam revelar uma excelente oportunidade
paraverificar como a associacdo entre género e direcdo de fotografia cinematogréfica, gestada
e consolidada em Hollywood, aparecia em um contexto t&o diferente e, ao mesmo tempo, téo

influenciado por ela.
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1 A FOTOGRAFIA CINEMATOGRAFICA CLASSICA

“A luz no mundo ndo tem um projeto significante. No
cinema, como em qualquer obra, existe um projeto: a
luz do filme € necessariamente mais ou menos
significante'®".

Fabrice Revault D’ Allonnes

A fotografia cinematogréfica classica € um projeto estético que foi construido
fundamentalmente entre as décadas de 1910 e 1930, periodo em que 0 cinema classico
hollywoodiano — ou apenas cinema classico, como também € conhecido — desenvolveu e
consolidou técnicas as quais se tornaram hegemonicas em varias esferas da realizacéo
cinematografica. Pode-se citar, aém da fotografia, 0 exemplo da montagem, da decupagem,
da direcéo de atores, da diregdo de arte... (BORDWELL, STAIGER; THOMPSON, 1985;
SALT, 2009).

Conforme seu préprio nome e a simultaneidade temporal indicam, a fotografia
cinematogréafica classica auxiliou na constituicdo da visualidade do cinema classico. Apesar
disso, a0 longo desta tese o leitor percebera a existéncia de muitos pontos em comum entre
ela e a fotografia praticada em Hollywood e em diversos outros lugares do mundo hoje. Tal
constatacdo ndo surpreende: em primeiro lugar, é bastante clara a influéncia do cinema
classico em producbes contemporéneas, em especia naquelas destinadas ao circuito
comercial. Ademais, € possivel definir a fotografia cinematografica classica sem limité-la ao
cinema classico hollywoodiano.

Segundo D’ Allonnes (1991, p. 29-33), a fotografia cinematogréafica precisa possuir
trés caracteristicas para poder ser considerada classica: 1) dramatizacéo; 2) hierarquizacéo; e
3) visibilidade. Nas proximas paginas, discorreremos sobre cada uma delas. Seréo
enfatizadas, no entanto, as duas primeiras, devido ao fato de elas serem fundamentais para se
pensar as relagdes entre género e direcéo de fotografia (o que sera explorado nos capitulos 2 e
4).

A dramatizacdo consiste em trabalhar a luz de forma que ela sgja “expressiva,
retorica. dramatizada, psicologizada, metaforizada e eletiva. Que participe de um sentimento e

de um sentido pleno e transparente (Obvio), ao contr&rio do mundo... Luz conotada,

18 alumiére au monde est sans projet signifiant. Au cinéma, comme en toute oeuvre, il y aprojet : lalumiére du
film est nécessairement peu ou prou signifiante.
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codificada'™ (D’ ALLONNES, 1991, p. 7). Em outras palavras, deve-se, através da luz, tentar
despertar determinadas sensagOes no espectador — embora nunca se tenha a certeza de que o
objetivo sera atingido.

A andlise apresentada por Patti Bellantoni em seu livro If it's purple, someone's
gonna die (2005) — cujo titulo, aiés, é bastante sugestivo — do rosto de Miss Gulch em O
mégico de OZ' (direcdo: Victor Fleming, direcdo de fotografia: Harold Rosson, Estados
Unidos, 1939), embora se refira a diregdo de arte, e ndo a direcdo de fotografia, € bastante

ilustrativa de como € possivel transmitir informacdes através das cores.

No inicio em preto e branco, o rosto da senhorita Gulch (Margaret Hamilton)
esta realmente assustado. Mas quando a cena muda para o Technicolor da
terra dos Munchkins e ela se transforma na Bruxa Malvada do Oeste, seu
rosto se torna verde e ela se torna absolutamente virulenta. Ela € o ma
encarnado. Credite-se isso a memoéria genética de répteis venenosos
arrastando-se ou deslizando para fora do lodo, mas a nossa reacéo a pele
verde esta programada num nivel muito profundo®™ (BELLANTONI, 2005,
p. 6-7).

De fato, como identifica a autora, trata-se de um comportamento que tem origens
bastante antigas®. Em seu Dicionario das cores do nosso tempo (1997), Michel Pastoureau
refaz brevemente a historia da cor verde nas sociedades ocidentais, chegando aos seguintes

significados:

5) Cor do Diabo e do que é estranho:

* Cor do Diabo, pelo menos desde o século XIII.

* Cor simbdlica do Islao (Maomé usava um estandarte e um turbante
verdes), portanto que pode ser diabdlica aos olhos dos adversarios do
Isl&o.

" Expressive, rhétorique: dramatisée, psychologisée, métaphorisée et élective. Qui participe d’un sentiment e
d’un sens plein et transparent (obvie), al’ encontre du monde... Lumiére connotée, codée.

'8 Todos os filmes cléssi cos trabal hados neste capitulo foram vencedores do Oscar de Melhor Fotografia. Optou-
se por privilegiar estas obras em detrimento de outras por se avaliar que o prémio outorgado pela Academy of
Motion Picture Arts And Sciences € a maior garantia que todas as fotografias que serdo abordadas foram
consideradas as melhores em sua época de acordo com os critérios da Academia — logo, da indlstria
hollywoodiana.

%11 the black-and-white beginning of the movie, the face of Miss Gulch (Margaret Hamilton) is really scared.
But when the scene shifts to the Technicolor land of the Munchkins and she becomes the Wicked Witch of the
West, her face is green and she becomes absolutely virulent. She is evil incarnate. Chalk it up to genetic
memory of venomous reptiles crawling or sliding out of the slime, but our reaction to green skin is
programmed at avery deep level.

“E importante ressaltar que, apesar de estarmos abordando especificamente a cor, ndo ignoramos que a
narrativa, o cardter da personagem, a interpretacdo da atriz, entre outros elementos, também influenciam
enormemente a percepcao do publico. Trata-se de um conjunto de fatores que aparecem aqui dissociados
apenas para fins analiticos.
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e Cor daguilo que é estranho e inquietante: homenzinhos verdes,
marcianos.

6) Cor &cida, que pica e envenena
*  Cor do veneno (em alem&o, giftgrin designa um verde-amarel ado).
* Macgéverde.
« Acidos (PASTOUREAU, 1997, p. 159-160).

Contudo, a dramatizacéo evidentemente ndo precisa das cores. Em Rebecca (direcéo:
Alfred Hitchcock, direcdo de fotografia: George Barnes, Estados Unidos, 1940), um filme em
preto-e-branco, na primeira vez em gue a personagem de Joan Fontaine € atormentada por
Rebecca, através de um sonho, ha a projegdo de uma sombra sobre ela que remete de forma
bastante clara as grades de uma prisdo (Figura 1). Depois de se tornar a nova Mrs. de Winter a
Situacéo se torna ainda pior; a protagonista ndo apenas se sente atormentada por Rebecca
como também oprimida por Maxim de Winter e pela Mrs. Danvers, 0s quais projetam
sombras sobre ela diversas vezes ao longo do filme. As projecbes cessardo apenas com a

virada que a personagem da apds descobrir a verdade sobre o casamento anterior de seu
marido (Figura 2).

Figura 1 — a personagem de Joan Fontaine é atormentada por Rebecca

Figura 2 — a perda das sombras da nova Mrs. de Winter
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Tanto no caso da transmissao de informacdes através das cores como no exemplo em
gue sdo as sombras as responsaveis por provocar determinadas sensacoes no espectador, o que
esta em jogo sdo associacoes consolidadas na cultura ocidental, as quais foram exploradas por
outras artes, como a pintura e o teatro, muito antes do cinema. Este, cabe destacar, demora

alguns anos a esbocar um movimento contundente em tal direcéo.

O cinema se volta a priori massivamente em direcdo ao mundo rea e sua
luz, sem desfrutar, todavia, dos artificios e dos codigos de luz de outro modo
amplamente elaborados na pintura e no teatro (o codigo se reduz a marcacao
convenciona da noite por um matiz azulado da pelicula, e as vezes do dia
por um matiz alaranjado). Isto é importante: nada impede que se faca em
1895 uma imagem fortemente teatralizada, como serd em breve aquela do
expressionismo alemao. Se a luz no cinema ndo é imediatamente codificada,
OU Se 0 é pouco, € exatamente por causa de uma fascinagdo primeira, de toda
forma legitima, pela verossimilhanca redista do novo cinematdgrafo®
(D’ALLONNES, 1991, p. 44).

No entanto, o que se verifica na fala dos diretores de fotografia (DF) que se
relacionaram/relacionam de alguma maneira com a fotografia cinematogréfica classica € que,
Se no principio ndo se dava importancia ao projeto significante necessariamente contido na

luz do filme, tempos depois a adesdo a dramatizacdo da mesma era total.

Léon Shamroy declara “Um operador deve dramatizar”; Henri Alekan:
“Né&o é a verdade da luz que eu procuro, € a revelacdo dos sentimentos’...
Gordon Willis: “Filosoficamente, eu chamo este tipo de trabalho de
realidade romantizada. Vocé ndo pode ser literal, vocé tem que reconstruir
aquilo que esta debaixo dos seus olhos tendo em vista um certo ponto de
vista’; Vittorio Storaro: “Eu tento escrever a histéria do filme com aluz. Eu
tento encontrar sua ideia principal e como ela pode ser representada de
maneira simbolica, emocional, psicoldgica, realisticamente e fisicamente”;
Giuseppe Rotunno: “O importante € a histéria e a sua atmosfera, seu sabor,
seu odor. Uma coisa € o realismo. A verdade, para mim, € outra totalmente
diferente. A verdade interior, pessoal, do cineasta, essa é a verdade’ %
(D’ALLONNES, 1991, p. 12).

2! e cinéma se tourne a priori massivement vers le monde réel et salumiére, ne jouant guére alors d artifices et
de codes lumineux pourtant largement élaborés en peinture et au tréétre (le code se réduit au marquage
conventionnel de la nuit par une teinte bleutée de la pellicule, et parfois du jour par une treinte orangée). Ceci
est important: rien n’empéche de faire en 1895 une image fortement théatralisée, comme le sera bient6t celle
de I’ expressionnisme allemand. Si lalumiére au cinéman’est d’ emblée pas ou peu codée, si elle est d’abord si
peu langagiére, c'est bien le fait d’une fascination premiére, toute légitime, pour la vraisemblance réaliste du
nouveau cinématographe.

22| éon Shamroy déclare: « Un opérateur doit dramatiser » ; Henri Alekan: « Ce n'est pas la vérité de la
lumiere que je cherche, ¢’ est la révélation des sentiments »... Gordon Willis : « Philisophiquemet, j’ appelle ce
type de travail réalité romantisée. Vous ne pouvez pas étre littéral, vous avez a reconstruire ce que vous avez
sous les yeux en vue d’une certaine visée »; Vittorio Storaro: « J essaye d'écrire I'histoire du film avec la
lumiére. J essaye d’en trouver I'idée maitresse et comment elle peut étre représentée de maniéere symbolique,
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E importante destacar que a dramatizag&o promovida pela fotografia cinematogréfica
classica ia a0 encontro da onisciéncia, outra caracteristica muito importante do cinema

cléssico.

A narrativa classica é potencialmente onisciente, como mostram os créditos
e aberturas e como o préprio discurso de Hollywood reconhece... Namaioria
dos filmes de Hollywood, essa onisciéncia se torna manifesta
ocasionalmente, mas brevemente, como gquando um angulo ou movimento
de camera conectam personagens que ndo tém consciéncia um do outro. Esta
mesma onisciéncia se torna manifesta nas qualidades antecipatérias da
narrativa — 0 personagem que entra numa cena imediatamente antes dele ou
dela ser necessario, 0 movimento de camera que acomoda 0 gesto de um
personagem antes que ele ocorra, 0 corte inesperado para uma campainha
imediatamente antes de um polegar toca-la, a musica que nos leva a esperar
gue um ladrdo pule de dentro de um arbusto. “S06 existe uma maneira de se
filmar uma cena’, afirmava Raoul Walsh, “e é amaneira pela qual o publico
sabe 0 que vai acontecer em seguida’. 2 (BORDWELL, 1985, p. 30).

A onisciéncia € importante para 0 cinema classico, ainda segundo Bordwell (1985, p.
31), devido ao fato da exibicdo de um filme em uma sala de cinema — e esta € a condicéo da
espectatorialidade do cinema classico — ndo permitir que 0 espectador retorne para um ponto
anterior da narrativa caso tenha dividas e/ou ndo entenda algo (ao contrario da exibicao
domeéstica, seja ela realizada através de aparelhos de DVD, Blu-Ray ou mesmo projetores de
pelicula). Quando se recorda que 0 cinema classico é um cinema narrativo e que tem como
um de seus objetivos principais a compreensdo do publico, ndo causa surpresa gque a
fotografia, assim como a trilha sonora ou a decupagem, entre outros elementos, tenha sido
mobilizada na maioria das vezes para antecipar/reforcar a histéria, o carater dos personagens,
etc., junto ao espectador.

A hierarquizacdo, segunda caracteristica da fotografia cinematogréfica classica, diz
respeito as prioridades que devem ser respeitadas pelo fotégrafo no momento de iluminar o
Set.

émotionnelle, psychologique, réalistement et physiquement »; Giuseppe Rotunno: «L’'important, c’est
I"histoire et son atmosphére, sa saveur, son odeur. Le réalisme, ¢’ est une chose. La vérité, pour moi, ¢’ est tout
afait différent. La véritéintérieure, personelle du cinéaste, ¢’ est ¢a la vérité ».

% Classical narration is potentially omniscient, as credits and openings show and as Hollywood’s own discourse
generally acknowledges... In the bulk of the Hollywood film, this omniscience becomes overt occasionally but
briefly, as when a camera angle or movement links characters who are unaware of each other. The same
omniscience becomes overt in the anticipatory qualities of narration — the character who enters a scene just
before he or she is needed, the camera movement that accommodates a character’s gesture just before it
occurs, the unexpected cut to a doorbell just before a thumb presses it, the music that leads us to expect a
prowler to jump out of the shrubbery. “There is only one way to shoot a scene”’, Raoul Walsh claimed, “and
that’ s the way which shows the audience what’ s happening next”.



33

Muitas vezes, a ordem do dia contém uma quantidade de planos a qual impede o
diretor de fotografia de dispor seus refletores e acessorios com o tempo e o cuidado devidos
(algo que demanda algumas horas). Diante desta realidade que se estabelece muito cedo no
cinema— afinal, a partir do momento em que os filmes passam a ser realizados dentro de uma
industria trabalha-se com prazos rigidos que precisam ser cumpridos, do contrario o exibidor
ndo recebe a copia —, o fotografo acaba sendo obrigado a optar por aquilo que sera objeto de
uma iluminagéo “pensada’, “bem-feita’, e aquilo que sera iluminado “como der”. E é claro
que dentro do modo de producéo do cinema classico uma decisdo como esta ndo poderia ser
tomada livremente por ele (haveria uma série de fatores estéticos, comerciais, etc. a serem
considerados que fugiriam de sua al¢ada).

Surgiu, assim, a necessidade de se forjar mais um padrdo para a fotografia
cinematogréafica classica. Este hierarquizava os elementos em frente a objetiva e podia ser
resumido da seguinte maneira: “ O primeiro objeto de eleicéo, no que diz respeito a luz, aquilo
de que se trata de imediato e no fim das contas de pér em destaque, é o ator!”?
(D’ALLONNES, 1991, p. 31). Pessoas, portanto, tém supremacia sobre cenérios, o0 que
significa que devem ser privilegiadas™.

Tal privilégio, concedido aos individuos em gera, foi traduzido através de uma
quantidade maior de luz, excetuando-se 0s casos em gue a narrativa exigia o contrario — um
bandido que caminha por uma parte mal iluminada de uma rua para ndo ser visto, por
exemplo. Além disso, os diretores de fotografia também se valeram de certos recursos
fotograficos, como a difusdo e o contraluz, para hierarquizar (a difusdo foi um recurso
fotografico mais associado as atrizes que aos atores. Este ponto, no entanto, sera explorado
mais adiante).

Todavia, se a regra da hierarquizacdo ndo fazia distincdo entre pessoas (regra
estabelecida por D’ Allonnes ha poucas décadas e a partir da andlise de diversos filmes, e néo
por diretores de fotografia do cinema classico em manuais escritos para ensinar/explicar a
“boa fotografia’), a pratica funcionava de forma diferente. Afinal, estamos faando de

Hollywood, aterrado star system cinematogréfico.

Em relacdo a hierarquizacdo classica das iluminaces entre a esfera dos
atores, 0 espago cénico, e 0S cenarios que supostamente representam o

! e premier objet d’ élection lumineuse qu'il s agit o abord et enfin de mettre en valeur, ¢’ est |’ acteur!

% E importante, no entanto, lembrar que principamente nos filmes hollywoodianos de forte influéncia
expressionista os atores e a cenografia sdo quase inseparaveis — 0 corpo daguele se torna integrante desta —,
efeito que é reforcado pela fotografia.
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mundo, o star system marca o fim de uma era, instaurando uma hierarquia
entre atores, da star ao Ultimo dos figurantes (serd uma coincidéncia que a
sociedade americana, fundada sobre o sucesso individual, inventard o star-
system e serd o loca méximo da hierarquizacdo através da luz?)
(D’ALLONNES, 1991, p. 55).

Isso fica bastante claro em Sangue e areia quando a personagem Dofia Sol des
Muire, vivida por Rita Hayworth, despede-se de alguns de seus convidados apos oferecer um
jantar em sua residéncia. A estrela merece um caprichado contraluz branco que n&o apenas a
separa do cenario, mas também a distingue daqueles personagens insignificantes que soO
aparecem uma vez e ma tem nome — sobre 0s quais evidentemente ndo incide nenhum

contraluz (Figura 3).

Figura 3 — hierarquizacdo através de contraluz

Cabe ressdltar que hierarquizacdo e dramatizagdo muitas vezes se reforcavam
mutuamente. A estrela do filme demandava uma iluminacdo especial, “pensada’, “bem-feita’.
E, através desta, era possivel passar informagdes sobre o cardter ou 0 que iria acontecer a um
personagem fundamental para a historia (estrelas, mesmo quando ndo eram protagonistas,
quase sempre interpretavam personagens fundamentais para a historia).

Se por um lado existiam afinidades entre as duas primeiras caracteristicas da
fotografia cinematogréfica cléssica, a terceira muitas vezes era fonte de constante tensdo. 1sso
porque ela pode ser sinteticamente definida como o principio da visibilidade, ou sga, a

exigéncia de que mesmo os mais irrelevantes detalhes e as partes do cenario mais distantes da

% A la hiérarchisation classique des éclairages entre la sphére des acteurs, I’aire du jeu, et les décors censés
représenter le monde, le star-system mettra comme un point d’ orgue supréme, instaurant une hiérarchie entre
acteurs, de la star au dernier des figurants (est-ce un hasard si la société américaine, fondée sur la réussite
individuelle, inventara le star-system et serale haut lieu de I’ é ection lumineuse?).
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camera pudessem ser vistos com clareza pelo espectador. E toda esta iluminacdo em cena
dificultava enormememente a dramatizacéo e a hierarquizacéo, ja que ambas sO podem ser
criadas através do contraste entre mais luz e menos luz, entre claros e escuros.

Um exemplo pertinente € Cledpatra (direcdo: Cecil B. DeMille, direcdo de
fotografia: Victor Milner, Estados Unidos, 1934), um filme onde a terceira caracteristica da
fotografia cinematogréfica cléssica aparece com bastante forca. Todos os atores, sejam eles
protagonistas ou ndo, assim como os figurantes, sdo extremamente bem iluminados, a ponto
de praticamente inexigtir diferenciacdo entre eles. E 0 mesmo pode ser dito sobre as pessoas

em relagdo aos majestosos cenarios de época (Figura 4).

Figura4 —visibilidade

O resultado nas telas € uma fotografia cinematografica constante, praticamente
invariavel. No que diz respeito a iluminagdo, ndo ha diferencas significativas entre as cenas,
sejam elas de seducdo, festa, traicdo, assassinato ou reunides militares — 0 que € bastante
incomum nas producdes classicas hollywoodianas, em especia aquelas realizadas na década
de 1930.

Da mesma forma, ailuminagéo também néo traz nenhuma informac&o sobre quem &
aestrela do filme. N&o seria excessivo afirmar, inclusive, que se fosse possivel ao espectador
se basear apenas na fotografia (desconsiderando a narrativa, a decupagem € 0S Seus
conhecimentos prévios sobre o universo de Hollywood), este certamente ficaria em davida se
alguém do elenco erauma star.

Conhecendo as trés caracteristicas basicas da fotografia cinematogréfica classica é
possivel compreender por gque via de regra os diretores de fotografia do periodo trabalhavam

com o chamado standard three-point lighting, uma |6gica de organizar as fontes de luz no set
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de modo a assegurar que hga refletores — independente de quantos eles sgam —
desempenhando as seguintes fungdes: ataque, compensacdo e contraluz (cabe destacar que o
standard three-point lighting permanece sendo muito utilizado até hoje por fotografos de todo
0 mundo).

Comumente, apos serem determinadas as posi¢es da camera e dos atores — afinal,
trata-se de uma fotografia pensada para privilegiar o elenco, ou pelo menos parte dele — o DF
posiciona o refletor ou os refletores que desempenhardo a funcéo de ataque, ou sgja, agueles
que criardo as zonas mais iluminadas, assm como as sombras, no set. Como ja foi dito
anteriormente, o contraste, a diferenca entre os claros e os escuros é fundamental para a
dramatizacéo.

Em seguida, o0 passo subsequente costuma ser escolher de onde vira a compensacao,
umaluz difusa, suave, que ndo deve em hipotese alguma criar sombras dentro do que estad em
quadro, e que sera projetada sobre a iluminagéo proveniente do ataque a fim de se atingir a
diferenca de intensidade desejada entre as altas e as baixas luzes. Os refletores com esta
funcdo, portanto, servem tanto a dramatizacdo, posto que realizam uma espécie de
“acabamento” ao efeito criado pelos refletores de ataque, como a visbilidade, ja que
necessariamente iluminam aguilo que em maior ou menor grau ja foi iluminado (a
compensacao também €, muitas vezes, um mecanismo para criar distingdes de género, topico
gue sera retomado posteriormente).

Se a ordem dos procedimentos for a descrita acima, restara ao diretor de fotografia
posicionar o contraluz para completar o standard three-point lighting. O contraluz pode ser
definido como o resultado de um ou mais refletores que projeta(m) um facho de luz intenso,
duro — o contraluz, em algumas situagdes, pode ser difuso, 0 que sera abordado no proximo
capitulo —, e que geramente é(sd0) posicionado(s) no eixo oposto ao da camera. Na imensa
maioria dos casos, ele(s) cria(m) uma espécie de aura em torno do ator, especialmente de sua
cabeca. O contraluz atende tanto a visibilidade, posto que destaca as pessoas do fundo — algo
bastante importante, em especial nos filmes em preto-e-branco —, quanto a hierarquizacéo,
pois acaba conferindo um aspecto sobre-humano, quase divino, sobre quem € projetado
(Figurab).
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@ Contraluz

Compensacgao

Figura’5 — 0 mapa de luz tradicional do cinema cléassico” (Ilustracéo: Jamile Chalupe).

Nas palavras de D’ Allonnes (1991, p. 32), o standard three-point lighting € assim
resumido: “uma luz principal ou atague garantem a dramatizacdo... uma piramide de luzes
garante a hierarquizacdo; uma luz ambiente para fazer saltar o fundo e um contraluz para
destacar os atores garantem a legibilidade’ 2,

Tal lo6gica de organizacdo das fontes de luz no set € um dos motivos para que a
fotografia cinematogréfica cléassica sgja vista por muitos como engessada e de facil execucéo.
Tratemos, primeiramente, da segunda parte desta critica. Ela até poderia ser pertinente, ndo
houvesse, durante a filmagem, atores e/ou cameras se movendo enquanto as fontes de luz séo
fixas. O desafio de um diretor de fotografia quando trabalha com esta forma de iluminacéo
ndo € simplesmente distribuir refletores pelo estudio — ou pelalocacdo — de modo ater atagque,

compensagao e contraluz. E necesséria a criagdo de um mapa de luz onde os refletores sejam

polival entes.

%" Sempre é importante lembrar que o esquema traz um refletor desempenhando cada func&o apenas para facilitar
seu entendimento. Na prética, rarissimas foram as oportunidades que os diretores de fotografia do cinema

classico se valeram de téo poucas fontes de luz.
#Une lumiére principale ou attaque assure la dramatisation.. une pyramide d'éclairages assure la

hiérarchisation; une lumiére d ambiance pour déboucher les fonds et un contre-jour pour en détacher les
acteurs assurent lalisibilité.
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Na sequéncia de Os sapatinhos vermelhos (direcdo: Michael Powell & Emeric
Pressburger, direcdo de fotografia: Jack Cardiff, Reino Unido, 1948) em que Boris Lermontov
conta para Julian Craster a historia escrita por Hans Christian Andersen, aqual solicitaque ele
adapte para ser o proximo espetéculo da companhia, € possivel encontrar um exemplo muito
claro de como as fontes de luz no standard three-point lighting precisam ser versateis. Devido
ao fato de haver dois personagens em quadro que se movimentam, os refletores foram
posicionadas de modo a cumprir diferentes funcdes durante a acéo.

No inicio do 13° plano da referida sequéncia, a luz que entra em cena atraves da
janela® funciona como o atague de Boris Lermontov e a emitida pela luminaria & direita do
vaso (do ponto de vista do espectador) desempenha, a0 mesmo tempo, o papel de contraluz
para este personagem e de ataque para Julian Craster — aqui ja percebemos um refletor com

dupla funcéo (Figura6).

Figura 6 — fungBesiniciais das fontes de luz

Na medida em que os dois homens caminham em direc&o ao piano, aluz oriunda da
luminaria a esquerda do vaso (mais uma vez considerando o ponto de vista do espectador)
também passa a participar do contraluz de Boris Lermontov, enquanto aluz que vem dajanela
se torna o atague de Julian Craster — a diferenca das caracteristicas dos refletores utilizados

auxilia a perceber as mudancas aqui mencionadas (Figura 7).

% E bastante claro nesta sequéncia o esforco realizado parajustificar as fontes de luz que realmente iluminam os
atores e 0 cendrio através de fontes de luz que estdo em cena, 0 que, como foi visto anteriormente, ndo é uma
obrigatoriedade no cinema cléassico — e tampouco ocorre o tempo todo em Os sapatinhos vermelhos. Assim, é
mais facil realizar a descricéo das fungbes da luz no plano fazendo referéncia as fontes de luz diegéticas, posto
gue ndo é possivel precisar quantos refletores estdo sendo utilizados nem seu tipo (ainda que, neste segundo
caso, qualquer estimativa tenha chances bem maiores de éxito).
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Figura 7 — mudanca das fungdes iniciais das fontes de luz

Retornando a critica comumente feita ao standard three-point lighting, gostariamos
de comentar a primeira parte dela: a suposicéo de que tal 16gica de organizar as fontes de luz
no set é engessada. Trata-se, na verdade, do aspecto fotogréfico de uma critica mais ampla
segundo a qual o cinema classico seria engessado em todas as suas areas. montagem, roteiro,
edicdo de som...

Em um primeiro momento, € tentador concordar com tal constatacdo. No entanto,
este pensamento tende a induzir a errdnea conclusdo de que o filme classico é sempre o
mesmo filme (maxima que vem sendo repetida por determinados agentes sociais até a
exaustdo), quando o que se verifica é que “nenhum filme de Hollywood é o sistema classico;
cada um deles é um ‘equilibrio instavel’ de normas cléssicas®” (BORDWELL, 1985, p. 5).
Além disso, ndo parece dar conta da complexidade que existe no cinema cléssico, que reside
precisamente no fato de ele ser “um sistema coerente pelo qual hormas estéticas e o modo de
producdo do filme reforcavam um ao outro®” (BORDWELL:; STAIGER; THOMPSON,
1985, p. X1V).

Mas o que significa exatamente afirmar que o cinema classico é um sistema, como 0
fazem os autores recém citados? Segundo De Greene (1973 apud MORO, 1997), isso
equivale a dizer que ele € composto por “uma quantidade ou conjunto de elementos ou
constituintes em ativa e organizada interagdo, como que atados formando uma entidade, de
maneira a alcancar um objetivo ou propdsito comum que transcende aquel es dos constituintes
quando isolados’.

Tentando aproximar a conceituacdo proposta por De Greene das producdes do

cinema classico, podemos perceber que, embora haja nelas uma interacdo organizada e um

% No Hollywood film is the classical system; each is an “unstable equilibrium” of classical norms.
3L A coherent system whereby aesthetic norms and the mode of film production reinforced one another.
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propésito comum definidos previamente, o fato de os elementos constituintes variarem €
extremamente relevante e ndo pode ser desconsiderado na analise, especiamente a luz do
pensamento de David Bordwell (1985, p. 4): “o0 ponto é simplesmente que os filmes de
Hollywood constituem uma tradicéo estética razoavelmente coerente que sustenta a criacéo
individual® .

Comparemos, por exemplo, Joana D’Arc (direcdo: Victor Fleming, direcdo de
fotografiaz Winton Hoch, W.V. Skall e Joseph Valentine, Estados Unidos, 1948) e o ja
referido CleOpatra. Ambas as obras indiscutivelmente podem ser consideradas cinema
classico e foram feitas dentro do mesmo modo de producdo — aguele que organizava a
indastria hollywoodiana a época. Além disso, as histérias dos dois filmes se passam no
passado e tém finais tragicos.

Tantas semelhangas, no entanto, ndo se traduziram em fotografias cinematograficas
idénticas ou, ab menos, muito parecidas. No primeiro filme, podemos perceber claramente as
trés caracteristicas fundamentais da fotografia classica: aluz € dramética (vide o plano em que
a iluminacdo que incide sobre a grade da prisdo projeta uma sombra em forma de cruz no
rosto da protagonista (Figura 8)), hierarquizante (Joana D’ Arc/Ingrid Bergman ou esta mais
bem iluminada que os demais personagens — como demonstra a sequéncia em que pede
carona para seu tio (Figura 9) — ou recebe uma luz de mesma intensidade, mas mais
“pensada’, “bem-feita’, dramatica — quando conversa com o padre na prisdo, por exemplo, a
presenca de sombras ndo diegéticas em seu rosto corrobora suas certezas (Figura 10) e
duvidas (Figura 11)) e deixa todos os atores, figurantes e detalhes do cenarios visiveis (0

tempo inteiro).

Figura 8 — dramatizagéo

¥ The point is simply that Hollywood films constitute a fairly coherent aesthetic tradition which sustains
individual creation.
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Figura 9 — hierarquizagdo: Joana D’ Arc/I ngrid ergman mais bem iluminada gue o0 outro personagem

Figura 10 — hierarquizagéo e dramatizagéo: Joana D’ Arc/Ingrid Bergman recebe umaluz mais
trabalhada que os demai's personagens, que corrobora suas certezas

Figura 1l — hierarquizagéo e dramatizacéo: Joana D’ Arc/Ingrid Bergman recebe uma luz mais
trabalhada que os demais personagens, que corrobora suas dividas

Ja em CleOpatra, como destacado anteriormente quando explicavamos as trés

caracteristicas da fotografia cinematogréfica classica, a dramatizacdo fica praticamente
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anulada em prol da visibilidade, e ndo ha uma preocupacéo perceptivel em hierarquizar o
elenco através do manejo dos refletores.

A criagdo individual dentro da ldgica hollywoodiana — a qual, sempre se deve
lembrar, ndo é livre, e sim feita dentro de determinados limites — é fundamental por duas
grandes razbes. A primeira delas diz respeito a permanéncia do proprio sistema. O cinema
classico nunca foi um sistema fechado — de acordo com Von Bertalanffy (1968 apud MORO,
1997), “sistemas que sdo considerados como sendo isolados dos seus ambientes’. Ele
precisava tanto corresponder aos desgjos de um publico em constante transformacéo, se
quisesse manté-lo frequentando as salas, como também oferecer a alguns de seus
trabal hadores certa liberdade artistica, se quisesse atrair profissionais de talento e renovar suas
equipes. Em geral, eram os diretores guem contavam com as maiores liberdades artisticas,
porém tal privilégio poderia ser estendido a outros profissionais, como estrelas ou mesmo
fotégrafos, dependendo do status que estes conseguissem conquistar. “Pensar o estilo classico
como um paradigma nos gjuda a reter uma nogao das escolhas possiveis para 0s cineastas
dentro da tradicdo. Ao mesmo tempo, o estilo permanece um sistema unificado porque o
paradigma oferece alternativas delimitadas® (BORDWELL, 1985, p. 5).

A segunda razéo para haver espaco para a criagdo artistica dentro do cinema classico
reside no fato dele ser uma atividade industrial. Como tal, seus produtos precisavam ser
padronizados (padronizacdo significa previsibilidade e reducdo de custos, o que é
fundamental para qualquer empresa) e, a0 mesmo tempo, apresentar diferenciais competitivos
(sem os quais também é quase impossivel sobreviver ao ambiente concorrido do mercado). E
a iluminagdo cinematogréfica, possivelmente desde a década de 1910, é vendida como um
elemento de diferenciacéo pela propaganda. The Cheat (diregdo: Cecil B. DeMille, direcéo de
fotografia: Alvin Wyckoff, Estados Unidos, 1915), por exemplo, era “o filme [que] deveria
marcar uma nova era da iluminacdo enquanto aplicada a producdes para a tela grande®”
(THOMPSON, 1985, p. 225).

A padronizacdo era um processo duplo — tanto um movimento em direcdo a
uniformidade para permitir a producdo em massa quanto um movimento em
direcdo a atingir uma norma de exceléncia. A padronizacdo de préticas
estilisticas podia fazer a producéo tornar-se rgpida e simples e, portanto,
lucrativa. Entretanto, a diferenciacdo também era uma prética econdmica, e a
publicidade buscava usar as qualidades dos filmes como um terreno de

% Thinking of the classical style as a paradigm helps us retain a sense of the choices open to the filmmakers
within the tradition. At the same time, the style remains a unified system because the paradigm offers bounded
aternatives.

% The picture should mark anew erain lighting as applied to screen productions.
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competicdo e consumo repetido. Assim, diferenca e “avango” na prética
cinematogréfica também eram necessdrios... Esta tensdo resulta em dois
efeitos adicionais no estilo de Hollywood e nas préticas de producdo: um
encoragjamento ao trabalhador inovador e a inovacdo ciclica de estilos e
géneros® (STAIGER, 1985, p. 108-109).

Na explanagdo acima transcrita Janet Staiger identifica mais duas razdes sobre as
quais ainda ndo falamos para se refutar a critica de que a fotografia cinematogréfica classica
era engessada — além de apresentar de forma clara e sintética 0 argumento que vinha sendo
desenvolvido: as diferenciactes que tal visualidade apresentava quando aplicada a cada um
dos géneros narrativos e as mudancas gque ela, como sistema aberto que €, sofreu através dos
tempos®.

Em relacdo ao género narrativo, podemos afirmar que as relagdes entre o ataque e a
compensagao variavam bastante de um para outro. E verdade que era praticamente impossivel
que um produtor hollywoodiano do periodo classico (e, talvez, até um de hoje em dia)
permitisse que uma comédia ou um musical fosse 5:1%, ou que um filme de terror ou
suspense fosse 3:1. No entanto, era muito provavel que o diretor e o diretor de fotografia
pudessem decidir com que relacdo de contraste gostariam de trabalhar, contanto que
respeitassem as convencoes referentes ao género narrativo daguela producdo. O comentario
de Bordwell sobre a repercussdo da profundidade de campo utilizada em Cidaddo Kane
elucida esta l6gica, que regia ndo apenas a relacdo de contraste dos filmes, mas todos os
aspectos de uma pelicula: “estilizado ou ‘redista’, antes de Cidadéo Kane a encenacdo e a
filmagem em profundidade passavam geramente despercebidas porque cumpriam
confortavel mente papéis alocados pelo estilo classico® (BORDWELL, 1985, p. 345).

No entanto, é importante lembrar — seguindo a légica do pensamento de Staiger

(1985) — gque mesmo as convengdes da fotografia cinematografica classica referentes ao

% standardization was a dual process — both a move to uniformity to allow mass production and a move to attain
a norm of excellence. Standardizing stylistic practices could make the production fast and simple, therefore
profitable. However, differentiation was also an economic practice, and advertising sought to use the qualities
in the films as a ground for competition and repeated consumption. Thus, difference and “improvement” in
film practice was also necessary... This tension results in two additional effects on the Hollywood style and
production practices. an encouragement of the innovative worker and the cyclical innovation of styles and
genres.

% Evidentemente sistemas fechados também apresentam grandes chances de variaco ao longo dos tempos. No
entanto, no caso de sistemas abertos essas mudancas sdo uma certeza e podem ser percebidas em um periodo
muito menor.

3 X:Y expressa a relacdo de contraste de uma fotografia, onde X é a intensidade do ataque somado a
compensagdo e Y aintensidade da compensagdo sozinha. Uma fotografia cuja relaco de contraste seja 5:1,
por exemplo, € muito mais contrastada que uma 3:1.

% Stylized or ‘realistic’, before Citizen Kane, staging and shooting in depth went generally unnoticed because
the devices fitted comfortably into roles alotted by the classical style.
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género narrativo no cinema classico eram solidas, mas ndo engessadas. Havia a referida

inovacdo ciclica.

Depois de meados da década de 20, a iluminagdo estava igualmente
codificada por género [narrativo]. A comédia era iluminada com um ataque
de maior intensidade... enquanto que filmes de terror e criminais eram
iluminados em atague de menor intensidade. Esta Ultima prética era
considerada mais “realista’, uma vez que justificava uma iluminagéo dura
com ataque de menor intensidade através de fontes visiveis em cena (por
exemplo, uma luminéria ou uma vela). Por meio dessa associacdo de género
[narrativo] com o “realismo”, cineastas comecaram a aplicar a iluminacéo
com ataque de menor intensidade a outros géneros. Os melodramas de Sirk
dos anos 50 eram as vezes iluminados com um sombrio ataque de menor
intensidade, enquanto que Love in the afternoon (1957), de Billy Wilder,
suscitava comentarios pela utilizacdo do ataque de menor intensidade numa
comédia. Assim, o apelo ao “realismo” transformou algumas convencdes de
género [narrativo]* (BORDWELL, 1985, p. 20).

Essas mudancas podem ser explicadas, como jafoi sinalizado neste capitulo, através
da logica industrial — necessidade de diferencial competitivo e/ou de adaptacdo as variactes
no perfil do publico — e artistica — incentivo a atuacdo de diferentes técnicos, a aproximacgao
dagueles que teriam a contribuir para a é&rea e a renovacdo das equipes —, mas também das
inovacOes tecnolOgicas. Por esta razéo, nas proximas paginas este ultimo aspecto sera
abordado de forma detalhada (como destacamos naintroducdo desta tese, nosso objetivo aqui
e fornecer subsidio para a reflexo, e ndo fazer uma histéria completa da evolugdo do
instrumental fotogréfico do periodo).

No principio, as peliculas cinematograficas eram muito pouco sensiveis. Segundo
D’ Allonnes (1991), o 1SO das mesmas deveria seria algo entre 6 e 8 — apenas para ilustrar
como eram lentas tais emulsdes, basta lembrar que Cisne negro (diregdo: Darren Aronofsky,
direcdo de fotografiaa Matthew Libatique, Estados Unidos, 2010), uma producéo
hollywoodiana contemporanea, teve algumas de suas sequéncias filmadas com negativo Fuji
Eterna Vivid 500T, um material sensivel que demanda, para se obter a mesma exposicao,

aproximadamente um sessenta e quatro avos da quantidade de luz.

% After the mid-1920s, lighting was coded generically as well. Comedy was lit “high-key” ... while horror and
crime films were lit “low-key”. The latter practice was considered more “redlistic”, since one could justify
harsh low-key lighting as coming from visible sources in the scene (e.g., alamp or candle). By means of this
generic association with “realism”, filmmakers began to apply low-key lighting to other genres. Sirk’s
melodramas of the 1950s are sometimes lit in a somber low-key, while Billy Wilder’s Love in the Afternoon
(1957) eicited comment for using low-key lighting for a comedy. Thus the appeal to “realism” changed some
generic conventions.

“9Tal imprecisgo se deve ao fato de, & época, se trabalhar com outro sistema para estabelecer a velocidade dos
filmes. O sistema | SO, utilizado atualmente, foi adotado apenas em 1974 (WIKIPEDIA).
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As aberturas das lentes, por sua vez, tornavam ainda maior a necessidade de luz. De
acordo com Barry Salt (2009, p. 36), em geral o diafragma mais aberto disponivel para os
cinegrafistas dos primeiros filmes situava-se entre f4.5 e 5.6, sendo que algumas cameras,
como as produzidas pelos irméos Lumiére, por exemplo, possuiam aberturas maximas ainda
menores.

O conhecimento destas duas limitacdes (baixa sensibilidade das emul sdes e aberturas
pequenas das objetivas) auxilia a compreender por que no principio da atividade
cinematografica a maioria das filmagens ocorria ao ar livre, assim como a arquitetura dos
estudios pioneiros na histéria do cinema.

O primeiro estudio cinematogréfico do qual se tem noticia foi o famosissimo Black
Maria, ou Kinetographic Theater (seu nome oficial), construido entre os anos de 1892 e 1893
para atender as demandas de producdo e exibicdo dos negocios administrados por Thomas

Edison.

Este [Black Maria] ndo foi modelado a partir dos estidios fotograficos
tipicos da época, mas parece ter seguido uma idéia idiossincrética de Edison
sobre condicBes experimentais cientificas fixas. Ele era rotacionado para
seguir 0 sol, e possuia um teto de vidro transparente, de modo que a
filmagem ocorria sempre sob luz solar direta vinda do alto e pela frente em
relacdo aos atores e cendrio. Este modelo foi imitado por alguns outros
estidios pequenos construidos para as outras companhias nos anos
seguintes™ (SALT, 2009, p. 34).

“! This was not modeled on the typical still photography studio of the time, but seems to have followed some
idiosyncratic Edison idea about fixed scientific experimental conditions. It was rotated to follow the sun, and
fitted with a clear glass ceiling, so that filming was always under direct sunlight coming from high front to the
actors and set. This model was imitated by some other small studios built for the other companies in the few
years.
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No entanto, de acordo com Salt (2009), foi 0 modelo utilizado por Georges Mélies
desde 1897 — o qual eratributario dos estudios de fotografia fixa— que se tornou o padréo até
0 aparecimento dos estudios totalmente vedados a luz, na década seguinte (a partir dai,

comega a ocorrer uma lenta migragao para este Ultimo tipo).

O novo padréo foi estabelecido pelo estudio que Georges Méliés havia
construido em 1897... Méliés tinha um estidio com telhado de vidro e
paredes de vidro construido segundo o modelo dos grandes estlidios
fotogréficos da época, e possuia finos pedacos de tecido de algodao que
podiam ser esticados abaixo do telhado para difundir os raios de sol diretos
em dias ensolarados® (SALT, 2009, p. 35).

Apesar de serem baseados em projetos arquiteténicos bastante diferentes, tanto o
estudio de Edison quanto o de Mélies foram projetados com o objetivo de proporcionar o
maximo de aproveitamento da luz solar — o que naguele momento significava a possibilidade
expandir a duragdo da jornada de trabalho e, por conseguinte, reduzir custos e otimizar o

processo de realizacao filmica.

1
1

Figura 13 — estadio de Mdliés (SALT, 2009, p. 34)

Apesar de ser indiscutivel o fato de que aluz solar era a principal — e praticamente a
unica — fonte de luz do cinema em seus primeiros anos, ha fortes indicios que a utilizagdo de
luz artificial tenhatido seu inicio no ano de 1899, com The Jeffries-Sharkey Fight (Arthur E.
Johnstone/Wallace McCutcheon/F.J. Marion, Estados Unidos, 1899), fora dos estudios.

“2 The new standard was provided by the studio Georges Méliés had built in 1897... Méliés had a studio with
glass-roof and glass walls constructed after the model of large photographic studios of the time, and it was
fitted with thin cotton cloths that could be stretched below the roof to diffuse the direct rays of the sun on
sunny days.
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Podemos encontrar eco para tal hipotese, defendida por Staiger (1985, p. 115), em outros

lugares.

A luta ocorreu no pavilhdo de Coney Island, e uma vez tomada a decisdo de
gue ndo se removeria o telhado (para que a luz do dia pudesse entrar), foi
necessario filmar sob luzes artificiais. O senhor Dan Streible, consultor
especial do festival, informa-nos que a companhia Biograph orgulha-se de
empregar onze eletricistas para operar 400 |ampadas de arco voltaico
construidas especialmente, assim como seus fios de alimentacdo, dinamos,
etc® (THE BIOSCOPE).

Salt (2009), no entanto, defende outra posicéo. Para ele, “a primeira companhia a
utilizar luz artificial sob qualquer aspecto foi provavelmente a Edison, depois de terem
construido um novo esttidio num telhado em Nova York, em 1900* (SALT, 2009, p. 44).
Independente de qual dos autores esteja correto, importa para a presente tese que apenas na
década de 1900 a luz artificial comega a ser usada regularmente, a0 menos nas grandes
empresas produtoras.

Conforme indica D’ Allonnes (1991, p. 45), é possivel verificar, desde que o cinema
silencioso passa a se valer dailuminacdo artificial, a predominancia de dois tipos de fontes de
luz: aguelas que continham |ampadas de descarga de mercurio e as trabalhavam com
l&mpadas a arco voltaico. As primeiras, fabricadas em forma de tubo, eram utilizadas em
grandes quantidades e agrupadas verticamente. Produziam uma emissdo luminosa néo
direcional, de temperatura de cor® azul-esverdeada e que n&o emitia cumprimentos de onda
os quais, refletidos, corresponderiam a cor vermelha — isso parece um problema hoje, mas,
naquele tempo, era um ponto a seu favor, posto que o filme pancromético™ se torna padréo

bem mais afrente.

“3 The fight took place in the Coney Island pavilion, and once a decision was made not to remove the roof (to
alow in daylight), it was necessary to film under artificia lights. Mr Dan Streible, the festival’s specia
consultant, informs us that the Biograph company boasts of employing eleven electricians to operate 400
specialy built arc lights and associated feed wires, dynamos etc.

“ The first company to use artificial light to any extent was probably Edison, after they built a new roof-top
studio in New Y ork in 1900.

> Temperatura de cor é a“medicdo da cor da luz, geralmente expressa em Kelvin” (HEDGECOE, 2006, p. 409).
O olho humano se adapta rapidamente as diferentes temperaturas de cor das fontes de luz, o que permite que
uma camiseta verde seja vista como verde tanto sob a luz do sol como sob uma lampada fluorescente (por
pessoas sem problemas de visdo, claro). As peliculas, cinematogréficas ou ndo, ndo tem este poder. Para
contornar tal limitac&o, os fabricantes preparam seus filmes coloridos para reproduzir corretamente as cores ou
sob iluminagdo tungsténio (3.200 K) ou sob iluminacdo daylight (5.500 K). Cabe ao fotdgrafo escolher a
calibragem correta ou, quando isso ndo é possivel, fazer correcGes através de filtros ou gelatinas.

6«0 filme pancromético é aguele que registra todo o espectro visivel” (BUSSELLE, 1977. p. 39).
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Em geral, posicionavam-se os grupos de lampadas de descarga de mercurio em torno
das personagens que estavam sendo filmadas — de modo que ndo entrassem em quadro, claro.
O resultado obtido era uma visualidade bastante similar aguela produzida através da
iluminagdo natural de um dia nublado.

Ja as lampadas a arco voltaico apresentavam caracteristicas bem diferentes das recém
citadas. Sua temperatura de cor era variavel, estando diretamente relacionada ao carvéo que
nela era utilizado (o que permite que, nateoria, sempre possa ser utilizada, independente de se
trabalhar com negativo ortocromético®’ ou pancromético, colorido ou preto e branco). E seu
faixo de luz, por ser “duro” e direcional, proporcionava uma maior versatilidade® aos
fotégrafos.

Entre as desvantagens das |ampadas a arco voltaico estavam a exigéncia de corrente
continua para 0 seu funcionamento — 0 que aumentava 0s custos — e 0 intenso calor que
produzia (algo extremamente prejudicial a pesada maquiagem que era empregada durante o
reinado dos filmes ortocromaticos para tornar o rosto dos atores e atrizes 0 mais “real”
possivel*).

Ao contrério do possivel precursor The Jeffries-Sharkey Fight, filme onde foi
registrada uma luta ocorrida em um ambiente totalmente isolado a luz do dia, em seus
primeiros anos de uso a luz artificial apareceu combinada com a luz natural, “servindo
inicialmente para reforcar a luz solar (mantém-se as entradas de luz natural de vidro dos
estidios) em vez de substitui-la (ocultar-se-80 as entradas de luz natural de vidro)>”
(D’ALLONNES, 1991, p. 45).

De acordo com as pesquisas realizadas por Salt, algumas producdes da Biograph,
contudo, fugiam deste padréo — apesar de, ao fim e ao cabo, o efeito fina ser praticamente o

mesmo.

Ja em 1904, a Biograph estava usando um esttidio completamente fechado
inteiramente iluminado com muitos suportes de Cooper-Hewitts™ suspensos

47«0 filme ortocromético registra os objetos vermelhos e laranjas como se fossem pretos, enquanto as outras
cores aparecem em varios matizes de cinza’ (BUSSELLE, 1977, p. 39).

8 Apenas com uma luz “dura’, direcional, é possivel criar focos de luz e efeitos como a projecdo das sombras
oriundas de uma persiana, por exemplo. Além disso, € muito mais fécil transformar uma luz “durd’,
direcional, em uma luz difusa que o contrario.

49 Como o filme ortocromético ndo é sensivel ao vermelho, cor bastante presente no rosto e, principalmente, nos
|abios dos atores, era necessario que estes utilizassem forte maguiagem para evitar rostos escurecidos e bocas
pretas.

%0 Servant d abord & renforcer la lumiére solaire (on garde les verriéres des studios) avant que de la remplacer
(on occulterales verriéres).

* De acordo com Thompson (1985, p. 271-272), a Biograph comegou a produzir em tal estddio em 1903.
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do telhado e em suportes de chdo verticais, eram de fato tantos que o
resultado era bastante préximo da iluminagdo ambiente obtida com luz do
dia difusa que os grandes estudios de vidro, Pathé e Méliés, estavam usando.
No Pathé, lampadas de arco voltaico eram usadas frequentemente para
suplementar a luz do dia difusa através do telhado e das paredes do esttidio™
(SALT, 20009, p. 45).

A passagem dos estudios de vidro ala Mélies para os totalmente vedados a luz, como
mencionamos anteriormente, foi bastante lenta e ocorreu de formagradual. A convivéncia dos
dois tipos pode ser comprovada pelo fato de que mesmo em 1906 algumas das principais
companhias cinematograficas da época (Edison, Vitagraph e a propria Biograph) ainda
construiam estudios de vidro (THOMPSON, 1985, p. 272) — neste momento, estudios onde a
iluminagcdo entrava apenas pelo teto, como o Black Maria, ja tinham sido praticamente
abandonados.

N&o demorou muito tempo apos a adocdo da luz artificial nos grandes estudios para
que os diretores de fotografia comegassem a experimentar com 0S novos equipamentos,
obtendo os primeiros efeitos luminosos da histéria do cinema. Estes, em geral, eram

produzidos com as lampadas a arco voltaico.

O uso de arcos voltaicos para criar efeitos de luz comeca de fato em 1905,
com filmes como The Seven Ages, de Edwin S. Porter, no qual a cena que
representa a “Velhice” tem um efeito de fogo feito com um holofote
escondido numa lareira diante da qual um casal idoso estd sentado,
iluminado exclusivamente por sualuz > (SALT, 2009, p. 46).

*2 Cooper-Hewitts era o “apelido” das |ampadas de descarga de merctirio inventadas por Peter Cooper-Hewitt em
1901, as quais foram extremamente comuns no periodo mudo.

*3 By 1904, Biograph was using a completely enclosed studio entirely lit with many eacks of Cooper-Hewitts
suspended from the ceiling and on vertical floor stands; indeed so many that the effect was quite like the
overall diffuse daylight illumination in the large glass studios Pathé and Mélies were using. At Pathé arc lights
were frequently used to supplement the diffuse daylight through the studio foor and walls.

> The use of arcs to create effect lighting really begins in 1905, with such films as Edwin S. Porter’s The Seven
Ages, in which the scene representing “Old Age” has afire effect done with an arc floodlight hidden in a fire-
place before which an old couple sit, illuminated solely by itslight.
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Figura 14 — luz diegética em Falsely Accused (Hepworh Co., 1905) (SALT, 2009, p. 47)

O mesmo autor informa que a Vitagraph, entre os anos de 1907 e 1913, comegou a
utilizar pequenas |ampadas a arco voltaico disfarcadas de fontes de luz triviais, cotidianas,
gue ndo fossem percebidas como refletores pelo espectador (abajures, luminarias, etc.). Ou
sgja, a partir deste momento as fontes de luz comecavam a se tornar diegéticas e a luz,
diegeticamente justificada (SALT, 2009, p. 72).

No entanto, apesar existirem obras como as recém citadas The Seven Ages e Falsely
Accused, filmes gque apresentassem um uso expressivo (ou dramético, para utilizarmos o
termo de D’ Allonnes com o qual estamos trabalhando) da luz continuaram sendo uma infima
parte da producdo até a década seguinte. Uma possivel explicacdo para isso pode ser a
sobreposicdo temporal entre o inicio das experimentacdes neste sentido e a passagem do
sistema de producéo baseado no cinegrafista para o sistema de producéo baseado no diretor, a
qual, segundo Staiger (1985, p. 116), ocorre precisamente em 1907. “Geralmente, o
conhecimento desta tecnologia [a tecnologia da fotografia cinematogréfica] se encontravafora
do escopo do diretor, cujo critério fotografico principal, na época, era a visbilidade da
acd0™™ (STAIGER, 1985, p. 118).

A partir de 1914, contudo, a visibilidade deixaria de ser o Unico interesse fotografico
dos diretores, os quais ndo demoraram muito para perceber que a luz era um meio muito
eficaz de explicitar para 0 espectador o universo interior dos personagens (SALT, 2009, p.
125), antecipar agOes e criar “atmosferas’, ao invés de simplesmente iluminar (THOMPSON,
1985, p. 223). Ademais, ndo se deve negligenciar o diferencial competitivo que 0 uso

expressivo da luz poderia agregar a um filme a época — algo bastante interessante para 0s

% Generally, the knowledge of this technology was outside the province of the director, whose major
photographic criterion at that time was visibility of action.
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produtores, que, coincidéncia ou ndo, passam a ser a base do modo de producdo deste ano em
diante (STAIGER, 1985, p. 179).

SRS N 7

Figura 15 — estidio da American Film Manfacturing Company, 1916, mesclaluz natural e artificia
(SALT, 2009, p. 124)

A emergéncia desta nova forma de conceber e executar a fotografia cinematogréfica
dentro de uma producdo tdo marcada pela logica industrial produziu, quase que
simultaneamente, novos codigos para a iluminagdo e a estandardizacdo dos mesmos. Ao
mesmo tempo, € importante destacar que, apesar de ter havido mudancas significativas, muito
do que vinha sendo feito em termos fotograficos até entdo pdde ser adaptado ao paradigma
fotografico em ascensdo.

De acordo com Salt (2009, p. 81), o uso de luz difusa (como a proveniente de
l&mpadas de descarga de mercurio) para iluminar as sombras — compensacéo — ja era uma
técnica bastante difundida em 1914. E o contraluz também, a julgar pelos comentarios do
mesmo autor (SALT, 2009, p. 125) sobre as mudancas na maneira de efetiva-lo em 1917 (se
ocorreram mudancas em 1917 pode-se supor que havia outra maneira de fazé-lo em anos
anteriores).

A hipétese de que o standard three-point lighting ja estava bastante desenvolvido
quando a fotografia cinematogréfica faz um movimento mais incisivo em direcdo a
dramatizacdo — sem, no entanto, abrir mdo da visibilidade — € corroborado por Kristin
Thompson (1985, p. 224): “porque cineastas buscavam cada vez mais a seletividade na

iluminagdo, tipos diferentes de iluminagdo emergiram gradualmente. Um escritor de 1915
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indica que a distingdo entre a fonte principal de luz e a luz de preenchimento ja era de
conhecimento comum®®”.

Entre as diferentes fontes de luz que surgiram para atender as demandas do
paradigma que emergia para a fotografia cinematografica entre 1910 e 1920, podemos
destacar, devido ao grande uso que tiveram, os spotlights, os sunlight arcs e os arcos de
carbono de chama branca.

Nos spotlights, refletores amplamente utilizados no teatro que depois de certo tempo
migraram para 0 cinema, a lampada ficava dentro de uma caixa preta de aco que tinha uma
espessa lente de vidro na face oposta a fonte de luz — esta, no entanto, podia se aproximar
daguela, tornando o faixo mais spot (pontual) ou flood (“espalhado”)>’. Pela sua versatilidade
e possibilidades de dramatizacdo da luz que oferecia, os spotlights foram amplamente
adotados nos estudios, e, a exemplo dos Cooper-Hewitts, ficaram conhecidos como Klieg,
parte do nome dos seus principais fabricantes.

Os sunlight arcs, na verdade, eram um tipo especifico de spotlight onde a lente em
frente a lampada era substituida por um espelho parabdlico atras dela. Embora tenham sido
desenvolvidos inicialmente para operacdes militares, ndo demorou muito para serem adotados
pel os fotografos cinematogréficos. Eles eram bastante Uteis para iluminar sequéncias externas
noturnas em funcéo da grande luminosidade gque ofereciam (0 que ndo se traduziu em um
incremento significativo no uso de locacdes).

Por sua vez, os arcos de carbono de chama branca produziam uma luz bastante
intensa. Seu aproveitamento pelos filmes ortocrométicos era excelente, 0 que compensava a
curta vida Util que o carbono tinha. O seguinte comentério sobre sua adogdo pela Biograph
pode ser encontrado em The American Cinematographer®® (1969 apud THOMPSON, 1985p.
274). “[suas] lampadas de iluminacdo de rua de arco voltaico, de baixa intensidade e
fechadas, com arcos de carbono de chama branca que proviam o diretor de fotografia com
uma fonte de luz controlavel com o dobro daforca e da capacidade de penetracdo de qual quer

coisa com aqual ele tivesse trabalhado anteriormente®” . Percebe-se, através do trecho citado,

% Because filmmakers sought more and more selectivity in illumination, different lighting types gradually
emerged. A 1915 writer indicates that a distinction between key and fill lights was common knowledge.

>" Embora tanto spot quanto flood tenham traduc&o em portugués, os fotdgrafos utilizam os termos em inglés.

*8 The American Cinematographer é a publicacdo da The American Society of Cinematographers, associacso
que abordaremos na proxima pégina. E considerada, até hoje, a revista mais importante do mundo sobre
fotografia cinematogréafica.

% Low-intensity enclosed “street-lightin” arcs with white flame carbon-arcs that provided the cinematographer
with controllable light source having twice the power and penetration capability of anything he had worked
with before.
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que os proprios diretores de fotografia 0 consideraram mais adequado para determinadas

situacdes que qualquer outro refletor disponivel.

Figura 16 — os diferentes refletores do estudio de Billancourt (Franca), 1926. Perceba-se, também, que
0 ambiente é totalmente vedado (CHAMPION; MANNONI, 2010, p. 46)

Tantas e diferentes fontes de luz para administrar (como bem demonstra a fotografia
acima, cada estudio possuia muitos exemplares dos diversos tipos de refletores existentes),
associadas a0 status que o responsavel por elas havia adquirido® e &s novas exigéncias da
direcéo e da producdo em relacéo a fotografia cinematogréfica, contribuiram que a equipe de

fotografia se segmentasse.

Quando filmes mais longos aumentaram as tarefas dos cameras, o trabalho
passou a ser subdividido. JA em 1913, alguns operadores cinematograficos
tinham assistentes. No comego dos anos 20, trés individuos faziam o
trabalho de cdmera, com seus subordinados como aprendizes. As tarefas do
assistente eram as de limpar e consertar 0 equipamento, carregéa-lo até as
locagbes, e ajudar 0 cmera em assuntos rotineiros como segurar a claguete,
marcar a area de encenacdo, e tomar as notas de filmagem. O segundo
camera fazia o trabalho de maior responsabilidade e geramente filmava o
segundo negativo, um negativo de seguranca e que era usado para as
revelacGes europeias. O primeiro camera supervisionava a disposicdo do
equipamento de iluminagdo, filmava o negativo principal, e aconselhava o
diretor “na composicdo ou nos arranjos artisticos da cena fotogréfica’®
(STAIGER, 1985, p. 150)

% Segundo Bordwell e Staiger (1985, p. 254), desde 1910 os fotégrafos buscavam imagens que n&o fossem
apenas visiveis, mas também bonitas e espetacul ares, que demonstrassem total dominio datécnica.

> When longer films increased the cameraman’s duties, his work became subdivided. By 1913, some
cinematographers had assistants. By the early 1920s, three individuals handled camerawork with the
subordinates as apprentices. The assistant’s duties were to clean and repair equipment, to carry it to locations,
and to assist the first cameraman in routine matters such as hold the slate, marking the playing area, and
making the shooting notes. The second cameraman handled more responsible work and usually shot the
second negative, which was an insurance negative and the one used for European prints. The first cameraman
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Um outro exemplo das mudanca pelas quais passava a fotografia cinematogréfica
nagueles tempo ndo é de natureza técnica, apesar de ter influéncia direta sobre ela. Estamos
falando da fundacdo da The American Society of Cinematographers (ASC), em 1919. Ta
associacao de fotografos incidia sobre a técnica primeiramente porgue sua pratica, baseada no
lema “lealdade [a0 padrdo profissional], progresso [da técnica fotogréfica], e arte®®”
(BORDWELL; STAIGER, 1985, p. 254), reforcava os valores recém-estabelecidos. E, em
segundo lugar, porque a entidade servia como um canal de interlocucéo entre diretores de

fotografia e seus fornecedores.

Neste sentido, a ASC constitui um canal valioso entre o fabricante e a
indastria cinematogréfica. Os diretores de fotografia puderam indicar
direcbes para a pesquisa, tanto por meio de discussdes em reunides quanto
por envolvimento ativo no processo de inovagdo. Tais direcOes eram, em
varios niveis, governadas pelas determinacdes econdmicas e estilisticas que
vimos em agdo em Hollywood, e elas eram mediadas pela ideologia
profissional especifica da propria ASC® (BORDWELL ; STAIGER, 1985, p.
255).

Voltando as inovagbes tecnoldgicas no campo da fotografia cinematografica, a
década de 1920 esteve repleta delas. Em termos de luz, podemos destacar a chegada das
l&mpadas incandescentes (também conhecidas como inkies) aos estudios. Salt (2009, p. 199)
esclarece que, embora estas estivessem disponiveis desde antes da Primeira Guerra Mundial,
tinham seu uso inviabilizado pela grande quantidade de energia que consumiam. Com a
crescente melhora do abastecimento dos estudios, foi possivel incorporéa-las ao desenho de luz
do cinema cléassico, e elas foram de grande utilidade na transicdo do mudo para 0 sonoro —
posto que as |lampadas a arco voltaico, as fontes de luz dura e pontual por exceléncia até
entdo, eram muito barulhentas, e foi necessario um tempo para que os fabricantes as
tornassem silenciosas.

As objetivas também viveram, na década de 1920, grandes mudancas — as primeiras

significativas desde o comego do cinema.

supervised the placement of lighting equipment, shot the primary negative, and advised the director in “the
composition or artistic arrangements of the photographic scene”.

62| oyalty, progress, and artistry.

® |n such ways, the ASC constituted a valuable channel between the manufacturer and the film industry. The
cinematographers were able to indicate directions for research to take, either by discussion in meetings or by
active involvement in the process of innovation. Those directions were, to varying degrees, governed by the
economic and stylistic determinations we have seen at work in Hollywood, and they were mediated by the
specific professional ideology of the ASC itself.
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Lentes grande-angulares com éangulo de abertura maior do que as que
estavam disponiveis anteriormente tornaram-se razoavelmente disponiveis
no inicio da década de 20. Elas tinham distancias focais em torno de 25 a
30mm... Uma nova geracdo de lentes padrdo também apareceu nos anos 20,
o principal fabricante sendo aqui, indubitavelmente, a firma britanica de
Taylor, Taylor e Hobson. Eles introduziram uma lente f2 de 50mm (2
polegadas) de distancia focal em 1920. Baush and Lomb produziu uma lente
padrdo com uma abertura maxima de f2.7 em 1922, e a Zeiss produziu novas
Tachars de abertura maxima de 1.8 e f2.3 em 1925, apesar dessas Ultimas
terem sido, aparentemente, as preferidas dos cameras™ (SALT, 2009, p.
177).

Tais mudancas foram extremamente relevantes por trés razdoes. A primeira delas,
bastante Obvia, era a possibilidade de se utilizar menos luz, caso o fotografo assim desejasse
(muitos deles ja estavam acostumados com grandes quantidades de refletores e ndo ateraram
suas rotinas de trabalho). A segunda dizia respeito a pequena profundidade de campo
oferecida pelas grandes aberturas, que ia a0 encontro do “desgjo de difusdo” presente na
fotografia dos anos 1920%°. Por fim, a diminuic&o das distancias focais das lentes permitiu aos
fotégrafos de cinema trabalhar com angulos mais proximos ao da visdo humana — anos
depois, as distancias focais entre 30mm e 35mm se consagrariam como a norma® para a
captacdo cinematografica em 35mm.

As emulsbes também passaram por grandes transformacbes entre 1920 e 1930.
Surgiram aguns filmes cuja sensibilidade equivaleria, hoje, alSO 40. Apesar disso significar
o dobro da sensibilidade padréo em Hollywood a época, esta continuou sendo a mesma, dada
a adta granulacdo das peliculas mais sensiveis — 0 que inviabilizava, segundo os padrdes de
qualidade entdo vigentes, sua exibicdo em tela grande. Bastante mais significativa foi a
invencdo do filme pancromético, embora seus primeiros anos de vida dessem a entender que,

assim como as peliculas mais rgpidas, ndo seriaincorporado logo pelaindistria.

O simples fato de que o filme pancromatico estivesse disponivel ndo criou
uma precipitagdio ao abandono do filme ortocromatico. O filme

% Much wider-angle lenses than had been available before became available fairly early in the nineteen-twenties.
These had afocal lengths in the region of 25 to 30mm... A new generation of standard lenses also appeared in
the ‘twenties, and here the leading manufacturer was undoubtedly the British firm of Taylor, Taylor, and
Hobson. They introduced an f2 lens of 50mm.(2 inches) focal length in 1920. Bausch and Lomb produced a
standard lens with a maximum aperture of 2.7 in 1922, and Zeiss produced new Tachars of maximum
aperture f1.8 and 2.3 in 1925, though the latter seems to have been the one preferred by film cameramen.

% Segundo Thompson (1985, p. 287) e Salt (2009, p. 178), os principais recursos utilizados & época para obter
uma imagem difusa eram: o processamento dos filmes, filtros e gazes em frente a lente, vaselina espalhada na
proprialente ou em algum filtro, fumaca e folhas de difusores em frente aos refletores.

%« Considera-se lente ‘normal’ para determinado formato aquela cuja distancia [focal] é aproximadamente igual
adiagonal daimagem no plano do filme” (TRIGO, 2005: 100). A palavra “normal” é empregada pelo fato da
distancia focal em questdo proporcionar um angulo de visdo bastante semelhante ao da visdo humana.
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pancromético tinha entdo trés grandes desvantagens, e qualquer uma delas
poderia ter evitado seu uso extensivo na cinematografia em preto e branco.
O filme pancromético ndo apenas era bastante mais caro e significativamente
mais lento que o ortocromético, mas era também fisicamente mais instavel.
O negativo tinha que ser usado num prazo de semanas apds sua fabricacéo,
ou iria se deteriorar® (THOMPSON, 1985, p. 282).

Além disso, como a mesma autora destaca, os filmes ortocromaticos ofereciam a
enorme vantagem de poderem ser manuseados em um lugar iluminado, desde que por luz
vermelha (quem ja esteve em um laboratorio de processamento e copiagem de filmes still
preto e branco sabe o aivio que &, apds ter que colocar a emulsdo no carretel em um ambiente
totalmente vedado a luz, poder voltar a trabalhar enxergando, ja que a ampliagéo é feita em
um espaco iluminado por |ampadas vermel has).

Com o firme propésito de tornar o filme pancromético o novo padréo para a captacéo
de imagens por parte da industria cinematografica, a Eastman Kodak n&o economizou
esforgos para superar 0s seus pontos fracos (estamos nos referindo agueles que poderiam ser
superados, claro. O fato de um filme pancromatico ndo poder ser manuseado sob luz vermelha
eirreversivel).

Muito importante para que fotégrafos, diretores e, principalmente, produtores
adquirissem confianca no filme pancromatico, que antes dos avangos promovidos pela Kodak
estragava rapidamente, foi Moana (direcéo e direcéo de fotografia: Robert Flaherty, Estados
Unidos, 1926). Se um documentario podia ser rodado em um lugar quente e distante como
Samoa estava provada a estabilidade do material sensivel. Outro fator que contribuiu para a
popularizacdo da nova emulsdo foi a politica de pregos que comegou a ser aplicada pela
Kodak, a qual igualava em termos de custo filmes pancromaticos e ortocromaticos.

O golpe de misericordia veio alguns anos depois. “Em algumas poucas ocasifes, a
ASC usou seu peso integramente em favor do avango técnico, como em 1931, quando a
Sociedade recomendou oficialmente os novos e mais rapidos filmes pancrométicos®”
(BORDWELL; STAIGER, 1985, p. 255). Tendo a chancela da poderosa associagdo dos
diretores de fotografia de Hollywood, as peliculas pancromaticas terminam por substituir

totalmente as ortocromaéticas.

%7 The simple fact that panchro was now available did not create a rush to abandon ortho. Panchro had three great
disadvantages at this time, any one of which would probably have precluded its extensive use for black-and-
white cinematography. Not only was panchro far more expensive and signicantly slower than ortho, it was
also physically unstable. The negative had to be used within weeks of its manufacture, or it would deteriorate.

% On a few occasions, the ASC threw its weight entirely behind a technical improvement, as when in 1931 the
Society officially recommended the new faster panchromatic films.
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Chegamos, finalmente, a dltima invencdo da década de 1920 que impactou a
fotografia cinematogréficaz o advento do som. Entre suas principais consequéncias,
D’Allonnes (1991) identifica a diminuicdo da mobilidade da cémera, a “aposentadoria
temporaria’ das entdo barulhentas lampadas a arco voltaico, limites mais rigidos para o
quadro e a necessidade de se considerar a presenca de microfones e seus operadores no mapa
de luz. Este autor faz 0 seguinte comentario sobre o impacto de algumas das inovactes

tecnol gicas do periodo:

Vao contribuir para “desexpressionizar” a imagem; a técnica juntando-se
assim a tendéncia global do cinema mais classico em direcdo a uma certa
verossimilhanca realista dos efeitos de luz, consequentemente comedidos (a
ndo ser nos géneros [narrativos] mais draméticos e entre os de tendéncias
barrocas)® (D’ ALLONNES, 1991, p. 52).

A captacBo em cores, que, apesar de inumeras tentativas, atingiu resultados
satisfatorios apenas nos anos 1930, também foi um veiculo muito importante para
“desexpressionizar” ailuminagdo, ja que era uma maneira a mais de se reiterar a informagéo
junto ao publico (ou sgja, a responsabilidade que antes recaia em grande parte sobre as luzes e
as sombras poderia agora ser distribuida entre os recursos cinematograficos que estavam
surgindo).

O primeiro método de captacdo de imagens coloridas que se estabeleceu em grande
escala na histéria do cinema, conhecido mundialmente como Technicolor™, funcionava da

seguinte maneira:

O sistema de trés cores tornou-se possivel pela introducdo da nova camera
Technicolor especial que trabalhava com trés tiras de negativo, que tinha um
prisma em cubo dividido de 45 graus atras da lente de modo a produzir duas
imagens, uma na parte verde do espectro num filme pancromatico
diretamente atrés dos blocos de prisma, e outra desviada em 90 graus em
direcdo a dois filmes com suas emulsbes em contato, num outro gate, para
gravarem aimagem azul e a vermelha, respectivamente. Neste segundo gate
pelo qual passavam os dois filmes simultaneamente, a luz passava através de
uma camada de filtro vermelho aplicada a sua superficie antes de formar a

% \Vont contribuer & désexpressionniser I'image; la technique rejoignant ainsi |la tendance globale du cinéma le
plus classique vers une certaine vraisemblance réaliste des effets lumineux, dés lors mesurés (sinon dans les
genres les plus dramatiques et chez | es baroquisants).

" Cabe lembrar que Technicolor é uma empresa criada na segunda metade da década de 1910 e que todos os
sistemas que ela desenvolveu para a captacdo cinematogréfica em cores até chegar ao método satisfatorio dos
anos 1930 também foram denominados dessa maneira.
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imagem vermelha na emulsdo pancromética no segundo filme, de frente para
o primeiro™ (SALT, 2009, p. 219).

Podemos perceber, pela descricdo do processo recém apresentada, que a luz
precisava atravessar diversos materiais antes de sensibilizar o filme — o que significa que parte
da luz que entrava na camera através do diafragma se perdia ao longo do caminho percorrido.
Logo, o Technicolor era uma maneira de captar imagens que demandava uma maior
intensidade de luz, mesmo que utilizasse filmes com a mesma sensibilidade dos empregados
para o registro em preto e branco. E isso definitivamente ndo era o que acontecia.

Em 1935, os negativos fabricados para a captacdo em Technicolor tinham
sensibilidade equivalente a 1ISO 8 (D’ALLONNES, 1991, p. 44) — o que significava, em
termos de necessidade de luz, um retorno ao comeco do cinema. Além disso, eles eram
calibrados apenas para daylight, o que exigia ou a correcao da temperatura de cor de boa parte
das fontes de luz do estudio, que eram tungsténio, ou a utilizacdo de um filtro de correcdo de
cor em frente a lente (e ambas as opgdes representavam mais superficies para a luz atravessar
€, por conseguinte, mais perda de luz).

Apenas em 1939 a situacdo foi alterada de maneira substancial, com aintroducdo de
uma emulsdo que, caso tivesse sua sensibilidade medida através do sistema 1SO, seria
classificada como 1SO 40. Tratava-se, sem duvida alguma, de uma melhora significativa, mas
mantinha o negativo colorido muito aguém do preto e branco, ja que em 1938 a Eastman
Kodak langou o Plus X, imediatamente adotado pela industria hollywoodiana por sua
sensibilidade correspondente a 1SO 80 associada a uma baixa granulagéo (SALT, 2009, p.
216).

Outra dificuldade em se usar o Technicolor era a pouca variedade de objetivas a
disposicdo do fotégrafo. Devido ao prisma que separava a imagem em duas, e que se
localizava precisamente entre a lente e o filme, as lentes comuns ndo podiam ser utilizadas.
Assim, quem optasse por captar em Technicolor teria que recorrer a objetivas desenvolvidas
para este fim as quais, ainda que apresentassem grandes aberturas, ndo ofereciam uma
versatilidade t&o grande no que tange as distancias focais (distancias focais mais extremas,

por exemplo, ndo estavam disponiveis).

™ The three-colour system was made possible by the introduction of the new special Technicolor three-strip
camera, which had a 45 degree split-cube prism behind the lens to produce two images, one of the green part
of the spectrum on a panchromatic film directly behind the prism blocks, and another deviated by 90 degrees
onto a bipack of two films with their emultions in contact in another gate, to record the blue image and the red
image respectively. In this second gate carrying the bipack, the light passed through a red filter layer coated
onto its surface before forming the red image in the panchromatic emulsion on the second film facing the first.
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Passando para 0 campo das fontes de luz, € preciso destacar que a década de 1930
assistiu a adocéo massiva das lentes Fresnel, o que significou uma verdadeira revolucdo nos
refletores — uma revolucéo que veio para ficar, como o prova o fato de que até hoje € muito
comum encontrarmos lentes Fresnel nas fontes de luz utilizadas para a captacéo de imagens
em cinema e video (recentemente, foi lancado um refletor que combina lampadas LED com

lentes Fresnel).

O desenvolvimento realmente importante na préatica de iluminac&o na dltima
parte dos anos 30 foi a introducéo de uma nova gama de refletores com
lentes Fresnel, que passaram a ser usadas nos Estados Unidos alguns anos
depois de 1934. Pela primeira vez era possivel colocar lentes de grande
didmetro (até 3 pés) bem na frente de uma poderosa fonte de luz, tanto de
arco voltaico quanto tungsténio, bem como colocar um espelho parabdlico
atrés da fonte. Desta maneira a eficiéncia da luz, bem como a possibilidade
de controlé-la, eram largamente ampliadas, e este tipo de unidade de
iluminacdo permaneceu o padrao desde aquele tempo até o presente... Com
essas hovas luzes havia agora uma tendéncia maior ao uso de refletores na
iluminacdo principal e no atague do que jamais havia sido feito
anteriormente em filmes de Hollywood" (SALT, 2009, p. 223-224).

Concebida originalmente para melhorar o desempenho dos far6is maritimos, a lente
Fresnel consiste em uma lente formada por anéis circulares concéntricos sucessivos. Ta
modo de monté-la faz com ela tenha a mesma capacidade de convergir os raios luminosos de
uma espessa lente curva sendo uma lente plana (obtem-se, assim, um maior direcionamento
do faixo de luz através de uma lente leve e que retém uma parte muito menor da luz que a

atravessa).

’? The really important development in lighting practice in the latter part of the ‘ thirties was the introduction of a
new range of spotlights with Fresnel lenses, which came into use in the United States within a couple of years
from 1934. For the first time it was possible to have large diameter lenses (up to 3 feet) close in front of a
powerful light source, either arc or tungsten, as well as having a parabolic mirror behind the source. In this
way the efficiency of the light and its controllability were vastly increased, and this type of lighting unit has
remained standard from that time to be the present... With these new lights there was now a trend to do more
of the main and key lighting with spotlights than before in Hollywood movies.
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Figura 17 — o set de Do mundo nada se leva (Frank Capra, 1938) (CHAMPION; MANNONI, 2010, p.
42)

Em termos de camera, Bell & Howell, os fabricantes que dominaram este segmento
de mercado durante as décadas de 1910 e 1920, perderam supremacia com o advento do som.
Eles ndo conseguiram desenvolver, a curto prazo, um modo de silenciar seus equipamentos.
Percebendo a oportunidade, George Mitchell rapidamente redesenhou a sua antiga Mitchell,
lancando os modelos NC (1932) e, em seguida, BNC (1934). Com iss0, Criou as cameras mais
utilizadas nos estudios hollywoodianos até a década de sessenta (BORDWELL; STAIGER,
1985, p. 252).

Tantas inovagdes nas décadas de 1920 e 1930 fizeram com que os anos 1940 ndo
fossem marcados por grandes mudancas técnol ogicas, e sim pela consolidacdo e normatizacéo
das mudancas ocorridas anteriormente (gjustes na linguagem cinematografica, adaptacéo da

infraestrutura dos estudios, chegada das novidades as companhias menores, etc.).

Praticamente a totalidade dos negativos em uso eram Eastman Kodak Plus-
X, e na Warner Bros e na Paramount os niveis de luz se situavam em torno
de 60 foot-candles para uma abertura de f2.5, e na Columbia e na United
Artists os niveis de luz eram de 40 foot-candles para uma abertura de f2.3. A
posicdo da Twentieth Century-Fox era bem diferente, uma vez que neste
estidio havia uma politica rigida de fotografar tudo em estidio em f3.5 com
um nivel de luz de 150 foot-candles... Todos os estudios, com excecdo da
Fox, estavam claramente trabalhando com a abertura méxima de lente™
(SALT, 2009, p. 253).

”* Nearly all the negative in use was Eastman Kodak Plus-X, and Warner Bros. and Paramount the light levels
were around 60 foot-candles for an aperture of 2.5, and at Columbia and United Artists the light levels were
40 foot-candles for an aperture of f2.3. The position of Twentieth Century-Fox was quite different, for at that
studio it was a rigid policy to photograph everything on interior sets at f3.5 with a light level of 150 foot-
candles... All the studies except Fox were clearly working at maximum lens aperture.
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A década de 1950 assistiu a0 declinio do Technicolor e a ascensdo dos sistemas
tripack’® de captacdo em cores, especialmente o da Eastman Kodak, que comega com um
negativo 16 ASA "™ calibrado para daylight (1951). Em seguida, a companhia passou a
fabricar emulsbes ASA 24 calibradas para tungsténio (1953) e, por fim, alcangcou uma
velocidade de 50 ASA (1959). Mais uma vez, a equipe de fotografia teve que se adaptar as
menores sensibilidade do filme colorido, mas, de certa maneira, apos terem vivido a
implementacdo do Technicolor todos os profissionais ja estavam acostumados a isso.

Ao longo destes anos, algumas mudancas que comecaram a aparecer de maneira
muito sutil na iluminagdo cinematogréfica empreendida durante a década de 1930 se

intensificaram.

A tendéncia geral na iluminacdo de filmes continuou na direcdo ja
estabelecida da simplificagdo, particularmente nos filmes coloridos. A
iluminacdo de personagens por contraluz, que ja havia sido reduzida em
relacdo aquela das filmagens em preto e branco da década anterior, estava
agora totalmente eliminada, e 0 nimero de unidades de iluminacao utilizadas
para iluminar as tomadas frontais e laterais mais distantes também foi
reduzido’™ (SALT, 2009, p. 269).

Surgiam novas concepcbes de como deveriam ser 0 cinema e a fotografia
cinematogréafica, as quais, embora nunca tenham se tornado hegemaonicas em Hollywood, sem
duvida aimpactaram — D’ Allonnes (1991) destaca, em especial, 0 cinema moderno. Ademais,
0 cinema classico passava por grandes transformacOes que acarretariam em seu fim
(BORDWELL; STAIGER; THOMPSON, 1985).

Imbricada com estes acontecimentos, influenciando e sendo influenciadas por eles,
estavam as inovacdes técnicas. Afinal, como afirmam Bordwell e Staiger (1985, p. 245): “Em

todo caso, inovacOes tecnoldgicas podem ser introduzidas sem que se considere totalmente

™ Filmes tripack sdo aqueles capazes de formar, em uma Unicatira, todas as cores. O termo se opde a monopack,
filmes que captam apenas uma cor por vez (caso do Technicolor, onde sdo necessdrias trés tiras para se obter
todas as cores).

>0 valor de ASA é 0 mesmo do 1SO, mas como ASA era o sistema de medicdo de sensibilidade utilizado no
momento e, neste caso, ha uma correspondénciaimediata, os autores que déao suporte a este capitulo ndo viram
problema em manter os dados originalmente informados.

® The general trend in film lighting continued in the already established direction of simplification, particularly
in colour films. The backlighting off the figures, which was already reduced from that in the black and white
filming of the previous decade, was now often eliminated altogether, and the number of lighting units used to
light the more distant shots from the front and sides was also reduced.
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seu impacto na producdo cinematografica; o0 modo de producéo responde pelo regjuste de

outros fatores da equacdo’””.

Apresentada a fotografia cinematografica cléssica, suas caracteristicas e as
transformacdes pelas quais passaram os instrumentos fundamentais para realiza-la (emul sdes,
refletores, lentes, cameras, etc.), no proximo capitulo comegaremos a investigar mais

profundamente as questdes de género que a atravessaram e gue prescric¢des se conformaram a
partir disso.

In any instance, technological innovation may be introduced without full consideration of its impact on
filmmaking; the mode of production responds by readjusting other factors in the equation.
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2 QUESTOES DE GENERO NAS PRESCRICOES PARA FOTOGRAFAR FILMES “DE
FORMA CORRETA”

“Eu néo sou — nem nunca fui — uma mulher bonita. Mas
Joe [Walker] — com seu talento divino — mostrou ao
mundo uma beldade — eu! A beldade dele. Criagdo dele.
E a0 longo de seus anos na fotografia, todas as suas
mul heres foram beldades™".

Barbara Stanwick

As regras que ensinam como redlizar uma “boa’ direcdo de fotografia
constituiam/constituem um saber profundamente atravessado pelo género. E entre os muitos
fatores que contribuiram para que elas tivessem tal conformacdo dois deles precisam
necessariamente ser destacados. a predominancia masculina no exercicio da funcdo de
cinegrafista e, em momento ulterior, de diretor de fotografia’, e o surgimento do star system
e sua importancia para Hollywood. Comecaremos este capitulo abordando o primeiro dos dois
aspectos citados.

O cinegrafista, de acordo com Staiger (1999), era a figura fundamental nos primeiros
anos do cinema, quando ndo tinham surgido ainda as figuras do diretor e do produtor tais

como nos as conhecemos hoje.

De modo geral, operadores de cdmeras como W.K.L. Dickson, Albert Smith,
Billy Bitzer, e Edwin S. Porter selecionariam o0 tema e o encenariam
conforme a necessidade pela manipulagdo de cenarios, iluminacédo, e de
pessoal; eles selecionariam opcdes a partir das possibilidades tecnol égicas e
fotogréficas disponiveis (tipo de camera, filme e lente, enquadramento e
movimento de camera, etc.), fotografariam a cena, revelariam-na e a
montariam.* (STAIGER, 1999, p. 116).

8 1"m not — or have | ever been — a beautiful woman. But Joe [Walker] — with his God-given talent — showed the
world a beauty — me! His beauty. His creation. And throughout his photographic years, al his ladies were
beautiful.

" No comego do cinema o cinegrafista tomava e executava todas as decisdes referentes a fotografia. Quando os
estudios se tornam totalmente vedados a luz e a iluminagcdo cinematografica se complexifica, passa a ser
necessaria uma equipe de pessoas, a qual sera chefiada pelo diretor de fotografia. Cinegrafista, a partir de
entdo, é aquele que opera a cAmera— fungdo que pode ser executada ou ndo pelo diretor de fotografia.

% |n general, cameramen such as W.K.L. Dickson, Albert Smith, Billy Bitzer, and Edwin S. Porter would select
the subject matter and stage it as necessary by manipulating settings, lighting, and people; they would select
options from available technological and photographic possibilities (type of camera, raw stock, and lens,
framing and movement of camera, etc.), photograph the scene, develop and edit it
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Conforme mencionado no capitulo anterior, este modo de producéo, denominado “o
sistema de producgo ‘do [operador de] camera®™ (STAIGER, 1999, p. 116), é substituido
definitivamente em 1907. Tal mudanca diminui o poder dos cinegrafistas, mas nem de longe o
extingue. Eles seguiam tendo uma grande responsabilidade — e, por conseguinte, importancia
—no processo de realizagdo: o registro das imagens na emulsdo. Além disso, como vimos, na
década de 1910 o status e o0 papel a ser desempenhado pela iluminagdo em um filme
passariam por grandes alteracoes.

E possivel encontrar registros de fotografas de cinema no fina do século XI1X e
primordios do século X X. “Durante muitos anos privada pelos historiadores do cinema de seu
status de diretora de cinema bem conhecida, Alice Guy Blaché foi creditada em The Moving
Picture World, de 1912, como operadora de cAmera nos primeiros anos; 1895 ou 18965
(KRASILOVSKY, 1997, p. XX). Embora ndo possamos desconsiderar a atuacdo da famosa
cineasta francesa, precisamos destacar que ela ndo trabal hou regularmente como operadora de

camera.

A mais antiga operadora de camera profissional americana foi Katherine
Russel Bleecker, que comegou seu trabalho em 1913. Ela possuia seu
proprio equipamento cinematogréfico e, de acordo com a Sunday New York
Times Magazine (21 de novembro de 1915), foi contratada para documentar
as condicbes de encarceramento de Sing Sing e de outras prisdes,
contribuindo assim para a reforma prisiona® (KRASILOVSKY, 1997, p.
XXI).

A despeito da existéncia de Alice Guy Blaché, Katherine Russel Bleecker e de outras
pioneiras (muitas das quais permanecem andnimas), historicamente as funcdes de cinegrafista
e de diretor de fotografia foram — e ainda sdo — desempenhadas por homens na maior parte
dos casos. N&o € a toa que durante muitas décadas a Unica palavra que havia em inglés para
designar cinegrafista, vocabulo que em portugués pode ser utilizado tanto para homens como

para mulheres, foi cameraman.

Alguns leitores poder&o reclamar, 'gambém, da auséncia de mulheres nesta
obra [Directores de fotografia]. E um fato lamentédvel que, até muito

8 The “cameraman” system of production.

8 For many years deprived by film historians of her status as a well-known film director, Alice Guy Blaché was
credited in The Moving Picture World of 1912 with having operated the camera as early as 1895 or 1896.

8 The earliest professional American “moving picture camerawoman” was Katherine Russel Bleecker, who
began her work in 1913. She owned her own motion picture equipment, and, according to the Sunday New
Y ork Times Magazine (November 21, 1915), was hired to document prison conditionsin Sing Sing and other
prisons, thus contributing to prison reform.
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recentemente, esta atividade tenha sido um territorio exclusivamente
masculino. Hoje em dia, o nimero de mulheres que trabalham como
diretoras de fotografia na Europa e nos Estados Unidos aumentou
ligeiramente, mas o status quo recém comega a se modificar® (ETTEDGUI,
2002, p. 11).

Todavia, ndo é correto tomar a marca de género contida no termo cameraman como
um simples reflexo da realidade. Parece facil perceber que tal palavra também contribuiu: 1)
para invisibilizar as cinegrafistas e diretoras de fotografia; e 2) para a conformacéo da
fotografia cinematografica como uma area onde as mulheres claramente ndo eram bem-
vindas.

Como destaca Rachel Soihet em seu texto Violéncia simbdlica: saberes masculinos e
representacoes femininas (1997, p. 4), os saberes que tratam as mulheres como objeto e que
tém por objetivo cercear suas falas e agbes sdo formas de violéncia simbdlica e, a partir do
seculo XVI, tornaram-se ainda mais importantes (ja que a violéncia fisica comegou, muito
lentamente, a decrescer) para a conformacao de identidades femininas que interiorizassem sua
supostainferioridade.

Quando as representacdes sociais ndo eram suficientes para manter as mulheres
afastadas do campo a elas interdito, a animosidade costumava aparecer de forma mais

explicita

Camila [Loboguerrero, cineasta colombiana] sofreu este tipo de
discriminac&o [por ser mulher] quando, em 1970, foi admitida para redlizar
uma série de cursos de camera na Televisdo Francesa apés preencher todos
0s requisitos; contudo, ao se darem conta que era uma mulher, disseram que
ndo podiam aceit&la porque isso de ser cameraman, COMo O home ja
indicava, era apenas para homens. Teve, entdo, que fazer um curso de
montagem® (RiOS; GOMEZ, 2002, p. 287).

Além de empecilhos relacionados a sua formagdo, a entrada de fotdgrafas também
ndo era admitida nas associagbes de classe. Brianne Murphy foi a primeira diretora de
fotografia a conseguir ingressar na ASC, em 1980 — ou sgja, pouco mais de seis décadas

depois de sua fundacdo. Entrar no International Alliance of Theatrical and Stage Employees

8 Algunos lectores también podran acusar la ausencia de mujeres en esta obra. Es un hecho lamentable que,
hasta fechas muy recientes, esta actividad haya sido un territorio exclusivamente masculino. En la actualidad,
el nimero de mujeres que trabajan como directoras de fotografia en Europa y Estados Unidos se ha
incrementado ligeramente, pero el status quo hace muy poco que ha comenzado a modificarse.

8 Camila sufri6 discriminacion en ese sentido cuando en 1970 fue admitida a presentar todos |os requisitos para
realizar una serie de cursos de cdmara en la Television Francesa; sin embargo, cuando se dieron cuenta de que
era una mujer, dijeron que no podian aceptarla porque eso de ser cameraman, como su nombre lo indicaba, era
sblo para hombres. Tuvo que hacer entonces un curso de montaje.
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(grande sindicato que retine profissionais de diversas areas da industria cinematografica) néo
era menos complicado. Segundo Murphy (apud KRASILOV SKY, 1997p. 7), “sempre que eu
tentava entrar no sindicato [International Alliance of Theatrica and Stage Employees],
diziam-me que ndo estavam aceitando mulheres como operadoras de cameras™ . Ela, como
varias outras, precisou insistir bastante até ser admitida.

O pequeno numero de diretoras de fotografia existente aliado a um campo que
durante anos foi extremamente hostil as mesmas produziu um imaginario da fotografia
cinematografica como sendo um territdrio exclusivamente masculino (e néo
predominantemente masculino, o que é bem diferente)®’. Este imaginéario dificulta que muitos
autores, entre eles Peter Ettedgui, de Directores de fotografia (2002), considerem conquistas
importantes das fotografas de cinema de décadas atras. Erica Anderson, por exemplo,
fotografou Albert Schweitzer (Jerome Hill, Franca/Estados Unidos, 1957), filme que ganhou o
Oscar de Melhor Documentério em 1958 (KRASILOVSKY, 1997). Mas tal informacéo s
aparece em um livro de uma pesquisadora feminista cujo tema de investigacdo sdo as
mulheres atras das cameras (sgjam elas cinegrafistas, assistentes de camera ou diretoras de
fotografia).

Também é possivel encontrar vestigios deste imagindario em Film style and
technology: history and analysis, importante obra escrita por Salt (2009). Apenas na pagina
343, quando esta fazendo referéncia as caracteristicas da iluminagdo cinematografica
predominantes anos 1990, ele emprega, além de cameramen, a palavra camerawomen. O que
parece para o leitor é que antes de 1990 nenhuma mulher se aventurou na fotografia
cinematografica.

Na verdade, ja partir do inicio dos anos 1980 se verifica um incremento significativo
no numero de cinegrafistas mulheres e diretoras de fotografia, ndo apenas nos Estados
Unidos, mas em todo o mundo — incremento que, embora tenha se intensificado nesta década,
comega a ocorrer na anterior. Segundo Krasilovsky (1997, p. XVII), o nimero de mulheres na
antiga International Photographers’ Guild, IA Local 659 (atualmente Local 600), a porcéo
hollywoodiana do sindicato que filma a maior parte dos longas-metragens e dos programas

televisivos, mais que quadruplicou entre 1981 e 1996.

8 Whenever | would try to get into the union, | was told they weren’t taking women into camera.
8" E interessante perceber que mesmo em contextos pés-revoluciondrios tal imagindrio persistia. Como nos
lembra o filme de Dziga Vertov, € a0 homem que cabe a camera.
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Muitas destas integrantes de equipes de fotografia se engajaram no combate as
discriminacdes sofridas pelas mulheres que atuavam no audiovisual. Dentro de tal contexto, a

formacéo de associactes como a Behind the Lens foi uma estratégia bastante utilizada.

Uma das operadoras de camera do sindicato me [Brianne Murphy]
telefonou, e disse “nés estamos todas passando dificuldades com a
discriminacdo no set — comentédrios dos homens e piadas sobre nés’.
Gostariamos de fazer uma reunido para trocarmos ideias sobre como lidar
Com isso — como Vocés lidaram com isso e 0 que vocés podem nos dizer”.
Eu pensel sobre as ocasifes em que eu estava filmando o noticidrio e me
permitiram entrar no vestiario masculino depois de uma partida. E eu pensei,
“existe a discriminacdo. Mas em breve ocorrerdo as Olimpiadas na cidade, e
guem vai poder entrar nos vestiarios femininos? Seguramente nao os
homens. Vao precisar de nés para isso. Entdo talvez nés devamos fazé-los
saber que estamos aqui”. Sugeriu-se no encontro que essa fosse a questéo
debatida, em vez de reclamar da discriminagdo. O grupo Se organizou para
filmar a Olimpiada® (MURPHY apud KRASILOVSKY, 1997p. 10).

Em linhas gerais, pode-se afirmar que a criacdo de associagbes profissionais

exclusivas para as mulheres foi exitosa.

Behind the Lens: An Association of Professional Camerawomen (1984-
1996) [Por Tras da Lente: Uma Associacdo das Operadoras de Camera
Profissionais] serviu como um grupo de apoio dinémico para as cinegrafistas
gue se reuniram para oferecer um fOrum de comunicacdo e troca de
informaces entre mulheres e homens por toda a industria ®
(KRASILOVSKY, 1997, p. XXIV).

Outro exemplo da luta das mulheres por uma maior equidade de género na fotografia
cinematografica € a criagcdo dos termos camerawoman/camerawomen e cameraperson e o
esforco para populariza-los — mais uma prova de que a linguagem ndo € um simples reflexo
da realidade; do contrério, dificilmente as cinegrafistas e diretoras de fotografia perderiam

tempo com isso.

% One of the union camerawomen called me, and said, “We're all having a very hard time with discrimination
on the set — the comments from the men and jokes about us. We'd like to have a rap session about how to
handle it — how you’ve handled it and what you can tell us.” | thought about the times when | was shooting
news when | was alowed into the men’'s locker room after a ball game. And | thought, “There's
discrimination. But now we've got the Olympics coming to town, and who can go into the women’s locker’s
room? Certainly not the men. They’re going to need us to do that. So maybe we should let them know we're
here.” The suggestion came up at the meeting to address that, rather than complaining about discrimination.
The group organized to shoot the Olympics.

8 Behind the Lens: An Association of Professional Camerawomen (1984-1996) served as a dynamic support
group of camerawomen joining together to provide a forum of communication and exchange of information
among women and men throughout the industry.
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Em 1987, a Convencdo Feminina da University Film and Video Association
[UFVA] votou unanimemente em favor da recomendacdo de que a UFVA
adotasse a seguinte politica “a UFVA exorta todos os profissionais e
académicos de cinema e video a utilizarem uma nomenclatura no-sexista
em entrevistas, painéis de discussdo, artigos académicos ou profissionais,
aulas e livros-texto”® (KRASILOVSKY, 1997, p. XX VI).

Uma ultima experiéncia que gostariamos de destacar pode ser encontrada no livro
Reflections — twenty-one cinematographers at work. Tal obra tem uma proposta bastante
peculiar, pois grande parte dela € composta por capitulos que descrevem e comentam
wor kshops de consagrados diretores de fotografia, os quais foram ministrados para alunos de
diferentes universidades da Europa e dos Estados Unidos a convite de Benjamin Bergery, seu
autor.

Apesar de escrever utilizando o tempo todo uma linguagem ndo-sexista, como
recomendou a Convencdo Feminina da University Film and Video Association, nenhuma
diretora de fotografia foi convidada para ensinar em algum dos minicursos (vale lembrar que
aobrafoi lancada em 2002, ou sgja, duas décadas depois do aumento substancial no nUmero
de diretoras de fotografia na televisdo, no cinema e na publicidade, as trés grandes areas
abrangidas por Reflections).

O resultado disso ndo surpreende. Em praticamente todas as cenas propostas pelos
DFs para serem filmadas pelos alunos e aunas as mulheres foram modelos — 0 que gjuda a
compreender por que temos defendido que muitas das questdes de género que historicamente

marcaram as prescricoes parafotografar filmes “ de forma correta’” permanecem ainda hoje.

Eu [Joe Walker] me dirigi a [Lester] Corson, que ainda era meu assistente.
“Eu certamente detestaria desperdicar um tempo belissmo como esse
simplesmente na tomada de um colete salva-vidas. Pena que nés ndo temos
um bom model o, eu poderiatestar algumas lentes novas que eu comprei”.
“Que tipo de modelo?’ Les era um assistente que tinha muito boa vontade,
mas que ainda era um novato no ramo.

“Um bom modelo é uma menina bonita”’, eu respondi peremptoriamente.
“Elas trazem o melhor que ha numa lente.”* (WALKER; WALKER, 1993,
p. 129).

% |n 1987, the Women's Caucus of the University Film and Video Association [UFVA] voted unanimously to
recommend that UFV A adopt the following policy: “UFVA urges al film/video professionals and academics
to use non-sexist nomenclature in interviews, panel discussions, scholarly or professional articles, lectures and
textbooks.

°| turned to Corson who was still my assistant. “ Sure hate to waste this gorgeous weather on just a shot of alife
jacket. Too bad we don’t have a good subject, | could test a couple of new lenses | bought”.

“What kinda subject?’ Leswas awilling assistant but he was new in the business.
“A good subject is apretty girl,” | answered matter-of-factly. “ They still show alensto the best advantage.”.
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As mulheres s6 ndo foram modelos em 100% dos casos inventados™ pelos diretores
de fotografia devido a pressdo das estudantes de cinematografia. “Pelo fato de tantos
workshops terem sido feitos usando modelos femininos, as alunas mulheres fizeram uma
demanda incondicional de que o modelo deste [0 workshop de Haskell Wexler] fosse um
homem, de preferéncia um que tivesse musculos bem desenvolvidos™ (BERGERY, 2002, p.
134).

Se é verdade que o predominio masculino no exercicio da funcdo de
cinegrafista/diretor de fotografia foi um dos fatores fundamentais para os atravessamentos de
género que marcaram as regras da “boa’ direcéo de fotografia, o star system, como afirmamos
no comego deste capitulo, também desempenhou um papel determinante em tal normatizacéo
da técnica. Por esta razdo, iremos estudalo de forma mais aprofundada nas paginas
subsequentes.

O star system foi uma peca absolutamente fundamental para o0 bom funcionamento
da engrenagem do cinema classico. Com certeza ndo € coincidéncia que ambos tenham sido
gestados e tenham se consolidado durante 0 mesmo periodo: do final da década de 1900 até
meados dos anos 1920, segundo Paul McDonad (2000, p. 38) e Bordwell, Staiger e
Thompson (1985, p. X1V).

Por muito tempo, 0s pesquisadores os quais se dedicaram ao tema acreditaram que os
primeiros produtores que investiram nas estrelas foram os independentes. Esta posicdo pode

ser encontrada em algumas obras ainda hoje.

A importéncia econdmica das celebridades pode ser ilustrada através de
certos momentos da histéria do cinema. Por exemplo, foi o desenvolvimento
do sistema de estrelas pelos produtores independentes (especialmente
Adolph Zukor, mas também Laemmle, Fox, Loew, Schenck, Warner) que
acabou com 0 monopdlio do MPPC (Motion Pictures Patents Company) na
industria cinematogréafica® (DY ER, 2001, p. 26).

No entanto, diversos autores respeitados em todo o mundo — respeito que, sem

sombra de dividas, também é destinado a Richard Dyer, independente de sua opinido sobre a

2 Em alguns workshops os alunos refilmaram cenas de um filme que o fotégrafo tivesse trabalhado. Em tais
situagdes, 0 sexo dos model 0s seguia 0 sexo das personagens.

% Because so many workshops had featured female models, the women students made an inconditional demand
that the subject of this one [0 workshop de Haskell Wexler] be a man, preferably one with well-developed
muscles.

% La importancia econémica de las celebridades se puede ilustrar con ciertos momentos de la historia del cine.
Por gjemplo, fue el desarrollo del sistema de las estrellas por los productores independientes (especialmente
Adolph Zukor, pero también Laemmle, Fox, Loew, Schenck, Warner) lo que acab6 con e monopolio de
MPPC (Mation Pictures Patents Company) en laindustria cinematografica.
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questdo — vém contestando a versdo de que a histéria do star system tenha ocorrido desta

forma.

O argumento de que os grandes produtores ndo exploravam as estrelas por
medo dos custos crescentes até que foram forcados a fazé-lo pela
competicdo dos independentes tampouco se sustenta. Ao contrdrio, 0s
grandes produtores abriram o caminho, apesar de que os independentes
talvez tenham superado suas ofertas pelos servicos das estrelas em anos
posteriores. Além disso, produtores de filmes competiam diretamente com o
vaudeville e o teatro, ambos os quais usavam o star system® (STAIGER,
1999, p. 101).

Se Staiger desconstroi a légica que sustenta a explicagdo de por que foram os

independentes os pioneiros do star systemno campo do cinema, McDonald apresenta dados a

respeito.

Casos bem primordiais de nomeacdo de atores tinham ocorrido antes do
infame incidente Laemmle/Lawrence. Quando a Vitagraph, um membro do
MPCC, lancou sua producédo de Oliver Twist, em 1909, o filme exibia um
crédito na tela que anunciava a ‘ Senhorita Elita Proctor Otis como “Nancy
Sykes’ no ponto em que a atriz aparecia pela primeira vez no filme. Ao
mesmo tempo, o New York Dramatic Mirror chamava Otis pelo nome e
promovia sua participagdo como Nancy Sykes. A nomeacdo de
personalidades trabalhava em conjunto com o novo espacgo de performance
do filme narrativo de modo a individualizar os artistas. As plateias podiam
comegar a ndo apenas reconhecer os artistas, mas também a serem capazes
de nomear esses rostos. Na medida em que a face e 0 nome apareciam ao
longo dos filmes, construia-se uma identidade a partir da tela®
(McDONALD, 2000, p. 30).

Tenhasido iniciativa do grupo dos independentes ou dos grandes produtores a época,
existe 0 consenso de que o0 que ocorreu foi a transposicéo (com as adaptacdes necessarias)
para o cinema de algo que ja existia no teatro, tanto europeu quanto estadunidense. Segundo

Paul McDonad (2001), o star system surgiu na década de 1820 quando as companhias

% The argument that the licensed manufacturers did not exploit the stars because of fear of the rising costs until
they were forced into it by the independent’s competition also does not hold up. Instead, the licensed
manufacturers led the way although the independents may have outbid them for services of starsin later years.
In addition, film manufacturers were competing directly with vaudeville and theater both of which were using
the star system.

% Early cases of naming occurred before the infamous Laemmle/L awrence incident. When Vitagraph, a member
of the MPPC, released its production of Oliver Twist in May 1909, the film carried an on-screen credit
announcing 'Miss Elita Proctor Otis as “Nancy Sykes’ at the point where the actor first appeared in the film.
At the same time, the New York Dramatic Mirror named Otis and promoted her appearance as Nancy Sykes.
Naming personalities worked in conjunction with the new performance space of narrative film to individuate
performers. Audiences could begin not only to recognize performers but also have a name to put to the face.
Asthat face and hame appeared across films, so an on-screen identity was pieced together.
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teatrais se transformaram em companhias de repertorio — ou Sgja, compostas por artistas
conhecidos que interpretavam os mesmos papéis em apresentacoes que percorriam diferentes
cidades e estados, contando com o apoio de um elenco local para interpretar 0s personagens
secundarios. Sua consolidagéo, no entanto, vira no final do século X1X, quando uma unica
obra e uma unica estrela seréo capazes de garantir a audiéncia durante as turnés das
companhias.

No entanto, em seus primeiros anos de vida o cinema ignorou o star system. Uma
possivel explicacdo para este fato poderia ser a natureza ndo narrativa das producdes da
época, que se ancoravam principalmente na atracdo® (GUNNING, 1994). Todavia, o
neorrealismo italiano, para citar apenas um exemplo, demonstrou que 0 cinema narrativo
poderia ir em uma direcdo diametralmente oposta, ao trabalhar também — mas ndo s6 — com
ndo-atores. Assim, Edgar Morin parece perspicaz em sua anaise, onde aponta a economia
capitalista e a mitologia do mundo moderno (e, em especial, a mitologia do amor) como as
grandes responsaveis por “essa hidrocefalia, essa monstruosidade sagrada: a estrela de
cinema’ (MORIN, 1989, p. 96).

E preciso recordar, contudo, que mesmo o cinema tendo se desenvolvido nas
sociedades capitalistas onde este sistema estava em um estagio considerado mais “avancado”,
foram necessarias algumas mudangas estéticas e comerciais no meio cinematografico para
que tal prética teatral se convertesse em uma possibilidade interessante. Pode-se destacar

entre elas;

Em primeiro lugar, a organizacdo industrial da producdo de filmes baseada
em sistemas de producdo em massa nos Estados Unidos, e 0 movimento em
direcdo a uma divisdo do trabalho especializada ou detalhada envolvida
neste processo. Em segundo lugar, o crescimento da producdo de filmes
narrativos e as mudancas formais na organizagdo do espaco na tela que
resultaram desta mudanca. Finamente, os primérdios de uma circulagdo
ativa de informagBes sobre as identidades dos artistas nos filmes®
(McDONALD, 2000, p. 24).

9 Afirmar que as producdes da época se ancoravam principalmente na atracdo ndo significa estabelecer uma
separacdo total entre narrativa e atragdo. Sabemos que a combinagdo narracéo-atracdo ocorre desde muito cedo
na histéria do cinema, e que a atragdo segue sendo bastante presente em diversos filmes contemporaneos
classificados como narrativos. Para mais informagdes, consultar Wanda Strauven (2006).

% First, the industrial organization of film-making based on systems of mass production in the United States and
the move towards a specialized or detailed division of labor involved in this process. Secondly, growth in the
production of narrative film and the formal changes in the organization of on-screen space that resulted from
this change. Finally, the beginnings of an active circulation of information about the identities of performersin
films.
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Apesar do star system cinematogréfico ser inspirado no teatral, o fato de ele ter se
desenvolvido em um campo com uma conformagdo bastante distinta fez com que acabasse
seguindo caminhos préprios. Possivelmente, a maior diferenca que se verifica quando se
comparam as caracteristicas de ambos é o surgimento de produtores que exerciam um férreo
controle sobre 0s atores estelares.

A despeito de muitas historias lendérias envolvendo produtores e estrelas, sabe-se
gue no contrato firmado entre atrizes/atores e estudios ficava estabel ecido muito mais que seu
tempo de vigéncia (sete anos durante as décadas de 1930 e 1940), quantos filmes a star

deveriafazer por ano e remuneracao.

No estdgio hollywoodiano, o star system determina a organizacdo
sistemética da vida privada-piblica das estrelas. Buster Keaton estava
condenado por contrato a nunca rir. Os contratos, igualmente, forcam a
ingénua a levar uma vida casta, pelo menos na aparéncia, ha companhia de
suamée. A glamour girl, inversamente, deve mostrar-se nos clubes noturnos
de braco dado com cavaheiros escolhidos pelos produtores. S&0 0s seus
empresarios que marcam 0s encontros intimos e romanticos, iluminados pelo
luar e pelos flashes fotograficos (MORIN, 1989, p. 40).

Para as estrelas que se rebelavam contra qualquer um destes pontos contratuais
existiam punicdes, igualmente estabelecidas em tal documento. Elas poderiam ser suspensas,
0 que significava ter que ficar um periodo sem trabalhar — e, por conseguinte, sem receber.
Além de provocar prejuizos financeiros, isso aumentava suas permanéncias em determinado
estudio, posto que o0 tempo de suspensdo ndo contava para 0 cumprimento do tempo
estipulado em contrato.

Havia, também, retaliacdes. Entre elas, uma das préaticas mais comuns era escalar 0os
atores estelares para peliculas feitas com orcamentos mais modestos ou para papéis
inadequados. Diversas vezes produtores agiam assim com o objetivo de motivar atitudes que
levariam a estrela a suspensdo (recusar o papel para o qual haviam sido escaladas, por
exemplo).

Se os produtores se empenhavam tanto para controlar as stars é porque estas eram,
COmoO mencionamos anteriormente, muito importantes para o0 sucesso dos filmes e dos
estudios.

Segundo Dyer (2001, p. 25), as estrelas eram vitais para a economia de Hollywood
durante o periodo classico pelas seguinte razdes. 1) formavam parte do capital dos estudios

(“cada estrela € até certo ponto a titular de um monopadlio, e o proprietério dos contratos de
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servigos de uma estrela é o proprietario de um produto do monopdlio. Os grandes estudios
dominam a contratacdo deste monopdlio do talento individua®” (BRADY, 1947 apud
DYER, 2001p. 25)); 2) ajudavam a minimizar os riscos de fracassos comerciais; 3)
representavam parte importante do orcamento das peliculas; e 4) participavam ativamente da

venda dos produtos.

A totalidade do star system ndo esta, todavia, confinada a sua fungdo no
processo de producdo de filmes. Num cinema comercial como em
Hollywood, estrelas sdo importantes para os processos de producdo (fazer
filmes), mas também de distribuicéo (vender e fazer o marketing dos filmes)
e exibicdo (exibir filmes para plateias pagantes)™® (McDONALD, 2000, p.
5).

A centralidade da estrela nos negécios filmicos era tdo grande gue em muitos casos
influenciava diretamente o produto final, embora esta influéncia pudesse ocorrer de diferentes

formas.

Era uma pratica recorrente construir os filmes em funcéo das imagens das
estrelas. Escreviam-se os roteiros sob medida para as caracteristicas da
estrela em questdo, ou se compravam os direitos dos livros para uma
producdo ja tendo uma estrela em vista. Algumas vezes era necessario
efetuar certas alteracdes na histéria a fim de preservar aimagem da estrela®
(DYER, 2001, p. 87).

Por serem t&o importantes economicamente, as estrelas detinham um enorme poder.
E elas certamente 0 mobilizavam (entrando em choque com os produtores) para fazer valer

Seus interesses.

Uma estrela pode impor modificacfes de roteiro e de didlogo aos autores do
filme. Foi assim que Marcel Achard e Marc Allegret tiveram que se
submeter as exigéncias de Charles Boyer no filme que se tornou finalmente
Orage. Uma estrela pode até mesmo impor um assunto ou um diretor ao

% cada estrella es hasta cierto punto el titular de un monopolio, y el propietario de los contratos de los servicios
de una estrella es el propietario de un producto del monopolio. Los grandes estudios dominan la contratacién
de este monopolio del talento individual.

1% The hole of the star in the industry is not, however, only confined to their function in the process of film-
making. In a commercial cinema such as Hollywood, stars are important to the processes of production
(making films) but also distribution (selling and marketing films) and exhibition (showing films to paying
audiences).

101 as peliculas se acostumbraban a construir arededor de las imégenes de |as estrellas. Los guiones se escriben
de forma expresa a la medida de las caracteristicas de la estrella en cuestion, o se compran derechos de los
libros para una produccion con una estrella ya en perspectiva. Algunas veces se tienen que efectuar ciertas
ateraciones alahistoria con el fin de preservar laimagen de la estrella.
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produtor, como fez Jean Gabin em A bandeira, O dembnio da Argélia e
Camaradas, que Duvivier ou Carné talvez ndo tivessem conseguido realizar
sem a sua intervencdo. HA mesmo um momento em que a estrela escolhe
seus colegas, seu roteirista, seu diretor e se torna seu proprio produtor, como
Eddie Constantine e Alain Delon na Franga, John Wayne e Burt Lancaster
nos Estados Unidos'® (MORIN, 1989, p. XIV).

A influéncia e o poder de tomar decisdes dos atores estelares, como fica claro na
explanacéo de Morin, podiam se estender aos mais diversos dominios de um filme: roteiro,
montagem, escalacdo do restante do elenco... A partir desta constatacdo, Patrick McGilligan
(1975) concluiu que em alguns casos seria bastante correto entender também o ator como um

autor.

A teoria do autor pode ser revisada e reformulada com atores em mente: sob
certas circunstancias, um ator pode influenciar um filme tanto quanto um
roteirista, diretor e produtor; alguns atores séo mais influentes que outros; e
existem alguns raros artistas cuja capacidade de atuagdo e persona
cinematogréfica sdo téo poderosas que €les corporificam e definem a propria
esséncia de seus filmes'® (MCGILLIGAN, 1975, p. 199).

McGilligan formulou sua proposicdo a partir do estudo que desenvolveu sobre a
carreira de um ator especifico, James Cagney, mas outros casos poderiam ser apresentados a
titulo de ilustracéo.

Um deles é o de Mary Pickford, uma das mais populares estrelas do periodo mudo.
Little Mary, como também era conhecida, conseguiu incluir em seus contratos com 0s
diferentes estudios por onde passou vantagens concedidas apenas a um grupo muito seleto de
stars ao longo do tempo. Conforme aponta Tino Balio, “apds o vencimento de seu contrato
[com a Famous Players] em 1918, a First National aliciou Pickford com uma oferta de U$
675,000 por trés filmes, mais cinguenta por cento dos lucros e a autoridade para selecionar
roteiros e o direito de opini&o sobre o corte final de seus filmes'®” (1976 apud McDONALD,
2000p. 35).

192 Nos Estados Unidos, mesmo a situacdo da estrela mais estrela era delicada. Devido & integracdo vertical
vigente no pais até a década de 1950 até era possivel produzir um filme de forma independente; no entanto,
associar-se aalgumamajor era fundamental para conseguir entrar em cartaz macicamente.

193 The auteur theory can be revised and reproposed with actors in mind: under certain circumstances, an actor
may influence a film as much as a writer, director and producer; some actors are more influential than others;
and there are certain rare few performers whose acting capabilities and screen personas are so powerful that
they embody and define the very essence of their films.

10% After her contract expired in 1918, First National poached Pickford with an offer of $675,000 for three films,
with fifty per cent of profits along with authority to select scripts and the right to have a say in the final cut of
her films.
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Percebe-se em Pickford uma preocupagao ndo apenas com seus lucros, mas também
com o controle e a administragio da sua propriaimagem. E isso que est4 em jogo quando ela
faz questdo de garantir, contratualmente, o privilégio de selecionar os scripts das producoes
que atuaria (afinal, os papéis que um ator desempenha influenciam naforma como o publico o
enxerga dentro e fora das telas — € pouco provavel que uma atriz que so interprete vilas sgja
considerada uma “boa’ moca pelos seus espectadores, por exemplo) e de ter sua opiniéo
considerada para se chegar ao corte final dos seus filmes (ou sgja, em como o espectador vai
vé-la natela; se o angulo estd mais ou menos favoravel, se alguma caracteristica indesejada
esta sobressaindo, €tc.).

Esta dltima preocupacdo, que diz respeito mais diretamente ao aspecto fisico de
Little Mary, aparece nos contratos firmados por varias estrelas e pode ser explicada também
em func&o da exigéncia de umaimagem de beleza e juventude que incidia sobre a maior parte
delas'®. “Pouco depois de 1918, Cecil B. de Mille lancard o modelo de mulher bela,
provocante e excitante, que impora a Hollywood os canones de ‘beleza-juventude-sex-
appea’” (MORIN, 1989, p. 7).

Os esforgos feitos pelas stars para atingir tais canones foram muitas vezes imensos.
Para se livrar do esterettipo da latina-sensual -dancarina-por-natureza que acompanhou Seus
primeiros papéis — e que, provavelmente, seguiria acompanhando-os pela vida toda — e poder
se tornar uma verdadeira estrela, Margarita Carmen Cansino se tornou Rita Hayworth. Além
de uma singela troca de nome e sobrenome, reposicionar-se no mercado hollywoodiano
exigiu que a atriz passasse por diversos procedimentos agressivos como, por exemplo,
cirurgias plasticas para“ dedatinizar” suas feicdes (MCLEAN, 2011).

Quem ndo precisava passar por mudancas tdo radicais tinha entre seus principais
aliados para alcancar a beleza, a juventude e o sex-appeal amejados alguns truques de
maguiagem, os figurinos mais adequados, uma decupagem que “favorecia’ e determinada

forma de se executar afotografia cinematografica.

Aos artificios da maguiagem e da cirurgia plastica véo-se somar os da
fotografia. A cmera deve sempre levar em conta os angulos de filmagem
para corrigir a altura das estrelas muito baixas, selecionar o perfil mais
sedutor, eliminar de seu enquadramento qualquer infracdo a beleza. Os
projetores distribuem luz e sombra pelos rostos, obedecendo a estas mesmas
exigéncias ideais. Vérias estrelas tém, além do maguiador, um operador de

1% Havia, evidentemente, excecdes: grandes comediantes, estrelas que atingiam tal posto ja4 com a idade
avancada para os padrdes hollywoodianos, como Marie Dressler...
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luz preferido, especialista em captar a sua imagem mais perfeita (MORIN,
1989, p. 30).

A direcéo se fotografia — mais especificamente, a iluminagdo cinematogréfica —
passou a pertencer ao campo de interesse e a ser influenciada pelo poder das estrelas (que com

certeza se interessariam também por lentes, filtros, etc. se tivessem mais conhecimento da

s

area).

Como nos géneros [narrativos], é possivel perceber, através dos veiculos das
estrelas, continuidades iconograficas (como se vestem, penteiam-se e
maquiam, 0S gestos em suas atuacfes, 0S cen&rios com 0S quais Sao
associadas), estilos visuais (como sdo iluminadas, fotografadas, como séo
posicionadas dentro do quadro), e estrutura (seus papéis na trama, suas
funcdes no padréo simbdlico da pelicula)'® (DYER, 2001, p. 88).

A partir do momento que uma estrela descobria a “melhor” forma de ser maquiada,
vestida, enquadrada ou iluminada, os profissionais responsaveis por estas areas nao tinham
mais sossego. Elairia exigir, sempre que possivel (e este possivel estava diretamente ligado
ao prestigio da star), que o procedimento fosse repetido. Algumas experiéncias relatadas por
Joseph Walker, um dos grandes diretores de fotografia do cinema classico, séo, nesse sentido,
bastante ilustrativas.

Nos planos proximos de Joan Crawford eu comumente usava um refletor
bem pequenininho, chamado “inky-dinky” (inky, abreviagdo de
incandescente; dinky, o menor refletor), e afixava-o diretamente sob a lente
da cdmera. Para eliminar o excesso de brilho, eu coloquei nele um filtro de
gelatina magenta... Nas vezes que eu ndo o0 usei, ela perguntava
incisivamente: “Joe, onde esta a minha luzinha?’. Eu instruia George Hager
acolocé-la na camera, e elafaziaum grande alarde da troca daguela pequena
l&mpada magenta (se ela ndo fosse necessaria, eu simplesmente acrescentaria
uma difusdo de seda extra a ela). Na verdade, eu descobri que ela tinha um
efeito psicol 6gico também. Ela parecia mais feliz e confiante naquela luz'”’
(WALKER; WALKER, 1993, p. 220).

1% Como en los géneros, se pueden discernir también, a través de los vehiculos de las estrellas, continuidades
iconogréficas (cOmo se visten, se peinan y maguillan, los gestos en sus actuaciones, |os escenarios con los
gue se las asocia), estilos visuales (cdmo se les ilumina, fotografia, cdmo se les sitlia dentro del encuadre), y
estructura (sus papeles en latrama, sus funciones en el patrén simbélico de la pelicula).

197 On close shots of Joan Crawford | often used a small baby spotlight called an “inky-dinky” (inky, short for
incandescent; dinky, the smallest spotlight), and attached it directly under the camera lens. To eliminate the
glare | placed a magenta gelatin filter on it... On occasions when | didn’t use it, she'd ask intently: “Joe,
where's my little light?’ 1'd instruct George Hager to put it on the camera, and he’d make quite a show of
replacing that little magenta light. (If it weren’'t needed, I'd merely add extra silk diffusion on it) Actually, |
found it had a psychological effect, too. She seemed happier and more confident in that glow.
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Um diretor de fotografia ser questionado — e mesmo cobrado — por uma estrela néo
era uma situagdo incomum no cinema cléssico. E possivel encontrar no depoimento de vérios
outros fotdgrafos que trabalharam durante aquele periodo histérias semelhantes, as quais
demonstram a preocupacéo a e interferéncia da star no que tangiaaluz que incidia sobre ela.

No entanto, é fundamental para a presente tese destacar que a exigéncia de beleza,
juventude e sex-appeal a qual se referia Morin ndo incidia da mesma maneira sobre homens e

mul heres.

A exigéncia da beleza é simultaneamente a exigéncia de juventude... No
cinema, até 1940, a idade média das estrelas femininas era de 20-25 anos,
em Hollywood. Suas carreiras eram mais breves que as dos homens, que
podiam néo envelhecer, mas amadurecer até atingir a idade sedutora ideal
(MORIN, 1989, p. 31).

Na verdade, o star system ndo era genericamente diferenciado apenas no que dizia
respeito a beleza, a juventude e ao sex-appeal das estrelas. Havia também uma forte tendéncia

a associacdo estrela-mulher.

A predominancia feminina confere ao star system um carater feminino. A
“mitificacdo” se efetua em primeiro lugar nas estrelas femininas: sdo as mais
fabricadas, as mais idealizadas, as maisirreais, as mais adoradas. A mulher &
um sujeito e um objeto mais mitico que o homem, nas atuais condicdes
sociais. E, naturalmente, € mais estrela que o homem...

As estrelas femininas so objeto da atragdo masculina e do culto feminino.
As estrelas masculinas sdo objeto do culto feminino. 1sso ndo significa que
0s homens ndo tém interesse pelas estrelas-macho. As pesquisas citadas
(Motion Picture Research Bureau, Gallup, 1941) mostram que a preferéncia
por estrelas do préprio sexo € mais pronunciada entre os homens que entre
as mulheres. Apesar de mais numerosas, contudo, as identificacbes
masculinas s&0 menos miticas. Para 0 homem, a estrela € menos um
arquétipo sagrado que um modelo profano: imita a estrela masculina, mas
ndo quer assumir isso. Prefere-a, mas ndo a reverencia (MORIN, 1989, p.
68-69).

Salta aos olhos a heteronormatividade que subjaz a reflex&o desenvolvida por Morin.
Dyer, estudioso do star system que € mais proximo as questdes da recepcéo — capaz de
perceber, portanto, as complexidades dos diferentes tipos de espectadores — cita Molly
Haskell (a autora do classico From reverence to rape, referido na introducdo) para tratar da

identificacdo com as estrelas de uma maneira que parece mais adequada: “muito mais que os
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homens, as mulheres (estrelas) eram os veicul os das fantasias de homens e mulheres'®” (1987
apud DY ER, 2001p. 17).

Diante de tudo o que acabamos de discutir, pode-se afirmar que a relacdo entre
diretor de fotografia e ator estelar durante o cinema cléssico e o star system entdo vigente era
bem definida em termos de género: tratava-se do fotdgrafo e da atriz. E se o fotografo era bem
sucedido em embelezar determinada atriz poderia passar a ser mais um dos itens de seu
contrato (contanto que ela tivesse poder junto ao estudio para fazer este tipo de exigéncia,

claro).

109

Em seu livro autobiogréfico, The light on her face™, Joe Waker narra como

descobriu que ndo era escalado para determinados filmes por puro acaso.

“Joe, eu ndo posso deixa-lo fazer isso [ndo fazer o proximo filme do estidio
para filmar com Frank Capral.” A expressdo de [Harry] Cohn manifestava
verdadeiras descul pas.

“Mas vocé prometeu —”

“Nés temos que levar Jean Arthur em conta.”

“Sera que pelo menos uma vez vocé ndo pode arrumar outra pessoal” gritei.
“Mas — " ele abriu as maos desamparadamente, “€ que estd no contrato
dela”

“O que esta no contrato dela?’

“Uma clausula—" Novamente aparecia aguela expressao pesarosa, “ que diz
gue ela ndo trabalhara a menos que vocé a fotografe”.

Olhei para ele sem expressao.

“Bem, vocé ndo saberia nada sobre isso” Cohn afundou-se em sua cadeira.
“Estd num monte de contratos de que vocé ndo sabe. Vou aproveitar e abrir
0 jogo com vocé. JA nos gjudou muito a contratar essas garotas dificeis
prometer-lhes que ‘Joe Walker vai fotografalas” ™ " (WALKER;
WALKER, 1993, p. 231-232).

1% Mucho més que los hombres, 1as mujeres (estrellas) eran los vehiculos de las fantasias de hombres y muijeres.
19 N&o podemos deixar de chamar a atencdo do eleitor para este titulo, 0 qual demonstra — de modo n&o
intencional, € importante dizer — o quando a fotografia cinematografica classica era profundamente marcada
pelo género.
110« 30e | can't let you do it.” Actual apology wasin Cohn’s expression.
“But you promised -
“We have Jean Arthur to consider.”
“For once you can get someone elsel” | shouted.
“But =" he spread his hands helplessly, “it’sin her contract.”
“What's in her contract?’
“A clause —" Again there was that apologetic expression, “that says she won’t work unless you photograph
her.”
| stared at him blankly.
“Naw, you wouldn’t know about that.” Cohn slumped in his chair. “It'sin alot of contracts you don’t know
about. Might as well level with you. It's helped us many a time to sign these hard-to-get gals by promising
them * Joe Walker will photograph you'”.
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McDonald relata, em seu livro The star system: Hollywood’ s production of popular

identities (2000), que em um dos capitul os de sua tortuosa relacéo com a Warner Bros.,

[Bette] Davis fez uma série de exigéncias: um novo contrato por apenas
cinco anos; um aumento salarial de U$ 100,000 para U$ 200,000 por ano;
créditos como estrela ou co-estrela; e clausulas garantindo-lhe a liberdade de
fazer um filme por ano para outro estudio, operador de camera a sua escolha
e trés meses de férias™ (McDONALD, 2000, p. 64).

Percebe-se, portanto, que ndo por acaso um dos pontos centrais do saber fotografico
gestado junto com o cinema cléssico eram as prescri¢des para se fotografar “a mulher” “de
forma correta’.

Por vezes, a relacéo entre o fotografo e a atriz se tornava téo forte que aquele se
convertia em um verdadeiro defensor desta. 1sso aconteceu com Judy Hollyday e Charles

Rosher e em muitos outros casos.

Antes de fazer testes com Judy Hollyday, o camerada MGM George Folsey
telefonou para dizer: “ Joe, essa menina é dificil de fotografar. Mas ela é uma
garota legal e todos nés gostamos dela. Faga o melhor que puder por ela’. Eu
mergulhei numa série de testes por tentativa e erro desta menina bonita e
com uma certa tendéncia ao sobrepeso que rapidamente nos ganhou a todos
na Columbia com sua espirituosidade e seu bom carater. Felizmente ela era
jovem. Mas aquele rosto que lembrava o de um duende desafiava todas as
formulas usuais de iluminagdo™... Uma das minhas maiores recompensas
veio quando meus colegas cameras Charles Rosher e George Folsey, que ndo
eram conhecidos por elogiarem com facilidade, cumprimentaram-me por
qudo bem eu havia fotografado Judy Hollyday™® (WALKER; WALKER,
1993, p. 258-259).

Uma das razdes que mais contribuia para estreitar os lagos entre ambos era o fato de
os dois serem diretamente responsaveis pelo resultado do close (vale lembrar que a deciséo

por filmar em close — e ndo em primeiro plano, em plano médio, etc. — pode ser tomada pelo

! Davis made a series of demands: a new contract for five years only; a salary rise from $ 100,000 to $ 200,000
per year; star or co-star billing; and clauses granting her freedom to do one picture a year for another studio,
her choice of cameraman and a three month holiday.

112 Nas memoérias de Walker encontramos algumas vezes o relato da subversdo as normas fotogréficas que
diziam respeito aimagem da mulher.

113 Before making tests of Judy Hollyday, MGM cameramen George Folsey phoned to say: “Joe, thislittle gal is
difficult to photograph. But she’s anice kid and we al love her. Do your best for her.” | plunged into a series
of trial-and-error tests of this cute, inclined-to-be-plumpish gal who quickly won us at Columbia with her wit
and good nature. Fortunately, she was young; but that pixysh face of hers defied all the usual formulas of
lighting... One of my best rewards came when fellow cameramen Charles Rosher and George Folsey, neither
noted for easy compliments, congratulated me on how well I’ d photographed Judy Hollyday.
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produtor, pelo diretor ou ainda pela star, mas nunca pelo fotégrafo, embora este possa ter sua

opini&o levada em consideracéo dependendo de seu status).

“Joe!l” ela [Joan Crawford] gritou huma voz despedacante. “O que diabos
vocé esta fazendo aqui ?”’

Abri um largo sorriso. “Eu poderia perguntar-lhe a mesma coisa — 0 que
vocé esta fazendo aqui a esta hora? Vocé fara closes amanha” “Sim, mas
diabos’ ela guinchou de bom humor. “V océ vai me fotografar — vocé precisa
descansar!”™* (WALKER; WALKER, 1993, p. 242).

Desde 0 seu surgimento, o close € um elemento fundamental tanto para a gramatica
classica como para o star system. Considerado por muitos o simbolo da multiplicidade de
pontos de vista que o cinema poderia oferecer ao contar uma histéria — algo que o teatro era
incapaz de fazer —, o close foi visto, também, como um mecanismo de verdade e como a
principal estratégia para que 0 cinema conseguisse uma identificagdo Unica com o publico
(BALAZS, 1983).

Dentro daldgica que regia o star system, o close tinha vital importancia devido a sua
capacidade de glamourizar a estrela (THOMPSON, 1985, p. 291) — um glamour que,
evidentemente, reforcava a identificagdo a qual se referia Béla Baldzs. N&o é por acaso,
portanto, que muitas das citacbes apresentadas neste capitulo, que o titulo das memdrias de
Joe Walker e que parte significativa das andlises filmicas apresentadas no capitulo 4 fagcam
referéncia ao close.

Identificar marcas de género nas prescri¢fes para se obter uma “boa’ direcéo de
fotografia e o fotégrafo cinematografico como o responsavel por embelezar as mulheres néo
deve fazer com gue estas sgjam encaradas como simples vitimas ou objetos. Mulitas estrelas
eram extremamente conscientes das regras vigentes no star system e jogavam com elas para

obter 0 méximo de vantagens possivel.

Quando [Joan] Crawford entrava no set pela manhd, era sempre uma
“entrada triunfal”. Acompanhada por sua camareira, cabeleireira, maquiador,
figurinista e por um poodle, ela fazia sua presenca ser percebida. Na
verdade, nos adordvamos isso também. Pois, como ela mesma bem dizia,

114« 3oel” she called in a shattering voice. “What the hell are you doing here?’
I grinned. “I might ask the same for you — what are you doing here at this hour? You have close-ups
tomorrow!” “Yeah, but goddamnit!” she screeched goodnaturedly. “You're photographing me — you gotta
have your rest!”
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“Nés vendemos glamour neste negécio — entdo vamos vendé-lo, rapazes! ™"
(WALKER; WALKER, 1993, p. 242).

Roger Chartier, em Diferencas entre os sexos e dominacdo simbadlica (nota critica)
(1995, p. 41), chama atencdo para um ponto muito importante: que a conformacgéo das
mulheres aos canones corporais criados para atender ao olhar e a0 desgjo masculinos — e,
acrescentariamos, heterossexuais, embora, claro, ndo atenda exclusivamente a eles — deve ser
vista como uma atitude que vai além da simples submisséo; ela permite, também, deslocar,

subverter a ordem que os produziu.

Nem todas as fissuras que corroem as formas de dominagdo masculina
tomam a forma de dilaceracdes espetaculares, nem se exprimem sempre pela
irrupcdo singular de um discurso de recusa ou de rejeicdo. Elas nascem com
frequéncia no interior do préprio consentimento, quando a incorporacdo da
linguagem da dominagdo se encontra reempregada para marcar uma
resisténcia (CHARTIER, 1995, p. 42).

Uma fotografia que fosse capaz de embelezar as atrizes era considerada uma boa
fotografia ndo apenas pelas proprias atrizes (e o fato de elas valorarem isso de forma positiva
deve visto a luz do que foi recém apresentado), mas também pelos préprios diretores de

fotografia.

E verdade que a maior parte das estrelas é realmente bonita; mas agquelas que
ndo 0 sdo assim se tornam com a gjuda de um penteado artistico, um toque
de maguiagem magica, e o poder inquestionavelmente hipnético de luzes e
sombras bem distribuidas. Nem todos nos nascemos bonitos. A boa
fotografia pode suprir aquilo que a natureza as vezes falhou em nos
proporcionar, beleza, charme, boa postura™™® (ALTON, 1997, p. 80).

O mesmo critério foi utilizado pelos produtores para definir se um fotégrafo era bom

ou adequado para a futura producéo.

113 \When Crawford entered the set in the mornings, it was always the “grand entrance.” Accompanied by her
mai, hairdresser, make-up man, wardrobe mistress and a poodle, she made her presence known. Actually, we
loved it, too. For she as much as said, “We're selling glamour in this business — and let’s sell it, boys!

18 True, most of the stars are really beautiful; but those who are not are made so with the aid of an artistic
hairdo, a touch of magic make-up, and the unquestionably hypnotic power of carefully distributed lights and
shadows. Not al of us are born beautiful. Good photography can supply what nature has sometimes failed to
give us, beauty, charm, good posture.
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[Harry] Cohn apertava seu l&bio inferior e continuava a olhar para mim.
“Vocé acha que pode dar conta de Dorothy Revier? Ela tem que ficar
bonital”

“Eu precisariafazer alguns testes. Ai vocé pode julgar.”

Ele continuou de olho em mim. “Faga com que ela fique bonita, e o trabalho
é seu. Mas se ela ndo ficar —” sua voz se elevou “vocé esta foral”™’
(WALKER; WALKER, 1993, p. 154).

A obrigatoriedade dos diretores de fotografia de embelezarem as estrelas teve
consequéncias diretas principalmente na sistematizacdo das técnicas de iluminacdo que
deveriam ser sempre utilizadas em Hollywood durante o cinema classico, embora também
seja possivel encontrar vestigios dela no pensamento que normatizava 0 uso de lentes e
acessorios.

Pode-se afirmar que este saber, profundamente marcado pelo género, foi
disseminado, em linhas gerais, de duas maneiras. A primeira delas foi através dos proprios
diretores de fotografia — entre os quais, como ja foi visto, estabeleceu-se certo consenso de
gue a imagem da atriz registrada na pelicula seria, se ndo o principal, um dos principais
critérios para julgar se uma fotografia era boa ou ndo e se determinado fotografo era bom ou

Nnao.

N&o havia cursos ou aulas mantidos pelos estudios para ensinar novatos a
fazer filmes, nem parecia haver qualquer programa formal de treinamento de
aprendizes em qualquer estudio. Certamente o sistema de assistentes de
diretores, de diretores de fotografia, de montadores, de diretores de arte, e
assim por diante, deve ter funcionado como um programa informa de
treinamento de aprendizes™® (THOMPSON, 1999, p. 232).

A segunda forma pela qual o know-how da fotografia cinematogréfica classica se

disseminou foram os livros que ensinavam como fotografar.

Outros mecanismos de padronizacdo [dos codigos do cinema classico]
incluem alguns conectados em alguma extensao a industria — publicacfes e
criticos especializados € manuais — e outros externos a industria — cursos

7 Harry] Cohn pulled at his lower lip and kept eying me. “Think you can handle Dorothy Revier? She's gotta

look good!”

“1 would need to make tests. Then you be the judge.”

He kept sizing me. “Make her look good and you’ve got the job. But if she doesn’t —" his voice rose, “you’'re
out!”

18 There were no schools or classes held by the studios to teach newcomers how to make films, nor does there
appear to have been any formal apprenticeship program in any studio. Certainly the system of assistants to
directors, cinematographers, editors, art directors, and the like must have functioned as an informal
apprenticeship program.



83

universitarios, criticas de jornais, escritos tedricos e exposi¢cdes em museus.
Existem indubitavel mente outros, mas esses sugerem a maneira pela qual os
padrdes estavam disponiveis para influenciar a concep¢do da companhia e
dos trabalhadores de como o filme deveria parecer e soar. Ao mesmo tempo
em gue esses mecanismos se apresentavam como educativos e informativos,
eles também eram prescritivos. Um livro sobre como-escrever-o-roteiro-de-
um-filme aconselhava ndo somente sobre como isso era feito, mas sobre
como isso deveria ser feito de modo a garantir sua venda. No caso de
resenhistas e tedricos, as referéncias a padrbes estabel ecidos em outras artes
(teatro, literatura, pintura, design, musica, fotografia) perpetuavam préticas
ideolégicas e de significacdo — apesar, naturalmente, de fazé-lo de forma
mediada™® (STAIGER, 1999, p. 106).

Considerando tais modos de transmissdo de conhecimento, foram tomados como
base para analisar a partir de uma perspectiva de género as prescricdes para executar uma
“boa’ direcéo de fotografia dois livros deste tipo: Painting with light e 50 anos luz, camera e
acdo. Outras obras sobre fotografos de cinema e/ou fotografia cinematografica também foram
utilizadas, mas, por ndo serem manuais, ndo proporcionaram tanto material para a reflexéo.

Paiting with light foi escrito pelo diretor de fotografia hollywoodiano John Alton,
vencedor de um Oscar de Melhor Fotografia pelo seu trabalho em An American in Paris
(Vincente Minnelli, Estados Unidos, 1951). O livro foi publicado pela primeira vez em 1949,
causando enorme impacto. Sobre este, o renomado fotografo de cinema Allen Daviau

comenta:

Na época em que o livro foi lancado, ninguém ia te contar nenhum segredo
sobre cinematografia, e ele continha instrugdes! Era o Unico caso de um
informante contando o que €ele fazia. Era um livro basico de um mestre, e
isso era muito importante. Esse era o Unico livro da época que continha nele
algo de um manual... Entdo o seu impacto como diretor de fotografia foi
duplicado ou triplicado pelo aparecimento deste livro* (apud McCARTHY,
1999 p. XXXI-XXXI1V)

119 Other mechanisms for standardization included ones somewhat connected to the industry — trade publications
and critics and “how-to” books — and ones external to the industry — college courses, newspaper reviewing,
theoretical writing, and museum exhibitions. Undoubtedly there are others, but these will suggest how
standards were available to influence the company’s and worker’s conception of how the motion picture
ought to look and sound. While these mechanisms presented themselves as educational and informative, they
were also prescriptive. A how-to-write-a-movie-script book advised not only how it was done but how it
ought to be done to insure a sale. In the case of reviewers or theorists, the references to established standards
in other arts (theater, literature, painting, design, music, still photography) perpetuated ideological/signifying
practices — although, of course, in mediated form.

120 At the time the book came out, no one was going to tell any secrets about cinematography, and he had
instructions! It was the only case of an insider telling you that he did. It was a basic book from a master, and
that was so important. This was the one and only book at the time that had some “how to” to it... So his
impact as a cinematographer was doubled or tripled by the fact of this book.
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50 anos luz, camera e acao é de autoria de Edgar Moura, “um dos mais conceituados
fotégrafos brasileiros” (NETO, 2010, p. 102). Sua primeira edicdo data de 1999 e consiste em
uma das poucas obras sobre o tema lancadas no Brasil.

Esta dltima escolha pode parecer curiosa (afinal, trata-se de um livro escrito por um
diretor de fotografia brasileiro quase quatro décadas apos o fim do cinema classico), mas tem
uma forte justificativa. 50 anos luz, camera e acao € uma obra bastante singular entre aguelas
que se dedicam a ensinar fotografia cinematografica, posto que ndo explica simplesmente
como fazer, ou, 0 que € ainda mais comum, como o fotografo fez em determinada situacdo em
um set de filmagem.

O objetivo do autor € fazer com que seus leitores (provavelmente estudantes de
cinematografia e jovens profissionais da area) entendam as caracteristicas e 0 comportamento
da luz, porque s6 assim sempre saberdo o que fazer. Para atingir tal propésito, ele mobiliza
alguns exemplos de filmes que trabalhou e muitas producdes e anedotas do cinema classico
hollywoodiano. Por estas razdes, 50 anos luz, cAmera e a¢éo € um dos discursos publicados
por fotografos sobre direcdo de fotografia onde a |6gica das regras que em tese deveriam ter
norteado a fotografia cinematografica cléssica em todos o0s casos € desenvolvida de forma
mais clara.

No capitulo 1 da presente tese foram apresentadas as trés funcdes da luz, ataque,
compensacdo e contraluz, as quais compdem o standard three-point lighting. No entanto,
indicamos naguele momento que existiam outras maneiras, carregadas pelo género, de pensa-
las.

O atagque, por exemplo, pode ser desobrigado de criar as relacdes de claro e escuro
gue conferem relevo aquilo que € iluminado (ou sgja, de uma das principais razfes de sua
utilizacdo por parte do diretor de fotografia) se 0 motivo a ser iluminado se tratar de uma

mulher.

Nas noturnas, muitos fotografos se permitem atacar duro. Mas acabam
deixando essa dureza para os homens. Para as atrizes sempre reservardo suas
luzes mais delicadas. Nos filmes noir, chegava-se ao limite dessa técnica.
Atacavam-se 0s atores com uma luz dura, de sombras marcadas, mas quando
iluminavam as damas, usavam filtros difusores e sombras delicadas. Assim,
alias, exigiam os produtores dos grandes estiidios como Louis B. Mayer, o
Mayer da Metro-Goldwin-Maier, criador do sistema de estrelas da Metro.
Mayer, ao contratar um fotografo aleméo de filmes expressionistas, disse-
lhe: “Sei que o senhor faz umas sombras maravilhosas. Continue assim,
cologue suas sombras onde bem quiser, menos nos rosto das minhas atrizes”
(MOURA, 2005, p. 116)



85

Menos sombras no rosto das atrizes significa faces sem zonas escuras e, por
conseguinte, uma maior branquitude, algo que é historicamente desgjado. “Nas
representaces, os homens brancos s8o mais escuros que as mulheres brancas. Nos vasos
gregos, 0s homens sd0 mais escuros que as mulheres, nas pinturas ocidentais (desde a Idade
Meédia), Adonis é mais escuro que Venus, Addo que Eva; na verdade, qualquer homem que
ame é mais escuro que a mulher amada**” (DYER, 1999, p. 57). Esta construcgo, de caréter
racista e heteronormativo, basel a-se na associacdo do branco com o sublime, o limpo, o puro e
o0 bom (PASTOUREAU, 1997, p. 42-43). Sera destinada, portanto, aqueles individuos que
possuirem tais caracteristicas — nas sociedades de forte influéncia da cultura judaico-cristg,
nenhuma pessoa parece ser mais adequada que as idealizadas filhas caucasianas de Maria.

Em geral, recomendava-se que este efeito de branquitude fosse acentuado gragas a
incidéncia sobre as mulheres, e principalmente sobre as stars, de uma luz mais intensa que a
dos homens (ainda que menos “dura’). Entretanto, € preciso destacar que na prética
encontramos esta diferenciacdo de género atravessada por questdes referentes a classe e a
moral. Assim, um homem pertencente aos segmentos privilegiados da sociedade,
(auto)retratados como mais limpos, puros e superiores, podia ser fotografado de modo que sua
pele fosse registrada como mais branca que a de uma operaria. E uma mulher ma
provavelmente apresentaria mais sombras em seu rosto (em termos de quantidade e
densidade) que uma mulher boa, independente das classes de ambas e sem qualquer
judtificativa baseada no tom da pele (DYER, 1999, p. 57) — lembremos que a fotografia
cinematografica classica, assim como a normatizagdo que deveria orientala, ndo tinha
qualquer compromisso com “o real”.

Mas, como trataremos melhor de tal aspecto no capitulo 4, voltemos a falar do
ataque. Onde um diretor de fotografia deve posiciona-lo quando tem por objetivo embelezar a
atriz (o que, em tese, aconteceria sempre)? “O bom ataque, entdo, vira de onde?... Vira de
onde a luz ficar mais bonita (para as mulheres)” (MOURA, 2005, p. 59). O autor continua,
dando coordenadas “ que [ele mesmo reconhece que] nenhum manual de fotografia nunca da:
pra la do nariz da atriz” (MOURA, 2005, p. 57). Moura radicaliza a atriz como referéncia;
desde cedo referéncia para se julgar o resultado da fotografia cinematografica classica, ela

agora se converte também em referéncia para o posicionamento das diferentes fontes de luz.

211 representation, dark men are darker than white women. On Greek vases the men are darker than the
women, in Western painting (since the Middle Ages) Adonis is darker than Venus, Adam than Eve, indeed
any male lover is darker than his female beloved.
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Alton, em seus ensinamentos, ndo oferece um principio geral como Moura — que

afirma que o atague pode vir de qualquer lugar, desde que sgja 0 mais favorével paraaatriz —

nem possibilidades multiplas de posicionamento — pra la do nariz da atriz ainda € uma

coordenada bastante imprecisa. Seu mapa de luz de como embelezar as mulheres é

extremamente rigido — téo rigido que € dificil crer que, mesmo filmando em estudio, pudesse

Ser sempre executado:

[Para entender com clareza 0s posicionamentos sugeridos por Alton observar
a Figura 18] Vamos pegar agora nossa luz de teste e colocé-la na posicao de
meio-dia, ainda no circulo A. Nés reparamos imediatamente como 0s poros
da pele comecam a desaparecer; nds estamos agora de fato retocando-a com
a luz. Isso prova que o0 atague mais lisonjeiro para closes femininos é sem
duvida o atague frontal, um pouco acima da altura dos olhos. Um ataque
frontal ndo equivale necessariamente a uma luz plana. Adicione um kicker'#
na posi¢cdo das 9:00, e um contraluz na posicdo do meio-dia, ambos no
circulo C, e uma certa redondeza do rosto aparece; isso acentua a beleza... O
ataque pode fazer um filme, mas é necessé&ria iluminacdo adicional para
fazé-lo extraordinariamente bel o' (ALTON, 1997, p. 94-95).

Circulo C

Figura 18 — 0 mapa de luz da beleza feminina por John Alton (llustracéo: Jamile Chalupe)

122 Kicker ou cross backlight & uma fonte de luz posicionada de modo que o faixo de luz venha de trés da
personagem, independente de sua origem estar acima ou abaixo dele.

123 Now let us take our testlight and place it at 12 o’ clock, still in circle A. We immediately notice how the pores
of the skin begin to disappear; we are now actually retouching with light. This proves that the flattering key
for feminine close-ups is undoubtedly the front key, somewhat above eye height. A front key is not
necessarily aflat light. Add a kicker to it at a 9 o’clock and a backlight at 12 o’ clock, both in circle C, and a
certain roundness of the face appears; this accentuates beauty... The key light may make a picture, but
additional lighting is required to make it outstandingly beautiful.
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Em pouco tempo, a luz difusa passaria a ser referida como a luz das mulheres por
exceléncia. Para o grande fotografo sueco Sven Nykvist, “aluz amavel é aguela que pode ser
utilizada quando se fotografa uma mulher cuja aparéncia deve ser vista como suave e

bonita™®*’

(apud ETTEDGUI, 1999 p. 38) — a exemplo do que havia feito Moura, mais um
diretor de fotografia radicaliza a mulher como referéncia.

Logo, a compensagao, que necessariamente precisa ser difusa ou ndo desempenhara
sua funcdo corretamente (pois criard sombras dentro da area enquadrada), seria considerada a
luz mais feminina que existe. “Na compensacdo, ndo ha penetracdo. E uma luz feminina,
delicada. Pousa, nédo bate” (MOURA, 2005, p.124). Sua prépria definicéo dentro desta légica
passa a estar associada a0 efeito que produz sobre a atriz: “a compensacdo € o brilho nos
olhosdela” (MOURA, 2005, p. 65).

Um dos fatores que contribuiu para que a compensacao se tornasse a luz fortemente
recomendada para“a mulher”, para além da néo producdo de sombras, € o fato de aluz difusa

ndo provocar atas-luzes e, por conseguinte, brilho.

A referéncia ao brilho é especialmente interessante por duas razles,
primeiro, brilho conota suor, algo inapropriado paraladies, ou seja, mulheres
realmente brancas, e também remete a sujeira corporal; segundo... a pele
negra, em especia sob forte iluminagdo, e notavelmente em fotografia, com
frequéncia tem altas-luzes brilhantes, dai a associacéo entre brilho e pessoas
nado-brancas'” (DYER, 1999, p. 78).

E, portanto, devido & associagdo entre suor, corpo e pele negra que as stars nunca
brilham, e ssim reluzem.

Ademais, deve-se destacar que a luz difusa é a que melhor atenua marcas,
irregularidades e linhas de expressdo (que nd combinam com um padréo de beleza o qual,
Ccomo Vimos, considerava que a aparéncia feminina ideal € aguela que as mulheres tém entre
vinte e vinte e cinco anos), ja que, ao contrario da luz “dura’, diminui a chance de formacéo
de sombras nos baixos-relevos.

Logo, na iluminacdo pensada para embelezar as mulheres até o contraluz, em geral

“duro” e pontual e que, recomenda-se, deve ser mais forte inclusive que o ataque (se este,

2% La luz amable es la que puedes utilizar si estés fotografiando a una mujer y quieres que se vea muy suave y

hermosa.

125 The reference to shine is especially interesting, for two reasons; first, shine conotes sweat, something
inappropriate to ladies, that is, realy white women, and also an instance of the body's dirt; second... dark
skin, especially under Strong light, and notably in photography, often has shiny highlights, thus associating
shininess with non-white people.
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claro, ndo for o ataque do embelezamento, que ndo € “duro”, pontual ou forte), pode ser

difuso.

Quando usar um contraluz difuso, porém, ja que ele € normalmente duro e
direto? Em dois casos. primeiro, quando ele for tocar no rosto da atriz...
Quando esse contraluz, direto e duro, toca a face das atrizes, € uma
catéstrofe. Se essa luz tocar a bochecha da atriz, vinda assim, por tras e
frisante, estara na sua pior direcdo e revelara volumes e relevos até entdo
insuspeitados. Qualquer imperfei¢do na pele aparecera como um caso para o
dermatologista... Seu uso é mais necessario do que parece a primeira vista.
Em muitos mais casos do que se pensa, € preciso sacrificar aforca necesséria
ao contraluz em favor da beleza, indispensavel a atriz (MOURA, 2005, p.
132-134).

Muitas vezes aconselhava-se os fotégrafos cinematogréficos do periodo classico a
recorrerem ndo apenas a luz difusa, mas também a um amplo leque de acessorios que podiam
ser colocados sobre ou proximos a lente. O objetivo era sempre 0 mesmo: suavizar aimagem
que seriaregistrada no filme (ou no sensor das filmadoras digitais, posto que alégica de que o
fotégrafo, junto com cabelereiros, maquiadores e figurinistas, € responsavel por embelezar as
mulheres — e, em especial, aquelas que sd0 estrelas — segue vigente na producéo
contemporanea de Hollywood e de boa parte do globo).

Difundir a imagem através de algum artefato, no entanto, ndo era visto como
necessario em todos os casos, embora fosse considerado praticamente obrigatorio quando se
tratava dos planos mais proximos de mulheres. Alton é categorico em relacéo a este ponto:
“as regras usuais para a difusdo [no que se refere a lente] sdo: de modo geral, nada de difuséo
em tomadas abertas ou distantes; difusdo pesada em closes, especialmente em retratos
femininos'®” (ALTON, 1997, p. 89).

Conforme destacado no capitulo 1, muitos acessorios tém sido utilizados pelos
diretores de fotografia durante a historia do cinema a fim de difundir a imagem que sera

captada.

Durante o workshop, ele [Michael Hugo] filmou o retrato de uma mulher
idosa usando uma pesada rede Dior preta... “ A rede preta resolve o problema
das rugas, acne e das outras imperfeicdes da pele. Porém, mesmo com uma
rede pesada, vocé mantém a agudeza dos olhos. Eu usel a ‘Dior’ nos closes
extremos de Joan Collins. As vezes, quando eu ndo quero muita difuso, eu
combino uma rede preta leve com um filtro fog de 1/8. Eu tento ndo me

126 The usual rules for diffusion are: generally no diffusion on long shots or distant views; light diffusion on
medium shots; heavy diffusion on close-ups, especially feminine portraits.
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aproximar tanto, mas as vezes o diretor quer chegar muito, muito perto, mais
perto do que se deveria chegar de qualquer mulher?”” (BERGERY, 2002, p.
65).

Outra estratégia proposta para os fotografos cinematograficos quando estes
necessitavam suavizar a imagem feminina era redlizar a captagdo com determinadas

distancias focais.

A maioria das boas lentes, todavia, tem a tendéncia a agucar a imagem,
revelando e até mesmo exagerando imperfeicdes, rugas, etc., ocultas, para a
desvantagem da pessoa fotografada. Os closes das estrel as de Hollywood séo
reconhecidos mundialmente por sua rara beleza. Eles sdo os produtos de
exportacdo da industria cinematografica americana, e devem ser
fotografados com lentes projetadas especialmente com o propésito de
embelezar. As lentes para retrato usadas na feitura dos famosos e
glamourosos closes de Hollywood possuem comumente 75-80 ou 100
milimetros de distanciafocal® (ALTON, 1997, p. 85).

Recomendava-se, portanto, o trabalho com teleobjetivas. “ Uma teleobjetiva pode ser
qualquer distancia focal que sgja suficientemente mais longa do que a padréo para o formato.
Para os usuarios da 35 mm, a 70 mm € considerada a tel eobjetiva mais curta’ (HEDGECOE,
2007, p. 46) — depois que a disténcia focal considerada padrd&o, ou normal, da captacéo
cinematografica em 35 mm deixou de ser 50 mm, o valor da distancia focal minima para ser
considerada tel eobjetiva também foi alterado. 1sso, no entanto, ocorre sO em meados dos anos
1950, ou sgja, alguns anos depois da publicacdo do livro de Alton.

Os diretores de fotografia que escreveram suas prescricbes pareciam atraidos
principalmente pelo tipo de perspectiva que se obtém quando se utiliza objetivas com angulos
de visdo menores, o qual em tese favorece o alcance do ideal de beleza almejado por todos os

agentes envolvidos com o star system.

12" During the workshop, he shot a portrait of an old woman using a black heavy Dior net... “The black net takes
care of winkles, blemishes and the other little imperfections on the skin. Y et even with a heavy net, you retain
the sharpness of the eyes. | used the ‘Dior’ on the extreme close-ups on Joan Collins. Sometimes, when |
don’t want a lot of diffusion, I combine a light black net and a 1/8 fog filter. | try not to go that close, but
sometimes the director wants to end up very, very close, tighter than we should be on any lady.

128 Most good lenses, however, have a tendency to sharpen the image, to revea and even exaggerate hidden
blemishes, wrinkles, etc., much to the disadvantage of the person photographed. Close-ups of Hollywood
stars are known the world over for their exquisite beauty. They are the export of the American film industry,
and should be photographed with lenses especially designed for the purpose of beautifying. The portrait
lenses used in the making of the famous glamorous Hollywood close-ups are usually of 75-80 or 100
millimeters focal length.
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A teleobjetiva permite que vocé tire fotos de objetos compostas de forma
compacta quando é impraticavel se aproximar mais e utilizar uma objetiva
de angulo maior. Mas ha um efeito visivel na perspectiva. A visdo nao
natural, fora de padrdo, faz objetos que se encontram a diferentes distancias
parecerem mais proximos do que sdo na realidade. E por isso que distancias
focais de teleobjetivas curtas sdo amplamente utilizadas em retratos. Usar
uma objetiva grande-angular para close-ups de cabega e ombros faz com que
0 nariz e outras partes faciais fiquem mais proeminentes, enquanto uma
teleobjetiva curta aplaina um pouco as fei¢bes faciais, com um resultado
mais favoravel (HEDGECOE, 2007, p. 46).

A necessidade de suavizar aimagem feminina, seja ela efetivada através da difuséo
da/na'®® fonte de luz, de acessdrios localizados préximos ou na prépria lente ou da opgdo por
determinadas distancias focais, que aparece nas regras elaboradas para garantir a “qualidade”
da fotografia cinematogréfica classica (e de toda fotografia influenciada por ela) € explicada

com perfeicdo pelo diretor de fotografia contemporaneo Philippe Roussel ot.

[Ele] acredita que parte do trabalho do diretor de fotografia € o de
compensar 0 que ele chama de “a crueldade fotogréfica’ do cinema. “Os
rostos sdo marcados muito rapidamente pelo tempo”, ele observa. “Na vida
cotidiana n6s ndo observamos as rugas, ou elas podem até ter um certo
charme. Mas alente da as rugas e olheiras uma importancia que elas nao tém
navida. Vocé tem que saber o que é que te interessa numa imagem: se forem
as rugas, entdo vocé deve acentua-las, mas se for a expressao de uma atriz,
entdo ndo é muito interessante olhar as suas rugas’ *° (BERGERY, 2002, p.
53).

Além das razdes el encadas para que as mulheres fossem fotografadas com luzes néo
“duras’ (mesmo quando elas deviam cumprir as funcdes de ataque e contraluz), com objetivas
de determinadas distancias focais e através de mecanismos de suavizagdo da imagem, néo
podemos desconsiderar os debates sobre o excesso de definicdo da fotografia, que estéo
presentes praticamente desde o seu surgimento (ver, por exemplo, as criticas dos pictoriaistas
a0 NOVO Meio, e as saidas por eles encontradas para minimizar o “problema’), e determinadas
convencoes aceitas por um grande nimero de fotografos de fotografia fixa, as quais o cinema

dara continuidade.

129 Tal diferenciacdo na linguagem se faz necessdria posto que é possivel obter luz difusa tanto através da
utilizagdo de difusores junto com fontes de luz “duras’, pontuais, como trabalhando com refletores cuja luz
emitida é difusa naturalmente.

130 Believes that part of the cinematographer’s job is to compensate for what he calls “the photographic cruelty”
of the camera. “Faces are marked very quickly by time” he notes. “In everyday life one doesn’'t notice
winkles, or they may have a certain charm. But the lens gives winkles and bags an importance that they don’t
have in life. Y ou have to know what interests you about an image; if it’s winkles then you should accentuate
them, but if it’s the expression of an actress, then it’s not very interesting to look at her winkles.
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Na prética a diferenca entre o “borrado”, qualidade espiritual dos retratos
dos melhores e dos bondosos... e a brutal, escrutinadora qualidade da
medicida criminal, eugénica e de boa parte da fotografia etnogréfica... a
definicdo distingue os sujeitos entre eles. Ha os contornos bem-definidos
para os sujeitos relativamente opacos (o lunatico, o bandido, o nativo) e os
contornos suaves para agueles mais translicidos (anjos, fadas, santos e
pessoas como eles) (DYER, 1999, p. 112-113).

E preciso destacar que, de acordo com 0s manuais e outras obras analisadas, os
homens, mesmo agueles que eram estrelas, deveriam receber um tratamento fotografico
totalmente diferente do que tinha que ser utilizado quando o diretor de fotografia estivesse
registrando imagens de mulheres. “Engquanto closes femininos ambicionam a beleza, nas
imagens masculinas é o caréter do individuo que nés acentuamos™"" (ALTON, 1997, p. 96).

No capitulo anterior foi visto que uma das principais caracteristicas da fotografia
cinematografica classica era a dramatizacéo. E através das prescricoes feitas por Alton fica
bastante claro que o que se propunha dramatizar em homens e mulheres eram aspectos muito
dispares. Se nos homens as caracteristicas a serem ressaltadas variavam de individuo para
individuo (forca, gentileza, charme, etc.), nas mulheres eram sempre as mesmas (é verdade
que existem tipos diferentes de beleza, mas havia um enorme esforgco, ndo so da fotografia,
mas de todas as &eas do cinema classico ligadas a imagem, em uniformiza-las). A
dramatizacdo era, portanto, um dos aspectos da fotografia cinematografica classica mais
marcados pelo género.

As diferentes concepgdes de beleza masculina e feminina tém a ver com o que €
socialmente valorizado em homens e em mulheres, e estdo relacionadas, também, com os
diferentes sentidos que sdo atribuidos pela sociedade estadunidense — e, talvez, por grande

parte da cultura ocidental — aos mesmos tragos dependendo do sexo onde eles se apresentam.

As marcas no rosto de um homem sio como as divisas de um soldado, séo
conquistadas. Elas significam carater; portanto, nés ndo devemos tentar
elimin&-las, uma vez que nos closes masculinos é exatamente isso que nés
ambicionamos. Testas enrugadas ndo devem ser confundidas com carater;
mesmo nos closes masculinos, elas devem ser eliminadas tanto quanto
possivel. Preencha-se com luz frontal, se o atague for de maior intensidade.
Se 0 atagque for de menor intensidade, suavizamos a luz na testa**? (AL TON,
1997, p. 113)

B! While the feminine close-ups we strive for beauty, in masculine pictures it is the character of the individual

that we accentuate.

The lines on a man’s face are like a soldier’s stripes, well earned. They signify character; therefore we must
not try to eliminate them, for in masculine close-ups, that is exactly what we are striving for. Corrugated
foreheads should not be mistaken for character; even in masculine close-ups, they should be eliminated as

132
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E importante a0 menos mencionar este Ultimo aspecto porque, embora tenhamos
tratado apenas de razbes referentes ao campo cinematografico para compreender por que a
fotografia cinematogréfica classica se constituiu de forma genericamente diferenciada— o que
se deu em func&o do recorte escolhido para a tese —, ndo podemos esquecer que as influéncias
sociais sd0 inimeras e atravessam o pensamento e as préticas cinematograficas todo o tempo
(por partirmos desta premissa, sentimos necessidade de um capitulo que, como explicamos na
introducdo, tivesse por objetivo oferecer informagOes sobre as representacdes da mulher na
sociedade e na arte mexicanas relacionadas com o periodo agqui estudado. Acreditamos que,
ap0s a apropriacao de tal contexto, a andlise filmica pode ser feita de maneira mais completa).

Da mesma forma, é fundamental destacar, mesmo que de forma muito breve, o
quanto o cinema também influencia a sociedade. Alton, por exemplo, dedica um capitulo de

seu livro — intitulado “Dia e noite, mocas, atencdo & sua luz>*"

e gque contém uma secao
chamada “A luz das damas é o deleite dos homens***" — a ensinar & mulheres comuns a
importancia de sempre estarem iluminadas por uma luz que as favoreca (no café-da-manha,
napraia, no trabaho...).

E, a fim de corroborar sua tese, narra para os leitores e, principalmente, para as
leitoras de Paiting with light uma historia digna do cinema cléssico hollywoodiano, a qual
tem por objetivo demonstrar que seu livro, cujo publico prioritario € composto por diretores
de fotografia (ou por pessoas que querem seguir esta profissdo), também pode ser Gtil para
“simples mortais’. Assim, ele guda a propagar tanto o ja referido ideal de beleza quanto a
imagem de democracia (ou sgja, de que qualquer uma pode vir a se tornar uma estrela)

presentes no star system™®.

A senhorita Z vivia numa cidade no meio-oeste, e foi uma das muitas garotas
gue se formaram na escolar secundéria local cuja Unica ambicdo, talvez,
fosse a de algum dia se casar com a pessoa certa. Mas como €la se parecia
com uma certa estrela famosa de Hollywood, toda a cidade aconselhou-a a
tentar uma carreira no cinema. Entdo ela fez suas malas e foi com aguns
délares para Hollywood... Ela conseguiu um trabalho no departamento de
correspondéncia de um grande estadio. Dali ela foi promovida a secretaria
de um dos maiores produtores do estudio... Numa manha, aconteceu de um

much as possible. Fill in with front light, if high in key. If the key is low, then gauze the light off the
forehead.

138 Day and night, ladies, watch your light.

3% adies’ s light is men’s delight.

%> Emanuel Levy aponta este paradoxo como constitutivo do star system e o associa ao proprio sonho
americano: a0 mesmo tempo em que ha a impressdo de democracia, posto que muitas estrelas ndo tém alta
escolaridade nem s3o oriundas das classes privilegiadas, é sabido que apenas algumas pessoas conseguiréo
alcancar tal posto — a exclusividade € uma condi¢éo sine qua non da existéncia de stars (MCDONALD, 2001,
p. 242-243).
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fotégrafo passar pelo seu escritério e reparar que, numa certa luz, ela ficava
realmente bonita. De modo a se aproveitar dessa luz, ele sugeriu que eles
movessem sua mesa para que a janela ficasse atras dela, de frente para as
pessoas que entrassem... Para encurtar a histéria, hoje a senhorita Z esta
casada e feliz com seu produtor, e eles tém dois belos filhos™ (ALTON,
1997, p. 176).

Qualgquer semelhanca com A flor dos meus sonhos (direcdo: Frank Capra, direcéo de
fotografia: Joseph Walker, Estados Unidos, 1930), Nasce uma estrela (direcéo: William A.
Wellman, direcdo de fotografiaz W. Howard Greene, Estados Unidos, 1937), Sabrina
(direcdo: Billy Wilder, direcéo de fotografiac Charles Lang Jr., Estados Unidos, 1954), ou
mesmo com Uma linda mulher (direcdo: Garry Marshall, direcdo de fotografiaz Charles

Minsky, Estados Unidos, 1990) n&o é simplesmente uma mera coincidéncia.

1% Miss Z lived in a midwestern town, and was one of the many girls who graduated from the local high school
whose only ambition, perhaps, was to marry the right person one day. But as she resembled a certain well-
known Hollywood star, the whole town advised her to try the movies. So she packed her things, and with a
few dollars came to Hollywood... She got a job in the mail department of a magjor of a studio. From here she
was promoted to become the secretary of one of the big producers on the lot...One morning a cameraman
happened to pass by her office and noticed that in a certain light she looked just beautiful. In order to take
advantage of that light, he suggested that they move her desk around with a window behind her, and facing
the people who entered... From then on everything changed, and for better... To make the story short, today
Miss Z is happily married to her producer, and they have two beautiful children.
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3 SANTAS E PUTAS A MEXICANA: CONSTRUCOES DE GENERO NO CINEMA
MEXICANO CLASSICO INDUSTRIAL

“Sou macho porque sou mexicano™"™.

L upe Padilla, protagonista de Soy puro mexicano
(Emilio Fernandez, 1942)

Ao investigarmos marcas de género nas prescri¢cdes para se readlizar uma “boa’
direcdo de fotografia tendo por base manuais, pesquisas académicas, depoimentos de
fotégrafos cinematogréficos, etc., ndo pretendiamos identificar padrdes que se repetiriam
sempre na fotografia cinematogréfica classica, e sim chamar atencdo para légicas que
atravessavam o know-how, a pratica e a (auto-)avaliacéo do trabalho da equipe de fotografia e
gue raramente eram explicitadas. Como afirmamos em outros momentos desta tese, as regras

gue ensinam a fotografar “a mulher” “de forma correta’ ndo podem ser aplicadas a todos os
filmes porque: 1) “amulher” € uma abstracéo, sdo muitas as mulheres de luz e sombras; e 2) o
sentido de cada uma delas, e dos homens com os quais interagem (portanto, 0 que deve ser
dramatizado), € variavel temporal e historicamente.

Finalizamos o capitulo anterior recordando que a0 mesmo tempo em que o cinema
impacta a sociedade € também impactado por ela. Por isso, a fim de que possamos realizar o
estudo da fotografia dos filmes Dofia Barbara, Maria Candelaria, La monja alférez, Las
abandonadas, Rio Escondido e La casa chica com mais propriedade, acreditamos ser
importante discutir as caracteristicas da industria cinematogréafica mexicana durante o periodo
investigado e as construgdes de feminino e masculino entdo vigentes no pais, inclusive nas
artes, apresentando, rapidamente, como elas se formaram (0 que significard um retorno a
segunda metade do século X1X).

Utilizar a expressdo industria cinematogréfica quando se investiga cinema e
audiovisual na América Latina muitas vezes € sinbnimo de adentrar em um terreno pantanoso
— bastante ilustrativo do argumento recém apresentado sdo os longos debates travados por
pesquisadores, cineastas e produtores se ja houve um periodo da producéo brasileira que

pudesse ser considerado industrial *®,

137 S0y macho porque soy mexicano.

138 podemos citar, entre tantos outros, os texto A Vera Cruz e o mito do cinema industrial (CALIL, 1987), O
pensamento industrial cinematografico brasileiro (AUTRAN, 2004) e Cinema e indUstria; o conceito de
modo de producao cinematografico e o cinema brasileiro (MENDONCA, 2007).
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No entanto, quando se trata do caso mexicano existe certo consenso entre 0s
estudiosos do tema, sejam eles do México ou estrangeiros, de que em algum momento entre
as décadas de 1930 e 1960 o cinema em tal pais foi de fato umaindustria (travaremos contato
com 0 pensamento de alguns deles nas proximas paginas). A estes anos convencionou-se
chamar de época ou idade de ouro, terminologia que sera adotada na presente tese.

Em sua extensa e rigorosa investigagéo sobre como a idade de ouro foi construida na
historiografia mexicana, José Carlos Monteiro identifica a utilizacdo de ambas as expressdes
(idade de ouro e época de ouro) antes mesmo dos estudos sobre cinema emergirem de forma
mais sistematica no México — 0 que acontece apenas a partir dos anos 1960 (MONTEIRO,
2011, p. 82).

Depois da Segunda Guerra Mundial, os historiadores e cronistas mexicanos
inventaram uma outra “época de ouro” para identificar, coletivamente, um
conjunto de filmes redizados entre 1936 e 1956. Do seu lado, e
retrospectivamente, cineastas antigos aceitaram alegremente a etiqueta.
Verdadeiro ou ndo, o conceito |hes propiciava uma iluséria sensacao de
singularidade em face da golden age hollywoodiana... Assim, por algum
tempo, 0 cinema mexicano teve a ilusio de que superava seu
subdesenvolvimento crénico e seu complexo de inferioridade diante do
cinema do poderoso “irméo do Norte” (MONTEIRO, 2011, p. 100-101).

Todavia, deve-se ressaltar que, ao contrério do que poderia sugerir o trecho recém
citado devido ao fato de ser apresentado fora de seu contexto original, nem todos agqueles que
se valeram da classificagdo época de ouro ou idade de ouro tinham por objetivo exaltar o

cinema nacional.

No tocante a hipotética edad de oro, os pesquisadores ndo estavam em busca
da “falsa imagem de um passado de gléria’. Interessavam-se, antes de tudo,
em verificar o significado do boom industrial, a profusdo de géneros, os
temas recorrentes nos filmes, a emergéncia de um star system a mexicana.
SO posteriormente, ja nos anos de 1980, € que a mitologia criada em torno da
“época de ouro” e a poética de seus artifices mereceram uma interpretacao
ideol 6gica ou estética (MONTEIRO, 2011, p. 82).

Surpreendentemente, a despeito da época de ouro ser uma periodizagdo construida (e
muito utilizada) ha varias décadas, ao nos debrucarmos sobre a bibliografia que aborda
determinados periodos ou a historia do cinema mexicano como um todo ficou bastante
evidente que as definicdes do que estateriasido — e, em especial, seus marcosiniciais e finais

— variavam guase de autor para autor.
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O grande pesguisador Emilio Garcia Riera, por exemplo, afirma que “se costuma
falar de uma época de ouro do cinema mexicano com mais nostalgia que precisdo
cronol 6gica. Se esta época existiu, foi a dos anos da segunda guerra mundial; 1941 a 1945
(RIERA, 1998, p. 120) — embora, em sua avaliacdo, foram os filmes do inicio dos anos 1950
(ou sgja, posteriores a idade de ouro) que obtiveram maior eficiéncia técnica e formal, sendo
capazes de competir em nivel de igualdade com agueles produzidos nos paises desenvolvidos
(RIERA, 1998, p. 189).

Apesar de Riera, pela magnitude da sua obra, ser uma referéncia obrigatéria para
aqueles que estudam cinema mexicano, S80 PouCcos 0S autores gue concordam com este ponto
de vista. No entendimento de Julia Tufion ela tem inicio em 1939, terminando em 1953
(TUNON, 1998, p. 13). Ja Laila Pollak propde marcos mais proximos aos de Riera: de 1939 a
1945 (POLLAK, 2005, p. 135).

Carlos Ramirez Berg (2001, p. 107-108) associa o inicio e o fim da idade de ouro a
determinados filmes, a saber: Alla en e Rancho Grande (direcdo: Fernando de Fuentes,
direcéo de fotografia: Gabriel Figueroa, México, 1936) e Tizoc (direcéo: Ismael Rodriguez,
direcio de fotografiaz Fernando Martinez Alvarez e Alex Phillips, México, 1956),
respectivamente. Embora sua argumentag@o sgja muito boa no que diz respeito ao primeiro,
gue consolida um género narrativo tdo importante para o cinema mexicano como a comedia
ranchera, ndo apresenta uma explicacéo convincente para a escolha do segundo.

Para Adriana Zavala, em Becoming modern, becoming tradition: women, gender,

and representation in Mexican art,

Na histéria do cinema mexicano, o periodo compreendido entre 1935 e 1955
€ denominado “idade de ouro” devido & industria do cinema no México ter
alcancado seu apogeu. O pais se tornou 0 maior produtor do cinema falado
em espanhol, ultrapassando a Espanha, a Argentina e Hollywood **
(ZAVALA, 2010, p. 241).

Sem divida alguma seria possivel citarmos diversos outros autores com propostas

diferentes das expostas até aqui'*’. No entanto, como esgotar tal discussio extrapola 0s

139 Suele hablarse de una época de oro del cine mexicano con més nostalgia que precision cronolégica. Si esa
época existio, fue la de los afios de la segunda guerra mundial: 1941 a 1945.

14911 the history of Mexican cinema, the period from roughly 1935 to 1955 is called the “golden age” because
the Mexican film industry had reached its apogee. Mexico became the leading producer of Spanish-language
cinema, surpassing Spain, Argentina, and Hollywood.

1 Um caso emblemético é o de Aurelio de los Reyes. Entre os anos de 1910 e 1913, a produco cinematogréfica
do México se multiplicou consideravelmente, em fungdo da revolucdo, assumindo uma certa maturidade
técnica e estética. Por isso, tal autor considera que esta é a verdadeira época de ouro do cinema mexicano,
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objetivos desta tese daremos continuidade ao texto, esclarecendo que adotaremos a posiGao
defendida por Zavala. Esta escolha se deu porgue, além de considerarmos os argumentos da
autora coerentes, sua periodizacao nos permite trabalhar com filmes mais espacados no tempo
— 0S guais, pertencam ou ndo a uma época de ouro rigorosamente delimitada, compartilham
importantes caracteristicas.

Contudo, antes de abordarmos tais caracteristicas que identificamos como comuns a
producdo realizada durante a idade de ouro parece-nos relevante apresentar alguns dados que
auxiliam a compreender melhor o que foi a industria cinematografica mexicana dagueles
tempos — e, consequentemente, 0 contexto onde se inserem as obras que serdo analisadas no
capitulo 4.

“Durante as décadas da época de ouro a industria cinematograficafoi a segunda mais
importante do pais em nimero de empregos, e uma das industrias que gerava mais recursos,
tanto no México como no exterior* (GARCIA; MACIEL, 2001, p. 12). Segundo Catherine
Macotela (2001, p. 241), em 1943 o Sindicato de Trabgadores de la Industria
Cinematogréfica (STIC) chegou a reunir a extraordinaria cifra de sete mil trabalhadores
filiados.

Em 1945, a partir da fusdo da CLASA (Cinematografia Latino-Americana S.A.) com
a Films Mundiales, o0 México passou a contar com a mais poderosa companhia produtora de
peliculas latino-americana. Ainda neste mesmo ano, foi criada a Pelmex (Peliculas
Mexicanas), empresa que tinha o intuito de incrementar a circulagéo (e, consequentemente, 0s
lucros) do filme mexicano no exterior, em especial na América Latina(MONTEIRO, 2011, p.
107).

De certa maneira, 0 surgimento da Pelmex esta ligado a necessidade industrial de
distribuir a0 menos parte da grande quantidade de obras produzidas no periodo em outros
mercados. E, para atingir tal objetivo, tinha a seu favor um momento no qual o cinema
realizado no pais encontrava boa recepcéo na Ameérica Latina, na Europa e em partes dos
Estados Unidos (tanto em termos de publico quanto de critica).

No que tange a grande quantidade de obras produzidas no periodo, entre 1935 e 1955
amédia da producdo mexicana, como pode ser vista no quadro abaixo, foi de quase 72 filmes

ao ano.

guando o movimento revolucionario torna-se o grande protagonista, dividindo a cena com os filmes que
retratavam o diaadiadacapital (DE LOS REYES, 1997).

2 Durante las décadas de la época de oro, la industria cinematogréfica fue la segunda en importancia del pais en
cuanto a nimero de empleos, y una de las industrias que aportaba mas recursos tanto en México como en el
extranjero.
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1935 | 1936 | 1937 | 1938 | 1939 | 1940 | 1941 | 1942 | 1943 | 1944 | 1945
23 24 38 58 40 27 38 47 71 74 82

1046 | 1947 | 1948 | 1949 | 1950 | 1951 | 1952 | 1953 | 1954 | 1955
70 57 81 108 123 101 101 84 121 91
(tabel as elaboradas com dados apresentados em RIERA, 1998)

Parailustrar o que isso significava exatamente, gostariamos de lembrar que em 1942 a
Argentina, segunda maior industria de cinema na América Latina a época, atingiu a histérica
marca de 56 longas-metragens (GETINO, 1998: 32-33).

Ja no que diz respeito a boa recepcdo que os filmes mexicanos estavam encontrando
na Ameérica Latina, na Europa e em partes dos Estados Unidos, € preciso destacar que ela néo
ocorreu apenas em termos de publico, mas também de critica. Durante a época de ouro, 0
cinema realizado no México conquistou seus primeiros prémios internacionais relevantes,
principamente através de Gabriel Figueroa e Emilio El Indio Fernandez — quer atuando
juntos, quer separados (a fotografia de All4 en el Rancho Grande, de autoria de Gabriel
Figueroa, foi laureada no Festival de Cinema de Veneza antes da parceria com El Indio

comecgar).

Os trés filmes mexicanos que venceram a maioria dos prémios fora do
México nos anos 1940, em Cannes, Franca, e Locarno, Suica, foram todos
melodramas indigenistas dirigidos por Emilio Fernandez: Flor Slvestre
(1943), Maria Candelaria (1944), e La Perla/The Pearl (1945)'®
(ZAVALA, 2010, p. 242).

A citacBo acima, apesar de fazer referéncia apenas a Cannes e a Locarno, néo
mencionando diversos outros festivais importantes por onde os filmes mexicanos da época
circularam e foram consagrados, tem o mérito de chamar atencdo para o0 sucesso acangado
por um dos géneros narrativos mais rel evantes da idade de ouro, o melodrama, e sinalizar uma
das principais caracteristicas de tal producdo: sua forte filiacdo ao cinema de género

(narrativo).

Havia quatro férmulas cinematogréficas principais recorrentes no final dos
anos 1930: a comedia ranchera, um tipo de musical cowboy que incorporou
elementos de comédia, tragédia, musica e temas folcléricos ou nacionalistas;

3 The three Mexican films that won the most awards outside Mexico in the 1940s, at Cannes, France, and
Locarno, Switzerland, were all indigenist melodramas directed by Emilio Fernandez: Flor Slvestre (1943),
Maria Candelaria (1944), and La Perla/The Pear| (1945).
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as extremamente bem-sucedidas comédias de Tin Tan e Cantinflas; o épico
histérico, que, como aquele de muitos outros cinemas nacionais, concentrou-
se em narrativas patriéticas, e 0 melodrama familiar, o qual materializava
elementos da ideologia patriarchal enquanto focava nos tradicionais temas
da casa e dareligizgo' (HERSHFIELD, 1996, p. 41).

Evidentemente, como destaca a prépria Joanne Hershfield (1996, p. 41), nem todos
os filmes da idade de ouro podiam ser facilmente enquadrados em determinado género
narrativo. Ao fazer esta ressalva, a autora esta se referindo, em especial, a aguns produzidos
nos anos 1940, os quais tenderam a misturar elementos caracteristicos de diferentes matrizes
narrativas — parando falar do caso do cineasta Luis Bufiuel, que as subvertia*®.

Além de trabalhar de forma recorrente dentro dos marcos dos géneros narrativos (ou
dialogando fortemente com os mesmos), outro aspecto significativo da producdo da época de
ouro era o fato de se captar em estudio a maior parte de todas as peliculas (RIERA, 1998, p.
142). Em 1951, ja eram seis os grandes estidios mexicanos. San Angel Inn, Churubusco,
CLASA, Tepeyac, Azteca e Cuauhtémoc (RIERA, 1998, p. 186), sendo que a maior parte
deles contava, ou passou a contar ao longo do tempo , com equipamentos “de ponta’ — as
cameras Mitchell NC e BNC citadas no primeiro capitulo, por exemplo (MONTEIRO, 2011,
p. 104).

E preciso destacar, também, que a producdo aqui estudada “procura[va] o
entretenimento e elegia uma linha narrativa cujo esguema consistia em prélogo,
desenvolvimento, climax e desfecho™® (TUNON, 1998, p. 17). A partir desta constataczo e
do visionamento de diversos filmes, podemos afirmar que uma de suas estratégias principais
consistia em trabalhar com férmulas com as quais o publico ja estava de alguma maneira
familiarizado — fosse através de outra forma de manifestacdo cultural voltada para o consumo

massivo, como a radionovela, a literatura seriada, etc., ou de sua experiéncia prévia como

144 There were four principal cinematic formulas in place by the end of the 1930s: the comedia ranchera, a kind
of cowboy musical that incorporated elements of comedy, tragedy, music, and folkloric or nationalistic
themes; the highly successful comedic farces of Tin Tan and Cantinflas; the historical epic, which, like those
of many other national cinemas, concentrated on patriotic narratives, and the family melodrama, which
embodied the elements of patriarchal ideology while focusing on traditional themes of home and religion.

4% Eduardo Pefiazuela Cafiizal, em seu estudo O obscuro objeto da ambigiiedade (1993), identifica que as obras
feitas por tal cineasta em sua passagem pelo México relacionam-se com o género narrativo melodramético, o
gual ja contém em si duas linguagens cheias de ambigliedade: a gestual e a arquiteténica. Bufiuel, no entanto,
as radicalizaria de forma nunca antes vista na cinematografia do pais (esta radicalizaco das ambigiiedades
seria fundamental na formagdo de cineastas de geracOes posteriores, como Arturo Ripstein). Em nome da
ideia de liberdade e da poesia, o realizador “submete as personagens de seus filmes, sejam elas pessoas ou
objetos, a viverem situacOes singulares, situagdes em que 0s gestos e 0S espagos em que se aninham aparecem
impregnados de uma mégica pluralidade de sentidos cuja riqueza simbdlica é sobredeterminada pelas forcas
pulsionais e por inesperados requintes culturais’ (CANIZAL, 1993, p. 26).

148 procura el entretenimiento y elige [elegia] una linea narrativa con el esquema de prélogo, desarrollo, climax y
desenlace.
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espectador. Como a partir do inicio dos anos 1940 a indUstria mexicana conseguiu conformar
um star-system sem precedentes no pais e na América Latina, composto, entre outros nomes,
por Cantinflas, Jorge Negrete, Maria Félix, Arturo de Cordova, Dolores del Rio e Pedro
Armendariz (RIERA, 1998, p. 122), havia ainda o texto estelar para auxiliar na
inteligibilidade dos produtos cinematograficos.

Ficam perceptivels, pelo que foi descrito acima, as muitas afinidades entre os filmes
produzidos durante a época de ouro mexicana e o cinema que se fazia em Hollywood
naguel es tempos — uma producéo filiada aos géneros narrativos, cuja base da captacéo ocorria
em estadio, que engendrou um fortissmo star-system, narrativo e voltado para o
entretenimento. A grande quantidade de semelhancas entre ambos €, de certa maneira,

previsivel.

N&o surpreende que a estética cinematogréfica de Hollywood tenha sido a
norma aceita no México e, certamente, em todo o mundo. No momento em
gue a indlstria cinematografica mexicana renasceu como uma fénix com o
cinema sonoro, a principio dos anos 1930, e amadureceu na forma de um
cinema nacional formidavel ao fina desta década, o publico mexicano ja
estava acostumado com a narrativa hollywoodiana. Seguindo a corrente, as
peliculas mexicanas adotaram este paradigma®*’ (BERG, 2001, p. 108).

Também ndo surpreende que 0 cinema mexicano classico industrial tenha adotado o
modo de producéo estadunidense, referéncia de industria cinematogréfica que tinha dado
certo na avaliagdo do mundo inteiro, e ndo apenas dos produtores do México. N&o por acaso
Varios outros paises que se propuseram a industrializar sua producéo tentaram transplanté-lo
para suas readlidades (na América Latina podemos citar como exemplos, além do caso
mexicano, o brasileiro e o argentino).

Ademais, os Estados Unidos participaram da época de ouro do cinema mexicano em
varios niveis. Com as sucessivas vitérias que 0 nazismo vinha obtendo na Europa e
considerando que o cinema naguele momento era 0 Unico veiculo de massa capaz de
transmitir imagem e som, fortalecer a producéo cinematografica do México — o Uunico pais
entre os grandes produtores em lingua espanhola que fazia parte dos Aliados — parecia uma

estratégia interessante. Afinal, tal producéo poderia ser mobilizada para tentar influenciar o

%" No sorprende que la estética cinematogréfica de Hollywood se volviera la norma aceptada en México y,
ciertamente, en todo € mundo. Para cuando la industria cinematografica mexicana renacio, como ave fénix
con €l cine sonoro a principios de los treintas, y maduré como un cine nacional formidable al final de esa
década, el publico mexicano ya se habia acostumbrado a la narrativa hollywoodense. Siguiendo la corriente,
las peliculas mexicanas adoptaron ese paradigma.



101

publico latino-americano, caso fosse necessario (além dos proprios filmes hollywoodianos,
claro).

Assim, o México, ao contrario da Argentina, ndo padeceu da fata de material
sensivel — embora, claro, ndo houvesse abundéancia do mesmo, dadas as exigéncias da
indastria bélica, e nem sempre a distribuicdo de negativos e positivos entre os produtores
tenha sido justa. Além disso, decidiu-se em 1943 que a guda estadunidense ao cinema
mexicano se daria em trés frentes. “recomposicdo dos equipamentos dos estudios,
recomposicdo econdémica dos produtores de cinema; assessoramento aos trabalhadores dos
esttidios por parte de instrutores de Holywood**®” (RIERA, 1998, p. 120) — é necessério ter
cuidado para ndo superestimar este Ultimo item; varios profissionais que atuavam na industria
mexicana foram formadas nos Estados Unidos ou por serem mexicanos que |a trabalharam ou
por serem imigrantes residindo no México. Logo, muito do know-how hollywoodiano ja
estava bastante difundido no pais.

Apesar de tudo, seriaum erro afirmar que o periodo industrial do cinema mexicano €
uma simples copia bem-feita de Hollywood (e, diferente do que a citacdo de Berg parece
indicar, esta ndo é a posicdo do autor). Na verdade, a tensdo entre imitar 0 modelo
estadunidense e 0 desgjo/necessidade de construir obras capazes de estabelecer um maior
didlogo com as particularidades nacionais™* — que v&o desde simbolos e mitos proprios até
um contexto politico e socia extremamente diferenciado — permeia toda a producéo do
periodo.

Para ilustrar brevemente a questéo, gostariamos de apresentar como 0s cineastas
Fernando de Fuentes e Emilio El Indio Fernandez, dois dos mais importantes do periodo,

lidaram com isso.

O fina “cruel e macabro” da pelicula [j Vamonos con Pancho Villal] foi alvo
de muitos comentarios; um entrevistador perguntou a De Fuentes sobre isso
no dia seguinte a estreia, em abril de 1934. O cineasta respondeu que estava
buscando uma estética mexicana, € ndo una copia dos “finais felizes’ de
Hollywood. “Acreditamos que o publico latino-americano é suficientemente
culto e preparado para suportar toda a crueldade e dureza da realidade. N&o
teria nos custado nada conduzir a trama de forma tal que seu desfecho fosse
feliz, como estamos acostumados a ver nos filmes americanos, mas na nossa
opinido o cinema mexicano deve ser o fiel reflexo de nosso modo de ser
adusto e tragico, caso pretendamos lhe dar perfis verdadeiramente proprios,

148 Refaccion de maguinaria para los estudios, refaccion econémica a los productores de cine; asesoramiento por
instructores de Hollywood a |os trabajadores de | os estudios.

149 Entendemos as particularidades nacionais acima referidas como decorrentes de processos histéricos, néo
estando ligadas a alguma forma de “ esséncid’ mexicana.
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e ndo converté-lo em uma pobre imitacdo do que vem de Hollywood”**®
(SORIA, 2001, p. 89).

El Indio, por sua vez, aprendeu a fazer cinema em Hollywood. Em 1923, devido a
sua participagdo em um golpe frustrado contra o governo de Alvaro Obregon (ele eramilitar &
época), foi sentenciado a 20 anos de prisdo e fugiu para os Estados Unidos, onde sobreviveu
dando aulas de danca e participando de filmes como ator e dublé. Julia Tufién (2000, p. 35)
destaca que todos estes anos em estudio — ele sO regressaria ao México em 1933, quando foi
anistiado — resultaram em um conhecimento que pode ser facilmente identificado em seus
filmes.

Ao mesmo tempo, Emilio Ferndndez € apontado por muitos, inclusive por ele
mesmo™ , como o cineasta responséavel por conferir ao cinema mexicano, a México e aos
mexicanos uma identidade propria, a qual, de certa maneira, perdura até os dias de hoje. De
gue povo lembramos quando vemos homens com grandes bigodes e chapéus? Que excursao
turistica para 0 México ndo oferece passeios aos simbolos de um passado indigena ou shows

de mariachis®??

“Suas peliculas [de Emilio Fernandez] estdo marcadas por um forte
nacionalismo, por uma estreita relacdo com o tema da Revolucéo mexicana e pela criagdo de
imagens e esteredtipos que permaneceram gravados ndo apenas NoS mexicanos, mas sim nos
espectadores de todo 0 mundo™* (POLLAK, 2005, p. 135).

E claro que El Indio n&o foi o primeiro reaizador a levar charros™*, mariachis,
chinas poblanas™ e inditos™® para as telas. Ricardo Pérez Monfort (19943, p. 127) destaca

alguns titulos anteriores a estreia de Fernadndez na direcdo cinematograficac EI Caporal

O E final “cruel y macabro” de la pelicula recibié muchos comentarios; un entrevistador le pregunt6 a De
Fuentes sobre €llo al dia siguiente del estreno en abril de 1934. Este le respondié que estaba buscando una
estética mexicana, no una copia de los “finales felices’ de Hollywood. “ Creemos a publico latinoamericano
sificientemente culto y preparado para soportar toda la crueldad y dureza de la realidad. Nada nos hubiera
costado el desenredar la trama en formatla que el desenlace fuera feliz como estamos acustumbrados a verlo
en las peliculas americanas [sic]; pero es nuestra opinion que el cine mexicano debe ser fiel reflejo de nuestro
modo de ser adusto y tragico, si es que pretendemos darles perfiles verdaderamente propios, y no hacerlo una
pobre imitacién de lo que nos viene de Hollywood”.

131 «En alguna ocasién, Emilio Fernandez se jacté: * Sélo existe un México: el que yo inventé’ (BERG, 2001, p.
110).

152 Um charro cantor.

133 Sus peliculas estdn marcadas por un fuerte nacionalismo, por una estrecha relacion con e tema de la
Revolucion mexicana 'y por crear imagenes y estereotipos que quedaron grabados no sélo en los mexicanos
sino en espectadores de todo el mundo.

15% Fazendeiros-ginetes associados ao Estado de Jalisco. S&o facilmente reconheciveis por utilizarem calca justa,
jaqueta curta e acinturada e sombrero, todos pretos e bordados com muitas lantejoulas.

135 Discorreremos sobre a china poblana mais adiante, quando estivermos falando especificamente da
representacdo da mulher nas artes candnicas mexicanas.

1% Os inditos se caracterizavam por: “el calzén y la camisa de manta blanca, el sombrero de palma [palha], los
huaraches [tipo de sanddlia], la piel morena, €l cabello negro, un sarape [uma espécie de poncho], laforma de
hablar, y ese caminar ‘medio brincadito’” (MONTFORT, 1994b, p. 359).
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(direcdo: Miguel Contreras Torres, México, 1921), La boda de Rosario (direcdo: Gustavo
Séenz de Sicilia, direcdo de fotografia: Jorge Stahl, México, 1929), Alla en e Rancho Grande
(Fernando de Fuentes, México, 1936)...

Tampouco o cinema teve um papel tdo protagdnico nos embates entre indigenismo,
hispanismo e panamericanismo que ocorreram entre 0s anos imediatamente apds o término da
Revolucdo Mexicana e 1930, periodo em que se gestou uma nova ideia de povo, de
mexicanidade e do mexicano tipico (MONTFORT, 1994b).

Durante a década de 1920, no &mbito da expressdo e da cultura populares,
buscou-se varias definicbes do ‘mexicano tipico' com um método
semelhante a0 das elites e com aguns resultados em grande parte
manipulados pelos meios de difusédo massiva. Convocando a diversidade,
pode-se ver um enorme espectro de expresssdes regionais “tipicas’, mas
pouco a pouco foram se impondo os elementos de uma situacdo regional
particular, ainda que um tanto artificial, — a do Bgjio — que terminou se
convertendo em um simbolo claro da identificacdo nacional: o charro e a
china poblana dancando o jarabe tapatio™ **® (MONFORT, 19943, p. 117-
118).

Naguele momento o teatro de revista, 0s eventos civicos, a imprensa e a musica
popular eram as grandes formas de se comunicar com o publico em geral. A partir dos anos
1930, contudo, o cinema e o radio passardo a ser fundamentais nas reelaboragOes desta
identidade e em sua difuséo — antes eles eram “apenas’ importantes.

Mas, voltando ao tema das semelhancas e diferencas entre peliculas mexicanas e
hollywoodianas, que foi 0 que nos motivou afalar sobre El Indio, € preciso lembrar que, para
além do que pensavam um ou outro diretor, parte significativa do mundo das artes no México
pos-revolucionario se engajou no projeto nacionalista e indigenista estatal, refutando
determinadas caracteristicas da producdo cultural anterior — embora, como veremos algumas
paginas adiante, haja mais continuidades entre as duas épocas do que poderia parecer a

primeiravista.

37 Jarabe é um ritmo que foi trazido para o México pelos espanhdis. Sua variacéo tapatio é proveniente do
Estado de Jalisco.

%8 Durante |a década de los afios veinte, en el ambito de la expresion y la cultura populares,, se buscaron varias
definiciones de lo ‘tipico mexicano’ con un método semejante a de las élites y con algunos resultados
mayormente manipulados por los médios de difusion masiva. Convocando a la diversidade, se pudo ver un
enorme espectro de expresiones regionales “tipicas’, pero poco a poco se fueron imponiendo los el ementos
de un cuadro regional, un tanto artificial, — el del Bajio — que terminé convirtiéndose en claro simbolo de la
identificacion nacional: el charro y la china poblana bailando €l jarabe tapatio.
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Como seu amigo Diego Rivera e outros pintores, [Gabriel Figueroa] estava
em busca de un estilo visual que captasse com precisdo a experiéncia
“nacional”. “Buscava obter uma fotografia mexicand’, diria Figueroa,
levado pelo desgjo “de ter éxito em revelar a0 mundo a paisagem mexicana.
Era a expressdo gue estavam buscando os grandes artistas, os pintores, os
escritores... Eu era um destes que expressava, ou melhor, que buscava
encontrar, o estilo mexicano.”*® (BERG, 2001, p. 111).

Setores da propria critica cinematografica comegaram, anos antes do inicio da época
de ouro, a pressionar para que diretores e produtores trabalhassem neste sentido (captar com
precisdo a experiéncia nacional). De acordo com Adriana Campos et al (2001, p. 50), desde
os anos 1920 alguns jornalistas responsaveis pelas paginas de espetaculos exigiam que o
cinema mexicano levasse os elementos “tipicamente mexicanos’ para as telas, argumentando
que sO assim seria possivel produzir algo genuino e capaz de se consolidar nos mercados
interno e externo.

Sem divida aguma, um dos aspectos onde o cinema mexicano classico industrial

mais se distanciou de Hollywood™®°

, aproximando-se, de certa maneira, do que seria 0
cotidiano local, foram as construcdes de género propostas por tal producdo. Por isso, antes de
estudarmos em profundidade que construgbes foram estas e, no capitulo 4, como elas
impactaram a fotografia da época de ouro, € necessario falar sobre determinadas
caracteristicas da arte e da sociedade do México na segunda metade do século XIX e nos
primeiros cinquenta e cinco anos do século X X%,

Apoés décadas de disputas sangrentas entre diferentes correntes ideolOgicas, com a
ascensdo de Benito Juarez a Presidéncia da Republica, em 1867, tem inicio no México um
periodo classificado por muitos como liberal. Datam desta época importantes mudancas no
Estado: retornou-se ao regime republicano apds o império instaurado com a ocupacéo

francesa, elaborou-se uma nova constituicdo, fortes atagues foram proferidos contra a

159 Como su amigo Diego Rivera y otros pintores, [Gabriel Figueroa] estaba en busca de un estilo visual que
captara con precision la experiencia “naciona”. “Buscaba lograr una fotografia mexicana’, diria Figueroa,
Ilevando por el deseo “de tener éxito en darle reconocimiento en todo el mundo al paisgje mexicano. Erala
expresion que estaban buscando los grandes artistas, los pintores, los escritores... Yo era uno de esos que
expresaban, 0 mas bien, buscaba encontrar, €l estilo mexicano”.

180 sobre este distanciamento, é importante destacar dois pontos: 1) ele ndo necessariamente ocorreu de forma
intencional ou mesmo consciente; e 2) as diferengas entre 0s cinemas mexicano e holywoodiano no que tange
as questdes de género ndo apagam a forte influéncia que os padres de beleza e de comportamento desta
producéo exerceram sobre agquela.

181 por estarmos analisando um periodo histérico posterior a Revolugéio Mexicana, é preciso compreender a que
os paradigmas artisticos e sociais que se tornaram hegeménicos nos anos 1920 e 1930 estavam se opondo.
Por isso, retornaremos aos tempos em que o liberalismo politico se instaurou no México, posto que o governo
de Porfirio Diaz, a despeito de ter sido uma ditadura, era bastante tributério do mesmo. A escolha de 1955
como marco final, por suavez, justifica-se pela periodizagéo da época de ouro aqui adotada.
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participacdo da Igrgja Catdlica (que ainda assm continuou poderosa) na administracéo
publica, estabel eceu-se o casamento civil...

E, a exemplo do gque acontecia em outros paises liberais, os papéis de género
permaneciam bastante tradicionais (tornando-se, por vezes, mais retrogrados que em
momentos anteriores). As liberdades individuais, os direitos, as premissas de igualdade eram
aplicaveis apenas a determinados grupos de homens, excluindo parcelas expressivas da
populacdo. Zavala lanca méo do caso do liberal Justo Sierra para demonstrar como isso se
aplicava as mulheres. Segundo a autora, “liberais como [Justo] Sierra [viam] o casamento e 0
lar como a arena dentro da qual as mulheres poderiam contribuir para a manutencéo da ordem
social'® (ZAVALA, 2010, p. 34).

A mulher que interessava ao Estado mexicano era, portanto, a mulher mae, ou
melhor, a mulher boa mée. A ela caberia a enorme responsabilidade de gerar e educar tanto os
homens que governariam o pais quanto os que obedeceriam as decisdes dos primeiros, assim
como as mulheres que, tais quais suas maes, dariam continuidade ao projeto através da
reproducéo e da educacéo, sempre submetidas aos homens em geral, e ao pai e ao marido em
particular — independente de eles pertencerem ao grupo dos que mandavam ou dos que
obedeciam.

Evidentemente, nem todas as mulheres mexicanas estavam de acordo que seu destino
“natural” era desempenhar apenas este papel social, e da maneira acima descrita. Em
decorréncia de tal discordancia, no final do século X1X surgiram as primeiras movimentacoes
feministas do pais, tal qual ocorreu em outros paises latino-americanos (Brasil e Argentina,
por exemplo).

Como estratégia de luta, algumas delas se valeram do que Rachel Soihet (2006)
denomina “feminismo tatico”, ou sga, a utilizacdo dos esteredtipos e das construgdes de
género conservadoras para obter conquistas sociais (argumentar que as mulheres s6 seriam
capazes de educar bem os seus filhos se tivessem acesso a educacéo formal, por exemplo).
Havia, também, discursos mais radicalizados. Sobre as editoras da revista Las hijas del
Anahuac, escrita por mulheres para mulheres e publicada a partir de 1887, podemos encontrar
a seguinte afirmacao: “ elas também modificaram a no¢éo da interdependéncia entre homens e

mulheres a0 defenderem a educacdo feminina ndo apenas como um meio de incrementar a

162 iberals like Sierra saw marriage and the home as the arena within which women could contribute to a stable
social order.
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‘maternidade’, mas também o progresso politico e cientifico da nagdo'®* (ZAVALA, 2010, p.
50).

Nas correntes artisticas mexicanas presentes nagquele momento histérico, no entanto,
parece ser impossivel encontrar algum eco das reivindicacdes feministas. No que diz respeito
a pintura, podemos identificar duas grandes tendéncias quando se tratava da representacéo
feminina — e, consequentemente, da masculina. A primeira delas corroborava a construcéo
liberal supracitada da mulher como boa-mée-dedicada-exclusivamente-a-reproducdo-e-a-

educacdo-dos-filhos-e-pertencente-a-esfera-domeéstica.

Figura 19 — Educacién Moral: Una madre conduce a su hija a socorrer un menesteroso (Alberto
Bribiesca, 1879)

Figura 20 — Escena Maternal (Joaquin Ramirez, 1864)

Estas duas telas — as quais poderiam com facilidade ser substituidas por outras tantas

— s80 bons exemplos do argumento recém exposto (inclusive por ndo retratarem o pai como

183 They also modified the notion of women’'s and men's interdependence by affirming women's education as a
means to advance not just ‘motherhood’ but also the scientific and political progress of the nation.
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pertencente a esfera domeéstica ou responsavel pela criagdo e educacdo dos filhos) e do quanto
a pintura mexicana da segunda metade do século X1X difundia como ideal uma construcéo de
género burguesa — seguramente ndo é um acaso que todas as mulheres e criancas desenhadas
sejam bastante brancas. As mulheres das classes baixas, as quais muitas vezes precisavam
trabalhar e tinham em seus semblantes, penteados e/ou vestimentas as marcas de uma
ascendéncia indigena, mereceriam outro tratamento.

O principal pintor contumbrista™® do periodo, José Agustin Arrieta, pintou em 1850

La Borracha.

Sua blusa branca de algodéo e saia listrada verde e branco, presa na cintura
por uma faixa vermelha, codifica-a como um “tipo” popular: a china
poblana. Na época que Arrita cria esta imagem, a china estava assumindo
importancia nacional como um simbolo da méde da classe trabalhadora,
associada com permissividade, caracteristica atribuida devido ao fato de ela
trabalhar fora™ .

'0

Figura21 — La Borracha (José Agustin Arrieta, 1850)

184 O costumbrismo foi um movimento artistico que no México floresceu no século X1X. Seu objetivo era que as
telas fossem uma vitrine dos usos e costumes da sociedade.

185 Her white cotton blouse and green-and-white-striped skirt, gathered at the waist with a red sash, code her as a
popular “type’: the china poblana. Around the time Arrieta created this image, the china was assuming
national importance as a symbol for working-class womanhood, al the more because she was associated with
licentiousness, a characteristic attributable because she worked outside the home.

186 E importante destacar que a china poblana que se tornaria, junto com o charro, um simbolo de mexicanidade
no final dos anos 1910 e na década de 1920 é uma mulher esvaziada da autonomia e independéncia as quais
se refere Zavala. Em um relato feito pelo francés Leonel Vassé, publicado em 1941, |&-se: “Cuando la diana
pone su nota final y la china se deja caer en los brazos de su charro, escondiendo graciosamente el rostro
ruboroso tras € ancho sombrero... Cesa el baile mientras la pargja — ella desfallecida y sonriente; é
satisfecho y sudoroso — recibe felicitaciones y abrazos de sus amistades’ (VASSE apud MONTFORT,
1994ap. 68). Perceba-se a énfase no recato e na fragilidade, e a auséncia de mengdo aos seus fluidos
corporais.
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Tratava-se, entretanto, da outra face da mesma moeda. Na medida em que Arrieta e
outros artistas representavam a mulher trabalhadora e que néo obedece as regras burguesas de
forma irénica, debochada e depreciativa hada mais faziam do que defender o contrario disso,
ou sgja, a mulher-boa-mée-dedicada-exclusivamente-a-reproducdo-e-a-educacdo-dos-filhos-e-
pertencente-a-esfera-domestica.

A segunda maneira que se construiu a imagem da mulher na pintura a época, que
tampouco dialogou com as proposi¢des feministas, centrou-se na figura da prostituta, um dos

principais temas do movimento moder nista®’

, 0 qua se insurgia contra os valores burgueses
e 0 imagin&rio de progresso que se tentava construir durante o Porfirismo (1884-1911)
retratando cenarios e pessoas “indesgjavels’, tais quais aquelas que habitavam os bairros
populares, assim como sua alta concentracdo de cafés, cantinas e cabarés (ZAVALA, 2010, p.
67).

Optamos, no paragrafo acima, por colocar o adjetivo indesgjaveis entre aspas porque
a presenca da prostituta na sociedade mexicana dagueles anos — especialmente na Cidade do
Meéxico — era bastante complexa. Se, por um lado, os modernistas estavam corretos ao
mobiliza-la para desafiar uma série de normas e valores, ndo é possivel pensar as grandes
transformacdes vividas pelo pais, tanto em termos fisicos como sociais, Sem nos encontrarmos

com ela.

E certo que, desde o surto de desenvolvimento urbano promovido pelo
periodo porfirista (construcdo da rede ferroviaria, incentivo a migracao
interna capaz de sustentar o empreendimento da mineragdo, e o
aprimoramento  técnico-cientifico em geral) as casas de toleréncia
funcionavam neste aspecto como locais capazes de ensinar aos recém-
chegados as cidades os codigos e valores urbanos modernos. A cultura
prostibular tinha, portanto, uma importancia fundamental na configuracdo de
um modelo de cidade e de convivéncia socia citadina, na qual os locais de
entretenimento destinados ao sexo funcionavam como centros de pedagogia
do ser urbano, somando-se, em sua concretude, aos universos literarios e
filmicos (BRAGANCA; JUNIOR, 2009, p. 38-39).

A prostituta modernista, como era de se esperar, era uma mulher branca, bonita e
sensual — 0 comeco de uma valorizagcdo da beleza indigena, que ocorreu de forma muito
problematica, sendo passivel de enormes criticas, sO se daria anos mais tarde. Uma mulher

que proporcionava prazer porgque estava disponivel para 0 ato sexua (destague-se que a

'*7 Aqui 0 termo modernista se refere a um movimento especifico da histéria da pintura do México, e ndo aos

modernismos em outras esferas da cultura— literatura, por exemplo. Por n&o termos encontrado uma traducgéo
adequada, vamos utilizé-1o no original, em espanhol.
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questdo monetéria ndo aparece em nenhuma das obras), e também por ser agradavel,

estimulante, convidativa

Figura 22 — Paletta (Julio Ruelas, 1900)

Para além da prostituta, os modernistas pintaram também outras mulheres. Todas
elas, porém, estavam inscritas dentro da mesma logica: portadoras de uma forte sexualidade
gue ndo atendia aos seus interesses (que eram simplesmente ignorados), e sim aos dos homens
— ainda que estes pudessem, ao invés de encontrar a redencdo através da arte, “perder-se” em
Seus encantos.

Um bom exemplo do que foi exposto acima é outro quadro de Julio Ruelas (a
insisténcia em Ruelas se deve ao fato de que este foi uma figura fundamental entre os
modernistas, tendo desempenhado a funcdo de principal ilustrador da Revista Moderna,
veiculo de divulgacdo das ideias artisticas do grupo). Em La domadora, uma mulher nua
subjuga um porco, que roda em circulos — e, considerando as muitas vezes em que 0s
modernistas construiram a mulher como um ser diabdlico, que utilizava sua forte carga
erética para dominar os homens, a associagao animal-homem parece 6bvia (embora saibamos
gue ndo é possivel ter certeza da intencdo do autor e que toda obra € passivel de diversas

interpretacoes).
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Figura 23 — La domadora (Julio Ruelas, 1897)

Portanto, se a mulher modernista causava furor na sociedade e no meio artistico
mexicanos (naquele momento tdo conservadores que expunham os quadros com nus em
galerias separadas), estava muito longe de contribuir para a emancipagdo feminina —
evidentemente, a utilizacdo da figura da prostituta nas artes pode cumprir tal papel. No
entanto, nem era esta a motivagdo do movimento aqui analisado nem nos parece que a maior

parte do publico tenhatido tal interpretacéo da sua presenca nas obras.

O segundo tipo de mulher que cada vez mais ocupava O imaginario
masculino [modernista] era a mulher liberada do confinamento do espago
doméstico. Ela emergia, contudo, ndo como a mulher educada e profissional
desgjada por feministas como Wright de Kleinhans, Murguia de Aveleyra,
Garcia, e Galindo, mas como uma mulher/senhora consumida pela paixao
sexual e o desejo de satisfazer os homens'® **° (ZAVALA, 2010, p. 96).

Se as construcdes de género encontradas na pintura na segunda metade do século
X1X (e, naverdade, em todo o Porfirismo) sdo, em geral, bastante conservadoras, 0 mesmo se
pode dizer da fotografia — 0 que parece ser uma caracteristica ndo sO mexicana, e Sim

mundial.

188 The second type of woman that increasingly occupied the [modernista] male imaginary was woman liberated
from the confines of domestic space. She emerged, however, not as the educated self-actualized professional
envisioned by feminists like Wright de Kleinhans, Murguia de Aveleyra, Garcia, and Galindo, but as a
woman/mistress consumed by sexual passion and the desire to please men.

%9 Tal posicdio parece correta se pensarmos apenas em tal movimento da histéria da pintura mexicana
Expandindo a esfera da andlise, encontramos um imaginéario onde a prostituta aparece de maneira muito
menos “integrada’, “inofensiva’. “O medo da sifilis, e de sua propagacdo, tornou-se uma verdadeira
obsessdo: um perigo que ameagava corroer a sociedade e sua estrutura hierarquica. Essa mulher publica
apresentava o0 risco de minar o patrimoénio biolégico das classes mais altas, inscrevendo-se como uma
ameaca. Era sobre este corpo publico, ja incorporado as politicas oficiais de Salide e Higiene, que o discurso
regulamentarista devia intervir, recolocando-o no seu devido lugar: um inofensivo instrumento de prazer do
homem. Tudo isso vinha corroborar o jatradicional discurso misdgino da cultura mexicana frente as ameacas
aumaestrutura social patriarcal” (BRAGANCA, 2007, p. 102).
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Africa e Oceania, sobretudo, proveram suas cotas de mulheres nuas, homens
e criangas (particularmente meninas) durante o século XIX e comego do
século XX para a satisfagcdo dos leitores de relatos de viagens, livros de
aventura, e — depois — National Geographic. O México, na verdade certas
regides do pais, ofereceu suas préprias odaliscas tropicais, simples e
desavergonhados vendedores, chinas e tehuanas trgjando vestidos rendados
e bordados desenhados para seduzir, meninos indigenas adolescentes
afeminados pelas suas roupas brancas, de algoddo leve e poses afetadas.
Depois vieram os mesticos com seus grandes bigodes e calcas justas com
botdes prateados ao longos das pernas e na braguilha, seus grandes
sombreros escondendo expressdes sombrias, e, claro, suas espadas,
espingardas, ou chicotes'” (DEBROISE, 2001, p. 115).

A fotografia abaixo, por exemplo, consistia em um carte-de-visite, 0 formato mais
popular do retrato fotografico no século XIX. Nele, as imagens eram coladas sobre um
suporte mais rigido, o qual media aproximadamente 10cm x 6,5cm. Alguns dos modelos
fotografados utilizavam-no como simbolo de distingdo socia e o distribuiam entre parentes e
amigos. Outras vezes, estes cartdes eram impressos para serem colecionados em abuns
(JOHNSON; RICE; WILLIAMS, 2011, p. 734) — e é claro que os sujeitos que estavam em
uns e outros eram bastante diferentes, ou por acaso alguém acredita que a menina da figura

abaixo pertencia a uma familia abastada?

Figura 24 — Mujer de Pinotepa (Teobert Maler, 1873)

0 Africa and Oceania, above all, provided their quota of nude women, men, and children (particularly women)
during the nineteenth-century and early twentieth century for the satisfaction of readers of travel accounts,
adventure books, and — later — National Geographic. Mexico, or at least certain regions of the country,
offered its own tropical odalisques, simple and shameless market vendors, chinas and tehuanas dressed in
elaborate lace and embroidered dresses designed to seduce, adolescent Indian boys made effeminate by their
white, light-weight cotton clothing and affected poses. Later came the mestizos with their big mustaches and
tight pants adorned with silver buttons down the legs and flies, their broad sombreros hiding dark
expressions, and, of course, their swords, rifles, or whips.
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Seria possivel imaginar que com o advento da Revolugdo Mexicana a situagéo das
mulheres ndo apenas nas artes, mas na sociedade como um todo, sofresse uma forte ateracéo.
No entanto, ndo foi exatamente isso que aconteceu — ou pelo menos ndo da forma que as
feministas como Wright de Kleinhans, Murguia de Aveleyra, Garcia, Galindo e tantas outras
gostariam.

A despeito do enggjamento das mulheres em diversas esferas da luta — elas
organizaram espacos de discussdo e arrecadaram recursos, foram para os campos de batalha
como soldadas e enfermeiras, etc. —, apds o fim do conflito armado e o reestabelecimento do
governo sobre novas bases as iniciativas promovidas pelo Estado para combater a opressao
feminina, ainda que existentes, foram poucas e insuficientes.

Se a nova constitui¢do, outorgada em 1917, extendia as mulheres o direito de pedir o
divorcio e as desobrigava de entregar seu dinheiro — fosse proveniente de heranca ou de
trabalho — a0 marido (HERSHFIELD, 1996, p. 25), seguia responsabilizando exclusivamente
a elas pelo trabalho domeéstico e impedia que participassem das eleicdes. Apenas em 1922 (e
em algumas regides) elas puderam ir as urnas pela primeira vez; como eleitoras, ndo0 como
candidatas.

Infelizmente, as restri¢bes ndo eram apenas estas. Com 0 argumento de que possuiam
um fanatismo religioso e um conservadorismo inatos que poderiam prejudicar 0 suposto
carater revolucionario do projeto que estava sendo implementado, as mulheres sO obtiveram
em 1953 o direito de eleger e serem eleitas em nivel nacional. Até esta data, foram obrigadas
a se engajar apenas na esfera municipal’’, algo bastante l6gico segundo o pensamento
corrente entre os tomadores de decisdo a época. Afinal, se aprincipal preocupacéo de todas as
mulheres deveria ser a familia, e esta era afetada pelas questbes locais, por que lhes
interessaria a Presidéncia da Republica (MOLYNEUX, 2003, p. 91)?

Percebe-se, portanto, que o Estado pds-Revolugdo Mexicana, de fato revolucionario
em muitos aspectos, permanecia bastante conservador no que tange as definicdes de género
que propunha. Como visto anteriormente, estabelecer que a contribuicdo da mulher para a
nacdo recém-refundada era gerar e educar ndo consistia em nenhuma novidade — e
aproximava o “novo” México do México de Benito Juarez e de Porfirio Diaz mais do que se
admitia.

! Estamos nos referindo, neste parégrafo, apenas a participacéo das mulheres como eleitoras. No entanto, é
necessario destacar que elas, como militantes, engajaram-se ativamente em movimentos sociais. Entre 1931 e
1934 foram realizados trés edi¢des do Congreso Nacional de Obrerasy Campesinas. E, pouco tempo depois,
¢ criada a organizagdo Frente Unico Pro Derechos de la Mujer — a qual, por um lado, foi responsavel por
reunir milhares de militantes, mas, a0 mesmo tempo, acelerou a cooptacdo da rebeldia feminina por parte do
Estado (RUIZ-FUNES, 1999, p. 90).
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Por outro lado, com a Revolucdo Mexicana teve inicio um periodo de
“modernizacdo” e industrializagdo sem precedentes na histéria do pais e a méo de obra
feminina passou a ser cada vez mais necessaria. Consegquentemente, tornou-se imperativo o
incremento na educacéo das mulheres, até entdo pifia. Segundo Zavala (2010, p. 36), apesar
da obrigatoriedade do ensino primario para ambos os sexos ter sido estabelecida em 1861,
décadas depois, em 1910, apenas 11,5% das mulheres residentes na Cidade do México sabiam
ler e escrever (e se pode imaginar que no interior a situacdo era ainda mais precaria que na
capital).

E devido a0 complexo cendrio que acabamos de descrever, onde 0 governo se

debatia entre os papéis de género '™

tradicionais e as exigéncias da
“modernizacdo” /industrializacdo — que, evidentemente, demandavam das mulheres atitudes
gue ndo poderiam ser conciliadas sem que ocorresse um reordenamento dos papéis sociais —,

gue Maxime Molineux faz a seguinte afirmacéo:

Os lideres revolucion&rios mexicanos se propunham a estimular a
transformacéo das economias rurais “ atrasadas’ através das leis, da educacdo
e de politicas de emprego feminino. Portanto, as relacdes de género se
converteram em uma preocupacdo estatal mais como consequéncia das
exigéncias do desenvolvimento que por um desgjo de promover a
emancipaggo feminina*”® (MOLY NEUX, 2003, p. 89).

Como resultado, no periodo pés-revolucionario um grande nimero de mulheres
mexicanas Vviu suas vidas serem profundamente transformadas, ab mesmo tempo em que
continuavam ouvindo o discurso conservador que pregava que elas deveriam seguir os valores
tradicionais vigentes em torno da maternidade, da castidade e da obediéncia (HERSHFIELD,
1996, p. 80).

Mesmo sendo possivel estabelecer muitas continuidades entre o projeto de atuagéo
social feminina posto em prética depois da Revolucdo Mexicana e aquele vigente durante o
governo de Benito Juarez e o Porfirismo, é preciso ressaltar que também havia diferencas

significativas.

172 «Tudo aquilo que é associado ao sexo bioldgico fémea ou macho [que, como vimos na introdugdo, também é
uma construcdo social] em determinada cultura é considerado papel de género. Estes papéis mudam de uma
cultura paraoutra” (GROSSI, g/d., p. 6).

3| os lideres revolucionarios mexicanos se proponian estimular la transformacién de las economias rurales
“atrasadas’ mediante las leyes, la educacion y politicas del empleo femenino. Por tanto, las relaciones de
género se convirtieron en materia de preocupacion estatal mas como consecuencia de las exigencias del
desarrollo que por un deseo de promover la emancipacion femenina.
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A maternidade mexicana foi reformulada para significar tradic&o redefinida.
Ela se tornou a oposi¢do culturalmente auténtica da imagem modernista da
mulher, que agora significava a imitagdo burguesa e servil durante o
Porfiriato da cultura estrangeira. NoO renascimento cultural em curso a
mulher, em particular a indigena, veio a significar metade de uma dualidade
produtiva. Além de contribuir para o bem-estar econdmico do povo, sua
capacidade reprodutiva foi investida com as novas conotagdes. Mas igualar
mulher a maternidade ndo era novidade; a novidade era a ressignificacdo em
termos de raca e cultura. Desse jeito, os papéis sociais das mulheres dentro
da sociedade revolucionéria foram reestabelecidos™™ (ZAVALA, 2010, p.
113).
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Figura 25 — Mother and Daughter (Tina Modotti, 1926)

A substituicdo da mulher burguesa pela mulher indigena como “a boa mée nacional”,
por exemplo, retomava o sistema étnico e de classe colonial que subjazia a relacéo do casal
fundador da nagdo mexicana, ou seja, a posse dos homens dominantes — em geral nomeados
ou auto-nomeados brancos —, que simbolizavam Cortés, sobre o corpo da mulher indigena
pertencente a0 grupo dos dominados, submetido, portanto, em uma relacdo de poder
assimétrica, assim como ocorrera com Malinche'”® (ZAVALA, 2010, p. 182). Ao mesmo
tempo, ndo deixava de ser uma resposta conservadora as lutas das mulheres burguesas do
final do século X1X einicio do século XX pela equiparacdo de seus direitos aos dos homens
(ZAVALA, 2010, p.11).

1" Mexican womanhood was revamped to signify tradition redefined. She became the culturally authentic
opposite of the modernista image of woman, who now signified the Porfirian bourgeoisi€’ s slavish imitation
of foreign culture. At the cultural renaissance went into full swing, woman, particularly indigenous woman,
came to signify one-half of a productive duality. In addition to contributing to the people’s economic well-
being, her reproductive capability was invested with new revolutionary connotations. But the equation of
woman with motherhood was not new; instead, it was resignified in terms of race, class, and culture. In this
way, woman'’s social roles within revolutionary society were restabilized.

5 Malinche, ou Malintzin, ou Dofia Marina, era uma mulher pertencente & etnia Nahua, uma das muitas que
habitava o0 que hoje conhecemos como México na época da conquista. Foi dada como escrava a Hernan
Cortés, tornando-se sua concubina. Apesar desta histéria de violéncia extrema, entrou para a histéria como
traidora da pétria pelos seus servicos de intérprete para o conquistador. Simulténea e paradoxalmente,
também é tida como a mée da nagdo, uma mée violada (e, cabe lembrar, o xingamento hijo de la chingada,
filho da violada, € um dos mais graves do repertorio mexicano).
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Esta relagdo homem-branco-dominante e mulher-indigena-dominada, profundamente
arraigada na cultura mexicana e reapropriada com tamanha forca pelo projeto pés-
revolucionario, ha muito tempo aparece como hegemdnica nas artes, salvo raras excegoes.
Uma delas — e talvez a que obteve mais destague — € a obra Leyenda de los volcanes, do
pintor Saturnino Herran, onde o surgimento dos vulcdes Popocatépetl e lztaccihuatl €

explicado através do castigo paterno para o relacionamento de uma princesa branca com um
3176.

principe indigen

Ou[ilmla PUETiNa g las lagrimas Qel amante cortieron
blanco al pri it : ) fe 1a nitita cumbre
S padre, vie '

Figura 26 — Leyenda de los vol canes (Saturnino Herran, 91)

Contudo, como era de se imaginar, o sistema colonia étnico e de classe que voltou a
marcar a relacdo homem-mulher ideal precisou ser retrabalhado e passar por agumas
adaptacOes para caber dentro de um projeto nacionalista e indigenista como 0 mexicano pés-
revolucionario. Assim, foi dada pouca ou nenhuma énfase ao pa branco-colonizador,
destaque médio para a méae indigena e importancia maxima para a mestica, vista como a
melhor mée possivel para os filhos e filhas da nagéo recém-refundada.

O mura La tierra fecunda (Figura 27), produzido por Diego Rivera na Escuela
Nacional de Agricultura de Chapingo €, nesse sentido, exemplar. Em sua base, que podemos

equiparar as origens, estd um casal indigena composto por uma mulher sentada/deitada (Luz

176 Embora neste momento ndo estejamos andisando o cinema, que posteriormente serd fruto de uma
problematizacdo especifica, € impossivel ndo mencionar aqui o filme Lola Casanova (Matilde Landeta,
México, 1948). Nele acompanhamos a histéria de Lola, uma mulher independente e filha de uma familia de
prestigio que em determinado momento se torna prisioneira de um grupo de indigenas da tribo Seri, mas que
depois estabelece um relacionamento consensual com seu lider. “In contrast to Malinche's stigma of
illegitimacy, sheis presented as the legitimate mother of the mestizo race” (RASHKIN, 2001, p. 49).
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Jiménez, mulher pertencente a etnia Nahua que posou para diversos artistas, inclusive para a
foto de Tina Modotti acima apresentada), uma crianca gue levanta os bracos e um homem de
pé (perceba-se 0 que conota a movimentagio — ou a falta dela— em cada personagem). E ele
guem recebera o fogo de um outro homem (talvez um deus,) marcadamente mais branco. Ja
no topo, metaforicamente o ponto mais alto da evolucéo, estd uma mestica gravida (trata-se

de, naverdade, de Lupe Marin, primeira esposa de Diego Rivera, “amesticada’).

Figura 27 — La tierra fecunda (Diego Rivera, 1926-1927)

Podemos encontrar ndo apenas neste mural de autoria de Rivera, mas também no
trabalho de muitos outros artistas que elegeram a mée indigena e/ou a mulher mée mestica
como personagens de suas obras (e aqui acresentamos a palavra mulher como uma das
possibilidades de construcdo da mestica para destacarmos que esta por vezes aparecia
erotizada, o que quase nunca acontecia com a indigena, para a qual soO restava o papel de
mage), engajando-se no projeto nacionalista e indigenista estatal, ecos do pensamento de José
Vasconcelos (autor do famoso ensaio La raza cosmica, publicado em 1925) e de Manuel
Gambio.

Manuel Gambio, tido como pa da antropologia que se desenvolveu apds a
Revolucdo Mexicana, publica, ainda em 1916, um livro que se tornaria muito influente:

Forjando patria (pro-nacionalismo). Nele, havia um capitulo intitulado Nossas mulheres,
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onde o autor apresenta uma tipologia que dividia as mulheres mexicanas da época em trés

grandes grupos.

A “mulher servil”, que nasceu para trabalhar, dar prazer ou para reproduzir
e foi predominante entre as ragas primitivas, como as da selva Lacandona e o
povo Seri do México. Descrevendo o segundo tipo como “feminista’, ele se
impressiona com a “masculinizacdo” dela. Era exemplificada pela mulher
moderna, das quais, felizmente na opinido do autor, havia poucas no pais...
Por fim, ele descrevia a “mulher feminina’, exemplificada pela maioria das
mulheres mexicanas contemporaneas. A “mulher feminina’ tinha herdado as
melhores qualidades das mulheres indigenas e espanholas.... Ele refutava as
reivindicacdes de uma sensualidade intrinsica de um “sangue-quente” por
consider&-las ofensivas, aertanto que elas foram suficientemente espalhadas
para atrair um sultdo turco ao México para reabastecer seu harém. Na
verdade, ele considerava que a mulher feminina tinha principios e era
moralmente superior, e era, sobretudo, a esperanca da raca mexicana'”’
(ZAVALA, 2010, p. 149-150).

Embora néo tenha feito referéncia as mulheres que ainda pegavam em armas quando
Forjando patria (pro-nacionalismo) foi editado, Gambio com certeza se escandalizaria com a

Sua aparéncia.

Y7 The “servile woman”, who was born to work, give pleasure, or to reproduce and was predominant among the
primitive races, such as the Lacandon and Seri of Mexico. Describing the second type as a “feminist”, he
assailed her for “masculinizing” herself. She was thus exemplified by the modern woman, of whom, he stated
gratefully, there were few in Mexico... And least, he described the “feminine woman”, exemplified by the
magjority of contemporary Mexican women. The “feminine woman” had inherited the best qualities of both
the indigenous and the Spanish woman.... He refuted their claims to her intrinsic sensuality and “hot-blooded
temperament” as offensive, warning that they were sufficiently widespread as to attract a Turkish grandee to
Mexico to replenish his harem. Instead, he countered that the feminine woman was pious and morally
superior, above all, was the hope of the Mexican race.
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29 —fotografia de Agustin Victor Casasola, tirada em 1914 (PONIATOWSKA, 2006, p. 67)

Se as proposicoes do Estado mexicano pos-revoluciondrio eram no minimo
ambivalentes e na maioria das vezes conservadoras no que tangia a emancipacdo feminina, o
mesmo se pode afirmar sobre suas politicas para a populagéo indigena. O imaginario deste
conjunto de individuos como sendo a base da nova civilizag&o, como seres de boa indole, mas
ingénuos, quase infantis, que precisavam da educagéo do colonizador ndo porque tinham que
sobreviver em uma sociedade onde ocupavam uma posicéo desfavoravel dentro de uma
relacdo de forcas extremamente assimétrica, mas para 0 “seu bem”, esta presente nos
discursos dos pensadores da “nova’ patria, dos formuladores de politicas publicas, dos
artistas, dos cineastas...

N&o obstante, € preciso esclarecer que a arte mexicana posterior a Revolucéo
Mexicana nunca foi composta apenas por pessoas engajadas no projeto nacionaista e
indigenista estatal — ou, pelo menos, ndo engajadas de forma tdo explicita como figuras
iconicas do periodo como Diego Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros e
FridaKahlo'"®,

Na segunda metade dos anos 1920, por exemplo, emergiu um grupo chamado
Contemporaneos, que viveria seu “apogeu” na década de 1930. Este grupo, composto por
Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, Agustin Lazo, Rufino Tamayo e Maria lzquierdo, entre
outros, defendia uma arte mais autbnoma e experimental, a qual denominava “arte nuevo”, e
considerava que mesmo se fosse 0 caso de se tematizar a mexicanidade ou a identidade
nacional isso sO poderia ser feito em didlogo com as correntes artisticas das outras partes do

mundo (especidmente da Europa, acrescentariamos), e ndo entendendo a cultura e a

178 A presenca de Kahlo nessa lista pode parecer estranha, posto que 0 engajamento ao projeto nacionalista e
estatal em sua producdo artistica aparece de forma muito mais sutil que na dos demais. Entretanto, sua
atuacdo politica evidencia que ela compartilhava muitos dos ideais de Rivera, Orozco e Siqueiros, os quais, a
sua maneira, transpunha para as telas.
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sociedade mexicanas como particulares e/ou isoladas do mundo (ZAVALA, 2010, p. 206-
207).

Embora os integrantes do Contempor aneos tenham produzido diversos trabal hos cuja
andlise enriqueceria os pontos aqui discutidos, focaremos em algumas obras de Maria
Izquierdo, as quais nos parecem fundamentais para se pensar as tensdes no campo da pintura
mexicana as quais se desegja abordar nesse momento. Uma das caracteristicas do trabalho de
Izquierdo € a auséncia de homens em seus quadros — segundo algumas interpretacoes, eles
aparecem, mas na forma de falos e cavalos. Outro traco bastante marcante da artista é a
quantidade de nus femininos que ela realizou, 0 que possibilita boas comparacdes com o
material javisto.

Com Retrato de Belem (Figura 30), onde pintou sua irmé, ela levou para o mundo
das artes a figura da pelona, apelido dado (em geral, com conotacdes negativas) as
adolescentes e mulheres que se inspiravam no visual e no comportamento das jovens inglesas
e francesas'’®. Desde seu surgimento na sociedade mexicana, as pelonas foram vitimas de
reacoes inflamadas — em 23 de julho de 1924 muitas delas tiveram seus cabel os cortados em
publico durante um protesto anti-pelonas antes que a policia interviesse; e Diego Rivera
chamou Antonieta Rivas Mercado, mecenas dos Contemporaneos, de tal forma, com o claro
objetivo de ofendé-la.

Sendo as pelonas téo rechacadas e téo distantes da construcéo de mulher referendada
pelo estado mexicano pdés-revolucionarario, ndo surpreende que sua presenca na arte

mexicana do periodo sgja quase nula.

Figura 30 — Retrato de Belem (Maria lzquierdo, 1928)

179 As pelonas adotavam roupas consideradas andrégenas & época, tinham cabelo curto — ou o prendiam para
simular tal comprimento — ndo usavam corset, fumavam... Quando pertenciam as classes mais abastadas
aprendiam adirigir e insistiam em ter acesso a educacdo universitaria.
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Izquierdo tinha um modo muito particular de pintar mulheres nuas. Nesse sentido,
Mujer con espejo (Figura 31) € uma obra emblematica. Ao inves abracar uma cesta de flores,
como a modelo de Desnudo con alcatraces (Figura 32), a figura feminina que ela constréi
segura um espelho para o qual, pela direcéo de sua cabeca, parece olhar. Como o espelho foi
pintado de forma que parece estar apontado para o espectador, a sensagéo produzida pode ter
sido um enorme desconforto, posto que o publico estava (e parte dele ainda estd) acostumado
com amulher para ser observada, e ndo observadora.

Na mesma tela, encontramos ainda um manequim despido também virado para o
publico, elemento que nos parece problematizar (sem necessariamente recusar) a nudez e a
exposicao do corpo feminino na arte — ja Zavala (2010, p. 226) associa 0 manequim com a
mutilacdo e a fragmentacdo dos corpos femininos empreendida pelos surredlistas, o que
também é uma interpretacdo plausivel (e que, evidente, ndo exclui a anterior), dadas as
afinidades entre Izquierdo e o movimento (Antonin Artaud se encantou pelo trabalho da

pintora em sua estadia no México™®).

Figura 31 — Mujer con espejo (Maria lzquierdo, 1934)

180 Cabe destacar que a relacdo do México com o surrealismo extrapola os contatos entre Artaud e |zquierdo.
Andre Breton foi um grande admirador e divulgador do trabalho de Frida Kahlo, e algumas das fotografias
gque Henri Cartier-Bresson realizou no pais também parecem dialogar fortemente com o movimento —
estamos pensando aqui em especial em Natcho Aguirre, Santa Clara, México (1934), na qual identificamos
pontos em comum com Mujer con espejo.
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N&o se deve, no entanto, concluir que Maria lzquierdo era uma feminista. Embora
tenha produzido os trabalhos acima apresentados, divorciado-se no final dos anos 1920 e
promovido um evento para divulgar e incentivar o trabalho de pintoras mexicanas, era capaz
de expressar opinides bastante conservadoras. Em uma entrevista afirmou, assim como fizera
Gambio, que no México existiam trés tipos de mulheres. a feminista, a intelectualGide e a
mulher auténtica — com a qual se identificava. “lzquierdo descreveu a ‘mulher auténtica
como profundamente ‘feminina’, espiritual, abnegada, moralmente pura e realizada em seu
papel de mée. Era na maternidade que lzquierdo identificava a forca criativa da mulher
auténtica’®” (ZAVALA, 2010, p. 237).

No que diz respeito a fotografia, dos trés nomes emblematicos do periodo agui
abordado apenas Tina Modotti produziu um nimero significativo de imagens que elegiam
como protagonistas a méae indigena e a mulher méae mestica (0 que ndo impediu que ela
tivesse sérios problemas com o governo, que terminaram provocando sua saida do pais). E
claro que Manuel e Lola Alvarez Bravo tinham um enorme didlogo com os muralistas, e
inclusive afirmam ter aprendido muito fotografando suas obras (DEBROISE, 2001, p. 226).

Mas em suas fotografias trilharam outro caminho a maior parte do tempo.

Obrero en huelga, asesinado (1934) é uma das poucas imagens
“documentais’ de [Manuel] Alvarez Bravo. Certamente, ela possui 0s tragos
do interesse em retratar a sociedade como ela era que caracterizava a arte
mexicana durante o regime cardenista e pode ser considerada o equivalente
fotogréfico dos murais e dos posters feitos pela Liga de Escritores y Artistas

18| zquierdo described the ‘authentic woman' as profoundly ‘feminine,’ spiritual, self-effacing (abnegada),
morally pure, and content in her materna role. It was in the materna role that 1zquierdo identified the
authentic woman'’s creative force.
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Revolucionarios e pelo Taller de Gréfica Popular’® (DEBROISE, 2001, p.
207-228).

Se a arte mexicana, como ja afirmamos, ndo pode ser vista como uniforme, também
€ preciso tomar cuidado para ndo homogeneizar aqueles que se engajaram — ou que ao menos
sS40 vistos como engajados — no paradigma nacionalista e indigenista do estado pos-Revolucéo
Mexicana. Em duas producdes que remetem a origem do pais, ficam claras algumas destas
diferencas.

Figura 34 - Cortésy Malintzin (José Clemente Orozco, 1926)

82 Obrero en huelga, asesinado (1934) is one of [Manuel] Alvarez Bravo's few “documentary” images.
Certainly, it possesses the traits of social documentary that characterized Mexican art during the Céardenas
regime and can be considered the photographic equivalent of the mural paintings and printed posters made by
the Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios and the Taller de Grafica Popular.
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Figura 35 — Creacion (Diego Rivera, 1922-1923)

Enquanto em Cortésy Malintzin (Figura 34) a direcéo dos olhares e o brago e a perna
esguerdos de Cortés deixam bem clara a violéncia desta relagdo “fundadora’, em Creacion
(Figura 35) tal elemento, assim como a dominagéo, ndo aparecem (isso, € claro, ndo significa
gue Diego Rivera tivesse uma visdo acritica do processo de colonizagcdo; estamos falando
especificamente de um de seus trabal hos).

Da mesma maneira, Frida Kahlo, uma pelona na juventude que em determinado
momento passou a se vestir inspirada pela estética tehuana'®®, sempre retratou sua complexa
personalidade com ironia, quer fosse através de duas Fridas totalmente diferentes com
(presume-se) existéncias simultaneas (Figura 36), quer fosse através de um explicito
“desencaixe” entre personagem e figurino — quando se olha para o quadro Diego en mi
pensamiento (Figura 37) tem-se a impressao que o rosto da pintora ndo pertence ab mesmo

universo do restante da tela, como se tivesse sido colado por cima dela. Interpretamos que tal

183 Segundo Zavala (ZAVALA, 2010, p. 3), as indigenas do Istmo de Tehuantepec, conhecidas como tehuanas,

sdo consideradas desde o século XIX as odaliscas mexicanas. O pintor Saturnino Herran, ligado aos
moder nistas, valeu-se das tehuanas para “nacionalizar” a femme fatale (ver sua obra Tehuana, de 1914). Os
fotégrafos estadunidenses Charles B. Waite and Winfield Scott, de grande influéncia na fotografia mexicana,
estiveram no Istmo, onde fizeram inimeras fotografias onde nenhum homem aparece (DEBROISE, 2001, p.
148). E, no inicio da década de 1920, as tehuanas finalmente chegaram aos palcos da Cidade do México,
interpretadas, entre outras, por Dolores Martinez del Rio (que viria a se tornar Dolores del Rio). Com
tamanha importancia no imaginario nacional, ndo surpreende que tenha sido a estética delas que as mulheres
recorreram para demonstrar sua solidariedade ao projeto nacionalista e indigenista do estado pos
revoluciondrio.
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ironia ndo objetiva nos levar a questionar sua adesdo ao projeto politico e artistico em voga,

mas sim explicitar aimpossibilidade do mesmo abarcar tudo.

Begy
f"’ Vs

Figura 37 — Diego en mi pensamleﬁto (FridaKahlo, 1943)

7l

Foi dentro do modo de producdo do qual tratamos no inicio deste capitulo e em
didlogo com o complexo contexto social e artistico acima apresentado que o cinema mexicano
construiu seus homens e mulheres de luz e sombras e formulou as relagdes que deveriam ser
estabelecidas entre eles. Dessa forma, como mencionamos anteriormente, a0 mesmo tempo
em que compartilhava aspectos do ordenamento de género proposto por Hollywood, diversas
vezes se afastava dele.

Em muitas investigacdes que abordam as mulheres que aparecem nas telas é possivel
perceber esforgos para a identificacdo de tipos e, em seguida, a explicacdo das caracteristicas
de cada um deles. E o caso, por exemplo, de Silvia Oroz em Melodrama: o cinema de
lagrimas na América Latina (1999), quando afirma que ha “seis prototipos femininos basicos
do melodrama: a mée, airma, a namorada, a esposa, a ma e/ou prostituta e a amada’ (OROZ,
1999, p. 75) e, em seguida, “a mae € uma figura mitica na sociedade judaico-cristd, cuja

iconografia remete a Virgem Maria, com toda a sua bateria de resignacéo e sofrimento”
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(OROZ, 1999, p. 75) — a autora continua sua exposicdo até terminar de descrever todas as
mul heres supracitadas.

O que pretendemos fazer na presente tese € um pouco diferente. Escolhemos
percorrer outro caminho por termos constatado que o cinema mexicano da época de ouro
trabal hava basicamente dividindo as pessoas em boas ou mas, e que os tipos em geral podiam
deslizar de um pdlo para o outro de género narrativo para género narrativo, de filme para
filme, ou mesmo dentro de um so filme. Por isso, comegaremos apresentando o que constituia
tais extremos para esta cinematografia, para depois analisarmos algumas producdes que
auxiliam arefletir sobre a fluidez de seus personagens tipicos.

Ser bom ou mau no cinema mexicano dagueles tempos estava diretamente
relacionado a0 cumprimento de determinado ordenamento de género, onde mulheres e
homens eram entendidos como seres diferentes e com fungdes sociais diferentes (chama a
atencdo que atitudes a primeira vista “mais condenaveis’, como 0 roubo e 0 assassinato,
sgjam relativizadas com mais facilidade que o desrespeito extremo aos papéis sociais
estabel ecidos).

A mulher teria uma esséncia passiva a ser cultivada. “A dependéncia da mulher € o
terreno para que suas virtudes florecam. A relagdo entre submissdo e virtude é clara™”
(TUNON, 2000, p. 48). Tomemos como um dos grandes exemplos dessa suposta natureza
submissa a personagem Maria Candelaria, protagonista da obra homénima de Emilio El Indio
Fernandez.

Maria Candelaria (Dolores del Rio) é uma indigena discriminada por seus pares por
ser filha de uma prostituta — cujo assassinato era considerado justificado devido ao fato de ela
ter manchado a honra de seu povo. Além de ser obrigada a viver isolada e impedida de vender
flores, principal atividade comercial das mulheres da regido, sofre diversos tipos de
humilhac&o. Quando leva sua porguinha para a missa de bencdo dos animais, quase € agredida
pela multiddo. Sua tragédia € postergada pela atuacdo de dois homens, o padre do local
(Rafael Icardo) e seu noivo, Lorenzo Rafael (Pedro armendériz).

Apesar de tantos anos de sofrimento, ela ndo reage — a cada atague néo tenta
argumentar, ndo xinga ou agride alguém — nem guarda rancor. Na verdade, sonha em viver
entre todos (ou sgja, entre agueles que mataram sua méae, ou que N0 Minimo concordaram com
tal atitude), ser cumprimentada narua e ter amigas. E quando Lorenzo Rafael propde que eles

deixem Xochimilco para recomegar a vida em outro lugar, ela responde: “E nossas cabanas?

184 |_a dependencia de la mujer es el terreno para que florezcan sus virtudes. La relacién entre sumision y virtud
son [sic] claras.
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E nossas flores? Aqui nascemos os dois. E agqui vivemos sempre. (Maria Candelaria se abaixa
e pega um punhado de terra) Esta € nossa terra. Veja que negra. E que suave. Como queres
que a gente va embora?®>”.

Este trecho de Maria Candelaria € bastante ilustrativo de outro tragco que
caracterizaria a esséncia da mulher: sua identificagdo com a natureza — uma identificacdo que
se efetivaria através: 1) de um maior arraigo a terra natal; 2) de um conservadorismo “inato”,
“natural”; e 3) da tendéncia a apresentar um comportamento sobre o qual ndo costuma ter
controle.

Se por um lado a passividade e a identificacdo com a natureza podiam ser entraves,
situacOes onde, como veremos adiante, a intervencdo masculina se fazia necessaria, em
muitos casos eram Uteis, e mesmo definidoras da “grande funcdo social da mulher”: a
reproducéo e manutencéo da familia. Sobre este aspecto, cabe lembrar a percepcéo até hoje
bastante difundida de que ser capaz de parir automaticamente torna a mulher mais proxima da
natureza que o homem. Em relacdo aquele, ndo seriam os individuos mais passivos e
“naturais’ os mais “adequados’ para assumirem a responsabilidade de perpetuar algo “dado”
como afamilia patriarcal, microcosmo do Estado mexicano?

Pensemos em Bibiana (Dalia ifiiguez), de La oveja negra (diretor: Ismael Rodriguez,
diretor de fotografia: Jack Draper, México, 1949). Desde o inicio do filme percebemos que
seu casamento com Don Cruz (Fernando Soler) esta longe de ser um mar de rosas. Bébado,
jogador, grosseiro, agressivo e mulherengo, 0 homem parece so trazer dor para sua esposa e
filho. Ainda assim, quando Silvano (Pedro Infante) se revolta— o que tampouco acontece com
a frequéncia e intensidade que esperariamos hoje, no comego do século XXI —, sua mae
sempre defende o marido, argumentando que ele ao fim e ao cabo € um homem bom, que
durante algum tempo a fizera feliz e que Ihe deu um filho, a coisa mais preciosa de sua vida.
Além disso, lembra-o que um pai/esposo, independente de quem sgja, sempre merece
respeito, pois é o chefe da familia.

Apesar de seu cotidiano sofrido, fica claro que Bibiana faz tal defesa com total
conviccdo. Elareamente acredita nos valores, nas hierarquias e na instituicdo que defende — a
ja referida familia patriarcal mexicana. Ela sente deste jeito. Dentro de seu modo de ver o
mundo, o divorcio é impossivel — logo, ndo € uma aternativa para acabar com os problemas

gue a cercam. Cabe, portanto, suportar com resignagao os erros de seu homem (a passividade

184 2Y nuestras chinampas? ¢Y nuestras flores? Aqui nacimos los dos. Y agui hemos vivido siempre. (Maria
Candelaria se abaixa e pega um punhado de terra) Esta es nuestratierra. Mira qué negra. Y qué suave. ;Cémo
gueres que nos vayamos?
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e, por conseguinte, a submissdo, impedem que tome atitudes no sentido de mudé-lo, o que
inevitavelmente significaria contrari&-lo de alguma maneira).

N&o por acaso Bibiana adoece de morte quando Don Cruz passa a circular
publicamente com Justina (Virginia Serret) e parece bastante inclinado a pedir o divércio.
Silvano, o filho que aprendeu bem a licdo (mais um mérito para Bibiana), seguira o exemplo
de sacrificio convicto da mée e cedera a chantagem da amante do pai, abrindo méo de se casar
com Marielba (Amandadel Llano), seu amor, paraevitar a separacdo dos progenitores.

Ja o homem, por outro lado, seria um negativo da mulher (e aqui empregamos
negativo como sinbnimo de oposto complementar, sem qualquer juizo de valor): um
individuo ativo e identificado com a cultura. Nesse sentido, Santos Luzardo (Julian Soler), de
Dofa Barbara, € sem duvida uma das melhores personificagdes do modelo que o cinema
mexicano produziu.

Homem culto, educado e citadino, por razdes alheias a0 espectador resolve voltar a
terra de seus antepassados para reergué-la. Apos anos de abandono e administracdo corrupta,
ela estava ndo sO decadente, mas consideravelmente menor; a temida Dofa Barbara (Maria
Félix), ou La Dofia, tinha se apossado de forma irregular de boa parte daquilo que por direito
pertencia a Luzardo.

Apesar de conhecer os métodos duvidosos de seus adversarios, Santos Luzardo
sempre age dentro da lei. Demite o administrador, vale-se da justica, mesmo sabendo de sua
parcialidade, para se encontrar com La Dofia e tentar estabelecer um acordo sobre os limites
das terras... A Unica vez que suja as maos de sangue €, na verdade, culpa de Dofia Barbara,
que esta tédo obcecada por ele que manda seu empregado trazé-lo vivo ou morto para sua
fazenda.

Para além destas questfes fundiarias, Santos Luzardo se torna o responsavel por
Marisela (Maria Elena), afilha de La Dofia que vive abandonada, pois a mée ndo Ihe faz caso,
garantindo apenas 0 minimo para sua subsisténcia, e o pai, Lorenzo Barquero (Andrés Soler),
€ um homem fraco e alcodlatra, capaz de trocar a mocga por garrafas de uisque importado.
Ademais, a despeito do odio que durante muitas geragOes pautou a relacéo entre os L uzardos
e 0s Barqueros, Santos é capaz de estender a méao para Lorenzo, abrigando-o em suacasa e o
incentivando a ndo beber mais.

E preciso ressaltar, no entanto, que ao contrério do que o exemplo de Santos L uzardo
poderia sugerir, a educacéo formal ndo € um pré-requisito para que o homem sgja ativo ou
identificado com a cultura. Afinal, se estas séo caracteristicas “naturais’, “essenciais’, jamais

poderiam depender de fatores externos e, em especial, de um tdo pouco democratizado
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(mesmo apds a Revolucdo Mexicana 0 numero de analfabetos no pais continuava sendo
significativo).

Recordemos de Pepe “El Toro” (Pedro Infante), do mega sucesso Nosotros los
pobres (diretor: Ismael Rodriguez, diretor de fotografia: José Ortiz Ramos, México, 1947).
Ele comecou os estudos, mas foi obrigado a deixar a escola para trabalhar e gjudar a manter
sua familia. Desde entéo, € a referéncia e o responsavel pelas vidas de um grupo de pessoas.
sua méde parditica (Maria Gentil Arcos), Chachita (Evita Mufioz), a filha de sua irma
prostituta que ele cria como se fosse sua filha natural com uma mulher que teria morrido,
Yolanda (Carmen Montgjo), a irma prostituta — apesar de ndo sustentar Yolanda, ele ndo
autoriza que ela tenha qualquer relacdo com sua mée e sua filha, e sO sera desobedecido pela
irma quando esta se encontrar muito proxima da morte...

E Pepe quem esta sempre buscando trabalho para sustentar a familia. Quando Don
Pilar (Miguel Inclan) rouba os quatrocentos pesos que o licenciado Montes (Rafael Alcayde)
havia |he dado para que comegasse um enorme trabalho de carpintaria, ele € o Unico que tem
condi¢cdes de a0 menos procurar uma solucdo — ainda que ndo a encontre em um primeiro
momento. Quando € condenado a prisdo, a impoténcia das mulheres fica ainda mais evidente:
Chachita tenta convencer o tribunal da inocéncia do pai, sem éxito. Celia (Blanca Estela
Pavon), “La Chorreada’ ou “La Romantica’, oferece-se ao licenciado Montes em troca da
liberdade de Pepe, também sem chegar a nenhum resultado. Serd Pepe, a0 encontrar o
assassino e obrigéa-lo a confessar, quem conseguira sua saida da cadeia.

Estes homens, agentes da cultura e da historia, deverdo controlar as mulheres-natureza
e moldé-las, tal como se molda o barro para fazer uma obra de arte (TUNON, 2000, p. 61).
Santos Luzardo comeca a educar/“civilizar” Marisela, ensinando-a como se vestir e agir tal
qual umadama “deve’ fazer e afalar “corretamente”, mas insiste com Lorenzo Barquero que
elaprecisair paraum colégio de mocas terminar o processo de aprendizagem. Pepe “El Toro”
ensina a“La Chorreada’ que a mulher deve ter confianca no homem ao invés de fazer cenas
de ciumes.

Por vezes as mulheres, que dentro daquel e sistema de género deveriam passivamente
aceitar serem moldadas, recusam aquilo que estd sendo dito — e que, Obvio, esta correto.
Nesses casos, 0s homens “precisam” se impor de alguma forma, que pode, inclusive, ser a
forca fisica. Chachita apanha de Pepe por ndo compreender que ele ndo pode lhe contar a
verdade sobre sua mée e afirmar que entdo devem ser verdadeiros os boatos que a matou. E
Beatriz Pefafiel (Maria Félix), a protagonista de Enamorada (direcdo: Emilio Fernandez,
direcéo de fotografia: Gabriel Figueroa, México, 1946) é eshofeteada a ponto de cair no chéao
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por seguir, a despeito de todos os argumentos do general José Juan Reyes (Pedro
Armendariz), falando mal dos revolucionérios e de suas soldaderas.

Embora em Enamorada o padre Rafagl Sierra (Fernando Fernandez) e a propria
Beatriz repreendam o general, e que este tenha que fazer belissimos pedidos de
desculpas/declaractes de amor nas sequéncias subsequentes, ja que sua amada se recusa a
perdoé-lo, a narrativaira provar que ele tinha razéo e que seus métodos deram certo — afinal,
Beatriz se torna uma soldadera. Ja em Nosotros |os pobres Chachita percebe logo seu erro e,
mesmo machucada, desculpa-se com Pepe. No dia seguinte, ao ser perguntada sobre o que
havia acontecido com sua boca, responde que se feriu sozinha com uma ferramenta — apesar
de ninguém acreditar, ela tentou poupar o pai dos julgamentos das outras pessoas gque, sem
saber o contexto do ocorrido, poderiam criticalo.

Indiscutivelmente, o casal que melhor personificou o que acabamos de apresentar foi
Dolores del Rio e Pedro Armendériz. Nas palavras de Carlos Monsivéis, em Rostros del cine
mexicano (1993), eles foram elevados pelo cinema “[a]o Casal Fundador da nacionalidade®®”
(MONSIVAIS, 1993, p. 11). Dolores del Rio, apés regressar a0 México e abandonar a
sensualidade de nativa exotica que caracterizou seu texto estelar em Hollywood, teria se
tornado “a primeira mulher mexicana, de pdmulos que realgcam o rosto, de pureza de tragos,
cujo psicologico é marcado pelos bons costumes, disposta a sacrificar-se pelas emocdes
legitimas (digamos o choro, a submissdo, o arrependimento, a stplica)®” (MONSIVAIS,
1993, p. 11).

Pedro Armendariz, por suavez,

[Fora] eloguente no manejo das suas caracteristicas de Macho: vigor animal,
ternura que desegja passar inadvertida, furia que é técnica de representacéo,
regozijo que, ainda que individual, sempre é comunitario. Ele ri com todo o
rosto, e suas gargal hadas retumbam como feira, festa, apocalipse taberneiro,
tomlggla de posto, caricias bruscas de apaixonado (MONSIVAIS, 1993, p. 11-
12)™*.

186 a Pareja Fundadora de la nacionalidad.

187 |_a primera mujer mexicana, de pémulos que realzan el rostro, de pureza de trazo, de lejania psicolgica
marcada por las buenas costumbres, de disposicién sacrificable a mando de las emociones legitimas
(digamos €l llanto, la sumisién, el arrepentimiento, la stplica).

188 Elocuente en su manejo de las “licitudes’ del Macho: vigor animal, ternura que desea pasar inadvertida, furia
que es técnica de presentacion, regocijo que por individual que sea siempre resulta comunitario. El rie a
rostro abierto y sus carcajadas retumban como feria, fiesta, apocalipsis tabernario, toma de plaza fuerte,
caricias bruscas de enamorado.
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Contudo, se a bondade ou a madade de determinada personagem do cinema
mexicano da época de ouro estava diretamente relacionada ao obedecimento a um
ordenamento de género especifico, o qual entendia homens e mulheres e as relacdes que
deveriam ser estabel ecidas entre eles da forma acima explicada, tal regra geral se materializou
através de pessoas de luz e sombras e situacOes especificas, e é 0 estudo delas que nos
permitira perceber que, embora houvesse papéis sociais muito bem definidos e concepcbes
hegemoénicas para cada um dos sexos, também existiram brechas, negociacdo e
ambivaléncia™®.

Dada a centralidade da m&e em muitas produgdes da idade de ouro — em 1935 Juan
Orol realiza Madre querida (direcdo de fotografia: Guillermo Bagueriza), um grande éxito de
publico, e a partir dai 0 cinema mexicano sera tomado de assalto por titulos como Mater
nostra (diretor: Gabriel Soria, México,1936), Madres del mundo (diretor: Rolando Aguiar,
Meéxico, 1936), etc. (MOTEIRO, 2011, p. 105) —, comegaremos esta parte do texto analisando
como tal figura era impactada pelo sistema de género hegemdnico no cinema mexicano
cléssico industrial.

Cristina Cifuentes (Matilde Palou), de Cuando los padres se quedan solos (direcéo:
Juan Bustillo Oro, direcdo de fotografiaz Agustin Jiménez, México, 1949), € uma destas
madres, sendo seus filhos Panchita (Susana Guizar), Sofia (Dalia ifiguez), Charito (Beatriz
Aguirre), Miguel (Felipe de Alba) e Antonio (Miguel Manzano). Apesar da prole numerosa,
ela e Roberto Cifuentes (Fernando Soler) sabem gque podem contar apenas com a primeira.
Sofia h& varios anos fugira de casa com um homem, cortando todos os vinculos, 0 que ainda
fazia Cristina chorar e enchia de tristeza seu coragdo. Quanto aos demais, eles pareciam se
preocupar apenas com suas novas familias, visitando os pais somente quando se encontravam
em situacOes dificels.

Ainda assim, como uma “verdadeira’ mée, estava disposta a fazer por eles os
maiores sacrificios. Quando Antonio se vé obrigado a vender sua casa para saldar dividas e,
sem ter para onde ir, passa a morar com a esposa e os filhos na residéncia dos progenitores,
ela convence Roberto a deixar o quarto que sempre havia sido deles para o jovem casal, que

precisava de um espago mais reservado. Por conta disso, o velho casal tera que dormir

189 Autoras como Tufidn (1998) e Hershfield (1996) afirmaram em suas investigacdes sobre as mulheres da
época de ouro que a negociacgdo era necessaria, posto que a realidade do publico do cinema mexicano muitas
vezes ndo condizia com os ideais do ordenamento de género que ele defendia (o grande niUmero de maes
solteiras nas classes populares, por exemplo). Além disso, ambas destacam que havia um descompasso entre
os valores predominantes nos filmes e a sociedade mexicana a época, e que a prépria insisténcia nos mesmos
pode ser entendido como parte de uma disputa discursiva e cultural mais ampla.
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separado pela primeira vez desde que o dia do matriménio, pois 0 aposento onde foram
instalados so dispunha de duas camas de solteiro.

Contudo, isso ndo é nada perto do que estava prestes a acontecer com Cristina e
Roberto Cifuentes. Para tirar Miguel e Charito de apuros financeiros, eles emprestam o
dinheiro que garantiria suas aposentadorias e hipotecam a casa davida inteira. Como era de se
esperar, os filhos ndo pagam os pais, a hipoteca € liquidada, o casal, acompanhado de
Panchita e Sofia (que retornara vitva a cidade), muda-se para um lugar mindsculo e ambos
precisam voltar atrabalhar.

Apesar de estar passando necessidade na velhice desnecessariamente, Cristina se
mantém serena; as duas coisas mais importantes de sua vida permaneceram inabaladas. Ela
seguiu ao lado do marido e as perdas materiais serviram para evitar o fim dos casamentos de
Charito e Miguel.

Em dado momento do filme, ha um did ogo bastante emblemético da mentalidade de
Cristina:

Roberto: Essa (Panchita) que é uma boa filha.

Cristina: Os outros também sdo bons.

Roberto: Mas muito egoistas.

Cristina: Defendem sua felicidade.

Roberto: E anossa, Cristina?

Cristina: A nossa consiste em que eles sejam felizes. Ou ndo?'®

Percebamos como uma “boa’” mée deve ser mais ligada a natureza, e, portanto, mais
sentimental e intuitiva que um “bom” pai.

Também € comum encontrarmos nas producdes da idade de ouro mexicana uma avo
comportando-se como uma mée — afinal, ndo sdo as avés, segundo a sabedoria popular, nada
mais do que duas vezes uma mae? E este o caso de Dofia Rosa (Sara Garcia), uma das
personagens principais de Dicen que soy mujeriego (direcdo: Roberto Rodriguez, direcéo de
fotografia: Jack Draper, México, 1949). Tal senhora ama incondicionalmente seu neto Pedro
(Pedro Infante), a guem criou desde pegueno por razdes ndo explicadas na obra.

Trata-se de uma vitva que administra uma grande propriedade, uma chefe de familia

turrona e mandona — no entanto, seus habitos masculinos, que em outros géneros narrativos

1% Roberto: Esta (Panchita) que es una buena hija.
Cristina: Los otros también son buenos.
Roberto: Pero muy egoistas.
Cristina: Defienden su felicidad. Roberto: ¢Y lanuestra, Cristina?
Cristina: La nuestra esta en que ellos sean felices. ¢O no?
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possivel mente seriam tomados como falta grave dada a inadequac&o de tais caracteristicas aos
papéis sociais que deveriam ser desempenhados pelas mulheres, aqui aparecem amenizados
devido ao fato de serem Utels na comeédia, pois conferem a personagem uma comicidade
desgjada.

Apesar de tentar se mostrar como uma pessoa inabalavel, na verdade se preocupa
muito com Pedro e, em especial, com o fato de ele ser demasiadamente mulherengo. Ela sabe
gue esta é uma caracteristica “ natural” dos homens, mas em sua opini&o depois de certa idade
0 homem “bom” deve controlar seus instintos e encontrar uma “boa’ moga com guem precisa
se casar eter filhos.

Vitimas de um golpe tramado pelo antagonista de Pedro, ele e Flor (Silvia Derbez), a
mulher que finalmente foi capaz de fazé-lo se apaixonar, rompem seu noivado. Vendo a
tristeza do neto e se sentindo de alguma forma responsavel por ela, Dofia Rosa acompanha-o
primeiro em uma serenata para Flor e, depois da recusa desta em aceitar o pedido de
desculpas, em uma bebedeira (neste ponto do filme chega-se a uma transgresséo de género
gue nem a comédia pode suportar e a avd acaba ferida sem gravidade pelo neto em uma
brincadeira com arma de fogo).

A recorréncia de avos, irmas mais velhas, etc., cumprindo a funcdo de mée nos
chama atencdo para algo muito importante no sistema de vaores do cinema mexicano da

época de ouro:

A natureza leva algumas mulheres a terem filhos, mas s6 o exercicio devido
da funcdo as torna, efetivamente, mées, apenas isso Ihes outorga o “instinto-
emocdo” e |lhes permite ascender a santidade. Ambas [a mée biolégica e
aquela que exerce afuncdo de még] sdo consideradas naturais [no sentido de
gue tanto parir como o instinto maternal fariam parte da esséncia de toda
mulher], mas se considera que cumprir a fungdo demonstra um nivel mais
elevado™" (TUNON, 1998, p. 203).

Se ser uma boa mée — ou sgja, cumprir com as obrigacdes que a maternidade “trazia’
— era, mais do que o proprio ato de dar a luz, capaz de catapultar a mulher a condicdo de ser
mais elevado da espécie humana (embora, vale lembrar, este ser mais elevado da espécie
humana ndo era considerado 0 mais apto a conduzi-la), pode-se deduzir que o contrério a

rebaixaria a pior das condicoes.

19| a naturaleza lleva a algunas mujeres a tener hijos, pero sdlo el gercicio debido de la funcién las hace,
efectivamente, madres, solo éste les otorga el “instinto-emocion” y les permite ascender a la santidad. Ambas
se nombran naturales pero se considera que cumplir el rol demuestra un nivel mas elevado.
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O abandono de Marisela € um componente importante, embora ndo o Unico, para
Doria Barbara ser considerada uma mulher ruim e cruel, uma das maiores vil&s da histéria de
todo o cinema mexicano. Contudo, como voltaremos a tratar de La Dofia um pouco mais
adiante, quando investigarmos as mas da idade de ouro, concentremo-nos em Consuelo Tejero
(Maruja Grifell), de Aventurera (diregdo: Alberto Gout, direcdo de fotografia: Alex Phillips,
Meéxico, 1949).

Esta mulher era casada ha muitos anos com Manuel, que afirmava améla tanto
quanto no comeco do relacionamento (comportamento que ela sempre desprezava). Consuelo,
no entanto, era apaixonada por Ramén, um amigo de Manuel, e com ele mantinha um caso
extraconjugal. Um dia, ao voltar mais cedo da aula de danca, suafilha Elena (Ninon Sevilla) a
flagra beijando o0 amante. E o pretexto que precisava para ir embora, deixando apenas uma
carta de poucas linhas para 0 marido.

Manuel, homem doce e sensivel, ndo suporta perder a esposa e se suicida ha mesma
noite que descobre a traicdo. Elena se vé entdo desamparada e, a partir deste momento,
comeca a viver uma série de dificuldades, cujo apice sera sua exploracdo sexual. Reecontrara
a méde sO muitos anos depois, posto que em nome de uma paixado a mulher abrira méo néo
apenas do marido, mas de sua propriafilha. Nao por acaso terminara sua vida sozinha, doente
e desamparada em um hospital, sem conseguir obter o perddo de Elena — e, quando esta se
recusa a perdoé-la, Consuelo comenta que a filha ndo era assim, que mudara muito, sem se
perguntar por que a jovem havia se tornado uma pessoa tédo dura ou reconhecer sua
responsabilidade nisso.

Como se pode perceber pelas informagbes fornecidas durante a anadlise das
personagens, boa parte das mées no periodo aqui estudado também desempenhava a funcéo
de esposa, a qual exigia das mulheres uma atuacdo em grande parte semelhante: abnegacéo,
dedicacdo integral, abandono de projetos individuais... Ja comentamos sobre Bibiana (La
oveja negra) e sua disposicdo em suportar grandes fardos para respeitar o marido — mesmo
gue ele ndo arespeitasse — e manter 0 casamento, afastando de seu lar o fantasma do divorcio.

Separar-se de Roberto é a Unica vontade dos filhos que Cristina (Cuando |os padres
se quedan solos) ndo concorda em realizar. Durante uma reunido de familia para tratar do que
fazer com seus pais, que seriam desalojados em breve, Charito, Miguel, Antonio e seus
conjuges decidem, a despeito dos enormes protestos de Panchita, que a Unica alternativa seria
gque Roberto passesse a morar com um dos filhos e Cristina com outro. O velho casal,
escondido atras da porta, ouve a resolucéo e foge para impedir que isso aconteca, abrigando-

senaigrea.
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Mais uma vez, deparamo-nos com 0 pensamento de que o divorcio ndo é uma
possibilidade. Como afirma o narrador na primeira sequéncia de Cuando los padres se quedan

solos:

[A acova dos Cifuentes] € um lugar santificado pelo amor mais nobre e
honesto que, por sé-lo, foi fecundo... Ndo ha mais que uma cama. Grande,
espacosa, € a mesma que Don Raoberto e Dofia Cristina compraram ao se
casar. E compraram uma cama boa porque sabiam que era para toda vida.

Ainda dormem nela, e nela pensam morrer. E, se seu desgjo se rediza, no

mesmo minuto e abracados como dois galhos de um velho tronco™.

A0 mesmo tempo em que O casamento aparentemente demanda das mulheres
caracteristicas que seriam naturais, essenciais, que nasceriam junto com elas, fica claro em
quase todos os filmes que nem todas as mulheres “sd0 para casar”. Apenas aguelas que
demonstrarem durante o periodo do cortegjo e/ou do noivado que de fato possuem as
qualidades desgjadas provardo que sdo “dignas’ do matrimonio e da familia que sera formada
apartir dele.

“La Chorreada’ (Nosotros los pobres) ama Pepe, que também sente um imenso amor
por ela. Mas aceita uma relacéo escondida — que ndo passa de poucos beijinhos, é importante
destacar — por conta de Chachita, que jamais toleraria outra mulher no lugar da mée que
acredita estar morta. Contudo, mesmo sem estar casada, ela ndo gosta de encontrar com “La
que se levanta tarde” (Katy Jurado, que interpreta uma prostituta) em publico, pois sabe que
seu “Torito” desaprova a amizade das duas.

Quando Pepe vai preso, diz para sua mée que agora entende porque esta permanece
com Don Pilar, uma pessoa construida pelo filme como desprezivel. Ela finalmente percebera
que, para o coracdo feminino, ndo importava o que os homens faziam; mesmo condenado por
roubo e assassinato, “La Chorreada’ seguia amando Pepe do mesmo jeito. E, em um
momento de total desespero, despede-se do amado porque decide se entregar ao licenciado
Montes em troca de sua liberdade — e, mesmo sendo uma entrega motivada pelo amor, torna-
la-iaindigna para 0 homem por quem se sacrificou.

Flor (Dicen que soy mujeriego), mais uma mulher que demonstra ser cheia de

virtudes, afirma que sO aceitard 0 compromisso proposto por Pedro depois que ele tiver

1921 A acova dos Cifuentes] es una estancia santificada por el amor méas noble y honesto que, por serlo, fue

fecundo... No hay mas que una cama. Grande, espaciosa, es la misma que Don Roberto y Dofia Cristina
compraran a casarse. Y la compraran buena porque sabian que era paratodalavida. Aun duermen en ella, y
en ella piensan morir. Y, si su deseo se cumple, en e mismo minuto y abrazados como dos ramas de un solo
y vigjo tronco.
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dispensado todas as mulheres da cidade com as quais mantinha algum tipo de relacionamento
— 0 que resulta em uma enorme e divertida peregrinagdo do neto de Dofia Rosa e seus
companheiros pela cidade. E quando cré que ele tem uma filha com outra desmancha o
noivado, pois ndo poderia ser o elemento desagregador de uma familia que ja deveria estar
unida.

Também é significativa a sequéncia em que Flor finalmente cede e admite que quer
se casar com Pedro. Para bancar o herdi e impressionar a moga, ele pede que seu empregado
solte algum bicho. SO que o servical opta logo por um touro brabo e, antes que Pedro possa
salvéla, Flor sobe em uma arvore. Apos controlar o animal, Pedro afirma, divertindo-se
muito, que se ela quiser ajuda para descer tera que ser com ele de olhos abertos. Para ndo se
expor diante de um homem que ndo € nada seu, a donzela prefere se jogar e acaba
desmaiando. Ao ser despertada por um beijo de Pedro ela percebe que Dofia Rosa estava certa
ao afirmar que se fosse beijada por ele outra vez sua vida néo teria outro destino aém do
amor incondicional ™,

Uma vez mais, temos o refor¢co da submissdo como tragco fundamental da boa
mulher (daguela que, a0 menos em tese, seria “para casar”), capaz de redimi-la mesmo
quando ela transgride algumas regras sociais. Este € 0 caso de parte das amantes
cinematograficas a época.

A amante €, obviamente, uma falha na familia perfeita do cinema mexicano classico
industrial. Contudo, pode ser aceita até certo ponto por uma sociedade que entende a
sexualidade masculina como incontrolavel — e que, portanto, apresenta uma grande tolerancia
a infidelidade masculina e a segunda casa, ou casa chica, fenbmeno que era bastante

recorrente.

O publico o [o tema da casa chica] reconhece porque se trata de um tema
gue compartilha. As estatisticas mostram que mais mulheres declaram viver
em unido livre que homens, o que sugere que elas habitam a casa chica
enguanto seus companheiros permanecem registrados em sua unido legitima,
ou ainda que eles ndo consideram essa unido importante o suficiente para
declaré-la e se intitulam solteiros. Ha quase 10% de diferenca entre homens
e mulheres que se declaram vivendo em unido livre nos anos agui
abordados™ (TUNON, 1998, p. 161).

% Mauricio de Braganca (2007, p. 37) pensa na submissdo feminina a partir de algumas imagens-sintese,
tableaux do cinema mexicano a época. Entre elas, podemos destacar cenas de mulheres atrés das grades (que
nado precisam ser de uma priséo; podem ser, por exemplo, de uma janela) e jogadas aos pés de seus amados.

%4 El publico lo [o tema da casa chica] reconoce porque se trata de un tema que se comparte. Las estadisticas
marcan que mas mujeres declaran vivir en union libre que hombres, 1o cual sugiere que ellas habitan la casa
chica mientras que sus compafieros quedan registrados en su union legitima, o bien que ellos no consideran
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Paradoxal mente, mesmo sendo fruto do desgjo sexua do homem, a amante que €
uma boa mulher € uma reproducdo, ou as vezes até uma versdo melhorada, da esposa —
portanto, uma mulher assexuada. Em La casa chica, Amalia (Dolores del Rio), entéo
moradora de San Esteban, Chiapas, € apaixonada por Fernando (Roberto Caredo) desde que
ambos foram colegas na faculdade de medicina — a qual ela ndo péde concluir por falta de
recursos. Quando ele se torna médico, converte-se em sua fiel assistente e o romance entre 0s
dois comecga. No entanto, gracas a um golpe € Lucila (Miroslava) quem casara com ele.

Fica evidente que Lucila ndo amava Fernando, mas precisava de um marido bem
sucedido profissionalmente para poder exibi-lo na ata sociedade mexicana. Amalia, por sua
vez, preferia a solidéo e a espera que, segundo o filme, acompanhavam as mulheres que
viviam na casa chica a deix&lo; ja ndo podia imaginar sua vida sem Fernando. Uma voz

sobreposta descreve assim sua vida:

Prisioneira destas paredes, sua vida foi sempre esperar, esperar; mas o que é
0 amor além de uma espera continua, uma ilusdo que se renova a cada dia, a
cada minuto de sua existéncia? Amalia esperou pelo homem gque ama, presa
a0 menor rumor, presa a0 Seus passos, atada aos fios do telefone como as
correntes de uma ancora'®.

Outra figura feminina que € indissociavel da época de ouro do cinema mexicano é a
prostituta, ou cabaretera, ou fichera (embora nem toda cabaretera ou fichera tenha se
prostituido, em geral os termos séo usados como sinbnimos, e as mulheres com tais profissdes

1% Esta, em uma leitura apressada, poderia ser

sd0 estigmatizadas da mesma forma)
considerada diametralmente oposta a mée — afinal, transa com véarios homens, “ameaca’ as
familias, circula no espaco publicos — e uma mulher ma. N&o &, no entanto, este juizo de valor
que muitas vezes encontramos nos filmes do periodo (pelo menos no que tange as
protagonistas).

Em Salon México (direcdo: Emilio Fernandez, direcdo de fotografiac Gabriel

Figueroa, México, 1948), a bela e bondosa Mercedes (Marga L 6pez) frequenta todas as noites

esa union suficiente para declararla y se nombran solteros. Hay casi 10% de diferencia entre hombres y
mujeres que se declaran viviendo en union libre en los afios que aqui atendemos.

1% prisionera de estas paredes, su vida ha sido |a de siempre esperar, esperar; ¢pero qué otra cosa es el amor sino
una continuada espera, sin una ilusién que se renueva cada dia, cada minuto de su existencia? Amalia ha
esperado al hombre a que quiere, pendiente del menor rumor, pendiente de sus pasos, atada a los hilos del
teléfono como alas cadenas de un ancla

1% O cinema de cabaretera tem seu auge na segunda metade dos anos 1940, durante o periodo alemanista (ou
sgja, entre 1946 e 1952, anos em que Miguel Aleman foi presidente do México). Apenas em 1950, dos 124
filmes produzidos, 40 eram protagonizados por ela (BRAGANCA, 2007, p. 126).
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0 sald@ de danca que batiza o filme para conseguir dinheiro e, assim, poder pagar as
mensalidades do colégio interno onde Beatriz (Silvia Derbez), sua irma mais nova, estuda e
reside. Trata-se de uma das melhores e mais caras escolas do México, o que impede que ela
possa procurar outros empregos — de empregada domestica ou secretaria, por exemplo — ou
aceitar a proposta de se casar com Lupe (Miguel Inclan), um policial valente e honesto, mas
que recebe um salario baixissimo.

O sacrificio de Mercedes atingira seu apice quase no final do filme, na sequéncia em
que ela decide impedir que o vildo Paco (Rodolfo Acosta) conte a todos sua verdadeira
profissdo, 0 que acabaria com o futuro da irma Serd a primeira vez que ela reagira as
agressdes do cafgjeste, esfaqueando-o. Ferido de morte, Paco ainda consegue sacar suaarma e
acertéla diversas vezes, matando-a.

Embora Lupe e o noivo de Beatriz (Roberto Cafiedo) lamentem a morte de
Mercedes, ficamuito claro ao final do filme que, mais importante que a vida da fichera, € que
seu objetivo foi atingido — Beatriz esta formada e prestes realizar um bom casamento. Afinal,
ha muitos anos ela ja tinha aberto méo de sua vida em prol da irmd, agindo como uma
verdadeira mé. Em um didlogo com Lupe, chegara a afirmar: “tenho que vé-la formada e
bem casada. Ainda que eu permanega no lodo. Ainda que um dia acabe como um cachorro. O
tinico que eu peco a Deus é que ela nunca saiba de nada’**’.

Elena Tejero chegard a prostituicdo em Aventurera de forma bastante diferente.
Como ja mencionado, Consuelo, sua méae, traira o marido, “levando-0” ao suicidio, e fugira
com o amante, deixando sua filha “ desamparada’. Sem outra saida, Elena migra para Ciudad
Juarez em busca de emprego. Ocorre que, sendo muito bonita, os patrdes sempre terminavam
por assedi&1a*®®. Por ser uma mulher “honesta’, ndo conseguia ficar muito tempo no mesmo
trabal ho.

A situacdo piora de vez quando ela reencontra Lucio (Tito Junco), um conhecido de
sua cidade natal, Chihuahua, e que, sob o pretexto de |he oferecer uma oportunidade de
emprego, leva-a para um cabaré. Ocorre gue o vil&o intencionalmente a embebeda e aproveita
seu desfalecimento para vendé-la a Rosaura (Andrea Palma), a dona do estabel ecimento.
Quando acorda, Elenaja é prisioneira, e passa a ser explorada sexualmente e a estrelar shows,

sofrendo ameagas de morte a cada tentativa de resisténcia.

97 Tengo que verla doctora y bien casada. Aunque yo me quede en el lodo. Aunque un dia acabe como um
perro. Lo Unico que le pido a Dios es que ella nunca sepa nada.

198 As dificuldades enfrentadas por Elena devido a sua aparéncia reforcam o ideério de que a beleza é um perigo
a ser administrado pelas mulheres e, principalmente, pelas familias, e que o trabalho tira as mogas da
seguranca do lar, expondo-as as maldades do mundo.
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Depois de muito sofrimento e privagdes, ela consegue fugir e se tornar uma grande
artista em outro cabaré e, inclusive, encontra um homem “bom” (Rubén Rojo) que lhe pede
em casamento. E neste ponto ela que tem que escolher entre se tornar uma “boa’ mulher ou se
vingar, posto que Rosaura, sua algoz, era nada mais nada menos que a mé do homem
apaixonado por Elena. Em um primeiro momento, a op¢ao da protagonista é pela vinganca, e
elafaz Mario sofrer de propdsito para afetar sua inimiga — danca sensualmente em frente aos
amigos e familiares do moco, seduz seu irméo...

Felizmente para Elena, quase no final do filme ela descobre que amava o marido de
verdade e pede perdéo pelo que lhe fez passar. Argumenta que estava cega pelo odio e pela
possibilidade da vinganga. Com isso, deixa de ser a cabaretera independente que administra
sua prépria vida e ndo da satisfacdes a ninguém, que pode escolher seus parceiros sexuais™ e
coloca a satisfagéo pessoal em primeiro lugar para submeter-se a0 ordenamento de género
hegemodnico. Assim, ganha o direito de ser “feliz para sempre” e escapa do sacrificio que a
espreitava no final.

Do mesmo modo que Elena Tejero e Mercedes, muitas sdo as prostitutas absolvidas
pelo cinema mexicano da época de ouro — talvez este seja 0 caso da maioria delas. “Embora
ndo segja mais a garota inocente de Santa ou La mujer del puerto, as protagonistas dos filmes
de cabaré dos anos 1940 permanecem personagens simpaticos, mulheres boas forcadas a levar
uma vida ma devido a circunstancias que escapavam de seu controle®” (HERSHFIELD,
1996, p. 80)*".

Embora em boa parte dos casos junto com a absolvicéo viesse o “final feliz”, havia
guem se posicionasse radicamente contra isso. Este € 0 caso do cineasta Emilio El Indio
Fernandez, como fica claro em um trecho de uma entrevista que ele concede a investigadora

Julia Tunon.

E entdo a pessoa se torna uma prostituta [...] deve sofrer e pagar pela
debilidade ou pela desgraca de ter caido nisso, e ndo triunfar [...] Agora

199 Egte aspecto ndo fica claro no filme, mas se tem a impressdo que depois de fugir do cabaré de Rosaura
ninguém mais a abriga a dormir com um homem que ndo queira.

29 Although no longer the innocent girl of Santa or La mujer del puerto, the protagonist of the dance-hall films
of the 1940s remains a sympathetic character, a good woman forced into a bad life by circumstances beyond
her control.

21 Além de ndo ser mais uma garota inocente, “a prostituta dos filmes de cabaretera, diferentemente da
paradigmatica Santa, ja ndo apresenta uma pureza espiritual, submissdo e devocdo incondicionais;, ao
contrario, esta mulher encarna autenticamente o desgjo, € arrogante, violenta, exerce sua sensualidade
conscientemente. A inscricdo da mulher nesta sociedade dos anos quarenta ja atende a outras demandas
sociais e econdmicas, ainda que tenha que negociar com o papel historica e culturalmente destinado a ela pela
estrutura patriarcal mexicana’ (BRAGANCA, 2007, p. 141).
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tratam a prostituta como querida[...] e todo mundo que ser prostituta. [...]
No cinema ela deve ser representada como uma mulher que sofre, que esta
purgando seu pecado... porque teria que ser elevada? Tem que ter uma coisa
positiva, e a coisa positiva € quando se castiga. Nao basta apenas que se
regenere porgque ai [0 espectador] pensa “eu vou me regenerar’, nao? ...
agora vou fazer isso e ja me regenero, vou roubar e depois digo que ja estou
regenerado, ndo? N&o, aquele gue rouba, que comete un delito tem que ser
castigado [...] que sgja uma medida educativa para que as mulheres ndo
queiram ser isso... E preciso demostrar-lhes que terminam no hospital do
amor, que terminam na prisao, nd?” (TUNON, 2000, p. 52).

Percebe-se, portanto, que desde que entrou pela primeira vez no Salén México atras
do dinheiro para financiar os estudos de sua irma mais nova, o destino de Mercedes, uma
mulher boa que fora levada pelas mas circunstancias a seguir pelo caminho “errado”, era
morrer. No caso de Margarita Pérez (Dolores del Rio), de Las abandonadas, uma mée solteira
no México dos anos 1910 que se prostitui para oferecer uma vida melhor ao seu filho, o
castigo vira através do imperativo de simular a propria morte (Margarito ndo poderia se tornar
um grande advogado e orador se todos soubessem que sua mée era prostituta e ex-presidiaria),
do sacrificio anénimo e da mendicancia®®.

Se ndo as putas, quem eram entdo as mulheres “mas’ da época de ouro? No que
tange ao ordenamento de género, a resposta & aguelas que ocupavam o lugar social destinado
aos homens guando podiam ndo fazé-lo (como veremos a frente, por vezes esta era a Unica
atitude possivel) e/ou assumiam para S as caracteristicas “naturalmente” masculinas,
deixando de ser submissas.

Sem duvida alguma a personagem mais conhecida com este perfil, e ndo apenas no
periodo abordado na presente tese, mas em toda a histéria do cinema mexicano, € Dofa
Bérbara — a forca de La Dofia foi tédo grande que contribuiu decisivamente para que Maria

Félix se tornasse a mulher “ma’ /transgressora por exceléncia do cinema mexicano, de modo

292y entonces la persona que se hace una prostituta[...] debe sufrir y pagar esa debilidad de haber caido en eso,
0 esa desgracia, pero no hacerla triunfar [...] Ahora a una prostituta de ponen de querida|...] y todo mundo
quiere ser prostituta. [...] En €l cine se la debe representar como una mujer que sufre, que esta purgando su
pecado... porque se va a proyectar, ¢no? Y tiene que ser una cosa positiva, y la cosa positiva es cuando se
castiga, no solamente que se regenere porque entonces [€el espectador] dice “yo voy a me regenerar” ¢no?...
ahora voy a hacer esto y ya me regenero, voy a robar y después digo que ya estoy regenerado, ¢no? No, el
que roba, el que comete un delito tiene que ser castigado [...] que sea una cosa educativa para que las mujeres
no quieran ser eso... demostrarles que terminan en el hospital del amor, que terminan en la carcel, ¢no?

203 Ainda que El Indio tenha um contundente discurso contra a prostituicdo, o qual pode ser percebido ndo
apenas nos depoimentos que concede, mas também nas narrativas que constroéi, fica explicito em algumas de
suas obras a fascinagdo que este universo provoca no realizador. “Emilio Fernandez se delicia com a
imundicie e os vicios do Salén México. Sua camera percorre 0s corpos e o ritmo alucinado das noites do
cabaré completamente seduzido com as possibilidades de diversdo e deleite que aquele universo provoca,
revelando uma intimidade com o antro que a frieza asséptica destinada ao internato [que representaria o
caminho para a sociedade mexicanaideal] ndo possui” (BRAGANCA, 2007, p. 124).



140

gque mesmo suas competentes atuacbes como mulher “boa’/”comportada’ acabaram
influenciadas por este texto estelar.

Dofia Barbara exercia um total controle sobre a justica e colocava-se acima da lei,
decidia sobre a vida ou a morte dagueles que tinham o azar de cruzar seu caminho,
relacionava-se com os homens por interesse (sexual ou financeiro) e, quando ndo necessitava
mais deles, jogava-os fora, vangloriava-se em alto e bom som por ser assim e, ainda por cima,
deixava que sua filha crescesse sem educacdo, suja, solta, passando necessidade aos cuidados
de um pai bébado.

Poder-se-ia argumentar que a crianca que La Dofa destratava era fruto de um
estupro, mas isso ndo seria o suficiente para “justificar” seus atos. Em El rebozo de Soledad
(direcdo: Roberto Gavaldon, direcdo de fotografiaz Gabriel Figueroa, México, 1952), a
protagonista (Estela Inda) é violada por Rogue (Pedro Armendériz), o que destréi seu futuro
com Alberto (Arturo de Cérdova), o homem que amava. Como a relacdo ndo consentida
resulta em uma gravidez, Soledad decide casar-se com Roque para que o filho néo ficasse
“rodando pelo mundo sem sobrenome®*.

Logo, o destino de Dofia Barbara ndo poderia ser diferente. Humilhada e rejeitada
por Santos Luzardo, que resistiu e ndo se submeteu aos seus encantos, ameagas e feiticarias,
preferindo o amor da doce e boa Marisela, La Dofia se da conta de que tudo 0 que conseguira
com seu 0dio, seu egoismo e sua arrogancia foi ter uma vida extremamente infeliz. Tarde
demais para recomegar, ela decide dispensar os empregados, encarrega-se de matar Balbino
Paiba (Felipe Montoya), uma de suas piores crias (a outra, Melquiades — Miguel Inclan —, ja
havia sido assassinada por Luzardo, que agiu em legitima defesa) e desaparece, deixando que

apaz voltasse areinar naguelasterras.

As figuras de Eva e Maria ndo ateram a ordem: foram domesticadas,
estereotipadas pelo imaginario filmico como a mée e a prostituta, e sua
sexualidade, dirigida e controlada. Quem suscita o0 temor € um terceiro
arquétipo: Lilith, a rebelde, a primeira mulher de Add. O que
verdadeiramente ndo se perdoa € o seu paradigma. Ainda que ndo sgam
muitas as mulheres de luz e sombra que a representam, sim sdo frequentes os
siléncios que a supdem e oferecem elementos suficientes para ndo ficarmos
dentro dos limites de Eva e Maria como model os exclusivos da feminilidade
filmica® (TUNON, 1998, p. 261)

204 Rodando por el mundo sin nombre.

25| as figuras de Eva 'y Maria no trastocan un orden: han sido domesticadas, estereotipadas por e imaginario
filmico como la madre y la prostituta, y su sexualidad, dirigida y controlada. El temor lo suscita un tercer
arquetipo: Lilith, la rebelde, la primera mujer de Adan. Lo que verdaderamente no se perdona es su
paradigma. Si bien no son muchas las mujeres de luz y sombra que la representan, si son frecuentes los
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Outras mulheres menos transgressoras, ou transgressoras durante um intervalo menor
de tempo, puderam ser perdoadas e salvas. Natalia Vivanco de Pérez (Sara Garcia), de La
familia Pérez (direcdo: Gilberto Martinez Solares, direcdo de fotografia: Agustin Martinez
Solares, México, 1948), ndo se conformava com as dificuldades financeiras que sua familia
enfrentava e se aproveitava da fragueza de seu marido (Joaquin Pardavé) para tripudiar dele
sempre que podia e tomar as decisdes familiares que geralmente sdo de responsabilidade do
homem, “chefe” do lar.

Por passar por cima da “autoridade” do esposo — ainda que fosse um esposo débil,
gue era motivo de chacota também entre os colegas de trabalho — perde a “capacidade”
materna da clarividéncia e toma uma série de decisdes erradas, que alevam a perceber que, na
verdade, era Gumaro quem, invisivelmente, protegia a casa e todos que moravam nela,
mantendo as coisas no curso “correto”. Arrependida, admite que estava equivocada, desculpa-
Se e passa por um processo de mudanca radical tanto em sua atitude como na aparéncia
(TUNON, 1998, p. 214).

Ja Beatriz Pefiafiel (Enamorada), como afirmamos anteriormente, ndo se submetia a
ninguém. O padre mandava que ela ndo saisse de casa e ela saia. O pal mandava que néo
participasse de reunibes apenas para homens e ela participava. Em resumo, Beatriz
desobedecia duas das principais instituicdes da sociedade mexicana: a familia e a Igreja
Catdlica. E, como se ndo bastasse, partia para cima dos homens que a afrontavam, batendo-
Ihes na cara.

Sua salvagdo veio através do amor gue comecou a sentir, apesar de nega-lo durante
quase toda a pelicula, pelo general revolucionario Jose Juan Reyes — e € importante destacar
gque, como mencionado anteriormente, a violéncia fisica foi um componente fundamental
nesse processo. Nos ultimos minutos do filme, quando ele se retirava com seus comandados
da cidade para evitar um banho de sangue, Beatriz se rende: abandona seu proprio casamento,
despede-se do pa e se torna uma das soldaderas que tanto desprezava — note-se que a

soldadera de Emilio Fernandez é totalmente esvaziada de ideias proprias ou carater

silencios que la suponen y ofrecen elementos suficientes para no quedarnos en los limites de Evay de Maria
como modelos exclusivos de lafeminidad filmica
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politico®®, consistindo em mulheres “humildes e abnegadas, [qu]e sabem trabalhar, sofrer e
morrer sem esperar nada. Nada aém do carinho do homem que amam®”™.

E claro que, como toda regra geral, o sistema de valores, hierarquias e préticas que
identificamos como sendo agquele adotado pelo cinema mexicano da época de ouro para
dividir as mulheres entre boas e mas — e, Como vimos, ab menos no ambito das protagonistas
0 meio-termo ndo era uma posi¢cao admitida — também apresentou algumas raras excecoes.
Trataremos brevemente de uma delas, a qual, como constatou Elissa J. Rashkin em Women
filmmakers in Mexico: the country of which we dream, faz um contraponto perfeito a
Enamorada (2001, p. 59).

La negra Angustias (direcdo: Matilde Landeta, direcdo de fotografia: Jack Draper,
Meéxico, 1949) é uma adaptacdo do romance hombnimo de Francisco Rojas Gonzdlez. Sua
protagonista, Angustias (Maria Elena Marqués), € uma mulher negra, filha de um bandido
generoso ao estilo Robin Hood e que era discriminada pelos seus vizinhos por ter vivido
durante anos com uma feiticeira— que gjudou a cria-la. Apos esfaquear um charro que tentara
estupré-la, foge e termina por se tornar coronel das tropas zapatistas. Ela afirma odiar a
fragilidade e as limitagdes “naturais’ das mulheres e procura imitar os homens, pois acredita
ser com as caracteristicas “inatas’ a estes (ativos e agentes da cultura) que se deve governar.

Embora sempre muito decidida e segura de suas convicgles, Angustias vive um
periodo de questionamento em relacdo a vida que leva quando se apaixona pela primeira vez.
Manuel de la Reguera (Ramon Gay), objeto de seu amor, era o professor que estava
ensinando-a a ler e a escrever e que, como Muitas pessoas a época, considerava que as
mulheres deviam ser calmas, mansas, submissas, enfim, “femininas’. Contudo, suas duvidas
ndo duram muito tempo e, ao final da pelicula, Angustias, ao contrario de Beatriz Pefiafiel,
conclui ndo ter nascido para seguir homem nenhum, e permanece independente, lutando pelo

que acredita.

2 O esvaziamento politico ndo apenas das soldaderas, mas de todas as mulheres que contribuiram para a
Revolugdo Mexicana, presente em Enamorada, ndo pode ser visto como um movimento particular de Emilio
Fernandez. De acordo com Gabriela Cano (2010), nas décadas de 1930 e 1940 se construiu a tradicdo
inventada de La Adelita, mulher jovem, sexual mente atrativa e submissa que, por ser andnima e ndo possuir
filiac8o regional ou politica, podia ser adaptada a qual quer narrativa revolucionaria.

2" Humildes y abnegadas, y saben trabajar, sufrir y morir sin esperar nada. Nada més el carifio del hombre que
quieren.
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4 MARCAS DE GENERO NA FOTOGRAFIA DO CINEMA MEXICANO CLASSICO
INDUSTRIAL

“O angulo de fotogenia, o perfil de Dolores [del Riq],
era 0 mesmo angulo de fotogenia de dofia Liber
[Libertad Lamarque]. Resolveu-se o problema

colocando as duas para falar de perfil, olhando para o

mesmo lado®®®".

Gabriel Figueroa

Conforme estudado em momento anterior, a estrela, com suas exigéncias contratuais
e texto estelar®®, é um elemento que precisa ser considerado na andlise da fotografia
cinematografica classica (ou daquelas que beberam/bebem em tal fonte). Por esta raz&o, antes
de apresentarmos o0 estudo que realizamos de Dofa Barbara, Maria Candelaria, La monja
alférez, Las abandonadas, Rio Escondido e La casa chica, abordaremos algumas questbes
referentes a Maria Félix e Dolores del Rio que foram fundamentais para a reflexéo
desenvolvida

O fortissimo texto estelar de Maria Félix, com o qual a fotografia (além do roteiro,
da maquiagem, da decupagem, etc.) teve que dialogar, foi estabelecido em seu terceiro filme:
Dofa Béarbara. Antes dessa producdo, Félix havia trabalhado em El pefién de las animas
(direcdo: Miguel Zacarias, direcdo de fotografia: Victor Herrera, Luis Medina e Enrique
Wallace, México, 1942), onde interpretava Maria Angela Valdivia, uma espécie de Julieta que
se apaixona por um homem da familia rival a sua e termina morrendo em seus bracos, e
Maria Eugenia (direcdo: Felipe Gregorio Cadtillo, direcdo de fotografia: Victor Herrera,
Meéxico, 1942). Nesta Ultima obra, considerada pelos criticos bastante fraca, sua docil
personagem causou furor por ter proporcionado ao publico uma aparicéo da atriz em trgje de
banho.

E, no entanto, com a bela, mas diabdlica e agressiva (HERSHFIELD, 1996, p. 54),
Dofla Bérbara — também chamada de La Dofia na pelicula — que emergem agumas das

caracteristicas que passariam a ser sempre identificadas com Maria Félix. Ao mesmo tempo

28 E| 4ngulo de fotogenia, e perfil de Dolores, era el mismo angulo de fotogenia de dofia Liber. Total, se
resolvio con que las dos hablaran de perfil, viendo hacia el mismo lado.

299 Sahemos que 0 texto estelar de atores e atrizes é constituido e circula através de diversos meios de
comunicacdo — no periodo que estamos estudando, tdo fundamental quanto as grandes telas das salas de
cinema eram a midia impressa generalista, as revistas especializadas, o radio... Contudo, na presente tese
privilegiaremos apenas o primeiro deles, ja que o grande foco do trabalho néo é este ou aquel e texto estelar, e
sim marcas de género na direcdo de fotografia — a qual é influenciada pelo texto estelar, mas também por
vérios outros fatores.



144

em que sua aparéncia era glorificada em todo o mundo (em especial na América Latina e na
Europa), construiase 0 consenso em torno de um carater supostamente Unico, que se
manifestava através de constantes transgressdes aos papéls de género estabel ecidos a época —
tal consenso perdura até hoje, como ilustra a declaracdo de Fernando Mufioz, retirada de um
texto de 2000: “conhecedora de sua natureza bela-monstruosa, Maria estava certa de que
contava com um caréter fora de série entre as mulheres de sua época®® (MURNOZ, 2000, p.
56).

A imagem de mulher-monstro, cuja beleza irresistivel |he conferia um poder
extraordindrio que ela, forte e rebelde, utilizava de forma consciente para desestabilizar a
ordem social, foi construida através de dois niveis que se retroalimentavam: o pessoal,
composto por tracos bibliogréficos e declaracOes da estrela, e personagens que tinham as
supostas caracteristicas de Maria Félix e que, apesar de alguns exageros, faziam coisas que
“combinavam” com o comportamento de Félix e viviam situagdes nas quais, com um maior
ou menor grau de esforgo, poderiamos imaginéla.

No primeiro nivel, é possivel destacar o fato de que Maria Félix era uma mulher
separada e com filho quando alcangou a fama — a partir das analises de La oveja negra (que
integra o capitulo 3) e La casa chica (a qual sera apresentada em momento posterior deste
capitulo) percebe-se 0 quanto isso era grave no México dos anos 1940. Ademais, muitas
histérias de insubordinacéo e arrogancia que envolvem Félix povoavam/povoam o imaginario
social (e ndo importa se elas sdo verdadeiras ou n&o).

Luis Teran narra 0 desespero de Fernando Palacios, descobridor de Maria Félix,
diante das constantes negativas da entdo aspirante a atriz para 0s pequenos papéis que |he
eram oferecidos — os quais, ele avaliava, poderiam trazer uma visibilidade inicial. “Ela queria

U (TERAN, 20003, p. 15). O mesmo autor conta também que em

0 protagonismo ou nada’
Hollywood, representando a beleza mexicana, Félix se recusou a desfilar vestida de indigena.
Ao invésdisso, foi jantar com Cecil B. De Mille.

O que denominamos segundo nivel da construcéo do texto estelar de Maria Félix é

identificado por muitos estudiosos.

Félix repetiu seu papel de Dofia Barbara, uma mulher sedutora, poderosa e
perversa, la devoradora, em varios filmes subsequentes, tais como La mujer
sin alma ([direcdo:] Fernando de Fuentes, [direcdo de fotografia: Victor

19 Conocedora de su naturaleza bella-monstruosa, Maria estaba segura que contaba con un caracter fuerade
serie entre las mujeres de su época.
21 Ellaqueriael estelar o nada.
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Herrera, México] 1943), La devoradora ([direcdo: Fernando de] Fuentes,
[direcdo de fotografia: Ignacio Torres, México] 1946), e La mujer de todos
([direcdo: Julio] Bracho, [direcdo de fotografia: Alex Phillips, México,]
1946)*? (HERSHFIELD, 1996, p. 54).

Poderiamos acrescentar a lista, ainda, titulos como Dofia Diabla (direcdo: Tito
Davison, diregdo de fotografia: Alex Phillips, México, 1950), La Bandida (direcéo: Roberto
Rodriguez, direcdo de fotografiac Gabriel Figueroa, México, 1963), La Generala (direcéo:
Juan Ibénez, direcdo de fotografia: Victor Herrera, México, 1971)... Evidentemente ndo se
trata sempre da mesma personagem, mas de variagbes em torno de um nudcleo principal —
beleza, forca, rebeldia, arrogancia, etc. — que permanecia quase inalterado.

Uma selecdo de frases ditas por Maria Félix em vérios de seus filmes (TERAN,
2000b, p. 65) é bastante ilustrativa. Em La devoradora, ela afirma: “vamos ver, se és téo
valente me mata, mas n&o, ndo podes porque és um covarde®® . E em jQue dios me perdone!
(direcdo: Tito Davison, direcdo de fotografia: Alex Phillips, México, 1947): “ndo estou
nervosa nem espero ninguém. Por outro lado, ndo sei 0 que vocé espera para me fazer o favor
de se retirar®®.

Nas palavras de Riera (1998), Maria Félix foi a melhor expressdo feminina da
onipoténcia do mau, 0 esperado momento em que a producdo mexicana, apos décadas
emulando o cinema italiano das divas, revelou a mulher fatal mais bonita do cinema de fala
espanhola. Salvador Elizondo compartilha o reconhecimento de Riera a importancia de Félix,
ao afirmar que “apenas em 1943 volta a acontecer algo interessante para a histéria das ideias
morais no cinema mexicano: a entronizacdo de Maria Félix, a mulher sem ama, como
arquétipo da mulher-macho®**> (ELIZONDO, 2001, p. 229).

Maria Félix, no entanto, interpretou no proprio cinema mexicano mulheres que se
afastavam bastante de seu texto estelar, como em Rio Escondido e Maclovia (direcdo: Emilio
El Indio Fernandez?®, direcdo de fotografia: Gabriel Figueroa, México, 1948). Contudo, este
era tdo forte que terminava por “contaminar” as personagens. Em suareflexdo sobre a amante

na época de ouro, Tufion dedica um trecho do texto precisamente aisso.

%2 Fdlix repeated her Dofia Bérbara role of a powerful and wicked temptress, la devoradora, in a number of her
subsequent films, such as La mujer sin alma (Fernando de Fuentes, 1943), La devoradora (Fuentes, 1946),
and La mujer de todos (Bracho, 1946).

213 A ver, si erestan valiente, matdme, pero no, no puedes porque eres un cobarde.

214 No estoy nerviosa ni espero a nadie. En cambio, no sé lo que usted espera para hacerme el favor deretirarse.

15 No es hasta 1943 que vuelve a ocurrir algo interesante para la historia de las ideas morales en cine mexicano:
esto es la entronizacion de Maria Félix, lamujer sin alma, como arquetipo de la virago.

218 E previsivel que tenha sido Emilio El Indio Fernandez, um diretor com ideias bastante conservadoras no que
tange as relagBes de género, mas muito poderoso dentro do cinema mexicano, quem tenha mais insistido em
colocar Maria Félix interpretando mocinhas.
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A amante pode ser a “boa’ do filme, posto que sua posi¢do demanda uma
maior cota de paciéncia e subordinacdo, o que para os valores deste cinema
significa maior feminilidade. Alguns casos, como La diosa arrodillada,
complicam-se porque a atriz que interpreta o papel € Maria Félix, o que
modifica qualquer situacgo®’ (TUNON, 1998, p. 162).

Diante do que se acaba de apresentar, 0 enorme éxito de Maria Félix parece
paradoxal: a0 mesmo tempo em que surpreende, dados os costumes e valores da sociedade
mexicana e, principalmente, do cinema mexicano classico industrial, € sintomatico das muitas
mudancas que caracterizam a época agui estudada (ingtitucionalizacdo definitiva da
revolucéo, vestigios de um forte movimento de mulheres nos anos 1930, industrializacéo,
urbanizagdo...).

Segundo uma reportagem do nimero 500 do periddo Cine Repdrter, publicado em
14 de fevereiro de 1948, o sucesso de Maria era perceptivel inclusive nas ruas da Cidade do

México.

Maria Félix, a da cabeleira leonina, dos pés grandes, das pestanas
interminaveis, converteu a capital em uma série de Marias Félix por todas as
partes. Muitas jovens [...] soltaram sua cabeleira em toda sua abundancia,
exigiram de suas maguiadoras pestanas de grandes magnitudes e sairam
pelas ruas com ares de rainhas™® (TUNION, 1998, p. 65).

Apenas uma outra mulher foi capaz de disputar com Maria Félix o titulo de atriz
mais importante da idade de ouro: Dolores del Rio.

Embora nesta tese estudemos apenas filmes pertencentes a fase mexicana de del Rio,
ndo podemos desconsiderar sua carreira em Hollywood, sob pena de ndo conseguirmos
apreender a complexidade de seu texto estelar e o que ela significava para o México e seu
cinema.

No final dos anos 1920, Dolores del Rio ja estava estabel ecida no centro da producéo
cinematografica mundial. Em 1926, ela venceu o concurso de aspirantes ao estrelato
organizado pela Western Association of Motion Picture Advertisers através do voto do

publico estadunidense. Em 1930, virou tema de livro: Dolores del Rio, la triunfadora, de

27| a amante puede ser la “buena’ del filme, por cuanto su papel le demanda una mayor cuota de paciencia y
subordinacion, 1o que para los valores de este cine significa mayor feminidad. Algunos casos, como La diosa
arrodillada, se complican porque la actriz que interpreta el papel es Maria Félix, y eso modifica cualquier
situacion

218 Maria Félix, la de la melena leonina, los pies grandes, |as pestafias interminables, ha convertido la capital en
una serie de Marias Félix por doquier. Muchas muchachas[...] han soltado su melena en toda su abundancia,
han exigido pestafias de gran magnitud a sus peinadoras y van por las calles con aires de reinas.
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Rafael Martinez Gandia, publicado simultaneamente em Madrid, Barcelona e Buenos Aires

(LOPEZ, 1998, g/p.). Sua aparéncia causava furor e influenciava os padrdes de beleza.

A camera, auxiliada por mudancas na maguiagem e por diferentes estilos de
iluminacdo, produz um novo tipo de beleza, do qual Dolores del Rio é
precursora... Ela transforma seu estilo dos anos 1920, solta sua cabeleira,
aumenta a forma de seus |abios, atera o estilo de suas sobrancel has e destaca
sua linda estrutura Gssea. Seu rosto se converte em um dos verdadeiros
Grandes Rostos”™ (MONSIVAIS, 2002, p. 232).

Contudo, apesar de todo este reconhecimento, 0s papeis para os quais del Rio era
escalada pareciam sempre repetir Charmaine, de What Price Glory? (direcgo: Raoul Walsh,
direcéo de fotografia: Jack A. Marta, Barney McGill e John Smith, Estados Unidos, 1926).
“Na maioria dos seus filmes em Hollywood, especialmente naqueles do periodo silencioso,
elafoi a bela, fortemente sexualizada e exdtica estrangeira, mas a0 mesmo tempo tinha um
um temperamento mal-humorado que permitia acdes curiosamente independentes®®”
(LOPEZ, 1998, 9/p.).

Se o texto estelar de Dolores del Rio parece corresponder ao de outras belas latino-
americanas gque conseguiram se estabelecer em Hollywood, é preciso destacar que sua
outridade era bem mais flexivel que a média. As personagens de del Rio, ao contrario das da
também mexicana Lupe Véez, por exemplo, ndo precisavam estar associadas ao México. Em
Joanna (direcdo: Edwin Carewe, direcdo de fotografiaz Al M. Greene e Robert Kurrle,
Estados Unidos, 1925) ela interpretou uma vamp de origem indefinida chamada Carlota da
Silva. Em Girl of the Rio (direcdo: Herbert Brenon, direcéo de fotografia: Leo Tover, Estados
Unidos, 1932), Dolores Romero, uma dancarina hispanica. Em Flying Down to Rio (diretor:
Thornton Freeland, diretor de fotografia: J. Roy Hunt, Estados Unidos, 1933), Belinha de
Rezende, uma aristocrata brasileira. E em Bird of Paradise (direcéo: King Vidor, direcéo de
fotografia: Lucien Andriot, Edward Cronjager e Clyde De Vinna, México, 1932), uma
princesa polinésia (ZAVALA, 2010, p. 248). Ademais, ainda que claramente ndo fosse vista

como uma branca “legitima’, “americana’, conseguira negociar sua “etnicidade” em termos

vantaj 0sos.

19| a camara, auxiliada por cambios de maquillaje y diferentes estilos de iluminacién, produce un nuevo tipo de
belleza del que Dolores del Rio es precursora... Ella hace a un lado su estilo de los veintes, suelta su
cabellera, agrandalaforma de sus labios, altera el estilo de sus cejas y subraya su exquisita estructura 6sea. El
Suyo se convierte en uno de los genuinos Grandes Rostros.

220 As in most of her other Hollywood films, especialy in the silent period, she was a heavily sexualized and
exotically beautiful foreigner, but here she also had a feisty humorous spirit which allowed for curiously
independent actions.
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Em quase todos seus papéis em Hollywood, del Rio interpretava
personagens que casavam com herdis brancos. Nos Estados Unidos dos anos
1930, onde muitos estados mantinham leis antimiscigenacdo em plena era
dos direitos civis, tais casais, mesmo que ficticios, poderiam ter sido
altamente probleméticos se del Rio fosse percebida como ndo branca™
(ZAVALA, 2010, p. 251).

Com a chegada do cinema sonoro a carreira hollywoodiana de Dolores del Rio
sofreré abalos dos quais nunca podera se recuperar. A péssima fluéncia de seu inglés a ligara
fortemente a lingua espanhola. Seu estilo de interpretacdo, até entdo valorizado (segundo Ana

M. Lopez, Dolores era considerada o “‘Rudolf Valentino mulher,” uma beleza morena com

‘labios de Cupido’ que atuava, sobretudo, com a face, e, secundariamente, com as maos e

demais movimentos corporais®?”

), passara a ser visto como excessivo. E 0 golpe de
misericordia sera dado pela emergéncia de uma nova politica estadunidense da boa-
vizinhanca, forgada pelo avango nazista, que tornara o tipo de papel interpretado por Dolores
del Rio indesgjado.

Apobs mais de trinta filmes, de ter sido eleita em 1933 afigurafeminina mais perfeita
de Hollywood (ZAVALA, 2010, p. 248), entre outras conquistas, ndo havia outra saida para
Sua carreira a ndo ser voltar para 0 México, onde a atividade cinematografica entrara em um
periodo industrial. Suas relacbes com o pais, no entanto, ndo se encontravam no melhor
momento.

Em seus anos de sucesso no exterior, del Rio possuia capital simbdlico para recusar
personagens ofensivos aos mexicanos e mexicanas. A esta seletividade aliava-se um discurso

de luta pela mudanca da imagem nacional, muito apreciado pel os seus conterraneos.

O que [Hollywood] precisa € uma mulher Mexicana da ata-sociedade, que
tenha convivido com a cultura e costumes estrangeiros através de viagens,
mas que mantenha nossos costumes e tragos de nossa terra mexicana. Ai
entdo o tipo vulgar e pitoresco, tdo nocivo porque falseia nossa imagem,
desaparecera naturalmente... Este € meu objetivo em Hollywood: todos meus
esforcos estdo voltados para preencher esta lacuna no cinema... Se eu
conseguir isso sera 0 dpice da minha ambicéo artistica e talvez uma pequena
glériapara o Mexico® (DEL RiO apud LOPEZ, 1998, s/p.)

2L |n nearly all her Hollywood roles, del Rio played characters who married white heroes. In the United Statesin
the 1930s, where many states mainteined antimiscegenation laws well into the civil rights era, such marriage
pairings, even if fictive, could have been highly problematic if del Rio had been perceived as a nonwhite.

222« Female Rudolf Valentino,” adark beauty with cupid lips who acted, above all, with her face, and,
secondarily via hand and body movements’.

23 \What needs is a high-society Mexican woman, one who may have been exposed to foreign culture and
customs through travel, but who maintains our customs and the traces of our Mexican land. And then the
vulgar picturesque type, so damaging because it falsities our image, will disappear naturaly.... This is my
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Entretanto, com as mudancas no cenario hollywoodiano acima descritas e o declinio
da carreira da atriz, a situagdo se alterou bastante. Dolores Romero, como era de se esperar
(afinal, ela possuia clara ascendéncia hispanica e trabalhava na fronteira do México com os
Estados Unidos), provocou reagdes inflamadas no publico e naimprensa mexicanos e, mesmo
sem ter sofrido censura prévia do governo, teve sua exibicdo interrompida na Cidade do
Meéxico — as poucas salas que se propuseram a projetar a pelicula a retiraram de circulacéo
rapidamente.

E claro que isso ndo significa que em algum momento o pais tenha virado totalmente
as costas para uma de suas maiores estrelas. Dois anos depois de Girl of the Rio, del Rio foi
convidada, junto com outros “mexicanos universais’, para a inauguracéo do Palacio de Bellas
Artes (LOPEZ, 1998, 9/p.).

A harmonia entre os espectadores e as espectadoras do México e Dolores del Rio,
contudo, seria reestabelecida ja em sua estreia no cinema nacional, atravées de Flor silvestre
(direcdo: Emilio El Indio Fernandez, direcdo de fotografia: Gabriel Figueroa, México, 1943) e
Maria Candelaria, onde interpretava, respectivamente, uma camponesa e uma indigena que
supostamente sintetizavam a esséncia e a ama mexicanas. Era o principio de uma longa
parceria entre del Rio e aguns dos principais talentos mexicanos a época: El Indio, o diretor
de fotografia Gabriel Figueroa, o roteirista Mauricio Magdaleno e seu par romantico por
exceléncia, Pedro Armendariz.

Apesar de ndo ter sido fotografada Unica e exclusivamente por Figueroa, entre este
fotégrafo e a atriz se estabeleceu uma grande amizade. Alberto Isaac relata, em seu livro
Testimonios del cine mexicano: conversaciones con Gabriel Figueroa (1993), que ao chegar
na residéncia do entrevistado se deparou com uma fotografia de Dolores del Rio nua, de
costas, iluminada de uma maneira “muito anos 1930” — imagem de autoria de Cedric

Gibbons, entdo marido de del Rio, explicou o velho diretor de fotografia.

Ocorre gque Dolores e Gabriel sempre foram amigos muito cordiais, desde a
chegada dela ao cinema mexicano até sua morte, e através das melhores
peliculas que Dolores fez aqui. Bem, um dia Gabriel se deu conta de que ndo
tinha nenhuma fotografia da estrela. “Eu nunca pedi fotos as atrizes, mas
quis ter uma de Dolores’?* (ISAAC, 1993, p. 16).

goal in Hollywood: al my efforts are turned toward filling this gap in the cinema.... If | achieve thisit will the
height of my artistic ambition and perhaps a small glory for Mexico.

224 gycede que Dolores y Gabriel siempre fueron muy cordiales amigos, desde la llegada de ella al cine
mexicano, hasta su muerte y através de las mejores peliculas que Dolores hizo aqui. Bien, un dia Gabriel se
dio cuenta de que no tenia ninguna fotografia de la estrella. “Y o nunca les pedia fotos a las actrices, pero
quise tener una de Dolores”.
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Se Dolores del Rio filmou com os grandes fotografos da época de ouro — além de
Figueroa, Alex Phillips a fotografou diversas vezes —, também teve a oportunidade de ser
dirigida por realizadores do porte de Roberto Gavaldon, Algjandro Galindo e, claro, Emilio El
Indio Fernandez. Segundo Carlos Monsivéis (2002, p. 236-237), Gavaldon fez dela a virgem
do melodrama, Galindo a utilizou com fins anticlericais e Emilio Fernandez a converteu em
um objeto improfanavel do seu nacionalismo.

Sem duvida alguma trata-se de personagens que cumprem fungdes muito diferentes,
mas que, segundo os estudiosos da estrela, materializavam-se em papéis que tinham bastante

em comum.

Com algumas excegdes, a partir de Flor Silvestre, em 1943, Del Rio
interpretou essencialmente 0 mesmo personagem: uma humilde e/ou
indigena cheia de dignidade em seu siléncio e€/ou mulher rural que sofre e
precisa subordinar a si e a seus desgjos a um homem e/ou a nagéo.
Confinada ao género narrativo melodramético, seus personagens — embora
fisicamente perfeitos, em especial quando fotografados por Gabriel Figueroa
ou Alex Phillips — sempre foram controlados ou dirigidos pelos outros ou
por forcas externas. A imobilidade ja existente em seus ultimos filmes em
Hollywood foi exacerbada, fendbmeno que Monsivais apelidou de “ideologia
facial:” “para desculpar a beleza irrepetivel de um nativo, o racismo local
promovia sua “sacralizacdo” - a negacdo da felicidade, um reservatério de
sofrimento e dignidade”*® (LOPEZ, 1998, ¥p.).

Percebe-se, portanto, uma mudanca radical no texto estelar de Dolores del Rio: sua
sensualidade, apresentada nos filmes hollywoodianos como “extrema’, “abundante’,
“natural”, dissipa-se totalmente.

Avaliamos que tal ruptura pode ter sido motivada por alguns fatores. Em primeiro
lugar, destacariamos a ojeriza a estereotipagem dos mexicanos e mexicanas promovida por
Hollywood, com a qual del Rio e seus personagens sexualizados de alguma maneira estavam
associados (é claro que havia personagens com forte carga erética no cinema mexicano a
época, como provam os filmes de cabaretera. No entanto, tratava-se de imagens criadas
dentro do proprio pais, e ndo pelo poderoso vizinho com quem o México tinha umarelacéo de

amor e 6dio).

225 \With some exceptions, from Flor Silvestre in 1943 on, Del Rio played essentially the same character: a
humble and/or quietly dignified indigenous and/or rural woman who suffers and must subordinate herself and
her desires to a man and/or the nation. Confined to the melodramatic genre, her characters--although
physically perfect, especially when photographed by Gabriel Figueroa or Alex Phillips-were aways
controlled or driven by others or external forces. The immobility already evident in her later Hollywood films
was exacerbated, the phenomenon Monsivais has dubbed a "facial ideology:" "In order to excuse the
unrepeatable beauty of a native, local racism makes her hieratic--the negation of happiness, a reservoir of
suffering and dignity."”
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Ademais, conforme apontamos no capitulo 3, Dolores del Rio rapidamente se tornou
a mée do casal fundador da nacionalidade. E, como vimos, esta mée apds a revolucao
mexicana era uma mulher desprovida de sexualidade e indigena ou mestica. Se recordarmos o
pensamento de Manuel Gambio, tdo influente nagueles tempos, sobre os dois tipos de
mulheres recém citados compreenderemos por que nos filmes onde del Rio interpretou
mulheres “caidas’” — amantes e prostitutas, por exemplo — elas eram vitimas das
circunstancias, ndo sendo a “vida em pecado” fruto de seus desgjos e escolhas (embora, €
claro, esta ndo tenha sido uma carateristica especifica dos papéis de Dolores del Rio).
Entendemos, também, a razéo pela qual a irreveréncia e independéncia que caracterizavam
suas personagens também desaparecem. Em certo sentido, sera Maria Félix quem encarnara
algumas das caracteristicas da del Rio de Hollywood no cinema mexicano da época de ouro.

Se 0s textos estelares de ambas diferiam no nivel do contetido, aproximavam-se em
termos de forca. Vimos, através da andlise de Tufion e de outros autores, que Maria Félix era
muito maior que 0s papéis 0s quais interpretava. Mesmo dentro da sala de cinema (sentado,
imoOvel, no escuro), o espectador ndo conseguia esquecer da mulher de fora das telas e de
filmes anteriores — em especial Dofa Barbara e outros semel hantes.

O mesmo parece ter acontecido com Dolores del Rio. Famosa ha mais de década
entre o publico mexicano, motivo de orgulho nacional pelo éxito que alcangou nos Estados
Unidos e no mundo hispanico (a despeito de seu trabalho em algumas producdes polémicas,
erainegavel que figurava entre 0s “mexicanos universais’), a partir de determinado momento
n&o necessita mais atuar, bastava que fosse ela mesma — acima de tudo um rosto, olhos muito
expressivos e incriveis movimentos de sobrancelhas (LOPEZ, 1998, 5/p.).

Com esta breve discussdo, somada ao que foi trabalhado nas secGes anteriores,
acreditamos poder iniciar a apresentacdo da analise dos filmes. Primeiramente, exporemos 0s
resultados das obras com Maria Félix e, em seguida, os referentes as producdes com Dolores
del Rio.

4.1 DONA BARBARA

Dofia Barbara, como ja foi dito, € o filme que da inicio ao texto estelar de Maria
Félix, entdo uma atriz em comego de carreira. Nesta adaptacdo do romance homénimo do
escritor venezuelano Romulo Gallegos, narra-se 0 embate entre Santos Luzardo, advogado

que apds anos morando em Caracas decide voltar a Altamira para recuperar e reerguer a
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propriedade de sua familia, e Dofia Barbara, a mulher que havia se tornado adona e a lei da
regiéo.

Embora sgja Luzardo quem desencadeie os acontecimentos sobre 0s quais a
producdo se debruca, como o préprio titulo indica € Dofa Barbara a protagonista da obra.
Através da fala de um barqueiro, que conta a histéria de La Dofa para Santos Luzardo
engquanto o transporta, o espectador € informado que ha muitos anos ela fora vitima de uma
tragédia que mudou sua vida para sempre.

Moca doce, gentil e pura & época — ou seja, uma “boa’ %%

moga, segundo o sistema
de género hegemodnico no cinema mexicano classico industrial —, Dofla Bérbara vigjava de
barco por aguelas terras e estava apaixonada. Um dia, aproveitando-se da auséncia do
comandante da embarcaco, os tripulantes nam o amor de La Dofa (Roberto Cafiedo) e
decidem através de um sorteio quem iraviola-la.

A fotografia de Alex Phillips, diretor de fotografia estadunidense que durante muitos
anos atuou no México e foi membro da poderosa A.S.C., refor¢a o que esta sendo narrado.
Em um primeiro momento, mesmo submetida a um sol inclemente, a personagem interpretada
por Maria Félix estd bem iluminada, apresentando detalhes em quase todas as areas do rosto e
sombras suaves (Figura 38) — até entdo a dramatizacdo que precisava ser empreendida, tanto
em termos de género (meiga, doce e pura) como de cardter (“boa’) e narrativa (vigjava

inocentemente e estava apaixonada), valia-se de codigos visuais que correspondiam com

perfeicdo as prescricdes para se captar aimagem d“amulher” “de forma correta’.

226 Colocamos o adjetivo boa entre aspas ndo para marcar graficamente uma discordancia da ideia apresentada,
como é o caso quando falamos de caracteristicas supostamente “naturais’, “inatas’ as mulheres, e sim para
destacar, em termos visuais, que seu significado é uma construcdo social, e ndo algo dado. Por exemplo: em
algumas culturas, para uma mulher ser “boa’ é fundamental que ela sgja catélica; em outras, ndo. Para alguns
grupos sociais, amulher “boa’ sb pode ser branca, para outros néo...
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Vale lembrar que, conforme explicado no capitulo 1, a fotografia cinematogréfica
classica ndo tem nenhum compromisso com 0 modo como as luzes e as sombras se
comportam no mundo, e Sm com 0s sentimentos, 0 caréter, as acoes e a reiteracdo de
informagdes. SO assim podemos entender que tratamentos fotograficos tdo dispares como 0s
da sequéncia do estupro ndo sdo erros, muito pelo contrario: expressam visualmente a
“maldade’?*’ dos homens que v&o fazer algo ruim (Figura 39) e a “bondade” da jovem
indefesa (Figura 40).

Figura 39 — afotografia expressaa “ maldade’ dos homens que vao fazer algo ruim

Figura 40 — afotografia expressa a“bondade” dajovem indefesa

E a mesma |6gica que ira determinar modos de fotografar totalmente diferentes para
a Dofia Bérbara de antes da violagéo (que, como vimos, era uma “boa’ mocga) e a que emerge
apos o ocorrido, a qual o espectador ja sabe pela conversa entre Santos Luzardo e o barqueiro
que é dominadora, agressiva, “devoradora de homens’ — e como “devorar os homens’ para

tomar “o lugar deles’” € o maior pecado que uma mulher pode cometer dentro do sistema de

2 Evidentemente concordamos que 0 estupro é uma maldade, uma atitude desprezivel. Colocamos a palavra
entre aspas apenas para recordar que, assim como o bom/boa/bondade, o mau/ma/maldade ndo sdo dados a
priori.
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género da época de ouro mexicana, aguele que ndo se “justifica’ nem com o trauma
ocasionado por um estupro, a ex-mocinha passa a ser fotografada como grande vila (Figura
35).

-

Figura4l — Dofia Barbara passa a ser ot‘ografada como grande vil&.

Em comparacdo com a mulher da Figura 40, a da Figura 41 tem um semblante muito
mais “duro”, definido, 0 que indica a mudanca ou mesmo a supressdo do mecanismo de
suavizacdo até entdo utilizado. Simultaneamente, verifica-se uma ateracdo nas sombras, em
especial naguela projetada pelo rosto de Maria Félix em seu pescoco, que de cinza se torna
preta.

Aqui, a dramatizagdo do carater “ruim” que emerge e da transgressao dos papéis de
género hegemdnicos no cinema mexicano cléssico industrial parece ter sido mais
determinante para a construcéo fotogréfica que as prescricoes para se fotografar “a mulher”
“de forma correta’. Deve-se destacar, no entanto, que estas ndo desaparecem totalmente.
Observe-se que as sombras que incidem sobre a face da atriz, provenientes dos cilios e do
nariz, permanecem cinzas, e que se de fato o0 mecanismo de suavizagcdo foi suprimido
trabal hou-se a maguiagem de modo a compensar a sua falta (a pele segue sem brilho ou linhas
de expressdo).

Do momento em que recobra a consciéncia — ela havia desmaiado por conta da
violagdo — em diante, a definicdo e as sombras negras seréo as caracteristicas fotogréficas de
Dofla Barbara, embora tenham aparecido de maneiras muito diferentes. Em outras palavras,
em tal obra cinematografica a normatizacdo da “boa’ direcéo de fotografia no que se refere a
visualidade d“amulher” foi bastante subvertida, embora n&o abandonada por compl eto.

E quanto mais La Dofa se afastava do comportamento feminino “desgavel”, mais a

definicdo e as sombras negras se exacerbavam. E o caso, por exemplo, de um dos vérios
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momentos em que ela humilha Lorenzo Barquero, seu violador (apresentado pelo filme como

umade suas principais vitimas) (Figura 42).

Figura 42 — definicédo e sombras negras no momentos em que mais se afasta de seu papel de género

Os olhos escondidos por uma sombra que de tdo negra ndo permite ao publico
enxergalos sdo uma transgressdo extrema as prescricdes para fotografar “a mulher” “de
forma correta’. Trata-se de uma opcado de iluminagdo que priva a atriz da compensacao,
funcdo da luz que, como vimos no capitulo 2, era (e ainda é) tida como feminina “por
natureza’, tanto pelas suas caracteristicas como pelo que se esperava (e muitas vezes se
espera) de um fotografo na horade iluminar uma protagonista.

Outro momento de enorme afastamento das regras da “boa’ direcéo de fotografia no
que se refere “a mulher” é a sequéncia em que ela faz “feiticaria’ para que Santos Luzardo
figue cego de amor e, por conseguinte, submisso e jogado aos seus pés (o que o filme chama
de feiticaria consiste, na verdade, em préticas extremamente populares, como acender velas,
rezar versos sincretizados que misturam elementos do catolicismo com entidades diversas,

colocar umaimagem do amado “ de castigo”, etc.).

Figura 43 — definicéo e sombras negras nos momentos em que mais se afasta de seu papel de género
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Desta vez, Dofa Barbara parece ter “passado de todos os limites’. Ela ndo apenas
desgja que Luzardo se comporte como uma “verdadeira’ mulher — que ama acima de tudo,
entrega-se de corpo e ama e é submissa —, como age, valendo-se inclusive de métodos
“repreensiveis’, como a “feiticaria’, para alcancar seus objetivos. Sua “condenagdo” vira de
varias maneiras, entre elas atraves da fotografia.

N&o por acaso, trata-se da sequéncia em que Maria Félix aparece mais “feid’ (de
acordo com as convencdes de beleza do cinema classico). N&o ha a preocupacdo de suavizar,
ainda que minimamente, aimagem a fim de esconder os relevos “indesgjaveis’ que todo rosto
possui, como aquele que tem inicio ao lado da boca e se converte em uma linha que atravessa
aface esquerda da atriz (Figura 43).

As olheiras, em geral combatidas com muita maquiagem e iluminacdo difusa e
frontal, ou posicionada acima da linha dos olhos, séo bastante acentuadas por sombras negras
oriundas de uma iluminagdo dura e vinda de baixo, cuja origem diegética sdo as proprias velas
que ela acende (ou sgja, seu comportamento “inadequado” € o responsavel por “enfeiala’).
O resultado € uma Dofa Barbara “mascarada’, o que ndo deixa de ser uma metéfora visual
interessantisssma se considerarmos a importancia desta figura para se pensar as mulheres
desde 1929, quando Joan Riviére publica Womanliness as Masquer ade®®®,

Tamanha “displicéncia’ com a beleza de Maria Félix, contudo, é a excecdo, e ndo a
regra em Dofa Barbara. A despeito de ela ser uma grande vila e tomar atitudes que
contrariam as relacfes de género ideais do cinema mexicano classico industrial, ainda assim
mulher e protagonista (lembremos da hierarquizagdo, segunda caracteristica da fotografia
cinematografica classica).

Fica evidente, portanto, que mesmo quando o diretor de fotografia optava por néo
seguir as prescricbes para captar a imagem d‘a mulher” “de forma correta’ ndo estava
desobrigado de tornar a atriz (mais) bonita. Tratava-se mais de uma diversificacdo das
estratégias fotogréaficas para atender as multiplas exigéncias de dramatizacdo colocadas pela

narrativa, pelo caréter, pelo sistema de género e pela inteligibilidade do produto que da

228 «E| texto de Riviére parece funcionar como un texto ‘bisagra que opera un desplazamiento luminoso desde la
‘psicologizacion’ y ‘familiarizacion’ de los conflictos hacia la consideracion de las tensiones y relaciones de
poder sociales que demandan y castigan una feminidad no adecuada. La angustia, que ha sido vinculada en
las obras psicoanaliticas a la ‘castracion’, a la ‘envidia de pene€ y a esa trama de pasiones triangulares,
deviene en €l texto de Riviére, de manera imperceptible pero decisiva, en angustia por lasrepresalias que €l
orden social y las relaciones de poder en él establecidas pueden desencadenar. La méascara aparece como
una defensa; pero, en esa reconsideracion de la feminidad que €ella realiza, es mas que una defensa: como
estrategia contra ‘laansiedad y las represalias’, lafeminidad es resituada en el ambito de las précticasy de las
definiciones sociales y pierde asi su caracter esencial y ontolégico” (AMIGOT, 2007, p. 213).
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substituicdo da logica que exigia que as atrizes fossem belas, em especial quando eram ou

queriam ser stars.

Figura 44 — o tratamento fotogréfico da protagonista ma

Quando La Dofia conversa com Balbino Paiba sobre a chegada de Santos Luzardo a
Altamira fica muito evidente que os personagens “maus’ de Dofa Barbara (cujos carateres e
atitudes sdo semelhantes) tém tratamentos fotogréficos distintos em funcdo de serem
masculinos ou femininos — 0 que é mais um vestigio das prescri¢cdes de como executar uma
“boa’ direcdo de fotografia na visualidade bastante transgressora (a0 menos no que diz
respeito aimagem d“a mulher”) do filme. Nesta sequéncia especifica, as sombras mais duras
no rosto de Dofia Bérbara reforcam seu dominio sobre Don Balbino e o medo sentido por ele,
cumprindo uma fungdo dramética que acaba por minimizar o efeito de “enfeilamento” quetais

zonas escuras poderiam produzir (Figuras 44 e 45).

Figura 45 — o tratamento fotogréafico do coadjuvante mau
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A diferenca de suavidade e brilho da pele dos dois atores também é gritante. As
linhas de expressdo de Balbino Paiba aparecem com riqueza de detalhes — e isso ndo deve ser
atribuido ao fato de Felipe Montoya ser mais velho que Maria Félix, pois € facil disfarcar
marcas no rosto como as que possui o intérprete. A imagem de Dofia Barbara, por suavez, €
difusa, como prova a comparacgao da definicdo entre as méaos de ambos.

Observar a fotografia destinada a outros vilées do filme corrobora o argumento de
gue mesmo sendo ma Maria Félix é fotograficamente trabalhada de modo diferente por ser
mulher e protagonista. Assim como Don Balbino, Don Guillermo (Figura 46), personagem de
Charles Rooner, e Lorenzo Barquero (Figura 47) também ndo tém suas peles suavizadas e séo
iluminados por uma luz “dura’, que os faz brilhar — um brilho totalmente diferente do reluzir

das mulheres e estrelas — e acentua suas linhas de expresséo.

Figura47 —ailumi négao de Lorenzo Barquero

No unico momento em que La Dofia age de acordo com o que seria “esperado” de

uma mulher, sua fotografia muda por completo. A imagem de Santos Luzardo, retirada de um
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jornal por Melquiades, recorda-lhe o homem assassinado pelos tripulantes, e ela se permite,
mesmo que por instantes, sofrer por amor. Um comportamento t&o condizente com os papéis
de género vigentes no cinema mexicano a época vem acompanhado por uma “recompensa’
fotograficas um retorno as poucas sombras cinza-claro projetadas sobre o rosto (Figura 48),
exatamente o que indicam as prescri¢des para se fotografar “a mulher” “de forma correta’ —
em tese amaior contribuicdo que o diretor de fotografia pode dar a beleza da atriz. Mas o até

que elarespire fundo e volte a ser atemida Dofla Barbara.

Figura 48 — A fotografia de Dofia Barbara sofrendo or amor

E curioso perceber que, em termos de dramatizac3o, a intensificacdo/diminuicéo da
quantidade e da densidade das sombras € um codigo que funciona tanto para expressar 0
carater “bom” ou “mau” das personagens como para marcar visualmente o cumprimento ou
ndo do que se espera de homens e mulheres no que tange aos papéis de género.

Marisela, a “boa’ e pura filha de Dofa Barbara com Lorenzo Barquero, vive suja,
despenteada, vestida com roupas velhas e rasgadas. Nunca teve quem lhe ensinasse a “ser
mulher”. Sua mée se preocupava muito mais com 0s negocios que com ela e seu pai era um
homem bébado e fraco (ambos estéo errados, de acordo com o sistema de valores da idade de
ouro). Por isso, vivia “praticamente como um bicho” quando Santos Luzardo a encontra
(Figura 49 e 50).
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Figura 50 — Marisela em seu primeiro contato com Santos L uzardo

Quando €ela trava contato com Luzardo e permite que este limpe seu rosto e penteie
seus cabelos (em uma sequéncia cuja carga erética subjacente € fortissima) a fotografia se
transforma, em consonancia com a transformag&o que tera inicio na vida da personagem a
partir daguele momento. Na medida em que se dispde a aprender “boas maneiras’, afalar de
modo correto, a se vestir como “corresponde” a uma “boa’ moca e a obedecer um homem os
contrastes acentuados desaparecem e a imagem de Marisela se torna mais suave e
uniformemente iluminada (Figuras 50 e, principalmente, 51 e 52).

Temos, aqui, um movimento contrario ao verificado na visualidade de Dofa Barbara
— e gue, desta vez, ndo envolve mudanca de carater, apenas deslocamento dentro das
convencgoes de género hegemonicas em tal cinematografia: as sombras densas e a definicéo
gue marcam as primeiras aparic¢oes da filha de La Dofia no filme déo lugar a uma fotografia

gue segue arisca as prescricoes pararetratar “a mulher” “de forma correta’.
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Figura 2 o tratamento fotogréfico da“nova’ M arisela

A ambiguidade e polivaléncia dos codigos luminosos criam, por vezes, situactes
curiosas. As sequéncias onde Dofia Barbara age de forma justa e educada com Santos
Luzardo para conquista-lo sdo bastante ilustrativas disso. Ao menos nestes momentos, La
Dofiatrata Luzardo como um igual. Ela ndo tenta mandar nele nem o humilha, como faz com
Don Balbino, Lorenzo Barquero ou Juan Primito (Agustin Isunza). Logo, esta mais proxima
das convencdes para 0 seu género que de costume, 0 que precisa ser dramatizado em termos
fotograficos (pelo que encontramos até agora na direcdo de fotografia deste filme, isso
provavel mente ocorrera através da diminuicéo da intensidade e da densidade das sombras).

Santos Luzardo, por outro lado, parece ser 0 unico homem de uma enorme lista que
inclui de matadores a juizes que ndo teme nem se curva perante Dofia Barbara. Mesmo
sabendo de todo o poder que ela detém, mal chega a regido e ja comecga a enfrentar seus
interesses: solicita a justica que as propriedades sejam cercadas, leva Marisela para viver em
sua casa quando descobre que a negligéncia da mée e o vicio do pai podem fazer com que ela

segjatrocada pelas garrafas de uisque de Don Guillermo...
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E um personagem que “pede’, portanto, uma fotografia que demonstre forca,
coragem — em resumo: “masculinidade’. Ao mesmo tempo, € um homem “bom”, integro e
correto, 0 que significa que € preciso ter cuidado na hora de captar sua imagem, pois a
fronteira entre iluminar uma pessoa com tais caracteristicas e um vil&o € bastante ténue — os
codigos utilizados em Dofia Barbara para expressar “virilidade” e “maldade’ sdo sombras
mais numerosas e densas que aquel as estabel ecidas pelas regras para se fotografar “a mulher”
“deformacorreta’.

O resultado do complexo enigma fotografico criado pelo entrelacamento de tantos
fatores conflitantes entre si € singular: em um momento relativamente raro da visualidade do
cinema mexicano classico industrial, homem e mulher sdo fotografados da mesma forma na
mesma sequéncia (Figuras 53 e 54), 0 que as regras da “boa” direcéo de fotografia deixam

muito claro que ndo deve acontecer.

Figura 53 — a fotografia de Dofla Barbara quando fica mais proxima das convencdes de género

Figura 54 — a fotografia de Santos L uzardo, homem “bom” e corajoso
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Apesar do predominante tratamento fotografico de mulher “mé&’ e transgressora de
seu papel de género que recebe Dofa Barbara, € importante destacar que sua fotografia,
associada a decupagem, a maquiagem, as carateristicas desta personagem téo singular e
fascinante e, claro, as feicdes da atriz, contribuem, paradoxalmente, para a criacdo da imagem
de uma mulher bonita, apesar de seus enormes erros. Na verdade, talvez isso ndo segja téo
paradoxal quanto pode parecer a primeira vista se considerarmos o imperativo de beleza que
incidia sobre as protagonistas — embora sgja importante lembrar que neste momento Maria
Félix ainda ndo era uma estrela dotada de poder para fazer grandes exigéncias —, mesmo
quando os fotégrafos ndo seguiam as prescricdes para fotografar “a mulher” “de maneira

correta’.

4.2 LA MONJA ALFEREZ

La monja alférez foi lancado um ano depois de Dofia Barbara, e, sem divida alguma,
ja aproveita os efeitos do texto estelar recém adquirido por Maria Félix. O filme se inspira na
histéria da espanhola Catalina de Erauso que, inadaptada a vida no convento, foge da solitaria
em que fora trancada apos brigar com uma novica que a teria agredido e passa por diversos
paises vestida e vivendo como homem — ela havia até se tornado militar —, mesmo depois de
sua histdria se tornar publica (Catalinafoi autorizada pelo Papa anéo “voltar a ser mulher”, se
esta fosse sua vontade).

A versdo da pelicula mexicana, porém, mantém apenas o fato de uma mulher
precisar se vestir de homem para escapar do convento. A personalidade briguenta da freira
alferes € suavizada. Ela se torna uma vitima de sua tia (Fanny Schiller), que quer o
pretendente da sobrinha para a filha. Cria-se um amor heterossexual para Catalina. E assim
gue recupera o testamento do pai e, com isso, torna-se independente, assume para todo mundo
sua verdadeira identidade, vivendo “feliz para sempre” ao lado de Juan de Aguirre (José
Cibrian).

Ainda que muitas das transgressdes da verdadeira Catalina tenham sido atenuadas ou
banidas na narrativa cinematografica, ndo € possivel ignorar o gque significava colocar uma
atriz — especialmente uma star — passando-se por homem durante uma producdo quase inteira
no México em 1944. Quem, além de La Dofa (apelido da personagem Dofa Bérbara que
Maria Félix herdou, como o prova, entre outros, o titulo do livro Maria Félix La Dofa (2007),

de Pierre Philippe), de uma mulher com fama de indomavel, poderiainterpretar tal papel?
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Se o texto estelar contribuiu para fortalecer sua participacéo no filme, a fotografia de
Rall Martinez Solares, diretor de fotografia mexicano com extensa carreira que atuou tanto
em produtos audiovisuais do Meéxico como nagueles rodados no pais por empresas
estrangeiras, muitas vezes auxiliou a tornar o homem e a mulher Maria Félix mais
convincentes.

Em linhas gerais, podemos encontrar em La monja alférez trés tratamentos
fotograficos no que tange a protagonista. O primeiro deles € destinado a Maria Félix mulher
(o fato das demais personagens pensarem gue ela € uma mulher ou um homem vestido de
mulher ndo faz nenhuma diferenca nesse sentido, talvez porgue o filme deixe muito claro para
0 publico quando é uma situagdo ou outra, e uma diferenciacdo imagética pudesse ser
percebida como destoante).

Apesar de ter sido uma menina com habitos tidos como masculinos, andar a cavalo e
praticar esgrima, por exemplo — 0 que de certa maneira € justificado, pois ela ndo tem mae,
apenas uma tia que a detesta; ademais, ndo podemos desconsiderar as flexibilizagbes que o
cinema da época de ouro tinha que promover em Seu sistema de género, entre outros fatores
para permitir aidentificacdo de um publico pertencente a uma sociedade em transformacao —,
fica muito claro que Catalina € uma mulher “boa’, que quer se casar. Ela inclusive sb toma
coragem de fugir da clausura quando descobre que esta prestes a perder o seu amor para

sempre.

Figura 55 — Catalina mulher

Na Figura 55 podemos ver que tamanha obediéncia aos seus sentimentos “tipicos’ e
“normais’ de mulher corresponderam, tal como havia ocorrido em Dofia Barbara, a um
respeito completo do diretor de fotografia as prescricdes para se fotografar “a mulher” “de

forma correta’. Embora hgja algumas discretas sombras cinza-claro em sua vestimenta
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religiosa, o rosto parece um veludo. [luminado por uma luz difusa, posicionada levemente de
cima, do lado esgquerdo da atriz, ele ndo brilha e quase ndo apresenta contraste, aém de
sugerir ter uma textura muito suave.

No final do filme, quando Catalina revela atodos, inclusive a Juan de Aguirre, quem
€ na verdade, recupera sua fotografia de mulher (Figura 56). Se durante tempos esteve vestida
como homem, se enganou, lutou, percorreu 0 mundo sozinha, néo foi por opcdo; era a Unica
possibilidade de reaver o que era seu por direito — os bens de seu pai e 0 matriménio com

Juan.

" £

s
Figura 56 — ailuminacédo final de Catalina

A diferenca entre esta personagem e Dofia Barbara € brutal, posto que as vezes que a
Gltima agiu como a freira alferes foram fruto Unica e exclusivamente de sua ambicdo,
egoismo, rebeldia e, principamente, ndo tinham um fim “nobre” ou objetivavam o
reestabelecimento do estado “natural” das coisas. um homem atuante na vida publica
comandando e uma mulher em casa, submissa, cujo objetivo maior navida era a felicidade da
familia.

O “perdéo fotogréfico?™

total que a Catalina de Erauso cinematografica obtém — e
gue seguramente seria negado a Catalina histérica, que de certa maneira se aproxima muito
mais de Dofa Bérbara que da sua versdo levada as telas através de Maria Félix — € negado a
La Dofia, que nunca mais volta a ser fotografada como no inicio do filme. A despeito de seu

arrependimento no final e de desfazer o que considerava seus piores erros, ela ja havia ido

29 Como a fotografia que segue todas as prescricdes para captar aimagem d”amulher” “de forma correta’ &, ao
menos teoricamente, aquela que torna a atriz mais bonita— de acordo com as exigiencias de beleza do cinema
classico —, podemos entender o retorno a este tratamento fotografico como um “perddo visual” do filme as
transgressdes de género da personagem (embora é claro que seu “final feliz” sgja um perddo muito mais
evidente para o publico).
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longe demais. Assim, mesmo sem as sombras negras anteriores, a escuridao € o que |he resta
(Figura57).

Figuras 57 — ailuminacdo final de Dofia Barbara

O segundo tratamento fotografico destinado a protagonista, o qual € empregado na
maior parte do filme, corresponde a Maria Félix homem. Como seria de se esperar, trata-se de
um homem educado, gentil, respeitador e honesto. Uma versdo homem que corresponde
perfeitamente a construcdo da Catalina mulher antes apresentada.

Diante de uma personagem que passa a se travestir e viver como uma pessoa do sexo
oposto, o diretor de fotografia teria pelo menos duas opcdes, a saber: 1) manter a fotografia de
mulher até entéo utilizada (ja que, cabe lembrar, ela ndo age assim por vontade propria, e Sim
por forca das circunstancias) para acompanhar a “verdade’, independente da narrativa — e
nesse caso teriamos uma vitoria esmagadora das prescricdes para se fotografar “a mulher” “de
forma correta” sobre os outros elementos que devem ser dramatizados —; e 2) fotografar a
atriz como se ela fosse realmente um ator e, depois desta escolha feita, decidir as questbes
referentes a difusdo, contraste, densidade, etc. tendo por base o carater deste homem — uma
solucdo que pode ser vista como um equilibrio entre convengdes de género e dramatizacao.

A alternativa escolhida por Solares € esta Ultima, o que ndo chega a surpreender;

raramente as prescricoes para se fotografar “a mulher” “de forma correta’ eram capazes de
anular o restante da dramatizacdo, e vice-versa, na fotografia do cinema mexicano classico
industrial. Portanto, o segundo tratamento fotografico de Maria Félix parte da premissa de que
elaéum homem.

E agui percebemos, mais uma vez, que o fato de tais prescri¢cdes ndo serem seguidas
a risca ndo significava sua desaparicdo por completo. A visualidade de Catalina homem

apresenta um aumento do numero de sombras em relacdo a de Catalina mulher, como



167

estabelece a norma. No que diz respeito a densidade das zonas escuras as regras também séo
respeitadas. Como explicitado anteriormente, Catalina se transforma em um cavalheiro, em
alguém que se enquadra com perfeicdo na definicdo de homem “bom”, mas que ndo deixa sua
bondade se tornar fraqueza — a0 contrério, o aferes € muito corgoso. Logo, sombras
moderadas, entre o0 cinza-claro prescrito para fotografar “a mulher” “de forma correta’ (que o
aproximaria excessivamente da visualidade das “boas’ mocas) e o cinza-escuro-gquase-preto
(que poderia remeter a aparéncia dos grandes vilGes a la Dofa Barbara em seus piores (ou
melhores) momentos), sd0 0 que surge na tela (Figura 58). A via intermediaria orientou,

ainda, a suavizagdo das “imperfeicdes’ e do brilho “enfeiador” e “pouco feminino” da pele.

Figura 59 — diferentes tratamentos fotogréaficos para “homem” “bom” e homem “mau”

O terceiro e Uultimo tratamento fotografico aplicado sobre Maria Félix foi
desenvolvido apenas para 0s momentos pontuais onde a versdo homem de Catalina se envolve
em atividades tidas como exclusivamente masculinas. E o caso, por exemplo, das sequéncias

em gue ela participa de duel os de espada ou de batal has contra os indigenas peruanos.
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S0 episodios onde ha “excesso de testosterona’, ou, em outras palavras, onde alguns
homens tentam provar que sdo “mais homens’ que os demais. O primeiro dos duelos de
espada que Catalina se envolve objetiva demonstrar que elalele, apesar da cara de menino,
pode se proteger sozinho, o que fora posto em davida por Roger (Angel Garasa), casual mente
0 mercenario que suatia Ursula havia contratado para assassiné-la. Ja o segundo € provocado
por ela e tem por intuito aproxima-la de Juan de Aguirre. Ao questionar sua honra, sabe que
ndo restara ao amado, um homem “bom” e corg0so, usar a espada para defendé-la. Trata-se
de um momento bastante curioso do filme, pois mostra a clareza que a freira alferes tem do
sistema de género vigente no mundo colonial que habita e como o manipula a seu favor.

A traducdo fotografica da “macheza’, da honradez e da coragem extremas — sempre
justificadas e legitimadas — consiste em sombras ainda maiores e mais densas e em uma
diminuicdo, mas ndo auséncia, dos mecanismos de suavizagdo da face. Note-se que, se
contarmos a sombra produzida pelo chapéu, mais da metade do rosto de Catalina esta na
escuridao (apesar disso, podemos ver detalhes, como parte da boca e o olho e a bochecha
esguerdos). Ademais, ha um brilho significativo em sua bochecha e queixo direitos, e alinha
de expressdo formada entre boca e nariz é bem visivel, embora se mantenha um minimo de
difusdo para que ela ndo imprima demasiadamente (Figura 60). Assim, podemos afirmar que
avisualidade de Catalina demonstrando que € “muito homem” é o oposto das prescricoes para
se fotografar “a mulher” “de forma correta’. Contudo, a0 mesmo tempo em que as subverte
(uma mulher fotografada como homem), obedece a elas (conferindo dois tratamentos

fotograficos bem distintos para mulheres e homens).

Figura 60 — o terceiro tratamento fotografico de Catalina

Dado o foco da presente tese, dois outros aspectos do filme ainda precisam ser

abordados. Um deles €, mais uma vez, a distingcdo fotografica entre mulheres “boas’ e “mas”
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que encontramos. Conforme visto anteriormente, a iluminacdo de Catalina mulher,
denominada de primeiro tratamento fotografico, corresponde com perfeicdo as prescricoes

para se fotografar “a mulher” “de forma correta’: é uniforme, muito difusa, quase sem
contraste, conotando, através de codigos visuais especificos e conhecidos pelo publico, seu
bom corac&o povoado de sentimentos nobres e sua purezalvirgindade (Figura 55).

As personagens que se contrapdem a ela, uma por ser mau-caréter (a ja referidatia
Ursula), outra por ser uma mulher que por livre e espontanea vontade ndo se comporta de
acordo com as regras do sistema de género hegemdnico na producdo da época de ouro
(Lucinda, interpretada por Consuelo Guerrero de Luna, que tem um caso com um homem
casado e “ataca’ o alferes para eles serem flagrados juntos e forcar um casamento), séo
fotografadas de outra maneira. Embora ndo tenham suas “imperfeicdes’ expostas através de
uma iluminagdo “dura’ combinada com a falta de elementos de suavizacdo da imagem,
possuem mais sombras, as quais tém densidade semelhante a dos homens “bons’” quando néo
estdo em seus momentos de “virilidade intensa’. Encontramos novamente a equivaléncia
fotografica verificada na andlise das interacdes entre Dofia Béarbara agindo de forma justa e
educada e Santos Luzado, ou sgja, entre mulheres “mas’ — mas ndo demoniacas — e homens
“bons”.

Figura 61 — afotografia da “malvada’ tia Ursula
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Figura 62 — a fotografia de Lucinda, que ndo segue seu papel de género

No entanto, e este € 0 segundo aspecto que afirmamos que ainda precisaria ser
abordado, em La monja alférez tal equivaléncia sd ocorre quando € a andlise, e ndo o filme,
guem coloca o homem “bom” e mulher “m&’ em relagdo. Na sequéncia em que Lucinda
aborda o alferes ela estd mais iluminada que Maria Félix homem, e suas sombras sdo mais
claras. Apenas a difusdo é semelhante. Abriu-se méo de um “castigo” fotografico por conduta
“inadequada’ como mulher, que seria a dramatizacéo de uma transgressdo de género, em prol
de uma das regras para se fotografar “a mulher” “de forma correta” — a qual, talvez, tenha
prioridade na maior parte dos casos em que alternativas visuais antagbnicas se colocam
devido a questBes de género: homens ndo devem ser fotografados da mesma maneira que

mul heres.

é _—
Figura 63 — mudanca no tratamento fotografico de Lucinda
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Figura 64 — homens ndo devem ser fotografados como mulheres

O que torna o caso acima citado particular e complexo é o fato de o homem em
questdo ndo ser um homem pertencente a construcéo social que chamamos de sexo masculino,
e sim uma mulher que se traveste de homem pela forca das circunstancias e que, assm que
possivel, pretende voltar a ser mulher (diferente de uma personagem mulher que quisesse, por
vontade propria, ser homem pelo resto de seus dias). Logo, para respeitar uma das convengoes
da “boa’ direcdo de fotografia — ndo fotografar homens e mulheres da mesma maneira —
termina-se fotografando a mulher “ma’ como “boa’ e a “boa’ como “mé&’, invertendo
temporariamente os codigos visuais até entdo utilizados pela dramatizacéo.

Este e outros casos, onde convencgdes fotogréficas conflitantes entram em disputa,
parecem-nos preciosos, pois talvez eles, mais do que as situacOes fotograficas onde um
elemento a ser dramatizado vai ao encontro do outro, fornecam chaves para compreender as
questdes de género na fotografia cinematografica classica mexicana, as quais nao

necessariamente funcionam de modo a conformar um discurso visual homogéneo.

4.3 RiIO ESCONDIDO

Rio Escondido € uma obra celebradissima, que ocupa a posicdo vinte e trés da lista
dos cem melhores filmes do cinema mexicano do site Mas de Cien Afios de Cine

Mexicano®®

. O reconhecimento de suas qualidades ndo € recente; na verdade, comecou a
ocorrer ja na época de seu langcamento. A producdo conquistou, entre outros prémios, o Ariel
(equivalente ao Oscar da Academia Mexicana de Ciencias y Artes Cinematogréficas, fundada

em 1946) de melhor pelicula, diretor, atriz (para Maria Félix) e fotografia (para Gabriel

%0 Uma das fontes mais completas e confidveis para se pesquisar sobre cinema mexicano na internet, produzido
pelo Instituto de Estudios Superiores de Monterrey (http://cinemamexicano.mty.tesm.mx).
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Figueroa). O investimento gque trouxe tais resultados néo foi pequeno; os planos dos murais de
Diego Rivera, por exemplo, foram filmados em Technicolor (infelizmente, a informacéo
cromatica destes trechos néo sobreviveu até os dias de hoje).

A histéria contada por El Indio € a de Rosaura, professora que recebe do presidente
da republica em pessoa (literalmente, ja que quem interpreta o papel € Miguel Aleman
Valdés, presidente do pais naquele momento) a missdo de ensinar em Rio Escondido, cidade
muito longe da capital mexicana onde os mandos e desmandos de Don Regino (Carlos L 6pez
Moctezuma) eram a lei. Mesmo sabendo das dificuldades que ira enfrentar e dos riscos que
corre devido a truculéncia do cacique local e a sua fragil saide, que Ihe impediu de se tornar
meédica, ela decide cumprir seu dever com a pétria, independente do preco que tivesse que
pagar.

Através desta rgpida descricdo, € possivel perceber que Rosaura € uma personagem
bastante distinta de Dofia Barbara, a vila que, embora permanega mulher, comporta-se “como
um homem”, e de Catalina de Erauso, mulher “boa’, mas que precisa se travestir de homem.
Ela é professora de criangas (profissdo que, embora tenha sido exclusivamente masculina
durante séculos, ha bastante tempo € associada com a mulher e algumas de suas
caracteristicas “naturais’, em especial a “vocacdo” para a maternidade e a abnegacdo®),
coloca os interesses da nacdo em primeiro lugar, dedica sua vida aos ideais que acredita...

Por outro lado, ndo é uma mocinha fraca e indefesa que precisa sempre de um
homem para socorré-la, a quem € subserviente. Rosaura até conta com a guda de Felipe
Navarro (Fernando Fernandez), médico que, como ela, também foi enviado pelo presidente
para O interior, mas em momentos-chave da narrativa enfrenta Don Regino sozinha —
intervém para que ele pare de maltratar o cavalo que o derrubou, mata-o atiros para evitar sua
violagdo...

Todos os aspectos supracitados da personalidade da protagonista e do modo como
ela se insere no sistema de género vigente no cinema mexicano classico industrial a época
estdo presentes na dramatizacdo empreendida pela fotografia de Figueroa, o que gera uma
visualidade complexa, a qual parece subverter as prescricdes para se fotografar “a mulher”
“de forma correta’ parareforcar seu comportamento de mulher “boa’, mas destemida — o fato
de Rosaura ser uma mulher boa, mas destemida gjuda a dissipar o0 estranhamento que poderia
decorrer da escolha de Maria Félix, uma atriz t&o associada com a forca, a independéncia e o

controle do proprio destino, parainterpretar uma mocinha.

31 para mai's informacdes sobre o tema, consultar Campos & Silva (2002).
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Nas palavras de Paco Ignacio Taibo (1991, p. 140):

Em relacdo a Maria Félix, é preciso aceitar que esta belissma e
surpreendente; a atriz parece aceitar com prazer seu afastamento
momentaneo da devoradora e se empenha em mostrar-se como uma imagem
pura e distante de toda tentacdo. Permanece nela esse orgulho manifesto e,
mesmo quando encarna um personagem vencido pelos inimigos e por sua
prépria doenca, tem a atitude de quem jamais vai ser humilhada®?.

Logo no comeco do filme, quando a professora corre para se encontrar com 0
presidente da republica, sua fotografia ja chama atencdo por diferir das normas da “boa’
direcéo de fotografia no que diz respeito “a mulher”. As fortes altas luzes no lado direito de
seu rosto, que sdo oriundas de alguma fonte de luz posicionada acima da linha dos olhos (na
diegese o0 sol), aliadas a interpretacdo e a trilha sonora, conferem a Rosaura um carater téao

“bom”, puro e abnegado que parece quase divino.

Fi gura65 — Rosaura se dirige ao encontro com o presidente

A0 mesmo tempo, verifica-se que a outra metade de seu rosto esta na sombra, uma

sombra bem maior e mais escura do que se prescreve para iluminar “a mulher” “de forma
correta’, embora ainda permita ver em detalhe as feiches. Esta sera uma caracteristica
fotogréafica relativamente constante em Rio Escondido: por diversas vezes Rosaura, mulher
“boa’, mas destemida, associada ao forte texto estelar de Maria Félix, sera fotografada de um

modo diferente das demais mocinhas que povoavam 0 cinema mexicano da época de ouro

82 En cuanto a Maria Félix ha de aceptarse que esta bellisima y sorprendente; la actriz parece aceptar con placer
su momentaneo aejamiento de la devoradoray se complace en mostrarse como unaimagen puray alejada de
toda tentacion. Permanece en ella ese orgullo manifiesto y aun cuando encarna a un personaje vencido por los
enemigosy por su propia enfermedad, tiene el gesto de quien jaméas va a ser humillada.
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(cujas imagens costumavam ser registradas com mais respeito as regras da “boa’ direcéo de
fotografia no que tange a mulher).

Ao chegar a Rio Escondido, Rosaura descobre que a escola estava desativada; havia
sido transformada em moradia para os cavalos de Don Regino. Ao informar ao vildo que o
espaco precisava voltar a funcionar, que o proprio presidente da republica tinha ordenado que
assim fosse, recebe como resposta que ali nfo existia outra lei que N0 a sua. E apenas depois
gue Don Regino fica doente e precisa dos cuidados de Felipe — 0 qual impde uma série de
condicoes para atendé-lo, entre elas a reabertura da escola — que pode comegar a cumprir sua
mi SS80.

Depois de tantas dificuldades, seria de se esperar uma fotografia “triunfal” para o
primeiro dia de aula — especialmente porque o local fora reformado e todas as criancas do
povoado |a estavam. N&o €, contudo, o que acontece. Enquanto faz a chamada, a professora
tem o lado direito de seu rosto muito iluminado devido aforte luz que vem do exterior, 0 que,
combinado com os suaves mecanismos de difusdo da imagem utilizados, produz brilhos que

ndo sdo “indicados’ para se fotografar “a mulher” “de forma correta’. O lado esquerdo mais
uma vez estd mergulhado em uma grande sombra que, se ainda preserva informacéo, €
estranhamente escura e torna bastante dramatica uma situacdo que néo o €. Por fim, néo
podemos deixar de destacar o desenho que a luz que “entra pela janela’ projeta na roupa de
Rosaura, 0 qual se assemelha a uma grade ou a espinhos. Sera que a quantidade e as
caracteristicas incomuns das sombras — que ndo se afastam apenas das prescricdes para se

fotografar “a mulher” “de forma correta’, mas também dos codigos utilizados nas outras
obras analisadas para expressar um “bom” carater e um momento de vitéria na narrativa— néo
sd0, além datraducédo visua da determinacéo e da coragem da mocinha, uma antecipacéo para
0 publico de seu destino trégico, ja que estdo presentes mesmo em momentos onde ha nada

que justifique tal dramatizacdo daluz?
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Figura 66 —Rosaurafaz a chamada na escola recém aberta

A andlise de um dos ultimos enfrentamentos entre Rosaura e Don Regino, quando a
professora humilha publicamente o cacique, que, descontrolado pela bebida e pelo orgulho
ferido, decide que ir& possui-la com ou sem 0 seu consentimento — atitude que provocara a
morte de ambos, pois se ela consegue maté-lo a tiros as fortes emocdes despertadas pela
Situacdo serdo mais do que seu doente coracdo poderia suportar — parece apontar nesta
direcdo, embora sgja muito dificil apresentar uma interpretacdo definitiva para os muitos

trechos em que Rio Escondido escapa das prescri¢des para fotografar “a mulher” “de forma
correta’.

Maria Félix, star, mulher e mocinha, estd mais bem iluminada que seu antagonista
(Figura 67). Até ai, nada de surpreendente na fotografia da cena, posto que esta € uma das
regras da “boa’ direcdo de fotografia. Porém, se Carlos LOpez Moctezuma esta mais no
escuro — 0 que, Como vimos anteriormente, segue a hormatizacdo e dramatiza, pois aém de
ser homem ele é extremamente “mau” —, trata-se de uma escuriddo uniforme. Ha pouco
contraste entre a densidade das sombras e das éreas mais claras de seu rosto, e isso ndo é o

que esperariamos do tratamento fotografico de um vil&o masculino (Figura 68).
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Figura 67 —ailuminacdo de Rosaura

Figuras 68 — ailuminagéo de Don Regino

No que tange a tal aspecto, 0 que acontece com Rosaura € o contrario: parcelas
grandes da sua face esguerda simplesmente desaparecem em densas sombras, e outras
apresentam uma informacdo que pode ser considerada minima. Apenas seu olho esquerdo
pode ser visto com clareza pel o espectador.

N&o se deve pensar, entretanto, que ndo € possivel encontrar em Rio Escondido
sequéncias onde se trabalha de acordo com as prescrigdes para se fotografar “a mulher” “de
forma correta” e com os codigos visuais mais utilizados dramatizar ndo o futuro, e ssm o
presente (a opcdo mais comum de dramatizacdo que encontramos nas obras até entéo
analisadas). Talvez pelo fato do proprio Miguel Aleméan Valdeés, ou segja, um ndo ator, estar se
interpretando, talvez pela condicdo de estrela de Maria Félix, talvez pelo protagonismo de
Rosaura na historia, enquanto o presidente fala € a expressdo da professora, emocionada e
engajada no discurso nacionalista que esta sendo proferido, que o publico vé.

Rosaura esta iluminada principa mente por uma luz muito difusa que preenche quase

todo o seu rosto. Ha um forte contraluz que incide sobre aregido ao lado do olho direito e faz
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0 nariz produzir uma discreta sombra no lado esquerdo, respeitando quase gque totalmente as

prescricdes para se fotografar “a mulher” “de forma correta” — a excegéo, segundo elas, seria
a intensidade do contraluz, o qual esta forte demais e poderia ter acentuado alguma ruga de
Maria Félix, caso ela existisse. A sua determinagdo e coragem, que poderiam justificar outras
sombras devido a dramatizacdo de aspectos de seu cardter, embora estejam sugeridas sO
aparecerdo de forma explicita a caminho de Rio Escondido.

Seus olhos Umidos (ela comeca a chorar de honra e emocdo durante a fala do
presidente) brilham muito, asssm como os brincos, que cumprem a dupla fun¢éo de trazer
infformagdo para as areas mais escuras, diferenciando contornos do rosto e cabelos, e

estabel ecer um paralelo entre olhos — e a dona dos olhos — e joias (Figura 69).

Figura 69 — Rosaura recebendo a misséo do
presidente

Existem, também, situacbes em que o tratamento fotografico destinado a Rosaura

corresponde com perfeicdo as prescrices para se fotografar “a mulher” “de forma correta’.
Depois de descer do trem, a professora precisa caminhar uma disténcia enorme para chegar a
Rio Escondido. Tendo uma salde débil, carregando seus pertences e desprovida de agua,
comida ou remédios, em determinado ponto perde as forcas e desfalece, sendo encontrada por
Felipe.

A frégil mocinha que precisa ser salva estd muito iluminada e branca — uma
branquitude ambigua, entre a pureza e a presenca da morte —, e as sombras em seu rosto séo
poucas e suaves, caracteristica que também possui sua pele. Fernando, por sua vez, esta
menos iluminado, o que ocorre devido as regras da “boa’ direcdo de fotografia para captar as
imagens masculinas e femininas e as convengdes para dramatizagéo de cardter vigentes no

cinema mexicano a época, € ndo por uma tentativa de realismo; do contrario, teriamos
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pouquissimos detalhes em seu rosto virado para baixo, ja que a Unica fonte de luz

diegeticamente justificada é o sol (Figura 70).

Figura 70 — Rosaura fotografada como mocinha

Na Figura 71 podemos verificar que, além de diferenciar homens de mulheres, em
algumas sequéncias Figueroa podia diferenciar fotograficamente um homem do outro. Se,
como acabamos de mencionar, a face do “bom” e valente médico estava clara, nitida, ricaem
detalhes quando ele encontra Rosaura caida no deserto, a de Don Regino se encontra
mergulhada na penumbra quando ele e a professora veem Fernando partir de volta para o
povoado onde esta trabalhando. A enorme e densa sombra que cobre o rosto do cacique local,
marcante por si SO, ainda € acentuada pela fotografia que obedece as prescricbes para
fotografar “a mulher” “de forma correta’ que recebe Maria Félix: luz difusa, mecanismos de

suavizacdo daimagem...

Figura 71 — distincao fotografica entre homens
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A fotografia de Rio Escondido apresenta um outro aspecto interessante aém
dagueles que ja foram citados nesta analise: um deslizamento do sentido recorrente da versao
mais extrema da sombra densa, a silhueta. Filmes afastados no tempo e no espago, como 0
estadunidense Psicose (Alfred Hitchcock, 1960) e o alemé&o Nosferatu (F. W. Murnau, 1922),

ajudam-nos a perceber o quanto ela é profundamente arraigada aos vil bes.

Figura 72 — assoc acdo silhueta-vildo em Psicose

Figura 73 — associagéo silhueta-vildo em Nosferatu

Todavia, nas vezes em que aparece na producdo de El Indio, tal recurso fotogréfico
dramatiza coisas muito diferentes.

Ja mencionamos que o presidente do México quase ndo € visto gragas a uma
decupagem gue se concentra em Maria Félix. Mas h4, no final da sequéncia, um plano onde
os dois aparecem em quadro de perfil e, surpresa, tudo o que vemos de Miguel Aleman
Valdés é a sua silhueta projetada na parede (Figura 74).

Com certeza ndo ha nenhuma tentativa de insinuar algo sobre o cardter de Valdés.

Nada no comportamento de Rosaura, na narrativa e mesmo na trgjetoria e no conhecido
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sistema de ideias e valores de Emilio Fernandez nos leva a crer nisso. Assim, uma leitura
possivel é que se trata de uma exacerbacdo visua das hierarquias de género (a prescricdo de
tratamentos fotograficos distintos para homens e mulheres) e classe (uma simples professora

de criancas e 0 presidente da republica) envolvidas no encontro.

Figura74 — Rosaura ouve o presidente darepublica

A outra situacdo em que a silhueta é empregada no filme aparece durante o penoso
deslocamento de Rosaura até Rio Escondido. O ambiente € arido, inabitado, hostil, sensactes
exacerbadas pel os famosos céus de Figueroa — obtidos através de filtros vermel hos, que fazem
com que a cor azul imprima como um cinza bem escuro, ou infravermelhos, que amenizam o
efeito da névoa, no caso de dias nublados, e de lentes de curta distancia focal, em torno de
25mm, que produzem uma leve curvatura horizontal (BERG, 2001, p. 114).

Mais uma vez estamos seguros de que néo se trata de uma personagem vild, muito
pelo contrério. As sombras e a escuridéo, que encontramos amplamente utilizadas para marcar
em termos visuais um comportamento desviante, seja dos papéis de género estabelecidos na
producdo da idade de ouro, sgjaem relacdo as leis, a ética, etc., parecem ser empregadas para
anular toda a individualidade de Rosaura, convertendo-a em um ser que € sd abnegacéo, e

antecipando seu destino de martir anénimo de pétria (Figura 75).
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Figura 75 — a abnegacdo de Rosaura

4.4 MARIA CANDELARIA

Também Maria Candélaria, interpretada por Dolores del Rio no filme que leva o
nome de sua personagem principal, € uma espécie de martir anbnimo da pétria. Esta
indigena®™? moradora de X ochimilco, que durante toda a sua vida foi excluida pelo seu povo
por ser filha de uma prostituta, precisara morrer para justificar o projeto politico nacionalista
de Emilio El Indio Fernandez.

Porém, se Rosaura estava disposta a pagar o preco que fosse para cumprir a misséo
que recebera do presidente da republica, Maria Candelaria ndo escolhe seu trégico final. Na
verdade, seguindo o texto estelar de Dolores del Rio em sua fase mexicana (a mée da
nacionalidade, uma mulher passiva e desprovida de sexualidade; a0 mesmo tempo, uma
estrela que venceu em Hollywood e que confere qualidade a todas producdes que participa e
aos papéis que desempenha), Maria Candelaria ndo decide nada. ou é levada pelos
acontecimentos ou tem seu passos subsequentes tracados por outras pessoas, cabendo a ela
apenas acatar o que foi estabelecido.

Mesmo o Unico momento em gue a indigena se rebela e decide vender flores, direito
gue Ihe era negado pel os demais moradores devido aos “ pecados’ de sua mée, € motivado por
uma conversa com um funcionario de Don Damian que haviaido cobra-la. Apds ouvir que ela
ndo tinha como paga-lo, pois se encontrava alijada da principal atividade comercial feminina
e Don Damian (Miguel Inclan), por ciimes, recusava-se a comprar a colheita de seu protetor,

Lorenzo Rafael, ele Ihe encorgja a tentar mais uma vez, pois acreditava que, devido aos

23 A escolha de Dolores del Rio para interpretar Maria Candelaria foi alvo de muitas criticas. Diego Rivera e
Aurelio de los Reyes, por exemplo, consideraram a op¢do de El Indio equivocada (ZAVALA, 2010, p. 263 e
266). Retomaremos esta questdo adiante.
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constantes sermdes do padre sobre o tema, as pessoas estavam mudando de opinido a seu
respeito.

Este embrido de ruptura com a passividade é duramente reprimido, por um lado, pela
agressividade do povo, e, por outro, por Lorenzo Rafael, que, tentando protegé-la dos grandes
perigos que a cercavam, sempre ordenava que €ela voltesse para casa e que |la permanecesse,

isolada.

A direcdo de fotografia de Gabriel Figueroa reforcarg, visuamente, as
personalidades de Lorenzo Rafael e Maria Candelaria.

Figura77 —a per idade dM aria Candelaria expressa através da fotografia

Como podemos ver na Figura 76, uma utilizacdo muito sutil (ou mesmo a auséncia)
de mecanismos de suavizacdo da imagem conferem a personagem de Pedro Armendériz
feicbes “duras’, bem-definidas, que conotam virilidade, forca e poder decisorio — contudo, na

medida em que a narrativa avancar o espectador ira descobrir que este Ultimo aspecto s6 pode
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ser exercido em sua relacdo com Maria Candelaria, posto que Lorenzo Rafael € um indigena
pobre.

A grande sombra cinza-médio que cobre quase todo o lado direito de seu rosto, seu
pescoco e parte de sua blusa também reforcam os atributos acima citados. Por ndo ser muito
densa, todos os detalhes das superficies sobre a qual ela incide mantém-se preservados. Com
tal tratamento fotografico aliado a outros elementos, como um enguadramento e uma posi ¢ao
de camera que fazem com que a natureza emoldure o nativo, carregando-o com uma
dimensao césmica®*, o piblico dificilmente ira 1&-lo como um vil&o, e sm como um homem
rustico e de “boa” indole.

JaMaria Candelaria (Figura 77) traz, inscritos em seu corpo, os codigos fotogréaficos
de boa parte das mocinhas do cinema mexicano da idade de ouro (ou sgja, aquelas mulheres
que desempenhavam corretamente seu papel de género e tinham um “bom” carater), que,
COmOo Vimos nas outras obras aqui analisadas, costumavam corresponder com perfeicdo as

prescrices para se fotografar “a mulher” “de forma correta’. Ela € iluminada por uma luz
difusa e uniforme, de modo que a Unica sombra que apresenta € bastante discreta em sua
densidade e dimensdes. As escassas altas luzes que chegam até seu rosto o fazem reluzir, ao
invés de brilhar. E sua imagem como um todo claramente é afetada por mecanismos de
suavizagao.

Tudo converge para produzir a visualidade de uma mulher submissa, conformada as
regras sociais, por mais injustas que elas sejam, e que precisa ser tutelada pelos homens, em
especial 0 amado e a autoridade religiosa. E, dentro deste contexto, a transgressao contida em
sua tentativa de vender flores € tdo insignificante que néo justificou uma mudanca em seu
tratamento fotografico.

Maria Candelaria, como afirma o pintor do quadro que ocasionara sua morte
(Alberto Galéan), era “uma indigena de pura raca mexicana... [€] tinha a beleza das antigas
princesas que foram subjugadas pelos conquistadores™>”. Seu caréter, portanto, seria aquele
definido por Manuel Gambio (citado no capitulo 3) como o da “mulher servil”, o qual, sendo

“natural”, ndo pode ser superado. Explica-se, assim, uma fotografia cinematografica que

%3 Esta forma cinematogréfica de captar aimagem do indigena se consolidou ainda na década de 1930. Foram
fundamentais, neste processo, duas obras. jQue viva Méxicol — a famosa obra inconclusa de Sergei
Eisenstein, fotografada por Eduard Tissé — e Redes (direcdo: Emilio Gémez Muriel e Fred Zinnemann,
direcdo de fotografia: Paul Strand, México, 1936). “ The cinematography of The Wave was the culmination
already employed several years before by the team of Eisenstein and Tissé in jQue viva México! This style
would be adopted, extended, developed, and made into a simplistic cliché in other Mexican films by Emilio
‘El Indio’ Fernandez and Roberto Gavaldoén, Alex Philips and Gabriel Figueroa” (DEBROISE, 2001, p. 136).

% Una india de pura raza mexicana... [€] tenia la beleza de las antiguas princesas que vinieron a subjuzgar los
conquistadores.



184

permanecera praticamente inateravel desde a primeira aparicéo de Dolores del Rio na tela
(Figura 78).

Figura 78 — a fotografia padrao de Maria Candelaria
Perceba-se que, mesmo sendo “uma indigena de raca mexicana’, sua fotografia

obedece a prescric¢des que, além de sexistas, sdo racistas.

A fotografia e, a fortiori, a iluminacdo cinematografica assumem,
privilegiam e constroem “branquitude’. O aparato foi desenvolvido tendo
em mente pessoas brancas e 0 uso e as intrugdes habituais continuam
trabalhando dentro deste paradigma, tanto que a fotografia de pessoas ndo-
brancas é tradicionamente construida como um problema®® (DY ER, 1997,
p. 89).

Tal constatacdo ndo surpreende por duas razbes. A primeira delas € forte influéncia
que as regras da “boa’ direcdo de fotografia gestadas em Hollywood e os filmes realizados
em tal polo produtor, umas e outros bastante discriminatorios em termos étnicos, tinham sobre
0 cinema mexicano classico industrial e sua fotografia. E a segunda diz respeito ao
problematico projeto indigenista que comega a se desenvolver durante os Ultimos anos da
Revolucdo Mexicana, o qual, como vimos no capitulo anterior, apagou a pluralidade étnica do
pais, promovendo um/a nativo/a estereotipado/a, e pretendia muito mais “mexicanizar” o

indigena que tornar o México indio®’.

% The photographic media and, a fortiori, movie lighting assume, privilege and constructo whiteness. The
apparatus was developed with white people in mind and habitual use and instruction continue in the same
vein, so much so that photographing non-white peopleistipically construed as a problem.

27 E este 0 argumento que Zavala utiliza para defender por que acredita que a escolha de Dolores del Rio para

interpretar Maria Candelaria ndo foi equivocada. Para a autora, “rather than reading del Rio’s ‘star text’ as

conflicting with the ‘primitive’ nature of Indianness, Mexican moviegoers could instead enjoy the nobility of
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O Unico momento em que a imagem de Maria Candelaria sofre uma dréstica
mudanca é quando ela esta em sua casa, ardendo em febre e delirando devido a malaria que
contraira, sendo cuidada por um impotente Lorenzo Rafael, que ndo foi capaz nem de obter
quinina (Don Damian, o responsavel por distribuir o remédio fornecido pelo governo entre o
povo, nega-se a lhe dar os comprimidos), nem de convencer a curandeira (Lupe del Castillo) a
ir atender Maria Candelaria imediatamente — ainda era dia, ela ndo podia correr o risco de ser

vista.

Figura 79: mudanca no tratamento fotografico de Maria Candelaria

No lugar da suavidade, da difusdo e do baixo contraste, a mocinha aparece iluminada
por uma luz que vem do alto e da sua esquerda. A compensacdo, embora presente, néo
impede uma densa sombra formada pelo nariz na bochecha direita da atriz, nem que o
contorno de metade de seu rosto se perca na escuriddo. Ademais, a pele atingida pelas altas
luzes brilha excessivamente, efeito que é refor¢ado pelas gotas de suor em sua testa (Figura
79).

Considerando as caracteristicas da personagem, 0 rompimento com as prescricoes

para se fotografar “a mulher” “de forma correta” s6 poderia ocorrer por um curto intervalo de
tempo e ser promovido em prol da dramatizacéo da narrativa. Ao ver Maria Candelaria téo
diferente, o publico perceberia a gravidade da situacdo e compreenderia o que levou Lorenzo
Rafael adeixar de lado seus principios e seu conformismo e invadir o estabelecimento de Don
Damian (€ claro que a narrativa e a interpretacédo de Dolores del Rio e Pedro Armendariz

contribuiriam de forma decisiva para que o publico chegasse atal conclusdo).

ideal Indianness as embodied by both del Rio and Pedro Armandériz... After all, the casting of del Rio to play
an Indian was not about authenticity; it was about purifying Indiannessracially (ZAVALA, 2010, p. 263).
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Se até o momento apresentamos a fotografia de Maria Candelaria como bastante fiel
tanto as regras da “boa’ direcdo de fotografia como aos codigos visuais de dramatizacdo que
encontramos em outras peliculas mexicanas do periodo, esta caracterizacdo ndo se aplica aos
vildes da historia. O jareferido Don Damian, “malvado” e covarde a ponto de mandar matar a
porquinha cuja venda garantiria o casamento de Maria Candelaria e Lorenzo Rafael, e de sair
da cidade por alguns dias ap0s se recusar a entregar a quinina necessaria para savar a

indigena, nunca aparece na penumbra ou traz sombras grandes e pretas em seu rosto.

Figura80: a surprdente fotografia e Don Damian

Como se percebe na Figura 80, a iluminagdo que incide sobre ele preserva
informacdo em todas as éreas e apresenta uma relacdo de contraste condizente com o
tratamento fotografico até entdo associado ao homem “bom”. Prova disso € que néo difere
muito da imagem de Lorenzo Rafael que apresentamos na Figura 76, embora sgja importante
destacar que, quando os dois interagem, a fotografia de Lorenzo Rafael muda, o que explicita
sua condicdo de dominante em termos de género e dominado no que se refere a classe e a
etnia (Figura 81).

Ao contracenar com del Rio, que interpreta uma personagem indigena, pobre e
mulher, a quantidade, o tamanho e a densidade das sombras e a definicdo da imagem de
Lorenzo Rafael conotam o poder gque este tem sobre ela. Ja quando esta em cena com Inclan,
a fotografia de Armendariz se aproxima daquela que via de regra encontramos destinadas as
“boas’ mocas da época de ouro (ainda que o mecanismo de suavizacdo de suas feigdes sgja
muito mais sutil), o que explicita a submissdo que o fato de ser indigena e pobre produz

naguela sociedade.
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Figura 81: marcas étnicas e de classe nafotografia

Também é possivel identificar certa ruptura com as regras da “boa’ direcdo de
fotografia e com aos codigos visuais de dramatizacdo de carater que encontramos em outras
peliculas mexicanas do periodo quando se compara o modo sdo fotografadas a mocinha Maria
Candelaria e Lupe (Margarita Cortés), mulher que faz de tudo para prejudicar a protagonista,
pois também ama Lorenzo Rafael, e que terminara atirando a pedra que ira maté-la (Figuras
82 e 83).

AT

Figura 82: o tratamento fotografico davila
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Figura 83 — o tratamento fotogréfico da mocinha

Como Don Damiéan, esta personagem “ma’ também ndo apresenta muitas sombras
projetadas sobre seu corpo e rosto. Na verdade, a relagdo de contraste entre as altas e baixas
luzes que incidem sobre ela é inferior a que verificamos em del Rio. Por outro lado, Lupe esta
menos iluminada que Maria Candelaria — atribuimos isso tanto a dramatizagdo da bondade e
da pureza da filha da prostituta quanto ao ja referido esforco por enobrecer a “indianidade”
através desta “indigena de pura raca mexicana’ — e apresenta linhas de expressdo mais
marcadas, ainda que sua intérprete seja bem mais nova — consequéncias de ser a antagonista
de uma star.

Um dltimo aspecto a ser destacado nesta andlise é a participacdo da direcdo de
fotografia na forte dimensdo simbdlica que a personagem Maria Candelaria carrega. Ao
abordar o assunto, Zavala identifica paralelos entre ela, Malinche e a mestica — o ideal de

feminilidade que emerge apos a revolucao mexicana.

Como produto de uma unido ilicita, uma referéncia metaférica a Cortés e
Malintzin, Maria Candelaria representa o ideal da feminilidade mexicana no
gue tange a nacdo mestica. Ela corporifica e purifica o projeto da mestizaje
com sua beleza e inocéncia. Através de uma engenhosa torsdo, na pintura
Maria Candelaria € uma mestica [ja que a cabeca é de Maria Candelaria,
uma indigena, e o corpo pertence a uma modelo mestica], e assim representa
o ideal pés-revolucionério®™ (ZAVALA, 2010, p. 246).

Apesar de perspicaz, areflexdo da autora acaba sendo incompleta, pois deixa de foraa

explicita relacdo que Maria Candelaria estabelece com um dos grandes mitos mexicanos. a

28 As the product of an illicit union, a metaphorical reference to Cortés and Malintzin's, Maria Candelaria
represents ideal Mexican womanhood in that she stands for the mestizo nation. She embodies and purifies the
project of mestizaje with her beauty and innocence. In a curious twist, the painting is actually revealed to be a
mestiza, and thus Maria Candelaria represents the postrevolutionary ideal.
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Virgem de Guadalupe. Além dela e de Lorenzo Rafael serem grandes devotos da Virgem, a
guem apelam nos momentos dificeis, ha uma sequéncia do filme onde, apés brigar com a
santa devido a prisdo de seu amado, Maria Candelaria se arrepende e pede perddo. A
maguiagem, o figurino, a decupagem, o jogo de olhares e também o tratamento fotografico
tornar&o ambas muito proximas.

O desenho de luz utilizado para captar aimagem da estatua da Virgem de Guadalupe e
de Maria Candelaria rezando para €la na igregja é bastante semelhante (Figuras 84 e 85):
trabalha principalmente com luz muito difusa e distribuida de maneira uniforme, e produz
peguenas zonas de altas-luzes nas faces — note-se que o fato de a Virgem brilhar mais que del
Rio n&o se deve afotografias diferentes, e ssim ao material utilizado na confeccdo da estéatua, o
qual, se fosse alterado, provocaria um grande estranhamento no espectador, familiarizado com
a estética sacra (possivel razdo pela qual ndo se usou mecanismos de suavizacdo na hora de

filméala).

Figura 84 — afotografia da Virgem de Guadal upe

Figura 85 — afotografiade Maria Candelaria“falando’ com a Vi rgem de Guadal upe
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As duas também possuem o mesmo brilho nos olhos e uma sombra muito densa no
pescoco (perceba-se que em Dofia Barbara encontramos uma sombra de caracteristicas muito
semelhantes, mas com signficado bem diferente. Se em tal obra ela marcava visualmente o
momento em que La Dofia se torna uma vild, aqui parece conferir um aspecto transcendental
aos rostos da indigena e da santa, na medida em que os “isola’, “separa”’ do resto do mundo.
Como afirmamos desde a introducéo, a fotografia cinematogréfica classica ndo obedecia o
tempo todo a prescricdes, posto que cada filme, diretor, cinematografia tinha questdes
proprias a serem dramatizadas). E até as zonas escuras provenientes da incidéncia da luz
sobre os narizes de Maria Candelaria e da Virgem de Guadalupe parecem remeter aquela a
esta.

4.5 LASABANDONADAS

Se Maria Candelaria era to pura e bondosa a ponto de permitir o estabelecimento de
paralelos entre ela e a Virgem de Guadalupe, este definitivamente ndo € o caso de Margarita,
a personagem de Dolores del Rio em Las abandonadas, producdo onde ela mais uma vez
trabalhou com Emilio Fernandez, Gabriel Figueroa, Pedro Armendariz e Mauricio
Magdaleno.

Naverdade, no inicio da pelicula Margarita também era uma *boa’ moca.

Figura 86 — Margarita antes de consumar o casamento

Seu primeiro close no filme ndo deixa nenhuma divida a respeito de seu carédter e de
sua filiac8o ao sistema de género hegeménico no cinema da época de ouro (Figura 86). A

iluminagdo € construida de modo que os olhos de Margarita brilhem tanto quanto a alianca
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que ela acaba de trocar com Julio Cortazar (Victor Junco), seu amado. Incide sobre seu rosto
um ataque que esta longe de ser uma luz “dura’ e sO produz atas-luzes do lado direito de sua
testa, nariz e bochecha. Completa o desenho de luz uma compensacdo suave, uniforme, que
garante informagdo mesmo nas zonas mais escuras (na orelha, por exemplo) e uma baixa
relacdo de contraste. Ademais, percebe-se a utilizacdo de forma sutil de mecanismos de
suavizacdo da imagem. Trata-se, portanto, de uma fotografia fiel as prescricdes para
fotografar “amulher” “de forma correta’.

Contudo, néo tardardo a ter inicio as mazelas da personagem. Ao chegar a casa de
seu pai, ela descobrira que Julio ndo era nada mais que um farsante. Apesar de ja ser casado,
ele constantemente deixava seu lar e se mudava para uma cidade do interior atréas de uma
jovem ingénua como ela. Depois de algumas transas obtidas apés a realizacéo de uma falsa
boda, inventava uma desculpa e desaparecia, deixando uma jovem desenganada — e no caso
de Margarita, gravida— em cada povoado.

Aos olhos de hoje, fica claro que a protagonista, por ser a vitima da historia, deveria
receber todo o suporte de sua familia. Porém, de acordo com os valores vigentes no cinema
mexicano cléssico industrial, mais importante do que Margarita ter sido enganada era o fato
de elando ser mais pura (virgem), de haver se tornado uma mulher “caida’.

Esta € a opinido de seu pai, que a agride e expulsa de casa, e também parece ser ado
proprio filme. Ao ouvir que seu casamento ndo era valido, ela, desesperada, apresenta uma

certiddo para aguela que afirmava ser a esposa legitima de Julio Cortazar (Figura 87).

Figura 87 — a visualidade da mulher “ caida”

Salta aos olhos que, agora que a familia, o publico e a propria Margarita sabem que

ela teve relacOes sexuais com um homem que ndo era seu marido, quem recebe o tratamento
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fotografico destinado a exaltar as caracteristicas das mulheres “boas’ é a esposa legitima
(Figura 88) — a hierarquizacéo entre as duas também se da através do jogo de olhares que elas
estabelecem.

Figura 88 — o tratamento fotogréfico da |egitima esposa

O fato de ter caido em um golpe ndo a poupa de receber uma luz muito menos intensa
gue a que incide sobre a outra mulher e, por conseguinte, de sua imagem final ser menos
branca — como vimos no capitulo 2, a branquitude é um cédigo solidamente sedimentado na
cultura ocidental para a construcéo visual da pureza e da mulher que carrega este valor.

A densidade de suas sombras também aumenta consideravelmente. Na bochecha
direita ainda ha algum nivel de informacéo; ja o contorno do lado esquerdo de seu pescoco se
perde na escuriddo. A esposa legitima, por sua vez, € iluminada como Margarita no comego
da producdo: sua imagem se apresenta para 0 espectador em riqueza de detalhes, suas
sombras s80 cinza-claro, arelacdo de contraste utilizada para fotografa-la € baixa...

Além das questdes de género que atravessam a relacao entre as duas mulheres, vale
destacar a clara diferenciacdo social existente. A esposa legitima parece pertencer as classes
mais elevadas da sociedade mexicana e a etnia a elas associada, enquanto Margarita
obviamente € de origem humilde e tem a pela mais escura — 0 que ndo deixa de ser curioso,
posto que no cinema mexicano classico industrial os populares (pobres e/ou indigenas)
costumavam ser associados com a “bondade”, e ndo os ricos e poderosos™ —, caracteristica
que fica ainda mais evidente com sua “nova’ fotografia.

No entanto, acreditamos que classe e etnia ndo tenham sido as razfes principais para

os diferentes tratamentos fotograficos que identificamos. Nos outros filmes aqui analisados a

239 \/imos no capitulo 3 que depois da revolucdo mexicana a mulher branca e burguesa muitas vezes representava
a“degeneracdo” e a“estrangeirizagdo” do pais durante o porfirismo.
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obediéncia ao papel de género e a dramatizacdo do cardter desempenharam um papel muito
mais importante na construcéo da visualidade das personagens. E, na sequéncia do embate
entre Margarita e a legitima esposa de Julio Cortazar, podemos encontrar este tipo de
explicacdo para as mudancas na fotografia de Las abandonadas — 0 que néo significa, claro,
que classe e etnia ndo tenham influenciado de nenhuma forma o trabalho de Gabriel Figueroa.

Em um filme que mobiliza os valores hegemoénicos de uma cinematografia de
maneira téo rigida, ndo surpreende que sgja a assuncdo da maternidade que torne Margarita
merecedora de uma fotografia semel hante aguela de quando ela ainda era uma mocinha.

Ao nascer 0 bebé, a jovem, ja estabelecida na Cidade do México, fica muito
revoltada. A crianca a faz recordar o homem gue desgragou sua vida para sempre e a dura
realidade que tera que enfrentar agora que € uma méae solteira, sem recursos ou preparo
profissional, proibida de ter qualquer contato com a sua familia e cidade.

A negacdo da maternidade € algo extremamente grave para 0 cinema mexicano da
época de ouro. Como explicamos no capitulo anterior, um comportamento assim era capaz de
rebaixar a mulher a0 mais inferior dos seres humanos. Contudo, ndo € exatamente uma
surpresa para agueles mais familiarizados com a filmografia de Emilio El Indio Fernandez.
Embora ele também compartilhe o entendimento de que ser mée € o destino natural da
mulher, ndo sdo raros os seus filhos onde a mé&e bioldgica esta ausente. Para mencionar
apenas exemplos analisados na presente tese: em Dofia Barbara a protagonista néo cuida de
Marisela; Catalina de Erauso foi criada apenas pelo pai, Mercedes vai ao Salén México para
garantir um futuro grande para sua irméa, a propria Margarita so tem o pai... “Da aimpressao
que o diretor desconfia da figura da mae, torna-a merecedora do castigo®*® (TUNON, 2000,
p. 146). A mesma autora aponta que “em suas peliculas € comum a associacdo entre a

#1242 (TUNON, 2000, p. 146) — precisamente o que acontecera em

maternidade e a prostituta?
Las abandonadas.

O desgjo de Margarita que seu filho ndo existisse, no entanto, dura pouco. Basta
ouvi-lo chorar para que ela se arrependa de seus pensamentos — mudanca de atitude que sera
reforcada através da direcdo de fotografia.

Enquanto ndo permitia que o amor materno florescesse, seu lugar era a escuridao.
Uma enorme e densa sombra cobria quase todo o lado direito de seu rosto e, embora fosse

possivel ver o olho e o contorno da face sobre a ela qual incidia, definitivamente ndo era o

20 Dalaimpresion de que e director desconfia de lafigura de lamadre, |a hace merecedora del castigo.

241 En sus peliculas es com(n la asociaci6n entre lamaternidad y la prostituta.

%2 por outro lado, muitas vezes é o exercicio da maternidade que “humaniza’ a prostituta, ainda que El indio
nado considere isso suficiente para“salva-la’.
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tratamento fotogréfico perscrito para registrar a imagem d“a mulher” “de forma correta’
(Figura 89) — como vimos, associado no cinema mexicano da idade de ouro a visuaidade da

mulher “boa’.

Figura 89 — Margarita antes de assumir a maternidade

A partir do momento em que a crianga sensibiliza o coragdo de Margarita, ela
literalmente encontra a luz (Figura 90). Com uma simples virada de cabeca, a grande sombra
fica paratrés, suailuminacéo se torna suave e homogénea, e sb temos a presenca de brilho nas
altas-luzes porgue a personagem ainda esta suada em decorréncia do esforco feito durante o
parto (ndo podemos deixar de reconhecer a genialidade da solucéo encontrada por Gabriel
Figueroa para a necessidade de dar dois tratamentos fotograficos diferentes a protagonista
dentro da mesma sequéncia. Mesmo que a fotografia classica ndo necessite de uma
judtificativa calcada na “realidade” para promover mudancas na iluminacdo, o mestre
mexicano conseguiu, a0 mesmo tempo, atender as convencgdes fotograficas do sistema de

género hegemonico no cinema mexicano classico industrial e respeitar a diegese).

Figura 90 — Margarita apds assumir a maternidade
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A iluminacdo de Margarita como uma “boa’ moga, no entanto, serd mais uma vez
interrompida. No aniversario de um ano de seu filho, ela e outras prostitutas com as quais
trabalha véo a casa de Guadalupita (Lupe Inclan), que cuida da crian¢a, comemorar. Na hora
de registrar 0 momento, uma das amigas lembra que ndo poderiam sair na foto, e argumenta
gue todas sabiam muito bem o por qué.

Margarita, até entdo muito a vontade com o fato de ser fotografada, subitamente fica

envergonhada devido a sua profissdo, e ordena que o fotografo retrate Margarito sozinho.

Figura 91 — Margarita envergonhada por ser prostituta

Abate-se sobre ela, mulher “caida’, “pecadora’, uma sombra cinza-medio que
atravessa todo o seu rosto, cobrindo seus dois olhos (Figura 91). Na andlise de Dofia Barbara,
Vimos gue esta € uma maneira muito comum de iluminar vildes. Como, diferentemente de La
Dofla, Margarita transgride apenas em parte as convencdes de género (quando se relaciona
com um homem é submissa e obediente, prostituiu-se para sustentar o filho), e de forma
alguma pode ser considerada “ma’, compreendemos por que a densidade da érea escura ndo €
t&o intensa a ponto de perdermos totalmente a informacéo (como ocorre na Figura 42).

Se até este momento do filme a direcéo de fotografia parecia aplicar com grande
rigor 0s codigos visuais mais comuns do cinema mexicano da época de ouro — a prescricao

hollywoodiana para fotografar “a mulher” “de forma correta” quando registrava a imagem da
mocinha, um aumento no ndmero, densidade e tamanho das sombras para conotar
transgressoes de género, “mau” carater e/ou masculinidade... —, tudo muda quando Margarita
conhece o0 general Juan Gémez (Pedro Armendériz). A paixdo entre eles é a primeira vista,
arrebatadora, o que fica evidente na decupagem espelhada, nos olhares que eles trocam e na
mise en scene. E o casal é fotografado o tempo todo como um casal “ideal”, composto por um

homem “bom” e uma mulher “boa”.
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Figura92 — afotogra de Margarita ao conhecer 0 general Juan GOmez

Figura 93 — afotografia do general Juan Gomez ao conhecer Margarita

Como se pode perceber através das Figuras 92 e 93, aluz que ilumina ambos € difusa
e, especialmente no caso de Margarita, homogénea quase ao extremo. As sombras que
incidem sobre Juan Gomez sdo mais densas, afinal ele € homem — mas ainda assim € possivel
ver os detalhes da imagem. A pele de Dolores del Rio estd mais branca que a de Pedro
Armendariz e o efeito da iluminagdo sobre o enfeite de seu cabelo produz “raios luminosos’
gue Ihe conferem um aspecto sublime. E o brilho no rosto do general, o Unico elemento de seu
tratamento fotografico que destoa da fotografia padréo dos mocinhos da época de ouro, é
justificado quando ele afirma que acabava de retornar de um longo combate.

Mesmo quando estdo na penumbra, os rostos de Margarita e do general Juan Gomez

sdo perfeitamente visiveis (Figuras 94 e 95).
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Figura 94 — Margarita apresenta poucas sombras mesmo na penumbra

Figura 95 — o general Juan Gomez apresenta poucas sombras mesmo na penumbra

A visualidade do general, semelhante aguela empregada para os homens “bons”,
poderia ser lida como uma tentativa de ludibriar o publico, que s6 muitas sequéncias depois
descobriréa que ele, na verdade, era um bandido que tomou o lugar do verdadeiro general Juan
GoOmez, morto numa emboscada, e seguiu cometendo crimes associado a banda del automavil
gris. Mas o que dizer do tratamento fotogréfico destinado a Margarita, que o publico sabe que
€ uma mulher “caida’, e que inclusive ja foi iluminada como tal em momentos anteriores no
filme?

Poderiamos tentar justificalo através de uma caracteristica do comportamento da
prostituta a qual ja fizemos referéncia: quando esta em um relacionamento, ela é a encarnagao
da mulher “boa’: recatada, submissa e obediente a0 homem. Contudo, seria tal explicacéo
suficiente para um filme até entdo extremamente rigoroso, ndo apenas em termos fotograficos,
com transgressdes de género, dirigido por um realizador que afirmava ser contra o0 perdéo
concedido por muitas obras do cinema mexicano classico industrial as “mulheres da vida’ e

que faré a personagem pagar por crimes gue ndo cometeu algumas sequéncias depois?
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Paradoxalmente, € apenas na ultima parte da pelicula, quando Margarita se vé
obrigada a abrir méo de conviver com o filho para que ele possa se tornar um grande orador e
advogado, e precisa voltar a se prostituir para pagar seus estudos e provas (cabe destacar que
a prostituicdo foi sua Ultima alternativa; apés sair da prisdo ela se candidatara a véarios
empregos, sempre recebendo respostas negativas), que € novamente fotografada com sombras

maiores e mais densas e de forma gque sua imagem imprimisse menos branca (Figura 96).

Figura 96 — o retorno do tratamento fotografico da mulher “caida”

De repente, afotografia se torna téo estereotipada que até um filtro estrela, “um filtro
de efeito que cria uma estrela luminosa em ponto luminoso numa superficie de metal, do sol
na agua de um lago ou no mar, no ponto luminoso da chama de uma vela® (MONCLAR,
1999, p. 109), conhecido entre os diretores de fotografia como “sonho de puta’, € utilizado
(Figura 97).

Figura 97 — a visualidade da prostituta como mulher “caida”

Mais uma vez ndo compreendemos a mudanca no tratamento fotografico e sua stbita

adequacdo a0 sistema de género da época de ouro. A substituicdo do ato pelo baixo
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meretricio ou 0s pequenos delitos que Margarita passa a cometer (sempre para garantir o
futuro do filho, o que sua aparéncia de mulher velha e decadente ja ndo podia fazer) néo
parecem ser razdo suficiente...

Ao final de Las abandonadas, Margarita consegue realizar o sonho do falso general
Juan Goémez: seu filho se torna um grande homem. E a consagracéo de Margarito (outra vez
Victor Junco) vem justamente em um caso onde defende uma mulher pobre que matara o
homem rico que a seduzira e abandonara. A mée, convertida em mendiga, assiste emocionada
junto com os demais populares, e chega a receber uma esmola quando se aproxima dele —
trata-se, afinal, de um homem “bom”.

A protagonista ndo pode ser salva, mas encontra, finalmente, a redencéo. Esta, no
gue tange a fotografia, manifesta-se através do retorno aos codigos visuais destinados as
mulheres boas, ou sgja, as prescricbes para se fotografar “a mulher” “de forma correta’
(Figura 98): sombras pequenas e cinza-claro no rosto, areas mais escuras no Pescoco que, No
entanto, ndo significam perda total da informacéo, uma face suave, apesar da sujeira e da
idade avancada de Margarita... (apenas a branquitude representando a pureza ndo esta

presente).

Figura 98 — aredencdo de Margarita

4.6 LA CASA CHICA

Em La casa chica também acompanhamos o envelhecimento de Amalia, a
personagem de Dolores del Rio, embora este ocorra em condi¢des total mente diferentes do de
Margarita.

Na verdade, o filme comeca com Amalia ja idosa em sua residéncia. Uma voz

sobreposta esclarece que se trata de uma casa chica, e que aguela mulher tivera uma vida de



200

soliddo e de espera por seu amado, cujas circunstancias prenderam a outra relacdo. Logo em
seguida, tem inicio um enorme flashback, que se estende por praticamente toda a pelicula, o
qual tera afuncéo de explicar ao publico como tudo aconteceu.

A rapida aparicdo inicial de Amalia senhora (Figura 99) confirma a hipétese de que
no cinema mexicano classico industrial a amante, embora viva na ilegalidade e sga a
materializacdo do fracasso da familia burguesa — considerada aideal por tal cinematografia—,
pode ser uma mulher “boa’, pois da maior parte das vezes possui caracteristicas tidas como
desgjavels no sistema de género entdo vigente: entrega ao amor ndo-sexualizado, abnegacéo,

submissdo...

Figura 99 — Amalia, aamante, recebe o tratamento fotogréfico de uma mulher “boa”

Além da voz sobreposta e da expressdo de Dolores del Rio, a fotografia contribuia
para que a personagem fosse lida desta maneira pelo espectador. Seu rosto era téo suavizado
gue as supostas rugas que ela deveria ter mal apareciam. A luz que incidia sobre a face era
difusa e homogénea ao extremo (perceba-se que a sombra projetada pelo nariz era quase
inexistente). E a Unica érea escura e de grandes dimensdes que a imagem de Amalia
apresentava, localizada no pescoco, poderia ser interpretada como uma marca visua da
dramaticidade de sua condi¢do — partindo do caréter da personagem e da sua obediéncia aos
papéis de género, concluimos que ndo se trata de uma sombra que conota “maldade’, como
ocorre em Dofla Béarbara, ou santidade, transcendéncia, caso de Maria Candelaria.

Se a0 apresentar a protagonista Alex Phillips opta por dramatizar sua “verdadeira’
personalidade, com os primeiros planos de Lucila del Castillo ocorre precisamente o contrario
(Figura 100).
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Figura 00 —afotografia“enganosa’ de Luciladel Castillo

Quem viaa mulher interpretada por Miroslava pedindo para que seu noivo retornasse
0 quanto antes de sua viagem ao interior do pais, iluminada por uma luz difusa e homogénea
gue projetava apenas uma sombra pequena e cinza-claro em seu rosto e cujo semblante era
muito suave (isso quer dizer, fotografada de acordo com as prescricdes para se registrar a
imagem d*‘a mulher” “de forma correta’”, como a maior parte das mocinhas do cinema
mexicano classico industrial), ndo imaginava o que ela seria capaz de fazer para prender
Fernando ao seu lado.

Quando ele volta de San Esteban apaixonado por Amalia e decidido a romper o
compromisso entre ambos, Lucila insinua o quanto era conveniente abandona-la agora que ja
havia aproveitado bastante o status de seu pai para alavancar a carreira de medico. Fernando,
ofendido, percebe que para ela ndo importava o amor, e ssm ter um marido — o qual
compraria, se fosse necess&rio. A partir deste momento, sua fotografia adquirird sombras
cinzamedio que representam sua fata de escripulos e seu amor interessado e a

acompanhardo até o final da histéria (Figura 101).

— !

Figura 101 — o tratamento fotogréfico para averdadei a personalidade de Lucila
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Embora ndo tivesse a mesma importancia que Dolores del Rio e Maria Fédlix,
Miroslava também era uma estrela do cinema mexicano. Logo, mesmo vivendo uma vilg, ndo
seria fotografada sem o0s mecanismos de suavizagdo da imagem que, apregoava-Se,
auxiliavam as atrizes a se tornarem ainda mais “belas’. Ademais, se o carater de Lucila ndo
era“bom”, ela se enquadrava nos papeis de género hegemonicos: a despeito de seu excesso de
iniciativa e determinagdo para conseguir o que queria, o objetivo maior da personagem eraum
casamento que aparentasse ser muito feliz com um homem que, ao contrario dela, tivesse uma
vida profissional exitosa. Seu ambiente seria 0 dos eventos sociais, devidamente
acompanhada, claro, e 0 doméstico. N&o “merecia’, portanto, um “castigo” fotogréfico total —
como Doiia Barbara em tantos momentos merecera

E preciso destacar que as sombras no rosto de Lucila n&o terdo apenas a funcéo de
marcar visualmente sua auséncia de principios. Elas também expressardo o controle que
exerce sobre a vida de Fernando, o qual aumentara ao longo do tempo por duas razbes: 1) a
“megera’ chantageara o marido, afirmando que se ele sair de casa nunca mais vera o filho; e
2) a salde do meédico, cada vez mais debilitada pela impossibilidade de viver o amor de sua
vida — lembremos que em algumas sequéncias de Dofia Barbara as sombras tinham 0 mesmo
sentido (Figuras 42 e 44)

Perceba-se como, ao final da pelicula, a fotografia de Fernando contribui para que
ele sgja visto como uma figura totalmente fragilizada. 1sso acontece devido a op¢éo por um
tratamento fotografico destinado, via de regra, as mulheres “boas’ (luz difusa e homogénea,
semblante suave, auséncia de sombras...) e da comparacdo de sua imagem com a de Lucila
(Figuras 102 e 103).

Mais uma vez nos deparamos com homens fotografados de acordo com as
prescricoes da “boa’ direcdo de fotografia no que tange a mulher, o que nos sugere que o
cinema mexicano da época de ouro se apropriou delas para registrar personagens “boas’,
frégeis, passivas e submissas. Em geral, eram as mocinhas quem correspondiam a tais
caracteristicas, mas, como estamos vendo, ndo havia grandes constrangimentos em aplicar 0
mesmo tratamento fotografico sobre determinados individuos associados a construcéo social

denominada sexo masculino.
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Figura 103 — a expresséo visua dafragilidade de Fernando

Amalia, por sua vez, além de ser a mulher que Fernando ama, € aguela que permite
gue ele desempenhe seu “papel de homem”. Na sequéncia em que ela desiste de lutar contra
0S Seus sentimentos e 0 comportamento que acredita ser correto (a mocinha tentara de todas
as maneiras ndo se envolver com um homem casado), isso aparece de forma bastante
evidente.

A parte do rosto de Dolores del Rio que podemos ver recebe uma iluminacdo mais
intensa que aguela que incide sobre Roberto Cariedo (Figura 104). Produz-se, com isso, uma
mulher cujo semblante é branco, puro, sublime. A Gnica sombra sobre seu rosto de aspecto
aveludado e uniforme é aguela projetada por Fernando, o que interpretamos como uma
metéfora visual da obediéncia do casal ao sistema de género hegemonico no cinema mexicano
classico industrial.
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Figura 104 — afotografia de Fernando e Amaliajuntos

O tratamento fotografico de mocinha da protagonista € levado téo ap extremo por
Alex Phillips que mesmo em uma situacéo tensa, como a delicada cirurgia que Amalia, seu
padrinho (Arturo Soto Rangel) e Fernando realizam durante uma tempestade, parte da qual

acontece sem luz, ela ndo brilha, franze a testa ou sua como os demais (Figuras 105, 106 e
107).

Figuré 106 — Fernando brilha
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Figura 107 — o tratamento fotogréafico de moci nha levado a0 extremo

Para a direcéo de fotografia de La casa chica, Amalia é téo “boa’ e téo pura que sua
imagem é construida da mesma forma que a da crianca de tragos indigenas que volta a
enxergar apos a cirurgia onde a protagonista ndo brilhou, suou ou franziu atesta: praticamente
ndo ha sombras em seus rostos — a pequena érea cinza-médio na bochecha direita da atriz tem
a funcdo de destacar a sua estrutura Ossea, famosa pela beleza e singularidade — e a
iluminacdo difusa e distribuida por igual ndo produz atas-luzes. Apenas a utilizagdo dos
mecanismos de suavizacdo ndo foi a mesma, ja que 0 menino, em mais um exemplo da falta
interesse da fotografia classica pela “realidade’, apresenta linhas de expressdo mais marcadas
gue Dolores del Rio (Figuras 108 e 109).

Figura 108 — afotografia de Amaliaaaprxima'da crianca
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Figura 109 — afotografia da crianca que volta a enxergar

& =4

Ja o padrinho de Amalia e o doutor Fernando (Figuras 110 e 111) possuem sombras
cinza-médio que ocupam parte significativa de seus rostos, embora ndo escuregcam seus olhos
ou ocasionem alguma perda de informacdo. Ambos apresentam, ainda, pontos de altas-luzes
(nada excessivo), mas o resultado de tal tratamento fotogréfico ndo é desagradavel ou os
“enfeid’; pelo contrario, seguindo 0 mesmo caminho dos outros filmes analisados dramatiza a
condicdo de homens integros, virtuosos, que trabalham pelo bem comum — em uma palavra:
“bons’ —, e os diferenciam de mulheres e criangas.

"

Figurall0-o tratamento fotogréfico de Fernando, homem, adulto e “bom”
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_ oM Sy
Figura 111 — o tratamento fotogréafico do Dr. Carrasco, homem, adulto e “bom”

E por que eraimportante diferenciar através da fotografia os homens e aproximar as
mulheres e as criangas — ainda mais uma crianca indigena? Tratava-se de adequar os codigos
visuais aos valores com 0s quais 0 cinema mexicano da época de ouro (que, claro, incluia os
fotégrafos, operadores e assistentes de camera e etricistas) trabalhava. Mulheres e criancas
(e, acrescentariamos, indigenas) seriam seres puros, ingénuos e dependentes por natureza,
precisando, por isso, serem tutelados pel os homens, criaturas que deveriam ser fortes, aptas a
circularem no espago publico e a defenderem a s a e aos mais fracos — evidente que havia,
inclusive nas telas, homens, mulheres e criangcas que ndo se enquadravam nas descricoes
recém apresentadas, mas estamos nos referindo, aqui, as construgdes “ideiais’ de masculino e
feminino.

E apenas nos poucos momentos em que Amalia rompe com sua “natureza’ de
mulher fragil, subserviente ao homem e ao amor e decide acabar com a propria vida ou deixar
Fernando para sempre e voltar para 0 seu povoado (transgressdes que terdo sempre curtissima
duracdo e ndo serdo levadas adiante) que sera fotografada de forma distinta.

O caso do suicidio, mais dréastico (e visto como extremamente grave em uma cultura
t8o marcada pelo catolicismo como a mexicana), traz para a protagonista sombras muito
densas. Seus olhos perdem toda a informacg&o, tanto que suas lagrimas sdo posicionadas fora
da zona escura— do contrario, ndo poderiam ser vistas. Parte significativa das duas bochechas
Se encontra enegrecida, € 0 mesmo acontece com as areas abaixo do nariz e da boca (Figura
112).
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Figura 112 — afotografia de Amalia quando decide se suicidar

Ja a perspectiva de sair da casa chica e voltar para a casa de seu padrinho é
construida através de uma grande, mas muito discreta, sombra cinza-claro que ocupa
praticamente toda a face de Amalia (Figura 113). Dramatiza-se, assim, tanto a ruptura com
suas caracteristicas “naturais’ de mulher como a tristeza que acarreta deixar para trés um
grande amor — que ndo sdo suficientes para fazer com que ela deixe de ser uma mocinha;

logo, boa parte das prescricdes para se fotografar “a mulher” “de forma correta” permanece.

Figura 113 — o peso (fotografico) de se viver longe do verdadeiro amor

Como nem o suicidio nem o retorno da personagem a San Esteban se efetivam, ela
rapidamente volta a ser fotografada como a mulher “boa’ que é. Sua visuaidade sO sofrera
nova alteracéo quando Fernando estiver a beira da morte e Amalia, sempre correta, tiver que
se despedir dele antes de chamar um amigo para leva-lo de volta ao lar. Para a amante,
independente de qualquer coisa, um homem deve morrer na companhia da esposa e do filho.

Em tal sequéncia, € o médico quem estd mais branco — um branco que claramente

ndo simboliza pureza, e sSim a proximidade da morte — e possui a menor sombra no rosto
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(Figura 114). Amalia esta mergulhada em uma escuriddo profunda, onde sobram poucos
detalhes de sua expresséo (embora ainda seja possivel identificar o quanto ela esta sofrendo).
A mudanca no tratamento fotogréafico, contudo, € motivada pela dramatizacéo da gravidade da
situacéo, e ndo pelo desrespeito a alguma convencdo de género; muito pelo contrario,

transmite a sensacéo que a partida de Fernando sera o apagamento de sua amada.

A3

Figuralld — Amaia mergul’hada na escuridéo
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CONCLUSAO

Depois de percorrer este longo caminho onde estudamos as caracteristicas da

fotografia cinematogréfica classica, as prescricdes para se fotografar “a mulher” “de forma
correta’, os papéis de género na arte e na sociedade mexicanas entre o final do século XIX e
primeira metade do XX e como a fotografia do cinema da época de ouro era marcada pelo
género, € chegado 0 momento de reunir alguns dos mais importantes resultados que
encontramos. Gostaria de comecar enfatizando a intensa aprendizagem gue permeou 0
processo de pesquisa, andlise e redacédo e a felicidade de verificar que duas apostas que
realizei, cruciais para o trabalho, revelaram-se acertadas.

A primeira delas, e com certeza a mais fundamental, consistiu em acreditar que o
tema marcas de género na fotografia cinematogréfica classica poderia render uma
investigacdo da magnitude e densidade que séo exigidas para um doutoramento. A segunda,
também muito importante, foi a escolha do cinema mexicano classico industrial — e, dentro
dele, Dofia Barbara, Maria Candelaria, La monja alférez, Las abandonadas, Rio Escondido e
La casa chica — para empreender o estudo de caso.

Quando a ideia de transformar o artigo sobre direcdo de fotografia e género que
estava escrevendo paralelamente a tese Nuevo Cine Latinomaericano: um fendmeno
masculino? na prépria tese comegou a se tornar irresistivel, um dos meus maiores medos era
redigir centenas de péaginas, ler dezenas de livros, assistir a inimeros filmes para ao final
concluir que o tratamento fotografico dedicado as mulheres pela fotografia cinematografica
classica era sempre luz difusa, poucas sombras claras e forte mecanismo de suavizacéo da
imagem.

Como vimos no capitulo 2, esta €, em linhas muito gerais, a prescricdo dada por
quase todos os fotografos do cinema classico (agui representados pelos emblematicos Joe
Walker e John Alton) — e também por parte significativa dos diretores de fotografia do cinema
contemporaneo (foram citados Edgar Moura, Sven Nykvist, Michael Hugo e Philippe

Rousselot) — para se fotografar “a mulher” “de forma correta’. No entanto, ao nos
debrucarmos sobre as obras verificamos a pertinéncia das consideracdes de Milton Santos
sobre a técnica, abordadas na introducédo, onde o autor chama atencdo para o fato de que sua
materializacdo € sempre relativa.

Em Dofia Barbara, Maria Félix interpreta uma vila que € fotografada durante
praticamente todo o filme com desenhos de luz que produzem grandes e densas zonas negras

em seu rosto, chegando-se a momentos extremos onde esforcos sdo realizados para “enfeia-
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la’ (de acordo com os padrdes de beleza do cinema cléssico, claro). A sequéncia da feiticaria
(Figura 43) € um bom exemplo disso. Nela, os relevos da face de Félix aparecem pouquissimo
suavizados e a iluminagdo produz uma mascara de sombra em torno de seus olhos — uma
exacerbacao das olheiras, as quais, via de regra, 0s maquiadores procuravam disfarcar a todo
custo.

Em La monja alferez, uma producéo bastante transgressora por levar as telas
mexicanas se Ndo a maior, uma das maiores stars do pais travestida de homem em 1944, La
Dofia é fotografada como os individuos associados a construcéo social denominada sexo
masculino durante a (longa) parcela da narrativa que simula ser um deles — e o fato de o
espectador saber da farsa ndo impede que o diretor de fotografia “desrespeite” as prescricoes

para se fotografar “amulher” “de forma correta’ quando elanéo se veste e age “como tal”.

Em Rio Escondido, a jovem, “bondosa’, pura e abnegada professora de criancas
vivida por Maria Félix apresenta uma fotografia em muitos momentos inexplicavelmente
desviante do padréo adotado pelo cinema mexicano para as mocinhas — que, Como vimaos No
capitulo 4, vez ou outra também era utilizado para registrar a imagem de homens que
possuissem as mesmas caracteristicas que elas. Altas relacdes de contraste, grandes e densas
Zonas escuras no rosto, projecdes de sombras sobre seu corpo, nada motivado pelo caréter de
Rosaura (a0 contrério do que ocorre com Doiia Barbara), pela desobediéncia aos papéis de
género ou pelo ponto em que se encontra a histéria. Os planos da reabertura da escola sdo,
nesse sentido, bastante ilustrativos (Figura 66).

Em Maria Candelaria, Dolores del Rio interpreta uma jovem indigena que se
enquadra perfeitamente no tipo social que Manuel Gambio, em 1916, denominara “mulher
servil” — aguela que teme a Deus e aos homens —, e recebe um tratamento fotografico que,
salvo uma unica sequéncia, segue a risca as regras da “boa’ direcdo de fotografia no que
tange a mulher: luz difusa, poucas sombras claras, iluminagdo mais intensa, branquitude, forte
mecanismo de suavizacdo daimagem...

Em Las abandonadas, a visualidade de Margarita, personagem de del Rio, oscila

entre as prescrices para se fotografar “a mulher” “de forma correta’ e outros arranjos dos
elementos fotogréficos. Algumas vezes conseguimos interpretar as mudancas; este € 0 caso,
por exemplo, da assuncéo da maternidade pela moca (Figuras 89 e 90) e da sua vergonha em
ser uma prostituta (Figura 91). Contudo, durante seu romance com o general Juan GOmez é
retomado o tratamento fotogréfico de mocinha (Figuras 92 e 94) sem que hagja uma forte

judtificativa (de carater, de género ou narrativa) paraisso.
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Por fim, em La casa chica acompanhamos a triste historia de Amalia (Dolores del
Rio), uma mulher que também é fotografada segundo as recomendacdes de Alton, Walker e
tantos outros o filme inteiro — as excegdes ficam por conta de quando ela decide deixar a casa
chica e voltar para a casa de seu padrinho (Figura 112), em San Esteban, suicidar-se (Figura
113) (note-se que nenhuma das duas agdes é posta em prética) e quando Fernando estéd a beira
da morte (Figura 114). Paradoxalmente, esta maneira de fotografar de alguma forma
surpreende — ainda que nem tanto, diante do que estudamos no capitulo 3 —, ja que ela
mantém um relacionamento estavel com um homem casado.

Mas, qua a razdo para a “estranheza’ provocada pelo tratamento fotografico
empregado na construcdo visua de Amaia? E para as transgressdes, mesmo que

momentaneas, das prescricdes para se fotografar “a mulher” “de forma correta’ no registro da
imagem de Dofa Bérbara, Catalina de Erauso, Rosaura e Margarita— ou seja, cinco das seis
protagonistas aqui estudadas? Ao final desta jornada, formulariamos a seguinte resposta,
reafirmando nossa hipétese inicial: ao contrario do que indicam o senso comum, as primeiras
impressdes e as regras da “boa’ direcéo de fotografia no que se refere a mulher contidas nos
manuais e transmitidas pelos diretores de fotografia de geracdo em geracéo, nem a fotografia
cinematografica classica era estruturada apenas pelas questdes de género, nem tais questbes
eram tao simples como pareciam.

Detenhamo-nos na primeira parte da explicagéo acima apresentada. De acordo com o
que estudamos no capitulo 1, uma das trés principais caracteristicas da fotografia
cinematografica classica era a dramatizacdo. Cabia ao diretor de fotografia contribuir com a
onisciéncia e a reiteracdo da obra em seus varios nives, exprimindo visuamente se
determinada pessoa de luz e sombra era boa ou méa, obediente ou rebelde, se 0 que ia
acontecer em seguida era“bom” ou “ruim”, surpreendente ou néo, etc.

O género, dentro da dramatizagdo, era sem duvida alguma dos aspectos mais
importantes — logo, consistia em um eixo estruturante da fotografia de homens e mulheres.
Todavia, ndo € possivel ignorar que existiam outros. Ao menos nos filmes analisados na
presente tese, destacariamos em pé de igualdade para a construcédo da visualidade o carater e a
narrativa, embora em alguns momentos tenham ficado bastante evidentes atravessamentos
étnicos e de classe (a relacéo entre Lorenzo Rafael e Don Damian em Maria Candelaria —
Figuras 80 e 81 — e Margarita e a legitima esposa de Julio Cortazar em Las abandonadas —
Figuras 87 e 88).

Assim sendo, a construcéo da fotografia cinematogréfica cléssica ja comeca a se

tornar mais complexa que a equacéo mulher = luz difusa, poucas sombras claras e forte
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mecanismo de suavizacdo daimagem. Pensemos no caso de Dofia Barbara. Ela € mulher, mas
uma mulher apresentada pela producdo como rancorosa, vingativa, egoista e “ma’, capaz de
roubar e matar para satisfazer seus proprios interesses — o arrependimento final so reforca este
juizo sobre seu comportamento anterior, a despeito do fascinio que ele possa ter exercido nos
espectadores e espectadoras a época. Deve ser fotografada como Maria Candelaria, também
mulher, mas uma mulher “bondosa’, altruista pura e honesta, ou sgja, seu extremo oposto?
Sendo a resposta afirmativa, o diretor de fotografia estaria deixando de transmitir informacoes
fundamentais para o publico? — 0 que ndo era uma exigéncia das prescricdes para se

fotografar “amulher” *“de forma correta’, mas uma prética extremamente comum.

Por outro lado, se o fotégrafo optasse por um tratamento fotografico que
diferenciasse uma Dofa Béarbara de uma Maria Candelaria corria o risco de abandonar uma
das grandes regras da “boa’ direcdo de fotografia no que tange a imagem feminina: néo
registar da mesma maneira homens e mulheres. E exatamente isso 0 que acontece em Dofia
Barbara. Como exposto no capitulo 4, Alex Phillips elege sombras grandes e densas para
expressar visualmente o carater da protagonista — e suas transgressoes de género, ponto ao
qual retornaremos adiante. O resultado sdo algumas sequéncias onde a fotografia de La Dofla
em sua versao sensata, justa e equilibrada possui caracteristicas idénticas a de Santos L uzardo
(Figuras 53 e 54). Este, sendo um homem “bom”, corgjoso e virtuoso, precisava apresentar
sombras mais nuMmerosas e escuras que aquelas prescritas para fotografar “a mulher” “de
forma correta’ e que o cinema mexicano classico industrial costumava utilizar quando
filmava mocinhas (sem, no entanto, que elas chegassem a densidade das dos vilGes) e ter sua
imagem suavizada de forma muito mais discreta.

Algo semelhante acontece em La monja alferez. Tia Ursula e Lucinda estd, em
termos fotogréficos, bem mais proximas dos homens “bons’, corajosos e virtuosos que das
mulheres “bondosas’, altruistas, puras e honestas (a primeira devido a0 seu cardter e a
segunda gracas a sua ruptura com o sistema de género hegemonico no cinema mexicano da
época de ouro) (Figuras 61 e 62). Tais construcdes imagéticas sO ndo chamam tanta atencéo
durante o visionamento dos filmes porque sdo modificadas quando elas contracenam com
aqueles que seriam seus “semelhantes’. Nos encontros entre Lucinda e o aferez, por
exemplo, a mulher — pelo menos aquela que se veste e age “como tal” — perde as sombras e a
leve escuriddo que a haviam acompanhado até entdo (Figuras 63 e 64).

Ja em La casa chica, ha um caso de transgressdo extrema das prescricdes para se

fotografar “a mulher” “de forma correta’. Apds muitas artimanhas (acusar Fernando de ter se

envolvido com ela apenas por interesse, fingir que estd a beira da morte para forcar um
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casamento e fazer o proprio filho de moeda de troca), Lucila del Castillo finalmente consegue
prender o médico ao seu lado. Seu controle sobre a vida dele, que sO aumenta com 0s anos,
traduz-se em termos visuais através de uma inversdo completa dos codigos luminosos. Em
uma cena de jantar ao final da pelicula, a relacdo de contraste utilizada para fotografar a
personagem de Miroslava € mais elevada que a empregada no registro da imagem de Roberto
Cafiedo (Figuras 102 e 103).

Como se pode ver, € comum na fotografia cinematogréfica classica que o diretor de
fotografia tenha que considerar outros aspectos além do género da personagem para construir
sua visualidade. E, por vezes, tais aspectos serdo conflitantes. E precisamente isso o que
acontece quando € preciso fotografar uma mulher “ma&’ como Dofia Bérbara ou tia Ursula,
posto gque os codigos visuais que o cinema mexicano da idade de ouro costumava empregar
para conotar “maldade”, em especia no cinema em preto e branco (que, além de representar a
imensa maioria da producéo do periodo, ndo pode se valer das cores para agregar sentidos),
vao de encontro ao tratamento fotografico “correto” para “a mulher” — luz difusa, poucas
sombras claras e forte mecanismo de suavizagdo daimagem.

De gue maneira proceder em tais situacOes € algo que ndo € ensinado de um
fotégrafo para o outro ou em manuais de fotografia cinematogréfica (na verdade, mesmo em
memodrias e relatos este tipo de caso ndo costuma ser abordado), até porque € muito dificil
prever quais serdo as caracteristicas que precisardo ser equacionadas e em que intensidade
elas aparecerdo — existem diferentes niveis de “maldade’, por exemplo. Logo, cabera a cada
diretor de fotografia elaborar a resposta que, por alguma razéo, parecer a mais conveniente
para aquele filme (fruicdo estética, adequacdo narrativa, exigéncia da star, do diretor ou do
produtor, etc.).

Apobs termos esmiucado a primeira parte da explicacdo apresentada para justificar
por que encontramos tantos tratamentos fotograficos diferentes das regras para se obter uma
“boa’ direcéo de fotografia no que tange a mulher é preciso um aprofundamento na segunda
parte daresposta, a qual se refere a complexidade das questdes de género.

Uma das grandes contribuicdes dos estudos feministas foi demonstrar que o sentido e
a importancia atribuidos as diferencas anatdmicas que existem entre homens e mulheres séo
culturais e tém variado ao longo da histéria. N&o existe, portanto, um entendimento Unico,
universal e atempora do feminino — e, na verdade, ndo existe nem a obrigatoriedade de um
feminino — para nortear a dramatizacdo de género gue se exige da fotografia cinematografica

classica
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Ao destacar as singularidades do cinema mexicano classico industrial frente a
producdo estadunidense realizada no mesmo periodo — uma reivindicacdo que ndo € feita de
forma tacanha e considera as muitas semelhancas entre as cinematografias dos dois paises —

Julia Tufién pondera:

Vejo originalidade neste cinema [mexicano cléssico industrial]. Percebo que
ele é muito diferente do estadunidense, referéncia obrigatéria, no que se
refere a concepcdo do amor, da mulher, do trabalho, etcétera
Diferentemente deste, naguele o amor homem-mulher ndo conduz a
felicidade, como também ndo conduzem o trabalho ou a propriedade
privada, porque tais principios ndo correspondem a construcdo de género
particular que predominava no México nestes anos. Observo que, na
pelicula, recriasse um arquétipo particular do mexicano, mais ligado as
ideias de culpa e sacrificio que as de sucesso e eficiéncia. Nisso fica evidente
aimportancia da cultura cat6lica imperante. V €jo neste cinema [mexicano da
época de ouro] sujeitos proprios do pais, suas inquietacdes, rostos e reacoes.
Recria-se a tendéncia ao sacrificio, a capacidade para aguentar desgracas, 0
mérito de sofrer com dignidade®® (TUNON, 1998, p. 290).

Logo, se um pesquisador ou pesquisadora desgja investigar marcas de género
presentes na fotografia cinematografica do periodo cléssico ou na fotografia cinematogréfica
classica considerada em seu sentido mais amplo — aguele proposto por D" Allonnes — precisa
estar familiarizado com as construgdes sociais de homem e mulher hegemdmicas durante o
recorte efetuado.

Neste sentido, ter privilegiado o México para a realizagdo do estudo de caso da
presente tese foi uma aposta muito acertada — embora, sendo sincera, ndo tenha pensado nisso
no momento em que tomei tal decisdo. Conforme visto no capitulo 3 e na citagdo de Tufion
recém apresentada, o pais tem maneiras bastante préprias de se relacionar com tipos muito
comuns no imaginario sobre as mulheres. a mée, a amante, a prostituta... Ademais, o
obedecimento ou a transgressdo ao sistema de género imperante no cinema mexicano classico
industrial eraimportantissimo para determinar como uma mulher seriafotografada.

Tomemos o0 exemplo de Amalia. Ela tinha um relacionamento estavel com um

homem casado e, mesmo assim, o diretor de fotografia se valeu dos codigos visuais

243 \/eo originalidad en este cine. Lo encuentro muy diferente del estadunidense, referencia obligada, en cuando a
la concepcion del amor, de lamujer, del trabgjo, etcétera. A diferenciade éste, el amor hombre-mujer no dala
felicidad, como no la da €l trabajo o la propiedad privada, porque esos principios no responden a la
construccion de género particular que se realiza en este pais en esos afios. Observo que, en €l celuloide, se
recrea un arquetipo particular del mexicano, mas ligada a las ideas de culpay sacrificio que alas de logro y
eficiencia. En esto es evidente la importancia de la cultura catélica imperante. Veo en este cine a los sujetos
propios de este pais, sus inquietudes, sus rostros y reacciones. Se recrea la tendencia al sacrificio, la
capacidad para aguantar las desgracias, €l mérito de sufrir con dignidad.
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destinados as mulheres “boas’ para fotografa-la. Podemos relacionar isso diretamente com o
grande nimero de casas chicas existentes no México a época e com as negociacdes que o
cinema precisava fazer com o seu publico, ainda que considerasse a familia burguesa o
modelo ideal. Ndo podemos ignorar, também, a nobreza que a disposicdo ao sacrificio
conferia aos individuos em tal sociedade — e Amalia sacrificara muito por amor: abrira méo
do sonho de ter filhos para ndo expor afamilia do amado, razéo pela qual também néo vigjava
com ele a congressos ou assinava as descobertas cientificas que faziam juntos em
laboratorio... Contudo, ndo é dificil imaginar que em diversas outras culturas a amante do
doutor Fernando seria construida, inclusive em termos fotograficos, como uma vila — o que
n&o necessariamente significaria uma fotografia diferente, posto que cada pais se apropria dos
codigos visuais hollywoodianos e desenvolve outros proprios a sua maneira.

No entanto, € preciso destacar que, apesar de ser possivel identificar algumas
tendéncias no julgamento do carater, das acoes e das transgressoes de género empreendidas
pelas mulheres de luz e sombra, o entendimento do que era um comportamento feminino
“desviante”, de que determinada personagem a despeito de algumas atitudes ainda era uma
mocinha — ou que, ao contrario, “merecia’ um “castigo” fotogréfico —, entre outros, néo era
estanque. No capitulo 3, abordamos as diferentes visdes que existiam sobre a prostituta no
cinema mexicano classico industrial. Para Emilio El Indio Ferndndez, mesmo quando o
exercicio de tal profissdo ndo era exatamente uma opcdo — como € 0 caso da enganada,
interiorana e (Supomos) pouco-instruida Margarita, que nunca conseguiria de outra forma dar
uma boa vida ao filho — ele “demandava’ uma punicdo; do contrario, poderia estimular as
espectadoras a virarem putas.

Por outro lado, muitos dos filmes de cabaretera pareciam ter uma posicdo diferente.
Também no capitulo 3 fizemos referéncia a Aventurera, pelicula onde a protagonista ingressa
neste mundo através de uma série de desgragas que acontecem em sua vida (o0 abandono do
lar pelamée, o suicidio do pai, aimpossibilidade de permanecer muito tempo em um emprego
devido ao assedio dos patrdes) cujo dpice é ser vendida a dona de um cabaré. Mesmo apos ter
se prostituido no estabelecimento de Rosaura e em outros lugares depois de conseguir
reconquistar sua liberdade, recebe a chance de um “final feliz” — o que para a producéo da
época de ouro significava o abandono da independéncia e da esfera publica para se tornar uma

mulher casada e dedicada afamilia e aos filhos.

As prostitutas do cinema mexicano costumam ser mulheres boas ameacadas
pel os riscos mundanos de um mundo que, finalmente, protege-as tanto como
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elas protegem a vida familiar e matrimonial. O cinema mexicano as trata
com uma benevoléncia evidente e sua bondade ou maldade ndo depende do
gue fazem, e sim de sua cota de moralidade. Podem representar a garota
“boa’ do filme com as vantagens de contar com caracteristicas humanas
como aforga, araiva, o desgjo de vinganca que as converte, com frequéncia,
em figuras simpéticas e humanas™ (TUNON, 1998, p. 244).

Diante de juizos t&o dispares, € possivel imaginar que se tivéssemos empreendido um
estudo especifico sobre a visualidade das prostitutas, muito provavelmente encontrariamos
diferentes tratamentos fotograficos incidindo sobre tais personagens. Se parece |6gico que no
universo filmico construido por El Indio Margarita, Mercedes (de Salon México) e outras
mocas de “vida facil” que o diretor levou as telas ndo sgjam retratadas como mulheres
“bondosas’, puras e virtuosas — pelo menos ndo todo o tempo —, também faz sentido o

emprego das prescricOes para se fotografar “a mulher” “de forma correta” (que, como vimos,
no cinema mexicano classico industrial foram associadas as mocinhas) para registrar a
imagem de mulheres nos filmes onde elas, apesar do exercicio da prostituicdo, preservam a
“bondade”, a pureza e a virtude em seus coragdes, em suas esséncias.

Além da prostituta, a figura da amante também carregava uma forte ambiguidade
(inclusive fotogréfica). Fizemos referéncia, nas paginas anteriores, a0 caso de Amalia, a
protagonista de La casa chica. Mesmo mantendo um relacionamento estavel com um homem
casado era fotografada como uma mulher “boa’. Desde 0 momento em que vira Fernando
pela primeira vez, sabia que ndo poderia mais separar sua vida da dele, e, seguindo sua
“natureza’ feminina, mantinha-se submissa, abnegada, capaz de realizar quaisquer sacrificios
pelo seu amado — ao contrario de Lucila, a esposa legitima do médico.

Ja para a divertida e “assanhada’ Lucinda, de La monja alférez, era destinado outro
tipo de tratamento fotografico. Aparentemente, ela ndo era perdidamente apaixonada pelo seu
parceiro, tanto é que se jogou com facilidade na cama do alférez para la ser flagrada e forcar
um casamento. Tal estratégia chama atencdo tanto para a sexualidade ativa da personagem
como para o fato de que ela ndo se importava com sua reputagcéo (a qual manipulava de
acordo com seus interesses). Tratava-se, por conseguinte, de uma mulher que em definitivo
n&o se encaixava no sistema de género hegemdnico no cinema mexicano classico industrial e

gue merecia ser “punida’ — o que, no caso de Lucinda, ocorre apenas através da fotografia e

24| as prostitutas del cine mexicano suelen ser mujeres buenas amenazadas por 10s riesgos mundanos de un
mundo que, finalmente, las protege tanto como ellas protegen la vida familiar y matrimonial. El cine mexicano
las trata con una benevolencia evidente y su bondad o maldad no depende de lo que hacen sino de su cuota de
moralidad. Pueden representar a la muchacha “buenad’ de la cinta con las ventajas de contar con caracteristicas
humanas como la fuerza, la rabia, €l deseo de venganza que las convierte, a menudo, en figuras simpéticas y
humanas.
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do fracasso de seus planos. Parafraseando a reflexdo de Tufion sobre a prostituta, no que tange
a amante o mais importante também ndo era o que ela fazia com o corpo, e sim sua “cota de
moralidade”.

Percebe-se, portanto, que se a fotografia cinematografica classica poderia variar em
funcdo dos diferentes elementos a serem dramatizados, a misséo do diretor de fotografia de

seguir arisca as prescricoes para se fotografar “a mulher” “de forma correta’ se tornava ainda
mais complicada devido as nuances que 0s contextos acarretavam em termos de género. Em
determinada producéo da época de ouro do cinema mexicano a amante ou a prostituta eram
ou ndo “bondosas’, puras e virtuosas? ApoOs voltar a se vestir e a agir “como mulher”,
Catalina de Erauso deveria receber novamente seu primeiro tratamento fotografico? O
arrependimento de Dofia Béarbara, no final da pelicula, seria suficiente para acabar com as
enormes sombras que estiveram presentes em seu rosto durante quase toda a narrativa? Mais
umavez, ndo existe uma unica resposta; ha tantas possibilidades quanto filmes foram feitos.

Sem querer esgotar o tema, e lembrando que os argumentos aqui apresentados estéo
baseados em determinadas obras filmicas e literérias e nas minhas experiéncias e observactes
como fotdgrafa (sendo desprovidos de pretensdes totalizantes), concluimos o seguinte: a
construcdo da visualidade de uma mulher pela fotografia cinematografica classica néo
dependia apenas das questdes de género. Embora estas fornecessem elementos muito
importantes para serem dramatizados, raras vezes apareceram sozinhas. Nas producbes
analisadas na presente tese, 0 caréter e a narrativa se mostraram igualmente importantes, e
parece evidente que em outros recortes pertencimentos de classe e etnia poderiam ter tido uma
preponderancia maior do que a encontrada®®®.

E, ainda que o género fosse o fator determinante da fotografia cinematogréfica
classica, ela ndo poderia ser reduzida a equacdo mulher = luz difusa, poucas sombras claras e
forte mecanismo de suavizagdo da imagem. Cada época e lugar possuem suas proprias
construcdes de homens e mulheres (e destacar tais singul aridades evidentemente ndo significa
desconsiderar pontos em comum com outras realidades) para serem expressos visualmente. Se
ha a prescricdo de um tratamento fotografico que deveria ser aplicado a todos os individuos
associados a construcéo social denominada sexo feminino ela é virtual. Quando vamos aos

filmes, percebemos que nem em Hollywood sua materializacdo ocorria sempre da mesma

245 Sghemos que é impossivel pensar sobre género sem considerar classe e etnia. O que queremos destacar aqui é
que se encontramos um padrdo para fotografar praticamente todas as mocinhas do cinema mexicano, o
mesmo ndo podemos dizer sobre as mulheres das classes mais baixas ou das indigenas, por exemplo.
Recordemos que Margarita sem mudar de classe teve sua imagem registrada de diferentes maneiras. E que o
tratamento fotogréfico de Maria Candelaria e Lupe, ambas indigenas, era distinto.
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maneira. Bons exemplos disso sdo os frames de Rebecca e Joana D Arc apresentados no
capitulo 1, onde podemos encontrar sombras projetadas sobre os rostos das personagens
(Figuras 1 e8).

Para terminar estas consideracOes finais, gostariamos de destacar um ultimo ponto
gue chamou nossa atencéo durante o processo de realizag&o do trabalho e que ainda ndo foi
suficientemente abordado na presente secéo: a utilizagdo dos mesmos codigos visuais para
conotar coisas aos nossos ol hos téo diferentes como “ problemas’ de carater e transgressdes ao
sistema de género vigente.

Pensemos em Margarita, a mocga ingénua do interior do México que mesmo tendo
“guardado” sua virgindade para o homem que fosse seu marido acaba se tornando uma
“mulher caida’. Quando o filme revela a0 espectador que a jovem estava exercendo a
prostituicdo e com o dinheiro de tal atividade sustentando seu filho, que ficava aos cuidados
da amiga Guadalupita, uma faixa negra imediatamente cobre seus olhos (Figura 91). Uma
sombra em formato e posicdo semelhantes, mas densa a ponto de ndo permitir enxergar
detalhes na regido dos olhos, também pode ser encontrada em Dofa Barbara (Figura 42), uma
personagem muito diferente — La Dofia ndo participava da criagdo de sua filha, garantindo-lhe
apenas 0 minimo para sua subsisténcia, afirmava ser uma “devoradora’ de homens, ignorava
alel e decidia sobre avida e a morte dagueles que cruzavam seu caminho.

Uma situacéo ainda mais evidente da utilizagdo dos mesmos codigos visuais para
dramatizar o “mau’-caratismo e as rupturas com 0s papéis de género € o tratamento
fotogréfico empregado para registrar as imagens da tia Ursula e de Lucinda, em La monja
alferez. Uma “merecia’ suas sombras (Figura 61) por ter internado Catalina em um convento
afim de garantir um bom casamento para suafilha e ficar com a heranca da sobrinha — razbes
pelas quais contrata um mercenario para matar a personagem de Maria Félix quando ela
consegue escapar da clausura. Outra (Figura 62), por ser uma mulher sexualizada, que tinha
um relacionamento com um homem casado que ndo amava e era capaz de se jogar na cama de
um desconhecido paraforcar casamento.

Dito isso, considero encerrada a Ultima etapa da tese O fotografo, a atriz. marcas de
género presentes nos manuais de fotografia cinematogréafica e os encaixes e desencaixes na
pratica fotografica do cinema mexicano classico industrial. Espero, com €ela, conseguir
compartilhar com todas e todos aqueles que se interessarem pelo tema parte significativa do
que aprendi ao longo dos uUltimos anos. Também desgjo que o trabalho contribua para o
crescimento da investigagdo académica em fotografia cinematografica no Brasil (sgja ela

realizada em didlogo com os estudos feministas ou ndo). Talvez das chamadas areas técnicas
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do cinema e do audiovisual €ela estgja entre as mais atrasadas nesse sentido — e sO nesse
sentido, pois temos excelentes diretores e diretoras de fotografia no pais —, tendo em vista a

quantidade de estudos de som, animagdo, montagem, etc., que Sempre encontro nos
CONQressos.
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