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RESUMO

Esta pesquisa busca compreender o cinema como objeto de estudo da arte/educagdo por meio da
compreensdo da cultura visual e da analise de filmes com narrativas de sequestro como romance. A
reflexdo busca compreender os efeitos da tematica sobre comportamentos sociais, principalmente
considerando a violéncia contra a mulher. Para tal, a pesquisa se inicia com uma introducio a
cultura visual com base nas consideracdes de Acaso (2016), analisando as meta e micronarrativas
enraizadas nas producdes audiovisuais, considerando as produ¢des filmicas como parte do nosso
repertorio imagético. Em didlogo com o campo do ensino da arte, o potencial da abordagem do
cinema em espacos educativos ¢ refor¢ado por meio da metodologia de Franz (2003) e da sua
proposta de educacdo para uma compreensao critica. Em seguida ¢ feita uma andlise da industria
do cinema, considerando as diversas maneiras pelas quais a mesma contribui para a desvalorizacao
da mulher, tanto em camera quanto por tras dela. Essa leitura parte de estatisticas do campo,
em didlogo com os terrores visuais propostos por Acaso (2016) e apresentando tropes - padrdes
narrativos utilizados para contar histdrias recorrentemente adotados nas producdes do cinema. Por
fim, a pesquisa apresenta o trope de sequestro como romance e utiliza a metodologia de Franz (2003)
na andlise de quatro filmes: 7iro e Queda (1998), A Bela e a Fera (2017), Encontro Explosivo (2010)
e Passageiros (2016). Conclui-se, destacando a correlagdo dessa narrativa com a violéncia contra a

mulher no Brasil e demarcando o papel que a arte/educagdo assume na formacao de sujeitos criticos.

Palavras-chave: Leitura de imagem, industria do cinema, mulher, ensino da arte.



ABSTRACT

Thisresearch seeks tounderstand cinema as an object of study in art education through the understanding
of visual culture and the analysis of films with abduction as romance as narratives. The reflection seeks
to understand the effects of the theme on social behaviours, especially considering violence against
women. To this end, the research begins with an introduction to visual culture through Acaso (2016),
analysing the meta and micro-narratives engrained in audio-visual productions, considering film
productions as part of our image repertoire. In dialogue with the field of art education, the potential
of approaching cinema in educational spaces is reinforced through Franz’s (2003) methodology and
her proposal of education for a critical understanding. Next, an analysis of the film industry is made,
considering the different ways in which it contributes to the depreciation of women, both on camera
and behind it. This reading starts from field statistics, in dialogue with the visual terrors proposed
by Acaso (2016) and presenting tropes - narrative patterns used to tell stories recurrently adopted in
cinema productions. Finally, the research presents the abduction as romance trope and uses Franz’s
(2003) methodology in the analysis of four films: The Big Hit (1998), Beauty and the Beast (2017),
Knight and Day (2010) and Passengers (2016). The research concludes by highlighting the correlation
of this narrative with violence against women in Brazil and delineating the role that art/education

assumes in the formation of critical subjects.

Key words: Image reading, movie industry, women, art education.
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ABDUCTION

AS ROMANCE

p——o

1. Thumbnail do video
Abduction as Romance
(2018)

2. Logotipo do canal do
YouTube Pop Culture
Detective

POPCULTURE

DETECTIVE

INTRODUCAO

Emuma era onde tecnologia traz cada vez mais conforto e velocidade, os meios de comunicagao
e informagao tém progressivamente aproveitado o uso da linguagem visual como meio de formagao
e construgcdo de ideias. Ao contrario da linguagem escrita, porém, que ¢ extensivamente abordada
no sistema educacional, a linguagem visual parece ser raramente abordada nas praticas educativas
como um objeto de estudo que deve ser dissecado, compreendido e filtrado - cabendo esse papel
exclusivamente ao campo do ensino da arte. Essa atitude se adota especialmente quando se refere
a imagens de entretenimento, onde encontram-se os filmes, que carregam em si uma variedade de

mensagens nocivas.

Diante dessa realidade, a presente pesquisa compreende o processo de aprendizagem critica
sobre a linguagem visual como parte do ensino da arte e apresenta a metodologia de Terezinha
Franz (2003) como uma ferramenta para o trabalho de arte/educadores na relagdo com as imagens.
O trabalho também se aprofunda na industria do cinema, com foco especifico na desigualdade de
género, utilizando a metodologia da autora para analisar filmes e compreender o sequestro como

romance e suas conexoes com a violéncia contra a mulher.

A escolha do tema surgiu do meu amor pelo cinema mas, também, da minha constante busca
por novos meios de analisar, compreender e relacionar os produtos visuais que tanto consumo com
realidades sociais e pessoais. Ao me deparar com um canal do YouTube que faz exposi¢cdes de

diversos fropes e suas relagdes muitas vezes despercebidas com problematicas sociais, um video em

especifico me chamou a atencdo. Intitulado Abduction as Romance [Sequestro como Romance]?, o

? Tradugdo livre
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video fez-me sentir especialmente inquieta com as mensagens arcaicas ainda tao presentes na cultura
visual. O video foi produzido pelo canal Pop Culture Detective [Detetive da Cultura Pop]® com o
propdsito de entretenimento e elaboracao de teorias sobre a industria do cinema, mas foi a partir dele
que questionei-me a respeito da responsabilidade de combater esse tipo de violéncia, assumindo essa
perspectiva como um papel do arte/educador na sociedade e na formagao de publico para os objetos

da cultura visual.

A pesquisa esta dividida em trés capitulos, visando abordar o tema especifico do sequestro
como romance apresentado no cinema, pensando-o através do olhar do arte/educador. No primeiro
capitulo ¢ feita uma introdugdo da realidade da cultura visual e da poténcia dela, principalmente
do cinema, como objeto de estudo do arte/educador através de metodologias de leitura de imagens
em ambientes educativos. Para tal, Acaso (2016, 2017) foi adotada como referéncia para analise
da poténcia das imagens no nosso cotidiano e sua divisdo em meta e micronarrativas, Rossi (2015)
para apontar o papel do arte/educador diante dessa realidade e Franz (2003) como propositora da

metodologia a ser utilizada neste trabalho.

No segundo capitulo ¢ feita uma analise mais profunda em relacdo ao cinema e ao papel da
mulher nessa industria, ainda tdo dominada pelo género masculino. A partir da analise de uma série
de pesquisas sobre o campo, ¢ exposta a desigualdade, ndo s6 da presenga de mulheres em filmes, mas
da sua participagdo na produgdo destes, considerando as limitagdes que papéis femininos possuem
em resposta dessa desigualdade por trds das cameras. Novamente, adota-se Acaso (2016) como uma
das principais referéncias para a evidenciar as manipulagdes visuais focadas em mulheres, analisando
seu conceito de terrorismo visual. Neste capitulo também se introduz o termo frope, ferramenta
na construcdo de narrativas onde que utiliza a repeticdo de imagens conhecidas para auxiliar na

compreensdo do filme, por meio de Rizzo (2015).

O capitulo 3 aborda, por fim, o sequestro como romance - trope onde o sequestro de uma

? Tradugdo livre
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jovem inadvertidamente torna-se o inicio de um romance entre a vitima e seu captor. Quatro diferentes
filmes sdo analisados - Tiro e Queda (1998), A Bela e a Fera (2017), Encontro Explosivo (2010) e
Passageiros (2016) - adotando a metodologia de Franz (2003) como proposta para a leitura critica de
alguns dos exemplos que seguem o modelo de sequestro como romance e que formam parte de nosso

repertorio das relagdes afetivas.

Essa pesquisa se enderega, principalmente, a arte/educadores e todos aqueles do curso de artes
visuais que estdo em formacdo, para introduzir a leitura de imagens cotidianas, em especial através
da metodologia de Franz (2003), como uma maneira de aproximar a arte/educagdo do meio em que
estd inserida. De maneira geral, porém, espero que todos aqueles que se interessam pelo tema julguem
esse trabalho acessivel e compreensivel, de maneira que os motive a sempre suspeitar das narrativas

visuais e procurar o que estd abaixo da superficie das imagens que consomem.
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3. Frozen, 2013

“Ok, posso apenas, dizer algo louco?”
Anna, Frozen (2013)

Os filmes da Disney sdo extremamente presentes na cultura popular, desde a infancia, até
a vida adulta de muitas pessoas pelo mundo, inclusive brasileiros. O epigrafe deste capitulo ¢ o
primeiro verso da musica O amor é uma porta aberta do filme Frozen (2013), um dos filmes mais
conhecidos da Disney, ocupando o primeiro lugar entre os filmes mais vistos no Brasil em 2013, de
acordo com a revista virtual Veja Sao Paulo (2014). Nesta cang¢do, a princesa Anna canta um dueto
animado para declarar seu improvavel amor a primeira vista e, assim como ela, sinto necessario
introduzir esse trabalho com essa confissao disfar¢ada de um pedido de permissao. Esse trabalho, ¢
este capitulo em especial, € um tema que abordo com paixao e ocasionalmente se assemelha com as
loucuras de teoristas da conspiragdo. Mas para tratar de um tema tao especifico e pouco abordado no
universo da arte/educacao, ¢ preciso dar alguns passos para tras e compreender o contexto em questao

e se aprofundar em outras ideias. Entdo, Ok, posso apenas dizer algo louco?

Neste primeiro capitulo, subdividido em trés topicos, sera feita uma reflexao sobre questoes
pertinentes a cultura visual e a influéncia que imagens, em especial de filmes populares, causam
no comportamento humano e na formacao em torno do ensino da arte. Sera abordada, também, a
necessidade de trazer essas imagens cotidianas para andlises mediadas em espacos educativos, com

foco em gerar cidaddos criticos e conscientes daquilo que consomem visualmente.

O primeiro topico aborda o contexto da cultura visual, pensando em como imagens de
entretenimento sdo produzidas com objetivos muito especificos que ndo se limitam a diversdo dos

consumidores. Esses objetivos geram efeitos nos comportamentos e nas relacdes humanas, afetando
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o modo de pensar e a constru¢cdo da identidade desses sujeitos, passando pelas metanarrativas e
micronarrativas descritas por Acaso (2016). O segundo tdpico aborda a cultura visual e o cinema
como objetos de estudo do arte/educador e sua poténcia como fonte de multiplas tematicas em sala
de aula, com o foco em mediag@o para o pensamento critico e autdbnomo do aluno a partir de Franz
(2006) e Rossi (2015). O ultimo tépico apresenta a metodologia de Terezinha Franz (2003) para a
leitura de imagens através de cinco &mbitos que serdo utilizados na analise de filmes no capitulo 3 da

presente pesquisa.

Desde a sua invenc¢ao no final do século XIX, o cinema tem apenas aumentado de popularidade,
sendo o gatilho para diversas inovagdes tecnoldgicas e experimentagdes artisticas, logo se tornando
uma grande parte da industria de entretenimento. Porém, mesmo com tanto tempo dedicado ao
consumo e produ¢do dessas imagens, o cinema continua sendo um ponto cego no ensino da arte,
0 que acarreta numa enorme lacuna no pensamento critico e independente, abrindo espaco para
manipulag¢des da industria sobre o modo de pensar e agir sobre sociedades inteiras. Para a formagao
de cidadaos ativos e criticos, ¢ indispensavel que a leitura de imagens cotidianas, e consequentemente

filmes, seja também uma prioridade para a arte/educacao.

1.1 A vida secreta das imagens e suas manipulagoes

Segundo a pesquisa anual da Kleiner Perkins (2018), uma empresa de investimentos e incubagao
de projetos, o consumo de videos aumentou em quase 10 milhdes de minutos de visualizagdo diaria
nos ultimos dois anos. A mesma pesquisa aponta um aumento significativo no consumo de videos em
streaming onde a plataforma Twitch, por exemplo, registrou um aumento de mais de 13 milhdes de

horas didrias de streaming entre 2012 e 2017.

Todas essas estatisticas de consumo estdo relacionadas ao produto visual de video, que ¢
apenas um dos vdrios tipos de midia visual que nos rodeiam diariamente. O que muitas vezes nao

nos damos conta ¢ do poder influenciador que essas imagens tém sobre nés. De acordo com John J.
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Medina (2014), as pessoas podem lembrar de 65% das informagdes exibidas com recursos visuais,
em oposicdo a 10% das apresentadas verbalmente. Entendemos com esses dados que, das trés
linguagens utilizadas por seres humanos (linguagem oral, textual e visual), a visual, “codificada com
componentes como tamanho, formato, forma, cor, textura e composicao” (ACASO, 2016, p. 18), tem

sido, de longe, a mais presente e poderosa na atualidade.

De acordo com Maria Acaso (2016, p. 17), “Uma imagem ¢ um sistema de representacao
através da linguagem visual, ou seja, € uma construcdo de carater ficticio, entendendo por fic¢ao
aquilo que ndo é realidade”. Essa definicdo interessa, em especial, por apontar duas verdades que serdo
aprofundadas mais tarde: imagens sdo construgdes/deturpacdes intencionais e imagens sdo ficcao e,
portanto, ndo reais. A necessidade de reafirmar essa fronteira entre realidade e representacao nos leva

a questionar o nivel do poder que as imagens tém sobre nosso conceito de verdade (ACASO, 2016).

O que muitas vezes passa despercebido no consumo diario das imagens sao os efeitos diretos
que essa auséncia de fronteira entre realidade e representacdo possui sobre nossas crengas € processos
de decisdo. De acordo com uma pesquisa realizada pela CrowdRift (2017) - software de marketing
de conteudo visual para marcas de viagens -, 75% dos usudrios do Instagram interagem depois de
verem um anuncio visual na plataforma, dos quais 43% sentem vontade de comprar um servigo.
Essa mesma pesquisa aponta que 88% dos usudrios do Pinterest compram algo que marcaram com
pin - artificio da plataforma para salvar imagens em cole¢des individuais de cada perfil -, e, em
outra pesquisa, realizada pela Journal of Management History (2006), notamos que 90% das decisdes
de consumidores sobre produtos t€ém a ver com as cores. Estas estatisticas evidenciam os efeitos

mensuraveis e materiais das imagens sobre o comportamento humano.

Existem, porém, além desses efeitos nos padrdes de consumo citados acima, efeitos
imateriais, que afetam nosso comportamento social, cultural e ético. Esses efeitos sdo mais profundos
e influenciam redes inteiras de relacionamentos, lugares e espacos de formagdo. Considerando a
defini¢do de cultura de Acaso (2016, p. 21),

O termo cultura pode ser entendido como um conjunto de valores, crengas e significados
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que compdem o tecido social que as sociedades utilizam para dar sentido ao mundo em que

vivem. Na esfera privada, a cultura é o lugar onde se configura a identidade do individuo,

onde nos educamos e de onde bebemos ¢ acabamos construindo nossas crengas e desejos.

Esse lugar, que ndo ¢ concreto, ¢ formado por trés lugares que sdo: a casa, a escola ¢ a midia.

Nota-se que cultura ¢ um termo unificador, um componente social que afeta o pensamento
conjunto de um determinado grupo e que também afeta a formagao da identidade individual, formada
pelo lar, pela escola e pela midia - incluindo neste ultimo campo o cinema, objeto de estudo da
presente pesquisa. Dada essa defini¢ao, deve-se dar grande atengdo as mensagens passadas por esses

meios, pois, indubitavelmente, afetam grandes grupos de pessoas em um nivel fundamental.
Dentro dessa defini¢ao de cultura podemos encontrar, também, a cultura visual.

Cultura visual pode ser definida como o conjunto de representagdes visuais que formam a
estrutura que dota de significado o mundo em que vivem as pessoas que pertencem a uma
determinada sociedade. E o conjunto de produtos visuais que povoam nosso cotidiano e ddo
origem a identidade do individuo contemporaneo. (ACASO, 2016, p. 22)

Para que um produto visual seja compreendido como parte da categoria de cultura visual
¢ necessario que seja cotidiano, com um impacto tao repetitivo que se torna parte da vida diaria
de uma pessoa. A reincidéncia do consumo desses produtos da cultura visual reverbera as questdes
apontadas pelas pesquisas anteriormente citadas. Por conta da quantidade, da insisténcia ¢ da natureza
manipuladora dessas imagens na atualidade, notamos que os processos de criagdo e ensino antes

desenvolvidos pela escola, familia e religides, hoje se ddo, também, através dos meios de comunicagao
(ACASO, 2017).

Aparentemente indcuas, presentes nas horas de lazer, as imagens impregnam o cotidiano das
criangas e adolescentes sem que seja dado o devido valor informativo e formativo a elas.
Imagens que constroem visoes sobre a realidade, transmitem valores e crengas e modificam a
maneira de pensar e atuar no mundo. Mas as criangas e adolescentes dificilmente conseguem
entender isso sozinhas. (FRANZ, 2006, p. 1)

Comumente dispensadas como puro entretenimento, imagens de lazer estdo cada vez mais

presentes na nossa vida didria, carregando consigo diversas mensagens, filosofias e crengas. Diante
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disso, existe um grande perigo no despreparo de criangas, adolescentes e at¢ mesmo adultos na
hora de consumi-las. Essa falta de preparo se traduz como lacuna de uma perspectiva critica e se
da, também, pela falta da abordagem da linguagem visual no sistema educacional. “Por que se da
tdo pouca importancia a ela na escola, onde as criangas aprendem a ler e produzir textos mas nao
imagens?” (ACASO, 2016, p. 16).

De acordo com Acaso (2016), as imagens que constituem a cultura visual podem ser separadas
em trés categorias, cada uma produzida com um objetivo especifico em mente, nomeadamente
produtivos visuais informativos, artisticos e comerciais/de entretenimento. Os produtos visuais
informativos apenas transmitem informagdes entre o emissor € o receptor, como por exemplo
programas de noticidrios, jornais e documentarios. Ja os produtos visuais artisticos visam criar um
tipo especifico de conhecimento, como as obras de Vik Muniz, realizadas a partir de objetos do
lixo, induzem no espectador uma maior consciéncia a respeito do processo de descarte de objetos
e o aproxima do conceito de reutilizagdo, uma das maneiras de reduzir a quantidade de material
descartavel produzido. Os produtos visuais comerciais € de entretenimento, por fim, t€m como
objetivo gerar a compra de um produto e/ou servigo, tais como publicidade e, de forma mais indireta,

filmes e séries de entretenimento que reforcam modelos de vida prometidos pelas publicidades.

Notamos, entdo, que a categoriza¢ao depende de dois aspectos: quem € o emissor da informacao
e qual desejo esse emissor implanta no receptor. Neste momento, pensando especificamente no cinema,
questionamos quem possui todo o poder por tras dessas imagens: Quem tem tamanha influéncia sobre
a identidade pessoal e cultural de um grupo tdo grande de pessoas? Quem sdo esses que podem

modificar o comportamento de milhdes de consumidores com uma simples imagem cotidiana?

Quando pensamos no nosso foco, no emissor da mensagem, exibimos aquilo que Acaso (2016)
chama de metanarrativas e micronarrativas. Transmitidas através de todos os tipos de linguagem, meta
€ micronarrativas categorizam um conjunto de relatos de acordo com quem as emite; quem possui
o poder (metanarrativas) ou quem € objeto de consumo ou oprimido pelo poder (micronarrativas).

Sendo elas passadas pela linguagem visual, tornam-se metanarrativas visuais € micronarrativas
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visuais (ACASO, 2016).

Uma das metanarrativas mais comuns no cinema (e em diversas outras midias) ¢ a de mulher
como objeto sexual. Apoiada pelos tipos de papéis e figurinos mais comumente dados as atrizes
hollywoodianas, principalmente em contraposicdo aos papéis e figurinos masculinos, nota-se a
constante reafirma¢do do papel social feminino como objeto sexual e ndo como uma pessoa com
aptidOes fisicas, emocionais e intelectuais independentes do olhar sexual masculino. A pesquisa
se aprofundard mais tarde nesta e em outras metanarrativas visuais presentes no cinema popular,
sobretudo pensando nas implicagdes que essas narrativas tém na formagao do repertorio imagético de

professores e estudantes.

Para que possamos propriamente categorizar uma imagem como meta ou micronarrativa
visual, precisamos notar quatro principais caracteristicas onde as duas se diferem fundamentalmente.
A primeira caracteristica aborda o tipo de mensagem passada: a micronarrativa visual apresenta
apenas um tipo de mensagem, visivel e transparente, chamada de manifesta, enquanto a metanarrativa
visual apresenta uma segunda, denominada mensagem latente. Velada pela mensagem manifesta, a
mensagem latente ¢ aquela que reflete as intencdes reais do emissor, dando a metanarrativa visual um
elemento de falsidade enraizada (ACASO, 2016).

Essa duplicidade da metanarrativa facilita o processo de absor¢do da mensagem latente
de maneira indcua. A falta de preparo para lidar com imagens manipuladoras faz com que apenas
consumamos imagens ao invés de as lermos. Nao dada a atencdo e o tempo necessarios para descobrir
e identificar a mensagem latente de uma metanarrativa, involuntariamente a consumimos junto com
a mensagem manifesta.

Consumir ¢ uma atividade que se realiza com grande velocidade com a finalidade de produzir
uma reagao posterior de compra de um produto ou de consolidacdo de determinadas ideias,

ler significa fazer conscientes os objetivos tanto ocultos como visiveis de qualquer construg@o
visual. (ACASO, 2016, p. 17)

Exemplificando, podemos analisar o papel da personagem Ruby Roundhouse no filme
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Jumanji: Bem-Vindos a Selva (2017). Sequéncia de uma série iniciada com Jumanji (1995), o filme
de 2017 conta a historia de quatro adolescentes (dois meninos e duas meninas) que sao acidentalmente
transportados para dentro de um videogame de aventura antigo. De relance, Ruby (interpretada por
atriz Karen Gillian) ¢ forte, independente e inteligente. Esse olhar superficial, porém, revela apenas a
mensagem manifesta do filme. Uma andlise mais aprofundada expde a mensagem latente: Ruby ¢ a
Unica personagem feminina dentre os quatro protagonistas do filme (h4 uma segunda “protagonista”
que vamos abordar posteriormente) e ¢ imediatamente apresentada como um interesse amoroso de

um dos outros personagens masculinos.

Um olhar critico sobre seu figurino apresenta novas problematicas, tratando de roupas que
expdem grande parte do seu corpo e que ndo condizem com o ambiente em que a personagem se
encontra: no meio de uma selva perigosa. Isso ¢ reforcado pelo figurino dos outros personagens
(masculinos) que possuem diversas camadas de roupa e cobrem grande parte de seus corpos para
maior camuflagem e protecdo na selva. O corpo de Ruby ¢ o corpo feminino padrio tipicamente
hollywoodiano: “magro com seios grandes, cabelos compridos, labios carnudos e a firmeza e suavidade
de um corpo de adolescente” (ACASO, 2016, p. 41) e nota-se também, que ¢ uma personagem branca
e jovem. Sua principal cena solo no filme ¢ uma cena de luta que a incentiva a usar sua sexualidade
como distragdo e os proprios movimentos de ataque sdo entrelagados com erotismo. Todos esses
detalhes compdem a mensagem latente do filme, mensagem que condiz com diversas metanarrativas

sexistas e machistas como a da mulher como objeto sexual, j& comentada anteriormente.

A segunda protagonista feminina, Bethany, também traz sérias problematicas. Na hora de
entrar no videogame, ¢ transferida para dentro de um corpo gordo masculino. Sendo apresentada
como uma jovem extremamente preocupada com sua aparéncia e feminilidade, essa troca se torna
motivo de situagdes comicas. Bethany ¢ apresentada como a unica personagem confortavel em
sua feminilidade através do esteredtipo de jovem bonita, social, sem personalidade, sem nog¢do da
vida real. Suas preocupagdes sao superficiais e suas reagdes histéricas para que a personagem seja

identificavel como feminina, mesmo em corpo masculino.
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Bethany ¢ colocada em contraste com a outra personagem feminina, Martha (aquela que se
torna Ruby no videogame), uma jovem inteligente e astuta, porém ndo muito estereotipicamente
feminina, antissocial e que, quando colocada no corpo de Ruby, sente-se desconfortavel com o seu
novo corpo considerado e exposto como sensual. Essa justaposi¢do apresenta caracteristicas como
beleza, sociabilidade e conforto com o proprio corpo como elementos opostos de inteligéncia e
maturidade. Esses valores, por sua vez, penetram mentes jovens femininas e as ensinam que ha uma
escolha a ser feita: conteudo ou beleza? Mesmo em uma sociedade que tanto prega a importancia da
estética, principalmente para gerar atracdo para produtos direcionados a um publico feminino, ela
¢ apresentada como inibidora para outras caracteristicas desejaveis como maturidade, lideranca e

conforto.

O uso de esteredtipos ¢ a segunda maneira de diferenciar uma metanarrativa de uma
micronarrativa. Metanarrativas constantemente dependem de esteredtipos para construir uma
histéria, diferente das micronarrativas que tendem a possuir maior diversidade visual e buscam
intencionalmente distanciar-se delas.

O discurso de toda a metanarrativa visual ¢ essencialmente reducionista: ndo da uma visao
completa do fato, mencionando diferentes pontos de vista mas, ao reduzir a informagao,
transforma o mundo em um lugar dicotomico onde as areas cinzentas desaparecem para dar
protagonismo apenas aos extremos. (ACASO, 2016, p. 42)

Essa reducao através de esteredtipos € principalmente reafirmada a sociedade pela linguagem
visual, utilizando imagens de exaltacdo e imagens de deboche. As duas possuem o mesmo objetivo:
gerar no espectador uma série de desejos que, geralmente, afetam padrdes de consumo. Imagens de
exaltagdo atingem tal objetivo ao enaltecer esteredtipos desejaveis enquanto imagens de deboche o
fazem ao exagerar esteredtipos negativos que geram medos e rejeicdo no espectador, facilitando a

aceitacdo dos estereotipos apresentados como modelo positivo e desejavel.

No cinema podemos identificar diversas duplas de imagem de exaltacdo versus deboche.

Uma delas ¢ a imagem de exaltacdo do corpo feminino magro com seios grandes e quadris largos,
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contraposta com a imagem de deboche do corpo feminino gordo. Isso se apresenta de diversas
maneiras, desde a escolha de protagonismo (protagonista magra e personagem secundaria, ou até
mesmo vild, gorda) até a personalidade de ditos personagens (personagem magra forte, confiante e
inteligente e personagem gorda covarde, maliciosa, motivo de piada, insegura e desajeitada). Este
tipo de imagem se encontra em filmes como Um Ritmo Perfeito (2012), A Pequena Sereia (1989), e

D.U.FF. - Vocé Conhece, Tem ou E (2015), para citar apenas alguns.

Ressalta-se que a maioria desses filmes ndo denota a caracteristica gorda ou magra como o
fator decisivo para classificar uma personagem como ideal ou ndo (em alguns casos o filme até se
coloca, superficialmente, como uma historia de superagdo), visto que isso ndo seria socialmente bem
visto ou aceito. Contudo, ¢ importante considerar como a narrativa visual € recorrentemente utilizada
COmo recurso para apresentar esses aspectos e demarcar uma caracteristica que refor¢a o poder das
metanarrativas. E a constante e discreta repetigio dessa caracteristica na categoria de personagens
indesejaveis (e sua consequente falta nos personagens desejaveis) que infiltra no consciente pessoal e

coletivo a metanarrativa do corpo gordo indesejado.

No entanto, existem filmes que ainda definem claramente o corpo gordo como indesejavel.
D.U.FF. - Vocé Conhece, tem ou é (2015), por exemplo, no proprio titulo e conceito do longa-
metragem, apresenta o conceito de meninas que sdo as D.U.EF. - Designated Ugly Fat Friend (Amiga
Designada a ser Feia e Gorda) - do grupo de amizades. Por esse conceito, meninas consideradas
belas buscam amizades com meninas consideradas feias e gordas para aumentarem sua autoestima.
Mesmo havendo uma leve tentativa de desconstrugao dessa filosofia durante a narrativa do filme, a
sua repeticdo constante e sua presenca no cartaz fora de contexto gera um acesso sem filtragem as

mentes jovens dos espectadores.

Além disso, no filme, a jovem denominada como a D. U. F.F. ndo possui nenhum sinal de possuir
um corpo gordo, definindo ainda mais os limites de qual ¢ considerado pela industria de Hollywood
o corpo magro desejado e aumentando a insatisfacdo de meninas jovens com seus corpos. Importante

ressaltar que essa metanarrativa, como grande parte delas, ¢ transmitida através de Hollywood, mas
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alimenta desejos de consumo relacionados a outras indistrias e empresas que, muitas vezes, investem
nesses filmes. Apesar de nio serem classificados como publicidade, fazem o mesmo trabalho e devem

ser tratados como tal pelo espectador.

A terceira caracteristica que podemos usar para identificar uma metanarrativa de uma
micronarrativa ¢ a facilidade de identificagdo do autor. Enquanto micronarrativas tendem a dar
reconhecimento a seus autores, macronarrativas dificultam esse acesso a fonte, a pessoa ou ao grupo
de sujeitos que criam e disseminam as imagens. Essa dificuldade de identificagdo torna mais clara a
renuncia do carater individual do autor da imagem pela identidade da empresa e/ou franquia que foi

meticulosamente preparada para se adequar a certas metanarrativas (ACASO, 2016).

Ao comparar a identidade visual de Wes Anderson e Baz Luhrmann, por exemplo, dois
diretores que, apesar de ainda trabalharem no cinema mainstream possuem uma assinatura visual
individual, com diretores como Joe Russo e James Gunn, que trabalharam dentro da franquia da
Marvel - empresa conhecida por seus filmes de super herois baseados em historias de quadrinhos de
mesma autoria e comprada pela Disney em 2009 - , nota-se que, dos diretores que trabalham dentro da
franquia, ¢ exigida uma uniformidade, uma coeréncia visual entre seus filmes. Essa uniformidade ndo
apenas apaga a identidade visual do diretor do projeto, mas também o marginaliza, pois a Marvel se

torna o nome pela qual a producdo € reconhecida e sdo as suas metanarrativas que sdo apresentadas.

Até mesmo nos cartazes dos filmes notamos alguns diferenciais entre as mensagens de meta
e micronarrativas. Quando analisamos os cartazes dos filmes de Wes Anderson, podemos observar
imagens em escalas maiores, maior foco em ambientes do que nos personagens e a paleta de cores
relacionada a sua poética particular enquanto diretor. Vé-se, também, uma preferéncia para o maior
uso de textos, sempre valorizando seu proprio nome e incluindo, ndo apenas os nomes dos atores
principais, mas de outros papéis como preparadores de elenco, figurinistas, coprodutores, entre muitos

outros.

Por outro lado, os cartazes dos filmes da Marvel incluem nomes de empresas patrocinadoras e

os atores mais famosos presentes no filme, muitas vezes nem incluindo o nome do diretor. As imagens
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sdo altamente dependentes em edigdes graficas e ddo foco aos protagonistas do filme. E interessante
notar que, por mais que Baz Luhrmann tenha sido mencionado como exemplo de micronarrativa
anteriormente, seus cartazes, além da inclusdo mais proeminente do nome do diretor, encontram-se
mais na categoria de metanarrativa, ja que os cartazes e seus filmes também possuem como foco as
imagens e nomes dos atores/atrizes mais conhecidos e as grandes empresas diretamente envolvidas
ou patrocinadoras da produgdo, com pouca relevancia sendo dada aos nomes de pessoas com cargos

de extrema importancia por trds das cameras.

A quarta, e ultima, caracteristica pde em questdo a acessibilidade das imagens. Metanarrativas
inundam o mundo visual e sdo dificeis de evitar, mesmo intencionalmente. A profusido delas nos
diferentes meios de comunicagdo e socializagdo das imagens demarcam o papel de discurso dominante.
Micronarrativas, porém, sdo de dificil acesso e, consequentemente, menos vistas pelo publico em
geral. Essa questdo se faz presente, por exemplo, quando conhecemos elementos de determinadas
franquias de filmes mesmo sem ter assistido a nenhum dos volumes, pela comercializagao de produtos
relacionados aos personagens e narrativas ou pela divulgacdao em diferentes fontes. Por exemplo,
super herdis como Batman, Superman, Hulk e diversos outros sdo largamente reconhecidos por serem
frequentemente referenciados em outras midias e serem amplamente comercializados em produtos

infantis, inclusive de maneira falsificada e ilegal.

INFINITY WAR
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Podemos, entdo, concluir que imagens sdo narrativas produzidas de formas extremamente
intencionais € que, para expormos seus objetivos precisamos analisar, entre outras coisas, quem as
produz e onde elas se encaixam nas categorias apresentadas anteriormente. “As imagens, portanto,
tém consequéncias; nao so ilustram, decoram ou adornam: as imagens nos transpassam” (ACASO,
2017, p. 3).

1.2 A arte/educacao e o cinema

Ap0s analisar o poder manipulativo da imagem e os grandes poderes que as produzem e
disseminam, pode-se concluir que o cerne do problema se encontra, em especial, na maneira em que
as consumimos.

O altissimo nivel de transformagao que as imagens operam em nossas vidas ocorre porque
ninguém nos ensinou a olha-las. O problema fundamental da potencialidade dos mundos
visuais que nos rodeiam acaba em como consumimos, porque os consumimos de maneira
direta e sem travas, porque sao poucas as pessoas que desenvolvem uma visao critica sobre a
imagem (ACASO, 2017, p. 5).

A diferenca entre consumo e leitura de imagens centra-se, essencialmente, no fato de que a
leitura ndo ¢ instintiva, gerando, entdo, a necessidade de aprendizado e, consequentemente, ensino.
Da mesma maneira que se ensina a ler textos escritos para extrair diversos tipos de informagao e
produzir variadas interpretacdes, deve-se conceber a leitura de imagens como uma habilidade que
deve ser ensinada. Esse ensino cabe, especialmente, ao “ramo da educacdo que esta relacionado com
a criacdo e o consumo das imagens, ou seja, o ensino da arte” (ACASO, 2017, p. 2).

O ensino da arte depois da internet tem que entregar as artes visuais como uma ferramenta
transversal de trabalho para desarticular a poténcia performativa das imagens capitalistas,

para nos tornar capazes de diferenciar entre realidade e representagdo, para nos tornar capazes
de questionar o desejo, para anular os altos niveis de performatividade. (ACASO, 2017, p. 6)

Infelizmente, “a auséncia de disciplinas e programas relacionados com as artes e a cultura visual
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se converte em si mesmo em uma auséncia formativa: aprendemos a ser ignorantes” (ACASO, 2017,
p. 3). Ao colocar o curriculo brasileiro sob analise, encontra-se uma disparidade entre a frequéncia das
aulas de artes em comparagao, especialmente, com as de lingua portuguesa e matematica. Assim, nota-
se uma desvalorizagdo do estudo da linguagem visual em rela¢do a linguagem escrita e matematica,

mesmo diante da realidade prioritariamente visual na qual os alunos se encontram.

Em acordo com Acaso, Terezinha Franz também defende a importancia de abordar a leitura de
imagens, ndo apenas com imagens artisticas mas, também, da cultura visual:

Desenvolver habilidades de interpretacdo critica de imagens ¢ considerado por muitos

teoricos a principal meta do ensino em arte hoje. Essa perspectiva, geralmente compreendida

nos estudos em torno das obras de arte erudita, estende-se também as imagens da cultura

popular e ao universo visual cotidiano, profundamente transformado pelas novas tecnologias
da informacao e da comunicagdo. (FRANZ, 2006, p. 1)

A inclusdo de imagens da cultura visual auxilia o aluno no processo de aproximacdo da
leitura de imagens e as conversas que elas proporcionam em sala de aula com sua vivéncia didria.
Se ensinados a fazer a leitura de imagem de uma propaganda no contexto escolar, estudantes se
lembrarao dos questionamentos levantados ao se depararem com esta ou outras propagandas no seu

contexto pessoal.

Maria Helena Wagner Rossi (2105) ressalta a importancia de tratar a leitura critica de imagens
como um exercicio aberto, sem método fechado. A vivéncia pessoal de cada aluno traz uma nova
possibilidade de interpretacdes subjetivas e individuais, que, em sequéncia, auxiliam no aumento do
pensamento critico e independente do aluno. O incentivo do pensamento independente e critico em
lugar da reproducao passiva so pode ser alcangado ao aproximar a subjetividade do aluno da tematica
abordada através do desenvolvimento e do compartilhamento de suas proprias ideias.

O recorrente objetivo da educacdo — “desenvolver o espirito critico e a autonomia dos
estudantes” — nem sempre se efetiva, pois ¢ preciso por em pratica/acdo as habilidades para a
critica: pensar, decidir, refletir, avaliar etc. [...] defendemos que o momento da leitura visual

na sala de aula proporciona as condi¢des para o desenvolvimento desse importante objetivo
educacional. E um momento em que o aluno pode expor suas ideias (por autoria e ndo por
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reprodugdo), considerar (avaliar) outras ideias sobre o mesmo objeto, mudar de ideia (se
considerar plausivel) ou ratificar as suas (quando julgar adequado), além de questionar e ser
questionado. (ROSSI, 2015, p. 15)

Nota-se, portanto, uma maior importancia dada, por diferentes autoras da area, ao trabalho
em torno do pensamento critico, ativo € autonomo dos alunos no ensino da arte e a inclusao de
imagens cotidianas da cultura visual na dinamica das aulas. Dentre essas imagens cotidianas estao
as producdes cinematograficas que sao consumidas em larga escala e em situacoes de lazer, fora dos
espacos de formagao. Ha também um foco em, ndo apenas ensinar a ler uma imagem, mas também a
adotar uma postura independente de constante questionamento de suas intengdes e origens e relacionar
suas descobertas com sua vivéncia pessoal e seu contexto social. Essa abordagem ¢ necessaria nao
apenas para combater a manipulacao das metanarrativas visuais, mas para gerar maior engajamento e

interesse por parte dos alunos.

Mesmo com os grandes saltos dados pelos meios tecnologicos nas tltimas décadas, o modelo
largamente aceito pelo sistema educacional brasileiro segue, essencialmente, os mesmos parametros da
escola tradicional. Os alunos da atualidade, chamados por Rossi (2015) de alunos zappiens, que vivem
em meios repletos de criatividade, informacao, interatividade e velocidade, estdo desinteressados em
aulas tradicionais centradas em repetitividade e passividade.

Uma abordagem que vai ao encontro dos modos de ser do aluno zappiens torna a aula
interessante ¢ motivadora — que ¢ uma constante busca de professores cujos alunos mostram
maior capacidade de concentra¢do ao lidar com as tecnologias do que com as atividades
tradicionais. Esse aluno ¢ avesso a passividade, as respostas Unicas e fechadas, ao que ndo
lhe desafia. Entdo a natureza “aberta” da arte permite uma aproximagao aos seus interesses ¢
modos de pensar. (ROSSI, 2015, p. 3)

Desta maneira o cinema encontra uma presenga constante na vida do aluno e, idealmente, no
ensino da arte. O arte/educador, ao aproximar a sala de cinema a sala de aula, pode usar filmes como
Rio (2011) para abordar tematicas da identidade cultural coletiva e pessoal brasileira, problematizando
a identificagdo com elementos do filme e refletindo sobre uma identidade do pais tanto aos olhos de

brasileiros, quanto na perspectiva de outras culturas. Com isso em mente, a leitura e discussao do
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mundo visual com o foco na compreensdo critica e autdbnoma ¢ a abordagem ideal para os alunos
zappiens pois,
[...] pode ser ludica, dinamica, surpreendente — porque nao padronizada — desafiando os alunos
para a abertura, para a explora¢do de diferentes caminhos, para a aceitagdo de multiplos
pontos de vista, para a inveng¢ao, a colaboracdo, a aprendizagem pelos pares, a autonomia...
elementos esses que atendem aos modos de ser do aluno contemporaneo. (ROSSI, 2015, p.
14)

Incluir filmes da cultura visual dos alunos auxilia, também, na constru¢ao da compreensao,
pois faz conexdes com experiéncias dos ambitos pessoal, social e historico dos alunos, retirando as
discussdes do universo abstrato e trazendo-as para o universo cotidiano (FRANZ, 2008). Por isso ¢
importante reconhecer um trabalho de leitura de imagens que contemple diferentes aspectos; para tal,
considera-se como metodologia desta pesquisa, a educagdo para uma compreensao critica, proposta

por Franz.

1.3 A cinco passos da leitura de imagens

Ainda predomina em nossa sociedade a ideia de que a arte ndo precisa ser estudada, analisada
e ensinada. Presume-se que a arte ¢ assunto reservado para criangas pequenas € génios € que ambos
possuem um conhecimento nato do topico (FRANZ, 2008). Franz ressalta, portanto, a importancia
do arte/educador como mediador nesse processo de compreensdo critica da arte, de forma que “o

professor passa de transmissor a mediador e a organizador do processo de estudos” (FRANZ, 2003,
p. 2).

De acordo com Franz (2008, p. 1), com base em Bruner, Vygotsky e Prawat, em qualquer
exercicio de aprendizagem, ¢ necessario “estabelecer um processo de interferéncias e transferéncias
entre os conhecimentos que ja se possui € 0s novos problemas-situagdes que sao propostos”. Portanto,
propde-se que a leitura de imagens em sala de aula seja feita em formato de discussdo verbal, pois

ela desterra conceitos prévios com os quais os alunos entram para o processo de aprendizagem,
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conceito estes que eles mesmos, muitas vezes, ndo percebem que possuem até precisarem articulé-lo.
“E mediante a verbalizagdo que nossos pensamentos convertem-se em reflexdo”, como ensina Prawat
(1996) apud Franz (2008, p. 3).

O modelo de analise critica de imagens que sera utilizado neste trabalho pensa a abordagem
da imagem em sala de aula em torno de cinco ambitos: Pedagdgico, Histérico/Antropolédgico,
Estético/Estilistico, Biografico e Critico/Social (FRANZ, 2003). Esse processo se inicia na escolha
da imagem a ser analisada, durante o planejamento do professor, ou seja, o ambito Pedagogico. Como
supramencionado, o objeto de andlise inclui ndo apenas obras de arte, mas, também, imagens do
cotidiano como videos, propagandas, imagens de midias sociais e filmes. Na escolha de filmes, em
especifico, leva-se em conta qual contato prévio os alunos podem ter tido com o material estudado,
além da identificacdo de meta e micronarrativas que possivelmente gerem discussdes socioculturais e
estéticas. Desta maneira o professor se encontra preparado, mesmo se ndo for para encaminhar a analise
em uma dire¢do especifica, para propor aos alunos que levantem seus proprios questionamentos. Para
a apresentacao dos proximos ambitos usaremos como exemplo o filme original da Cinderela (1950),

da Disney.

No ambito Histérico/Antropoldgico o aluno € incentivado a observar a origem da imagem
analisada e os efeitos que essa origem tem nos valores, crengas e ideologias que ela transmite. Através
do questionamento da origem da imagem, levantam-se, também, questdes antropologicas que os
levam a abordar “a historia, ndo como verdade unica de um feito, mas como uma versao dentre
outras possiveis” (FRANZ, 2003, p. 238), dando uma maior aten¢do a grupos menores muitas vezes

excluidos da narrativa historica ocidental eurocéntrica.

No filme Cinderela (1950) pode-se pensar a andlise Historica/Antropologica através de uma
observacao a respeito da produgdo dos filmes da Disney em geral, empresa criada por um homem
branco de classe média, que reflete nos seus produtos os valores conservadores cristdos americanos
dos anos 50 embutidos em histdrias “emprestadas” de outras culturas e contextos. Cinderela (1950) ¢

uma histdria classica com milhares de versdes ao redor do mundo. A versdo considerada mais antiga
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vem de uma lenda grega sobre uma jovem cortesd, Rhodopis, datada por volta dos anos 7 a.C. e 23
d.C. Além da versdo grega, ha também diversas versoes asidticas e mediterraneas que datam antes
das mais de 500 versdes europeias que se aproximam mais daquela contada por Walt Disney. Todas
essas versdes estdo em constante mudanca, cada pais adaptando a histéria milenar de uma jovem,
maltratada pelas circunstancias e finalmente ascendendo de classe através do casamento, para incluir

elementos de suas proprias culturas e crencas.

Apo6s essa conscientizacdo da diversidade de contextos da qual uma mesma historia pode
originar, os alunos podem comecar a identificar quais sdo as mensagens pertencentes a cultura
americana dos anos 50 no filme Cinderela (1950). Através da mensagem manifesta, Cinderela ¢
identificada como uma serva, uma escrava dos trabalhos domésticos e dos desejos de sua madrasta
e meias-irmas. O filme convenientemente, porém, também a apresenta como estando satisfeita com
os trabalhos domésticos, encarando-os com um espirito alegre e otimista. Sua tristeza vem dos maus
tratos familiares e, principalmente, da sua dificuldade de frequentar os mesmos circulos sociais que

as irmas, como por exemplo ir ao baile oferecido pelo Rei.

Uma outra mensagem manifesta do filme ¢ aquela de que vocé deve sonhar alto. Olhando
mais a fundo, porém, a mensagem latente nos ensina que ndo devemos compartilhar nossos
desejos e sonhos e muito menos busca-los, eles eventualmente vém até nds. Cinderela, no inicio
do filme, ndo compartilha seu desejo, dizendo que se for compartilhado ndo se tornard realidade
(uma supersticdo comum na cultura norte-americana). No decorrer do filme, porém, nota-se que sua
completa passividade ¢ retribuida por outros coincidentemente concedendo a todos os seus desejos.
Essa passividade, somada a satisfagdo com o trabalho doméstico, evoca a imagem da mulher dona de

casa ideal propagada pela cultura visual americana na década de 1950.

Aqui ¢ essencial fazer um contraste entre a mensagem latente de Cinderela (1950) e A
Princesa e o Sapo (2009), filme também produzido pelos Estiidios Disney. Tiana, a protagonista, ¢
uma jovem negra de Nova Orleans em 1920 com um grande sonho de abrir seu proprio restaurante.

Logo de inicio ja se percebe a diferenga no discurso do filme produzido em 1950 em comparacao
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com aquele produzido em 2009, enquanto Cinderela era incentivada a sonhar alto e esperar um
milagre, Tiana ¢ incentivada a sonhar alto e buscar trabalhar duro para satisfazer seu proprio desejo.
Princesa Tiana, porém, levanta uma nova problematica ao ser a primeira, e até hoje a Unica, princesa
negra da Disney. Pode-se entdo fazer um paralelo entre os modelos que estdo sendo formados para
criangas brancas e criancas negras. Enquanto a primeira possui diversos exemplos de princesas que
realizam seus sonhos sem lutar por eles, a segunda possui apenas um exemplo de princesa: aquele
que vem de familia humilde e precisa de muito trabalho duro para torna-lo realidade. Deve-se notar,
também, que apos entrar em posse de riquezas inimagindveis, a princesa branca, Cinderela, nunca
mais executa trabalhos manuais, muito diferente de Tiana, uma jovem que decide continuar ativa em

sua comunidade, trabalhando no tdo sonhado restaurante.

O estudo do ambito Estético/Estilistico traz a tona a intencionalidade por tras de decisdes vi-
suais/técnicas ¢ uma analise do historico do meio em observacao, neste caso, o cinema. Dessa manei-
ra o aluno reflete a respeito do carater calculado e proposital do processo de producao e disseminagao
de uma imagem. Além disso, os alunos comegam um processo de desconstru¢do dos padrdes estéticos
considerados aceitaveis em seu meio de convivio, compreendendo-as como um produto socio-cultu-

ral e nao factual.

Em qualquer animacao,
especialmente aquelas no estilo
tradicional (onde cada frame
¢ manualmente desenhado e
colorido), ¢ natural que haja

a simplificacdo de formas.

31. Cinderela, 1950

32. | Love Lucy, 71957

33. Leave it to Beaver, 1957
34, 35, 36.

A Princesa e o Sapo, 2009
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Essas formas simplificadas, porém, podem deixar claras as prioridades de representacdo do estdio.
Nos filmes da Disney, nota-se que isso ocorre muito nas caracteristicas faciais um tanto genéricas
compartilhadas por grande parte das princesas: Olhos grandes, cilios longos e escuros, sobrancelhas
finas, labios carnudos porém boca pequena, bochechas cheias, queixo fino e narizes tdo pequenos que
sdo frequentemente representados apenas por pequenas narinas. A priorizacdo dessas caracteristicas
em personagens largamente reconhecidas como exemplos de beleza feminina deixa claro quais sdo os
padrdes de beleza estabelecidos pela Disney: padrdes ndo so claramente inspirados na jovem branca

magra, mas também em propor¢des completamente irreais.

No filme Cinderela (1950), pode-se fazer um paralelo claro entre as decisdes de design da
Cinderela e de suas duas meias-irmas: Anastasia e Drizella. No filme, as duas irmas sdo justapostas
a Cinderela como feias, mal educadas e imaturas, mesmo sendo da mesma idade. Para reforgar a sua
suposta feiura, notam-se algumas mudancas no modelo genérico de rosto feminino da Disney: olhos
menores e sem iris visivel, rosto mais arredondado e sem definicao, nariz arredondado e linhas de
expressao ao redor da boca. Além das caracteristicas faciais, os corpos da princesa e de suas meias-
irmas também sado justapostos. Enquanto a primeira possui a cintura pequena, seios grandes e quadris
largos, com maos e pés delicados e pequenos (presumidamente tdo pequenos que sdo Unicos em

tamanho em toda a Terra), as irmas possuem corpos sem curvas € com pés € maos grandes.

Percebe-se que sdo feigdes e caracteristicas completamente naturais. Mulheres e jovens
possuem uma grande variedade de corpos, feicdes e caracteristicas fisicas que, muitas vezes, refletem
sua ancestralidade e lacos familiares. Cada uma dessas caracteristicas, quando apresentadas como
motivo de feiura, marginalizam diversos grupos que nao se encaixam no padrdo de beleza, (como o

corpo gordo, negro, velho, entre outros) refor¢ando-os como imagens de deboche.

O ambito Biografico muda o foco da leitura da imagem para a conexao entre a analise feita
nos ambitos anteriores e a vivéncia do aluno. A cada geragdo o mundo visual encontra mais espago
na formacdo da identidade coletiva de diversos grupos por meio de produtos do entretenimento.

Existem desenhos que todo brasileiro assistiu na TV Globinho e filmes que todo brasileiro viu na
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Sessdao da Tarde - programas da televisdo aberta, acessiveis a diferentes consumidores. Através do
ambito Historico/Antropologico percebemos que a maioria desses programas ndo sao produzidos
por brasileiros, porém, sdo consumidos em larga escala por eles e se tornam uma parte da identidade
coletiva, simbolos com os quais uma grande parte dos brasileiros se identificam e possuem memorias
afetivas a respeito. Essas memorias afetivas fazem, também, parte da formag¢ao da identidade pessoal,
aquela formada por experiéncias e, nesse caso, pelas imagens a elas conectadas. “A escola pode ser o
lugar onde os alunos aprendem a escrever sua propria historia, a compreender a sua identidade social
e cultural” (FRANZ, 2003, p. 264).

Como grande parte dos filmes da Disney, Cinderela (1950) foi, e continua sendo, um grande
fendmeno mundial e fez parte da formacdo de identidade de milhares de criancas desde 1950. De
acordo com um artigo da Rede Globo, seu primeiro langcamento nos cinemas estadunidenses gerou
4.28 milhdes de dolares em vendas e foi o quinto filme com maior vendas no pais naquele ano. No
Brasil, a venda dos DVDs com a versao restaurada feita em 2005 teve a venda de mais de 3.2 milhoes
de copias. Com tantas criangas consumindo em massa os valores e as filosofias que analisamos no
ambito Historico/Antropolédgico, ¢ evidente que muitas delas terdo internalizado alguma parte dos
elementos descritos, sendo todos. Através da abordagem do ambito Biografico em sala de aula, o
aluno ¢ levado a perceber os efeitos das imagens em sua identidade pessoal e coletiva, levantando,

também, memorias afetivas que auxiliam no processo de compreensao de todos os ambitos.

No ambito Critico/Social procura-se usar a imagem para auxiliar na compreensdo do aluno
sobre o meio social e cultural em que se encontra e os temas e problemas nela encontrados. Esse ambito
reforca a ideia da escola como formadora de cidaddos responséveis e ativos em suas comunidades,
passando, primeiro, por um processo de conscientizacio. “E necessario que as escolas deixem de ser
meras transmissoras de conteudos e passem a ser verdadeiras institui¢des sociais, ajudando os que
por ela passam a olhar criticamente o0 mundo do qual fazem parte como sujeitos histdricos e como
cidadaos” (FRANZ, 2003, p. 288).

Por meio do filme Cinderela (1950) pode-se levantar discussdes de classe que, relacionadas
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ao contexto do aluno, podem gerar nele uma consciéncia critica a respeito do incentivo capitalista
para a constante busca da ascensdo econdmica. No filme nota-se a maneira que a madrasta entrou na
vida de Cinderela, fruto da sua busca por ascensao social e econdmica através do casamento com um
homem rico, pai da protagonista, riqueza que ela prontamente destruiu apds a morte de seu marido.
No baile do principe a madrasta v€, novamente, a resolu¢do de todos os seus problemas financeiros e

incentiva, entdo, suas filhas a competirem entre si pela atencao dele.

Identifica-se no filme, ndo s6 uma incessante busca por riquezas e prestigio social, mas uma
relacdo direta com género e posse de bens. Nao s6 sdo todos os personagens ricos masculinos (o rei,
o servente do rei, o principe e o pai falecido de Cinderela) e todas as personagens femininas pobres
e/ou buscando seguranca financeira (Cinderela, suas meias-irmas e sua madrasta), mas também ha

uma correlagdo feita com a administracao da madrasta e a perda da fortuna do seu falecido ex-marido.

Nos exemplos levantados para os quatro ambitos (excluindo o Pedagbgico), foram levantadas
diversas questdes de género, que, na realidade, existem tanto em frente a camera do cinema quanto
atras. No proximo capitulo sera feita uma anélise mais aprofundada a respeito das questdes de género
no contexto da industria do cinema, visando identificar se as produgdes filmicas sdo um reflexo dos
sujeitos que compdem esse setor laboral. Os cinco ambitos de andlise de Franz retornardo no terceiro
capitulo para auxiliar na andlise de filmes que compartilham uma certa metanarrativa prejudicial que

compdem a questdo central da pesquisa.
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Capitulo 2

“If she can see it she can be it”
[“Se ela consegue vé-lo, ela consegue fazé-lo”’]*

Lema do Instituto Geena Davis Institute on Gender in Media

Nao ha como discutir filmes que degradam papéis femininos, como sera feito no préximo
capitulo, sem antes analisar quais sdo os espagos ocupados por mulheres na induastria do cinema.
Mesmo ap6s décadas de luta por respeito e igualdade ainda existem areas em que a desigualdade de
género € gritante e preocupante; uma delas sendo a industria do cinema. Essa anélise de género na
industria ¢ essencial para iniciar uma nova forma de consumo de imagens de entretenimento, onde

estamos conscientes de quem estd dominando a narrativa e quais efeitos isso gera.

Neste capitulo aprofundamos a analise sobre o campo laboral do cinema e as manipulagdes
e problemadticas especificas que o acompanham. Especificamente ao abordar questdes de género,
essa industria estd repleta de hiper simplificacdo de personagens femininas, gerando uma série de
limitagcdes nas carreiras de atrizes e afetando, também, aqueles que consomem o produto final. O
capitulo estd subdividido em trés subcapitulos, o primeiro trata de terrores visuais (Acaso 2016),
em especial, os terrores visuais destinados as mulheres. O segundo subcapitulo faz uma exposi¢ao
da realidade da mulher na industria do cinema norte-americano, tanto na reflexdo de como elas sdo
representadas, quanto na sua presenga no processo de produgdo de contetidos. Ja o terceiro e tltimo,
subcapitulo ¢ uma introducdo ao termo e exemplos de tropes, ferramenta auxiliadora na construgao

de narrativa em filmes.

4 Tradugdo livre
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2.1 “Os terrores de ser mulher”

No capitulo anterior foram apresentados os termos metanarrativa € micronarrativa, conjunto
de relatos caracterizados por quem as emite, considerando como essas narrativas implicam num
processo de compreensao e leitura das imagens a partir das mensagens visiveis e latentes. Ha, porém,
uma outra analise a ser feita, também baseada nos efeitos que essas imagens produzem no espectador,
que diz respeito aos sentidos produzidos a partir da repeticdo de elementos recorrentes nas obras
de arte, nas imagens publicitarias e, como foco desta pesquisa, na industria do cinema. De acordo
com Acaso, toda imagem que se utiliza da linguagem metanarrativa gera um medo, caracterizado e
nomeado como “terror visual”, que, em seguida, induz agdes e crencas desejadas pelo emissor. Existem
diversos terrores visuais recorrentes, mas a autora propoe trés categorias gerais para classifica-los:

terrores do corpo, terrores de classe e terrores culturais.

Os terrores do corpo geram medos que afetam nosso corpo de maneira concreta, muitas
vezes fabricando e reforcando uma necessidade de modifica-lo. Nele encontram-se dietas, aplicagao
de produtos cosméticos, edicao de fotos que modificam o corpo representado, cirurgias plasticas
cosméticas, entre muitas outras atividades e costumes que sao apresentados como necessarios para

atingir um corpo idealizado e padronizado através da compra de produtos e/ou servigcos (ACASO,
2016).

Os terrores da classe, por sua vez, categorizam pessoas dentro de grupos sociais que definem
suas identidades e status. Esses terrores geram o medo de inferioridade e consequente marginalizagao
social, muitas vezes conectados ao limitado status financeiro e a falta da posse de bens. Os terrores de
classe desenvolvem a necessidade de compra e exibi¢ao de bens de valor como carros, roupas de grife

e, no caso de homens, at¢ mesmo a “posse” de uma mulher jovem e bela pelos padrdes dos terrores
do corpo (ACASO, 2016).

Enquanto os dois terrores anteriores sao utilizados para a criacdo e manutengao de industrias

de consumo, os terrores culturais possuem o objetivo de gerar fi¢is a uma determinada ideia e/
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ou filosofia conforme sdo repetidos nos artefatos relacionados ao campo da cultura. Enquanto os
terrores do corpo e de classe produzem efeitos claros e palpaveis nos hébitos diarios do espectador,
como a adocdo de dietas para perda de peso ou héabitos de compra que excedem a renda pelo status
que invocam, os terrores culturais provocam efeitos mais graves e menos visiveis, pois “afetam o

mais profundo de nossas crengas e repercutem naquilo que ¢ verdadeiramente importante na vida”
(ACASO, 2016, p. 93).

Esses terrores afetam pessoas de todos os géneros, racas e idades, porém existe um tipo
especifico de terror cultural, firmemente direcionado ao publico feminino, chamado por Acaso (2016,
p. 96) de “Terror de ser mulher”.

Hoje ndo esta bem visto considerar de forma explicita as mulheres como seres inferiores,
mas se fizermos uma andlise sobre suas representagdes visuais na hiperrealidade ocidental,
comprovaremos que os esteredtipos sobre mulheres que essas imagens representam seguem
nos acorrentando aos mesmos conceitos.

Através da analise de artefatos visuais, encontram-se, de acordo com Acaso (2016), seis
esteredtipos de mulher extremamente presentes na cultura visual, em especial, no cinema: a mulher
como objeto sexual, a mulher princesa, a mulher de bilionario, a mulher méscula, a mulher bruxa e a
femme fatalle. Todos esses modelos sdo apresentados e reafirmados tanto por imagens de exaltagdo
quanto por imagens de deboche.

A mulher como objeto sexual ¢ o molde mais comum e mais incessantemente reforcado
pela midia. No capitulo 1 foi feita uma analise da personagem Ruby Roundhouse do filme Jumanji:
Bem-vindos a Selva, onde foi considerada a maneira com que as escolhas de figurino, tipo fisico e
habilidades sdo manipuladas para aderir & metanarrativa da mulher como objeto sexual. Exemplos
como este sdo extremamente comuns, como demonstra um estudo feito pelo Geena Davis Institute on
Gender in Media, em 2019, a respeito da representatividade de mulheres no cinema, que aponta que
“em 2014, as mulheres nos filmes com maior bilheteria tinham quase trés vezes mais probabilidade

do que os homens de aparecer parcialmente ou totalmente nuas: 26% e 9%, respectivamente”.
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Grafico 1

Até mesmo mulheres apresentadas em posi¢des de poder e respeito passam por esse mesmo

processo de hipersexualizagdo. Nos filmes, lideres femininas sdo mais provaveis de aparecerem com

roupas reveladoras ou parcialmente e completamente nuas, serem sexualmente objetificadas por

angulos de camera e personagens masculinos e serem sexualmente assediadas que lideres do género

oposto. Ademais, essas lideres femininas tendem a ser apresentadas como mais inteligentes e mais

trabalhadoras que seu equivalente masculino, deixando claro que mulheres, mesmo em posigao de

poder e lideranga merecidos ndo sdo dignas de serem tratadas com respeito e profissionalismo por

seus colegas de trabalho do sexo masculino (2019).
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Lideres femininas sao mais
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Mais lideres femininas em filmes
sao mostradas inteligentes do que
lideres homens

I 81%
I 0 62%
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Essa hipersexualizagdo, mesmo em posi¢des de poder e profissionalismo, for¢a o surgimento
de uma outra categoria: a mulher mascula. Encontrada principalmente em cargos de lideranga
profissional e politica, areas ainda extremamente dominadas por homens, a mulher mascula adota

estéticas e maneirismos geralmente aderidos ao sexo masculino em troca de respeito e aceitacao.

A mulher princesa, apesar de consideravelmente menos sexualizada, ainda ¢ compreendida
por Acaso como uma modalidade de mulher como objeto. A mulher princesa ¢ “invariavelmente
de classe alta, doce e boa esposa” (ACASO, 2016, p. 97), caracteristicas que refletem os valores
monarquicos onde as mulheres eram propositalmente criadas com o objetivo de serem mansas e

submissas a seus maridos de maneira que suas vozes ndo eram ouvidas.

Ao falar do modelo da mulher princesa ¢ dificil evitar a abordagem das princesas da Disney.
Com raras excecoes, todas elas seguem e apresentam o molde de mulher princesa como ideal para
as jovens criangas, afetando tanto o comportamento de meninas pela indu¢do de um modelo a ser

seguido, quanto a expectativa de meninos pela construcao do ideal de relacionamento.

Uma variante mais recente da mulher princesa ¢ a mulher de bilionario, representada
comumente por ex-modelos e ex-atrizes, quase sempre muito mais jovens que o parceiro, que sao
apresentadas como troféu ao lado de seus maridos em festas e eventos sofisticados. Esse modelo
reafirma a beleza da mulher como um bem a ser adquirido e, at¢ mesmo, comprado e raramente
possui um papel proeminente em filmes. As personagens comumente estdo presentes apenas nos
fundos e sem fala alguma. Até mesmo essa maneira de usar o modelo reafirma a natureza passiva e

puramente visual da mulher de bilionario, ali apenas para solidificar seu status.

A mulher bruxa, por sua parte, ¢ aquele esteredtipo da mulher mé e, geralmente, feia,
apresentada como uma vild sem dimensdes que quer apenas destruir o her6i ou a heroina. Nao ha, em
esséncia, uma problematica em uma vila feminina, esse papel so se torna perigoso quando se leva em
conta o numero limitado de mulheres em filmes. Com a representacdo limitada e a ado¢do comum do

estereotipo da mulher bruxa, a midia limita o sexo feminino a pessoas unidimensionais e malvadas.
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Esse modelo também ¢ extremamente comum em filmes infantis e producdes da Disney, nos
quais essa problematica ¢ acentuada pela falta de outras mulheres adultas que modelam comportamentos
bons. Muitas das princesas perdem suas maes logo no inicio da narrativa ou possuem maes que nao
contribuem com a historia, deixando para si mesmas o papel de representar bondade em paralelo com
juventude e inocéncia, enquanto as vilas sdo, geralmente, a Gnica outra presenga feminina no filme.
Exemplos dessas vilds sdo Cruella de Vil (101 Ddlmatas, 1961), Ursula (4 Pequena Sereia, 1989),

Sra. Tremaine (Cinderela, 1950), entre muitas outras.

Por tltimo h4 a femme fatale, do francés mulher fatal. Unico dos modelos a claramente
reconhecer a mulher como sexualmente ativa, a femme fatale ¢ uma mulher incrivelmente bela porém
igualmente perigosa, apresentada como manipuladora de homens. Esse modelo claramente vilaniza a
sexualidade feminina e vitimiza o homem que se relaciona com mulheres confiantes e independentes

e que, consequentemente, os tiram do lugar de poder dado a eles pela sociedade.

Essas categorias levantadas por Acaso sao apenas algumas das maneiras pelas quais a narrativa
feminina ¢ manipulada e hiper simplificada por frente das cameras. Logo a seguir serdo abordados
a falta de representagdo feminina na propria producdo de filmes e diversos obstaculos que mulheres

enfrentam na industria do cinema.

2.2 A desigualdade na industria do cinema

Além da forma limitada e estereotipada que mulheres sdo apresentadas no cinema, ¢ fato
também que aparecem com menor frequéncia e de maneira muito menos importante que homens,
como podemos ver em uma pesquisa feita pelo Center for the Study of Women in Television & Film
nomeada It’s a Man's (Celluloid) World: Portrayals of Female Characters in the Top Grossing U.S.
Films of 2020 [E O Mundo (de Celuléide) dos Homens: Representacdes de Personagens Femininas

nos Filmes com Maior Bilheteria nos E.U.A. em 2020]°, onde sdo analisados os filmes com maior

5 Tradugdo livre
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bilheteria de 2020 com foco em género. Dos filmes analisados, 49% dos protagonistas sdo masculinos,
enquanto 22% possuem um grupo em protagonismo € ndo uma unica pessoa € 29% sao femininos,
um declinio forte em comparacao com 40% das protagonistas femininas em 2019. Para personagens
em papéis principais, 62% sdo masculinos e 38% femininos. Em contrapartida, a porcentagem, por

género, de personagens com fala ¢ de 62% masculinos e 38% femininos.

Ainda que visivelmente identificaveis, essas discrepancias passam largamente e numericamente
despercebidas, por mais que os indices estejam em crescimento (1% de aumento em personagens
femininos e 2% de aumento de mulheres com fala de 2019 a 2020). Contudo, estdo longe de alcangar
o equilibrio. Uma andlise historica dos mesmos fatores de 2002 a 2020 revela que esses aumentos sao
quase constantemente seguidos por declinios, resultando em uma evolu¢do extremamente irregular
da representacdo feminina no cinema, conforme Center for the Study of Women in Television & Film,
de 2021.

Além de estarem em menor quantidade e terem menor importancia nos filmes, atrizes
também recebem consideravelmente menos que seus equivalentes masculinos, como podemos
identificar em um estudo anual feito pela New York Film Academy, de 2018. As dez atrizes mais
bem pagas pela lista da Forbes - revista americana de negdcios que possui artigos relacionados a
finangas, industrias, investimentos e marketing - recebem, coletivamente, cerca de $172.5 bilhdes de
dolares, em comparagdo com os dez atores mais bem pagos pela lista da mesma revista que recebem,
coletivamente, $488.5 bilhdes. Apenas trés atrizes estdo dentre os dez atores/atrizes mais bem pagos
de 2017, dentre as quais a mais bem paga, Emma Stone ($26 bilhoes de dolares), esta atras de 14

atores, o primeiro dos quais, Mark Wahlberg ($68 bilhdes de ddlares), recebe quase o triplo que ela.

E relevante apontar, também, que a idade média dessas atrizes mais bem pagas de 2017 é de
39.5 anos enquanto seus equivalentes masculinos possuem a idade média de 51.6 anos, reafirmando a
“vida util” limitada que ¢ dada as atrizes femininas por conta da representa¢do da mulher ideal jovem
com corpo de adolescente adotada por Hollywood. Além dos papéis jovens, as atrizes sdo limitadas

a representar papéis maternos e senhoras de idade. Papéis estes, geralmente oferecidos a mulheres
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acima dos 50 anos de idade, gerando uma grande limitagdo no niimero de atrizes nas faixas etarias de
35 a 50 anos.

Diferentes testes foram desenvolvidos com o objetivo de auxiliar a avaliagdo do nivel de
equilibrio ou desequilibrio da representacao feminina em filmes, o mais conhecido deles sendo o Teste
de Bechdel. Inspirado em uma tirinha de 1985 da cartunista Alison Bechdel intitulada “A Regra”, para
que um filme passe no Teste de Bechdel ele deve (1) possuir pelo menos duas personagens femininas
que (2) conversam entre si sobre (3) algo que ndo seja um homem. Apesar de ndo ser original do
quadrinho, uma quarta regra foi implementada com o tempo, sendo ela que (4) as duas personagens
devem possuir nomes (BOUCHAT, 2019).

Esses parametros ndo foram desenvolvidos por Bechdel com a inten¢do de serem utilizados
como critérios sérios na hora de produzir e consumir filmes e outras midias, mas sim como uma
maneira de realcar o qudo intenso ¢ o dominio masculino nesses meios. Na década de 2010, porém,
o teste ganhou tracdo na midia popular e passou a ser conhecido como o padrao pelo qual feministas
avaliam livros, filmes e outras midias visando identificar a participa¢do das mulheres na industria da

cultura e entretenimento.

Considerar o Teste de Bechdel como um “padrdo” para feministas, porém, indiretamente
limita seu uso pelas “mulheres ativistas” da sociedade e perpetua a responsabilizagdo de mulheres
pelo estado da desigualdade no meio Hollywoodiano e pela modificagdo desse panorama. Além
disso, o teste se torna um medidor de exceléncia, ndo um denunciante de mediocridade, como foi
pretendido. Por exemplo, o filme Trapaga (2013) passou o Teste de Bechdel gragas a uma unica cena
onde duas personagens femininas discutem sobre esmaltes (BOUCHAT, 2019). Apesar de passar no
teste, o filme continua tendo uma quantidade extremamente limitada de mulheres e cenas em que as
personagens dialogam entre si, limitando suas interagdes a questdes estereotipicamente femininas e

supérfluas.

Trapaga (2013) estd longe de ser uma obra feminista com igualdade de representagdo de
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género, apesar de possuir a aprovacdo do Teste de Bechdel e, consequentemente, poder ser visto
como representativo das mulheres por pessoas que ndo leram o teste de forma critica. Entende-se,
portanto, que o Teste de Bechdel ndo ¢ um teste completo e que possui exigéncias demasiadamente
baixas. Mesmo com exigéncias tdo minimas, porém, percebe-se que a midia popular ainda se encontra
firmemente na esfera de dominincia masculina. Em um website® dedicado a anélise de mais de 9000

filmes norte-americanos produzidos entre 1874 e 2021, quase 45% dos filmes ndo passam no teste.

Ha também uma grande falha nos pardmetros considerados durante o teste de Bechdel. Focando
apenas no que as duas personagens falam, o teste de Bechdel “ndo mede quais sdo suas ocupagdes,
0 que estdo vestindo, seu carater geral no filme ou qualquer outro definidor desse personagem”
(BOUCHAT, 2019 p. 17). Esse foco na fala também oculta o silenciamento de mulheres negras, da

terceira idade e imigrantes e/ou pessoas fora de sua terra natal, entre diversas outras minorias.

Houve alguns outros testes desenvolvidos com a intengdo de fazer uma analise mais
aprofundada dos papéis femininos em filmes. O time da FiveThirtyEight’, website americano focado
em analise de dados de opinides, politica, economia, entre outros, montou um compilado de 12 testes
diferentes (2017) que visam analisar diversos pontos de interesse para ajudar a determinar o nivel de
equidade que Hollywood esta atingindo com seus filmes. Os 12 testes foram desenvolvidos a partir da
opinido de diversas mulheres presentes na industria do cinema quando apresentadas com a pergunta:

“Qual deve ser o proximo Teste de Bechdel?”.

Durante a formulacdo dos testes foram sendo formadas subcategorias de acordo com
problematicas de analise. Trés dos testes focam na igualdade entre o time de produtores dos filmes,
outros trés focam em mulheres de outras ragas e etnias, mais outros trés nos niveis de protagonismo
feminino e os ultimos trés analisam a presenca da mulher no elenco de apoio. Todos esses testes

foram colocados em pratica com o mesmo grupo de filmes, os 50 com maior bilheteria de 2016, dos

¢ Fonte de acesso: https://bechdeltest.com/

7 Fonte de acesso: https://fivethirtyeight.com/
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quais um terco ndo passaram no Teste de Bechdel.

Na primeira categoria de testes, 0os que apresentam novos parametros para o que se deve
considerar como igualdade por tras da camera dos filmes encontramos, primeiramente, o Teste de
Uphold. Esse teste, construido pela atriz e roteirista Rory Uphold, apresenta apenas um critério de
aprovacdo: que a equipe presente nas gravagodes seja 50% feminina. Ao ser colocado em pratica,
nota-se que nenhum dos 50 filmes com maior bilheteria de 2016 passaram no teste, havendo um caso

extremo com o filme /nvocagdo do Mal 2, que tinha uma equipe cerca de 90% masculina.

O segundo teste nesta categoria ¢ o Teste de Rees Davies, desenvolvido pela diretora e
produtora Kate Rees Davies, também com um tnico critério: que cada departamento tenha no minimo
duas mulheres envolvidas. Mesmo com expectativas mais baixas que o Teste de Uphold, apenas 15
dos filmes analisados passaram no teste, um deles passando mesmo possuindo uma porcentagem
total de homens na equipe de 73%. Importante ressaltar que essa analise foi feita baseada nos nomes
dos participantes das equipes e no reconhecimento dos géneros aos quais tais nomes geralmente
pertencem. Sendo assim, a pesquisa considerou nomes ambiguos como femininos, gerando uma

margem de erro consideravel em um resultado geral ja negativo.

O Teste de White ¢ o terceiro e ultimo teste desta categoria, criado por Jen White, diretora de
fotografia. Este teste possui trés critérios sendo eles (1) metade dos lideres de departamento devem
ser mulheres, (2) metade de cada departamento deve ser feminino e (3) metade da equipe geral deve
ser feminina. Tendo critérios com um alto nivel de exigéncia, principalmente considerando o elevado
nivel de desigualdade na industria, essa op¢ao de sucessdo ao Teste de Bechdel teve 0% de aprovagao

com o grupo de filmes analisados.

Na segunda categoria encontram-se testes que avaliam igualdade de género em Hollywood
além da mulher branca. Outra faceta essencial que o Teste de Bechdel ndo considera, dentro do
pequeno numero de mulheres em papéis relevantes, respeitosos e ativos em cinema, ¢ que ha um

numero ainda menor de mulheres negras, latinas, asiticas, entre outros, que ocupam esses papéis.
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Desenvolvido por Lena Waithe, roteirista e primeira mulher negra a ganhar um Emmy pelo
melhor roteiro de série de comédia, O Teste de Waithe possui trés critérios para avaliar as posi¢des
que mulheres negras possuem em filmes, sendo eles: (1) ter uma mulher negra no filme que (2) ocupe
uma posi¢ao de poder e que (3) esteja em um relacionamento sauddvel. Do grupo de andlise apenas 5
filmes passaram no teste, deixando 45 resultados negativos dos quais um, a produ¢do de Ghostbusters
(2016) com lideranga toda feminina, levanta um questionamento a respeito do motivo pelo qual a

unica personagem ndo cientista das quatro protagonistas ¢ a personagem negra.

O Teste de Ko aborda a representatividade de mulheres ndo brancas de forma mais geral.
Criado pela atriz e roteirista Naomi Ko, o teste também possui trés critérios, sendo que (1) haja uma
mulher ndo branca no filme, que (2) tenha falas em no minimo cinco cenas e que (3) fale inglés.
Este teste teve um sucesso de 21 de 50. E importante ressaltar que esse teste ndo analisa que tipo de
relevancia ou protagonismo tal personagem possui, podendo ela ser completamente irrelevante na
historia do filme e mesmo assim atingir o minimo para passar no teste. Outro fator relevante ¢ que, em
casos de filmes animados, a etnia do personagem foi definida pela atriz que efetuou a dublagem e nao
a etnia do personagem em si. Esse fator € positivo para os niveis de emprego dessas minorias, porém
extremamente negativo ao considerar a visibilidade limitada dessas mulheres em filmes animados

que isso pode gerar.

O Teste de Villalobos ¢ o ultimo dessa categoria e aborda, em especifico, a forma com que
as mulheres latinas sdo representadas por Hollywood. Esse teste ¢ de especial relevancia neste
trabalho por abordar a representatividade do povo brasileiro no cinema Hollywoodiano, que afeta,
inevitavelmente, as percepg¢des de estrangeiros e o proprio senso de identidade do povo brasileiro que

consome €ssas produ(;6es.

Nesse teste desenvolvido pela produtora e roteirista Ligiah Villalobos, existem quatro critérios.
O filme deve ter (1) uma mulher latina em protagonismo que (2) seja apresentada como profissional e/
ou com ensino superior, (3) fale inglés sem sotaque e que (4) ndo seja sexualizada. A expectativa da ndo

sexualiza¢do de uma personagem latina dialoga com os “terrores visuais” anteriormente abordados. A
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sua comum hipersexualizacdo limita o seu valor e justifica a presenca da mulher latina em filmes pelo
seu carisma e corpo sexual, abrindo espaco para filosofias racistas e machistas em discussodes politicas
e nas relacdes didrias de mulheres latinas em posi¢des de imigracdo, descendéncia latina em paises

anglo-falantes e diversas outras situagdes.

Ao ser aplicado, o Teste de Villalobos apresenta 0% de sucesso com o grupo de estudo. Um
caso especifico, Zootopia (2016), problematiza a sexualiza¢do exagerada da personagem Gazelle,
uma gazela cantora pop dublada pela cantora Shakira. Nao apenas deve se questionar os motivos por
tras da sexualizacdo de um animal em um desenho infantil, mas deve-se relembrar, também, a posi¢ao
que a propria Shakira possui no mundo real como uma mulher latina transformada em icone sexual

americano da cultura pop.

Na proxima categoria temos testes focados em avaliar o equilibrio entre a representacdo
de homens e mulheres ao analisar o protagonismo feminino em filmes. Primeiro nesta categoria
encontramos o Teste de Peirce, desenvolvido pela diretora Kimberly Peirce. Neste teste ha trés
critérios de andlise sendo eles: (1) o filme deve ter uma personagem feminina que seja a protagonista
ou antagonista com sua propria historia, essa personagem deve (2) ter diversas dimensdes e existir
autenticamente com necessidades e desejos proprios com os quais o publico deve simpatizar ou
compreender e (3) ela deve buscar realizar através de acdo dramatica. Apos a aplicag@o pratica com o
grupo de andlise, o Teste de Peirce possui um sucesso de 40 de 50 filmes, resultando o maior nimero

de filmes que passam no teste.

O Teste de Villarreal, criado pela produtora e assistente Lindsey Villarreal, possui um processo
de andlise diferenciado. Neste teste existem trés critérios para reprovacdo e quatro critérios para
redencdo. Se o filme introduzir uma protagonista feminina como (1) sexualizada, (2) endurecida,
sem expressao ou alma, (3) como matriarca cansada e/ou com trabalho excessivo, os trés esteredtipos
mais comuns, o filme reprova no teste. Se esse mesmo filme, porém, passar em pelo menos trés dos
seguintes critérios e apresentar a protagonista como (1) alguém com uma carreira onde ela estd em

uma posicao de autoridade ou poder, (2) uma mae, (3) alguém que € irresponsavel e faz decisdes
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ruins e/ou (4) alguém sexual e/ou que escolhe uma identidade sexual para si, entdo o filme se redime
e passa no teste. Dos 50 filmes analisados, 27 foram aprovados.

Em terceiro lugar nesta categoria esta o Teste de Landau, desenvolvido pela roteirista Noga
Landau. Neste teste existem trés critérios pelos quais um filme pode reprovar, sendo estes: (1)
uma personagem primaria feminina morre no filme, (2) uma personagem primaria feminina acaba
gravida e/ou (3) uma personagem primdria feminina atrapalha ou complica a historia do protagonista
masculino. Dos 50 filmes analisados, 33 foram reprovados nesse teste, inclusive o filme Deadpool
(2016), onde a namorada do protagonista complica sua histéria pois, apos ser desfigurado, ele se

compara com ela, uma mulher bonita e sexual, sentindo-se inferior e constrangido.

A tltima categoria de testes avalia o equilibrio entre a representagdo de homens e mulheres em
filmes a partir de uma anélise do elenco de apoio. Muitos dos personagens que aparecem apenas em
uma cena - um médico que trata o protagonista, alguém que relata um crime ou o policial que recebe
uma dentincia - sdo automaticamente atribuidos a atores masculinos, gerando um sutil porém forte

apagamento das mulheres como participantes ativas da sociedade.

O primeiro dos testes a gerar parametros para tal tipo de representacdo ¢ o Teste de Hagen,
desenvolvido pela diretora e roteirista Kate Hagen. Com apenas duas categorias, um filme passa no
teste se (1) metade dos personagens de apenas uma cena sdo femininos e se (2) a primeira cena de
multiddo ou aglomeragdo tem pelo menos 50% de mulheres. Dos 50 filmes analisados, 45 falharam
no teste, um dos quais, Hacksaw Bridge (2016), possuiu a primeira cena de aglomeragdo sem uma

mulher sequer no grupo.

O proximo teste, o Teste de Koeze-Dottle, foi desenvolvido por duas jornalistas da
FiveThirtyEight, Rachael Dottle e Ella Koeze, que trabalharam no artigo referenciado. Apos sua
experiéncia auxiliando o projeto, as duas formularam um teste com apenas uma condig¢do: (1) que
50% dos seus atores coadjuvantes - ou seja, ndo protagonista, parte do conjunto principal ou fazendo

uma participagdo especial - do filme sejam do sexo feminino. Dos filmes analisados, 17 passaram
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nesse teste.

Por ultimo, temos o Teste de Feldman, desenvolvido pela diretora e ex-presidente do Comité
de Dire¢do Feminina da Associacdo de Diretores Americanos. Esse teste segue um sistema de
pontuacdo, onde cada requisito gera uma certa pontuagdo e para ser aprovado, o filme deve atingir
um minimo de cinco pontos. Os requisitos sdo: (1) possuir uma diretora ou roteirista feminina (dois
pontos), (2) possuir uma compositora ou diretora de fotografia feminina (um ponto), (3) possuir
trés ou mais produtoras ou lideres de departamento femininas (um ponto), (4) possuir um elenco
50% feminino (um ponto), (5) possuir uma protagonista feminina que determina o desenvolvimento
da histéria (dois pontos), (6) possuir nenhuma personagem feminina vitimizada, estereotipada ou
sexualizada (dois pontos) e (7) possuir uma cena de sexo com preliminares e/ou em que a mulher
inicia ou retribui a agdo sexual. Ao ser colocado em pratica, apenas 12 dos 50 filmes analisados
passaram no Teste de Feldman. Nota-se que esse teste aborda diversas das questdes levantadas pelos
testes anteriores, porém nao todos e que nenhum teste com a flexibilidade de um sistema de pontos

gera resultados mais positivos.

Resumidamente, ao analisar os 50 filmes com maior bilheteria de 2016 através
da lente de todos os 12 testes e comparar os resultados, apenas dois dos testes tiveram
um sucesso igual ou maior que 50% e cinco tiveram uma porcentagem de sucesso menor
ou igual a 10%. Desta maneira, chega-se a conclusdes bastante alarmantes quanto a
representatividade de mulheres nesta industria, tanto no campo de trabalho, como nas
narrativas representadas e nas diversidades de raga, idade e etnia. Por fim, entende-se
que uma andlise adequadamente profunda ndo pode depender apenas dos resultados de
um unico teste universal, mas sim, de diversos testes que analisam diversas facetas da

desigualdade de género em Hollywood e outras midias.

Parte dessa desigualdade apontada pelos testes e estatisticas levantadas pode ser
s aderida a desigualdade por trds da camera. Os dados comprovam que na industria do
cinema mulheres ainda compdem uma parte muito pequena na criacdo de contetdos,
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principalmente em posi¢des de lideranga como diretoras, roteiristas, produtoras, produtoras executivas,
editoras e diretoras de fotografia. Uma pesquisa realizada pelo Geena Davis Institute on Gender in
Media em 2019 aponta que, em 2018, apenas 20% das posigdes citadas acima - nos 250 filmes com
maior bilheteria daquele ano nos Estados Unidos - foram realizados por mulheres. Destes filmes
analisados, apenas 1% empregaram dez ou mais mulheres nestes cargos, em comparagdo a 74% que

empregaram dez ou mais homens.

A inclusdo de mais mulheres em cargos de dire¢do ¢ especialmente relevante quando se nota
que elas também possuem a tendéncia de aumentar o numero de empregadas femininas na equipe. Em
uma pesquisa anual para analisar a presenca feminina na producdo de filmes, realizada pelo Center
for the Study of Women in Television & Film, nota-se que, dos 500 filmes com maior bilheteria de
2019, aqueles que tinham pelo menos uma diretora feminina empregaram mulheres como 59% de
seus roteiristas, 43% de seus editores e 21% de seus diretores de fotografia. Em comparagao direta,
temos os filmes com apenas diretores homens, que empregaram mulheres em apenas 13% dos cargos

de roteirista, 19% dos cargos de editor e 2% de diretores de fotografia.

A insisténcia da importancia da mulher em posigdes-chave de produg¢do no cinema nao
significa que elas sdo as Unicas capazes de fazer jus a representatividade feminina e oferecer uma
maior igualdade e variedade entre as pessoas e mensagens presentes na frente e por trds das cameras
de uma producao cinematografica. Significa apenas que, para abordar o assunto de mulheres e sua
representacdo em filme, é necessario abordar a sua presenca - ou falta dela - no processo de produgdo
destes filmes, visto que uma maior quantidade de mulheres em cargos de lideranca d4 as mulheres a
oportunidade de contar sua propria historia, representar seu proprio ponto de vista e evitar a reprodugao

de esteredtipos e outras mensagens toxicas a respeito de género.

Outra carreira em que a falta de mulheres na area afeta indiretamente a representagao feminina
¢ a de critica de cinema. Em outra pesquisa pelo Center for the Study of Women in Television &
Film nomeada Thumbs Down 2020: Film Critics and Gender, and Why It Matters, nota-se que,

dos criticos de cinema nos Estados Unidos, 65% sdo homens e 35% mulheres. A importancia das
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mulheres nesse meio € para que haja um retorno visivel do publico feminino a respeito da sua
propria representatividade no cinema. Além disso, criticas de cinema tendem a analisar filmes com
protagonistas e diretoras femininas em comparagdo aos criticos homens, demarcando o papel que
ocupam em compara¢do ao do género masculino, trazendo mais visibilidade aos filmes com uma

maior e melhor representatividade feminina.

Essa desigualdade de género no meio do cinema ja tentou ser atribuida a diversas nocdes
equivocadas. Uma delas € a de que existe um niimero maior de consumidores masculinos e, portanto,
a demanda ¢ que eles sejam mais representados. Em uma pesquisa da New York film Academy de
2018 nota-se que mulheres compram 50% dos bilhetes de cinema vendidos nos Estados Unidos. A
mesma pesquisa refuta outra nogdo incorreta, de que existe uma resposta negativa dos espectadores
em relacdo a filmes mais inclusivos ao género feminino. Na realidade, os trés filmes com maior
sucesso de bilheteria em 2017 (Mulher Maravilha, Star Wars: O Ultimo Jedi ¢ A Bela e a Fera)
tinham protagonistas femininas, os dois primeiros sdo de acdo e aventura - géneros comumente

protagonizados por homens - e o primeiro deles tinha uma diretora feminina, Patty Jenkins.

2.3 - Introducao a tropes

No cinema, esteredtipos e metanarrativas sao acompanhados, também, por uma estrutura da
histéria, da narrativa. Muitas vezes partes desta narrativa sdo repetidas e reutilizadas para facilitar
a contagem de uma nova histéria, o que denomina-se trope. De acordo com Michael Rizzo (2015),
trope € “uma imagem universalmente identificada com diversas camadas de significados contextuais,
criando uma nova metafora visual” (RIZZO, 2015, s/p). Isso pode se aplicar em algo simples como
usar uma rosa como simbolo de amor, mas hé aplica¢cdes mais complexas que sdo tdo comuns quanto,

apenas menos Obvias ao espectador.

No cerne da constru¢do da narrativa visual ha o processo de simplificar palavras em simbolos

e, para auxiliar esse processo, os tropes sao aplicados, reutilizando imagens reconheciveis para criar
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uma narrativa central facilmente acompanhada abrindo espago para explorar as peculiaridades do
roteiro. Tropes podem ser aplicados a cenas, personagens ou narrativas, mas sempre estdo 14 para
simplificar a compreensdo do espectador. Tropes ndo devem ser confundidos com clichés, que sdo
apenas aqueles tropes usados com tanta forga e frequéncia que deixam de proporcionar uma sensagao
de seguranca implicita e passam a ser 6bvios e dar um senso de previsibilidade da narrativa inteira ao
observador (RIZZO, 2015).

Deve-se ressaltar que, ao contrério de clichés, fropes sdo sutis e tiram vantagem da lacuna na
educacdo critica a respeito de imagens. O uso de tropes como facilitador na assimilagdo da narrativa
funciona por conta das conclusdes simplistas e automaticas que certas imagens causam em nossas
mentes, da mesma maneira que a leitura de certas palavras se tornam previsiveis e automaticas em
nossas mentes. O problema do uso de tropes surge quando essa primeira leitura imediata ndo ¢ tomada
como a verdade total e ndo ¢ revisitada e questionada, uma pratica que vem da lacuna educativa da

leitura de imagens.

Um exemplo de um trope de narrativa ¢ o “vao ou ndo vao”, mais comumente aplicado em
séries, onde o relacionamento entre dois personagens ¢ marcado pelo constante vai e vem entre romance
e amizade. O uso desse frope, quando bem aplicado, traz um senso de seguranga ao espectador por ser
uma dindmica imediatamente reconhecivel, mas mantém o suspense do status final do relacionamento
sem se tornar ciclico e cansativo. Um exemplo classico do trope “vao ou ndo vao” € o relacionamento
de Ross e Rachel em Friends (1994).

Como uma ferramenta de simplificacdo, tropes sdo extremamente comuns em mensagens €
cendrios que abordam o papel da mulher na sociedade. Retomando alguns dos testes apresentados no
subcapitulo anterior, a maioria deles foi desenvolvido com o objetivo de expor um, ou um conjunto,

de tropes que limitam as possibilidades de mulheres no cinema Hollywoodiano.

Em conclusdo, o uso de tropes ndo €, por si sd, preocupante, mas o motivo pelo qual funcionam

tdo bem e as mensagens toxicas que muitas vezes sutilmente carregam requerem um nivel elevado
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de atengdo por parte do arte/educador. No proximo capitulo sera feito um aprofundamento no trope

especifico de sequestro como romance e a metodologia de Franz (2003) sera revisitada como meio de

analise de filmes que seguem a narrativa.

59
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“As lagrimas que eu poderia ter derramado por seu destino sombrio esfriam e se
transformam em lagrimas de odio”

Christine, O Fantasma da Opera (2004)

A epigrafe acima é uma citagdo do filme O Fantasma da Opera (2004), adaptado do musical de
mesmo nome, um dos mais conhecidos da Broadway. Esse musical acompanha uma jovem cantora de
Opera que se encontra em um tridngulo amoroso entre o crescido e amavel amigo de infancia, Raoul,
e um génio poético e recluso que mora no pordo da dpera e possui a fama de ser o Fantasma da Opera
por conta de suas agdes obscuras e violentas. Apaixonado por Christine, a jovem cantora, o Fantasma
se aproxima dela, constr6i uma amizade baseada em mentiras e, eventualmente, a sequestra. Christine
passa por um processo delicado enquanto seu relacionamento com o Fantasma passa por fases como

afeto, respeito, pena, medo, rejeicao e, por fim, compaixao.

Neste capitulo, dividido em trés topicos, serd explorado um trope especifico, o trope de
sequestro como romance, além de diversas caracteristicas e mensagens nele contidos. Por fim,
completa-se com uma analise de exemplos e uma contextualizacdo com a realidade social brasileira.
A frase escolhida para a epigrafe ¢ cantada quando o Fantasma a forga a ficar com ele em troca da
vida de seu amado, Raoul. Esse ¢, também, o momento em que o filme diverge do trope de sequestro
como romance, pois a heroina percebe que nenhuma série de ocorridos ou passado tragico pode
desculpar atos de violéncia e desconsideragdo de sua autonomia e liberdade. Infelizmente, as heroinas
dos filmes citados neste capitulo como seguidores do trope de sequestro como romance nao passam

pela mesma epifania.

O primeiro topico é uma apresentacdo inicial ao trope de sequestro como romance. Logo
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a seguir ¢ feita uma analise de quatro filmes que seguem o frope através da metodologia de Franz
(2003), ja supramente apresentado. Por fim, no terceiro subcapitulo, serd feito um paralelo entre as
imagens e as mensagens contidas no trope de sequestro como romance e a presente realidade da

violéncia contra a mulher no Brasil.

Esse paralelo feito no terceiro topico realca a atualidade, ndo apenas da abordagem de cinema
em sala de aula, mas da discussdo de violéncia contra a mulher. Por ser um problema estrutural e
ciclico, ndo pode ser apenas combatido apds o ocorrido, mas deve ser prevenido. Uma das maneiras
de prevencdo ¢ a educagdo das futuras geragdes a respeito do problema, educagdo essa, que pode

ocorrer também por meio da formacao realizada no ensino da arte.

3.1 Apresentacao do trope de sequestro como romance

O trope a ser explorado a seguir serd o de “sequestro como romance”, onde, essencialmente um
homem, sequestra ou aprisiona uma mulher e ela acaba eventualmente se apaixonando por ele. Esse
trope ndo ¢ limitado ao cinema, muito menos aos tempos modernos. A mitologia grega, por exemplo,
estd repleta de narrativas de deuses poderosos e apaixonados, ou até mesmo apenas sexualmente
atraidos por mulheres humanas belas, que as sequestram com o intento de se aproveitar delas. Essas
historias se tornam inspiragdo para produtos visuais desde a Grécia Antiga até os dias atuais. Um
exemplo dessas narrativas ¢ o mito do sequestro de Europa®, uma bela princesa Fenicia. Ao vé-la
banhando-se, Zeus imediatamente se apaixona, mas, por conta do seu casamento com a deusa Hera,
decide se disfargar como um touro branco para aproximar-se da princesa. Apos aproximar-se, Zeus
sequestra Europa para Creta e 14 tem trés filhos com ela como resultado de seus atos repetidos de

estupro. Assim, o trope do sequestro como romance encontra evidéncias em diferentes narrativas ao

8 https://www.britannica.com/topic/Europa-Greek-mythology

https://www.worldhistory.org/Europa/
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longo da historia, tendo sido continuamente trabalhada em artefatos da cultura visual, criando, como
afirmado nos capitulos anteriores, uma perspectiva de internalizagao e assimilacdo do comportamento

pela repeticao das imagens sem a formag¢do de uma leitura critica.

E importante identificar, contudo, que sequestro como romance ndo esta sendo compreendido
como a representacdo da sindrome de Estocolmo. Sindrome de Estocolmo ¢ determinada pela
constru¢do de um vinculo afetivo de uma vitima com seu agressor, desenvolvido de maneira
inconsciente,

[...] onde ocorre a identificacdo, a fim de despertar uma certa simpatia e por fim a
conquista daquele de quem detém poder sobre o individuo que encontra-se em situagdes de
vulnerabilidade e que sao submetidos a abuso/agressao verbal, fisico e sexual, [...], violéncia
psicologica, sequestro, carcere privado ou em qualquer situagao em que ocorre o controle ou
manipulacdo da vitima. (RIBEIRO, 2017 apud. SOUZA; SOUZA, 2021)

O uso dessa sindrome, na analise de cultura visual, tende a remover a culpa do sequestrador,
ao invés de devidamente responsabiliza-lo por suas a¢des, quando na realidade, uma leitura visual
deve abrir vias para a discussdes que abordam a dindmica de poder desequilibrado entre agressor e

vitima e o ciclo de abuso normalizado e perpetuado por esse tipo de conteudo.

No cinema essa narrativa do sequestro como romance pode ser encontrada em filmes de
romance, comédia e até mesmo musicais classicos, mas ¢ especialmente comum em filmes de agdo. A
preferéncia desse frope nos filmes de acdo se dé, principalmente, por conta do sequestro fornecer um
encontro rapido e facil de dois personagens improvaveis. Como roteiros de filmes de agdo comumente
reservam grande parte de suas cenas a cenas de a¢ao de altas velocidades e manobras impressionantes,
ha um tempo limitado para definir uma narrativa que exija esse cendrio e menos tempo ainda para
introduzir uma narrativa romantica secundaria interessante. Um sequestro apresenta uma oportunidade
para introduzir as duas narrativas e, ainda por cima, aumentar o interesse na narrativa romantica ao

introduzir uma vitima e um sequestrador de contextos completamente diferentes.

Assim como toda convencdo, porém, existem variagdes do trope de ‘“‘sequestro como
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romance”. Existem trés observacdes importantes a serem feitas para determinar qual variacdo do
trope o filme segue e, consequentemente, qual narrativa. Essas observagdes auxiliam na identificagao
das manipulagdes feitas aos espectadores para aceitagdo da violéncia como admissivel e, até mesmo,

como ato heroico.

A primeira observacdo ¢ em relagdo a intencdo do sequestro, se ele ¢ planejado ou nio.
Um sequestro ndo planejado ¢ comum em filmes com um tom de humor, gerando uma narrativa
que minimiza a seriedade do abuso e que justifica o sequestro como resultado de uma série de
acontecimentos fora do controle do abusador. J4 um sequestro planejado tende a seguir uma narrativa
mais séria e apresenta o sequestro como prova da natureza sofrida e endurecida do abusador e o
romance que procede como a prova que havia um homem bom por tras do exterior bruto. Nota-se
que as duas narrativas focam em um arco de desenvolvimento do personagem masculino. O abuso
de uma mulher ¢ usado como ferramenta para reafirmar a bondade e o heroismo do sexo masculino,
completamente desconsiderando o arco da personagem feminina e os traumas que acompanham uma

vitima de sequestro.

A segunda observacao trata da intencdo do sequestrador em relacdo ao romance, podendo
ela ser com o objetivo de encontrar amor ou com outra intengdo ndo amorosa. Filmes e midia que
representam um personagem que usa sequestro para encontrar amor sao sucessivamente mais raros,
sendo mais comuns em materiais mais antigos, como no mito grego do sequestro da Europa. Esse
fato demonstra, porém, a constante evolu¢do da midia para propagar a mesma metanarrativa de
maneira mais sutil e politicamente correta, ndo uma evolucdo de mentalidades antiquadas a respeito

da possessdo masculina sobre o corpo e as emocdes femininas.

A terceira e Ultima observacdo se faz em relacdo ao nivel de competéncia do sequestrador,
podendo ele ser inteligente e capaz ou desastrado e desajeitado. A primeira das opg¢des € mais comum
em narrativas heroicas de reden¢do de um homem bruto e agressivo, exaltando a capacidade masculina
de protecdo e/ou poder fisico sobre a mulher. J4 a segunda opg¢ao ¢ usada da mesma maneira que o

sequestro ndo planejado, para aliviar a seriedade do abuso em filmes mais humoristicos e justificar o
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sequestro como resultado de uma série de ocorridos desafortunados e incidentais.

Em conjunto, essas trés observagdes combinadas geram um total de oito variagdes basicas
do trope de sequestro como romance, ilustradas na imagem a seguir. E importante ressaltar que,
independentemente da variagao, todos os comportamentos essencialmente centralizam a representacao
do homem exercendo controle total sobre uma mulher e demarcam a cria¢do de uma justificativa para
gerar aceitagdo no espectador do comportamento nocivo, velado pela humaniza¢do do personagem

em torno dessa combinagdo dos tropes.

Nota-se que a representacdo de sequestro e violéncia sexual em filme, por si s, ndo apresenta
o cerne da problematica, pois temas delicados como esse podem ser abordados de maneira consciente.
O perigo do trope de sequestro como romance € que ele ainda ¢, essencialmente, um modelo aceitavel
de relacionamento romantico. Espectadores, apesar de todas as problematicas narrativas incorporadas
nos roteiros, sao inclinados, pela condugdo da historia e pela formacdo de repertorio imagético, a
torcer para que o casal fique ou continue junto ao final do filme. Isso ¢ atingido por um processo
meticuloso e deliberado de enquadrar o sequestrador como her6i, manipulando a nossa percepg¢ao de

suas agoes.

Considere dois filmes em paralelo: Fragmentado (2016)° e V de Vinganga (2005). O primeiro
apresenta um crime onde o sequestrador ¢ claramente mau e onde existe uma representagao realista
em relagdo a experiéncia traumatica das vitimas. Ja o segundo narra um sequestro engendrado pelo
suposto herdi do filme com o objetivo de torturar a vitima até que ela se torne forte e corajosa (de
acordo com os parametros do sequestrador), terminando com ela agradecida e apaixonada por ele. O
primeiro filme apresenta o processo de sequestro como um ato violento e traumadtico, que deve ser

evitado a todo custo, enquanto o segundo filme apresenta 0 amor como uma recompensa a violéncia,

° Fragmentado (2016) possui uma representagdo exagerada, vilanizada e prejudicial do transtorno dissociativo de
identidade, portanto ndo deve, de forma alguma, ser considerado um exemplo de representagdo realista ¢ ideal de um
sequestro em filme. Para o estudo em questdo, porém, serve como um exemplo positivo, principalmente considerando a
falta de filmes que lidam com o tema de forma respeitosa e consciente.
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especificamente a violéncia contra a mulher.

Essa relagdo do sequestro como romance com a violéncia contra a mulher aumenta a sua
poténcia para abordagem em sala de aula. A frequéncia desse frope na cultura visual potencialmente
ajudou a moldar geracdes de relacionamentos abusivos, tanto pela naturalizagdo da agressdo por
parte do agressor quanto pela romantizagao da situag@o por parte da vitima. A analise e compreensao
do trope passa pelo processo formativo do professor, processo que Franz (2003) chama de ambito

pedagdgico, considerando aspectos relevantes do artefato da cultura visual como material de leitura.

Em vista da construcdo elaborada até o momento, a partir do préximo subcapitulo sera feita
uma apresentagdo mais profunda do frope, por meio da andlise de quatro filmes. A leitura visual
dos filmes tomara como metodologia os cinco ambitos de leitura propostos por Franz (2003) como
exercicio para compreensao critica das imagens, considerando as potencialidades de andlise do trope

como categoria formatadora do olhar.

3.2 Analise de filmes do trope através da metodologia de Franz

Assim como em todo frope, existem caracteristicas na narrativa ou em personagens que,
mesmo nao sendo essenciais para sua identifica¢do, se tornam extremamente comuns. Para demonstrar
algumas dessas caracteristicas, serdo analisados quatro filmes de géneros e anos diferentes: 7iro e
Queda (1998), Encontro Explosivo (2010), Passageiros (2016) e A Bela e a Fera (2017).

Tiro e Queda (1998) ¢ um filme de acdo com um tom humoristico onde uma jovem, filha
de um homem poderoso, em troca de dinheiro ¢ sequestrada por quatro homens, um dos quais € o
principal captor. O sequestro € planejado por motivos ndo amorosos e por um sequestrador levemente
desastrado, para manter o tom leve do enredo. Neste filme destaca-se que o her6i ndo arquitetou os
planos de sequestro, mas ¢ persuadido a participar dele, adquirindo uma posi¢do mais inocente em

relacdo ao sequestro.
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Encontro Explosivo (2010) ¢ um filme de a¢do, também com um leve tom humoristico, onde
um homem aposentado da Central de Inteligéncia norte-americana (CIA) € criminalizado por motivos
injustos e esta fugindo do seu antigo setor de lotacdo. Na fuga, acaba envolvendo uma jovem mulher
na trama. Os sequestros (havendo mais de um), ora sdo acidentais, ora propositais, em grande parte

por motivos ndo amorosos € por um sequestrador capaz.

Passageiros (2016) ¢ um filme de fic¢do cientifica sobre um homem em hibernagdo a caminho
de uma coldnia espacial que ¢ acordado por engano, 100 anos antes da aterrissagem. Por conta da
sua soliddo acaba acordando uma jovem passageira desconhecida. Apesar de ndo haver um sequestro
6bvio, a decisdo de acordar uma jovem e isolé-la na nave pelo o resto da sua vida ¢ uma nova maneira
de representar um homem exercendo total controle sobre uma mulher e ela, ao final, retribuir o crime
com romance. O sequestro, neste caso, € proposital, por motivos amorosos e por um sequestrador

capaz.

A Bela e a Fera (2017), versao live action da classica animagao infantil da Disney de 1991, é o
unico filme infantil desse grupo de estudo e ¢ um dos classicos das princesas da Disney. Nesta historia
uma jovem se oferece para ser prisioneira de uma fera em lugar de seu pai e acaba se apaixonando
por ele, descobrindo que ele ¢, na realidade, um principe. Neste filme o sequestro ¢ ndo planejado,
por motivos ndo amorosos e por um sequestrador capaz. A escolha de abordar a reprise de 2017 ao
invés do original de 1991 abre a possibilidade de analisar pontos em que a industria ja implementou

mudangas em narrativas e producdes cléssicas.

Importante apontar que, apesar de Bela ter se oferecido para ser aprisionada em lugar de
seu pai, a Fera decide manté-la, confina-la, e por um breve momento, proibi-la de se alimentar.
O comportamento abusivo, controlador e, em momentos, fisicamente agressivo abre espago para
considerar a relacdo inicial entre Bela e Fera uma relacao de vitima e sequestrador, independentemente

do motivo inicial pelo qual ela se encontra nessa situacao.

Em uma andlise Histdorica/Antropologica desses filmes, ou seja, observando a origem, os
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autores e os efeitos que essa origem gera nos valores e crengas e ideologias que ela transmite, nota-se,
focando em questdes de género, que das 32 pessoas que ocupam uma das cinco posi¢des chave nos
filmes (direcdo, roteirista, produ¢do, cinematografia e edicao) apenas 3 sdo mulheres: Virgina Katz,
como editora em 4 Bela e a Fera (2017), Maryann Brandon, como editora em Passageiros (2016)
e Cathy Konrad, como produtora em Encontro Explosivo (2010). Percebe-se que ha um aumento
minusculo de mulheres em posi¢cdes chave em cerca de duas décadas, de zero para uma por filme, e
ainda assim, ndo nas posi¢des de maior lideranca (dire¢@o e roteiro). Ademais, € importante ressaltar
o predominio de profissionais brancos e americanos. A maior (e essencialmente Unica) variacdo em
etnia esta no filme 7iro e Queda (1998), cujo diretor ¢ asiatico. A producdo do filme possui asiaticos
e negros nas cinco posi¢des consideradas, possuindo quatro das cinco pessoas identificadas com etnia

ndo branca.

Por meio desses dados podemos observar os efeitos desse tipo de autoria na narrativa especifica
do trope de sequestro como romance apresentada nos quatro filmes em andlise. Em primeiro lugar,
grande parte das personagens femininas nos filmes sdo papéis menores e hiper simplificados. Em
Tiro e Queda (1998) trés das quatro personagens femininas do filme sdo histéricas e excessivamente

emocionais, extremamente dependentes dos homens em suas vidas e financeiramente oportunistas.

Percebe-se, também, que nenhum dos filmes passa no Teste de Bechdel. 7iro e Queda (1998),
mesmo possuindo um numero maior de mulheres com nomes e falas, ndo possui conversas entre
as personagens femininas sobre algo além de homens. Encontro Explosivo (1998) possui apenas
duas mulheres que também ndo conversam entre si e Passageiros (2016) possui uma unica mulher
no elenco. 4 Bela e a Fera (2017), como nova adi¢do da reprise, possui varias cenas de conversas
inteligentes e ndo relacionada a homens por parte da personagem principal, porém apenas com outros

homens ou mulheres sem nome, assim, também fracassando no teste de Bechdel.

Um outro efeito da autoria desses filmes, que ¢, também, uma caracteristica comum do
trope € que os personagens masculinos sdo, comumente, os guardides da informagdo. Ao decorrer

da narrativa, os herois, e at¢ mesmo os vildes, sdo os Unicos informados e conscientes de tudo que
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68. Encontro Explosivo, 2070
69. Tiro e Queda, 7998

estd acontecendo, diversas vezes propositalmente deixando as heroinas desinformadas. Isso gera
uma cadeia de efeitos narrativos dos filmes, comegando com a heroina tomando mas decisdes e,
regularmente complicando a situagdo para o heroi, apresentando a personagem feminina como um
obstaculo histérico e sem no¢do do mundo quando, na realidade, ¢ apenas manipulada para parecer

desta maneira.

Ap06s ser rotulada como um obstaculo histérico por conta dessas decisdes ruins, o herdi, por
conta do seu objetivo aparentemente superior, passa a efetuar todas as decisdes, mesmo aquelas
que invadem a privacidade e/ou autonomia da personagem feminina. Encontro Explosivo (2010)
¢ o exemplo ideal dessa cadeia de eventos, onde uma heroina desinformada e desacostumada com
a violéncia que de repente a rodeia ¢ drogada repetidamente e perde a consciéncia trés vezes. Esse
ato ¢ provocado todas as vezes pelo her6i do filme, que se explica dizendo que € para o proprio bem
dela, logo depois de decidir que quanto menos ela soubesse melhor. Para problematizar ainda mais,
as cenas onde a heroina ¢ drogada sdo apresentadas como romanticas e feitas para exaltar o heroismo

do sequestrador.

Abordando a falta de diversidade racial nos produtores dos filmes, existe uma série de efeitos
na narrativa. O primeiro destes efeitos a ser abordado estd conectado, a desigualdade de género por
trads das cameras. 50% dos filmes em andlise, Tiro e Queda (1998) e Encontro Explosivo (2010),
apresentam a mulher negra, pois existe apenas uma em cada, como a vild. Isso ndo apenas limita,
novamente, os papéis femininos a certos papéis estereotipados - como o papel da namorada secreta
e ciumenta em busca de extrair dinheiro e uma vida confortavel de seu parceiro, presente em 7iro e
Queda (1998) - mas atende, também, aos esteredtipos que vilanizam pessoas e, neste caso mulheres,

negras.

Ao analisar o frope do sequestro como romance também encontramos uma grande problematica
em relacdo a raca. Ndo existe virtualmente nenhum filme que possua um sequestrador/herdi negro,
pois o trope depende completamente da capacidade que o filme tem de transformar uma situacao ilegal

e apavorante, o sequestro, em algo justificavel e até mesmo belo, que desperta sentimentos amorosos
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nos personagens principais. Por conta das nog¢des precoces e preconceituosas em relacdo ao homem
negro e sua relacdo com a lei, essa capacidade de manipulagdo diminui, pois culturalmente existe mais
tolerancia em relagdo ao homem branco. Frequentemente, uma agao ilegal para um homem branco ¢
um momento de erro em julgamento enquanto para o homem negro se torna prova irrefutdvel de sua
maldade. Para ilustrar, no filme 7iro e Queda (1998) o sequestro ¢ efetuado por um grupo de amigos
mercendrios. O mercenario negro e o latino sdo os cabegas na hora de elaborar o plano, motivados
apenas por ganancia. J& o her6i da historia, sente-se incomodado com o sequestro mas tem dificuldade

de contrariar pessoas e se torna o capacho do grupo.

Em filmes, uma anélise Estética/Estilistica inclui diversas possibilidades de anélise, incluindo
a analise de movimentos de camera, escolhas de figurino e at¢ mesmo uma analise das cores utilizadas
em tratamento. A analise a seguir terd como base o uso das cores no filme 4 Bela e a Fera (2017), onde
os trés personagens principais do filme possuem cores que representam sua personalidade, estado
emocional e seu papel no filme. A Fera estd sempre vestida de azul, e seu castelo sombrio também
estd em constante tons de azuis escuros, cores que refletem frieza, tristeza e melancolia. Isso esta de

acordo com o estado emocional do personagem, solitario e deprimido.

Gaston, em contrapartida, ¢ um homem reconhecido por sua bravura e virilidade na pequena
vila em que Bela vive, quando na realidade ¢ um homem vaidoso e bruto, que se deleita em violéncia
e fama. Gaston constantemente aborda Bela com pedidos de casamento, os quais a protagonista
rejeita por ndo sonhar em viver seus dias presa a vila e ao bruto Gaston. Este personagem esta sempre

vestido de vermelho, uma cor que representa paixao, violéncia e raiva.

A justaposicdo destes dois personagens, e suas respectivas cores, ressalta uma caracteristica
comum do frope sequestro como romance presente em trés dos quatro filmes em analise (com
excecdo de Passageiros) que auxilia na aceitacdo do sequestrador como possibilidade romantica.
Em grande parte dos filmes que seguem o frope, existe uma outra opc¢ao de alianga para a heroina
que se representa como pior que a alianca a ser formada com o herdi. No caso de 4 Bela e a Fera

(2017), a agressividade e os momentos de raiva provenientes de soliddo e profunda tristeza da Fera
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sdo suavizados quando comparada com a brutalidade proveniente da vaidade e desconsideracao que
Gaston tem em relagdo aos outros. Desta maneira, um relacionamento com a Fera aparenta ser ideal

quando, na realidade, ¢ apenas a menos ideal de duas opgdes toxicas.

No caso da Bela, a protagonista ¢ representada por trés cores pelo desenvolvimento do filme:
azul, rosa e amarelo. No inicio do filme, Bela esta insatisfeita com sua vida em uma pequena aldeia
rural, buscando aventura e conhecimento. O azul também é uma cor fria para contrastar com o vermelho
agressivo do Gaston, simbolizando a sua aversdo a ele, e uma cor que complementa sua tristeza no
inicio do seu confinamento no castelo. Quando Bela comeca a perceber seus sentimentos romanticos
para com a Fera, contudo, ela aparece usando rosa, uma cor romantica e jovem para complementar as
emogdes nas cenas. Por fim, Bela usa a sua ilustre cor amarela, uma cor quente que representa alegria
e juventude. Quando comeca a utilizar o amarelo, o castelo também comeca a aparecer com tons mais
quentes, e, igualmente, a magica que transforma a Fera em humano, representando a transformacao

que ela desperta, tanto no seu meio quanto no homem que ela ama.

Essa narrativa de transformagao € outra carateristica do sequestro como romance auxiliado
pela escolha de cores no filme, onde o amor de uma mulher € responsavel pela transformagao completa
do personagem masculino. Essa caracteristica esta presente em trés dos quatro filmes em analise, com
excecdo de Passageiros (2016), e em nenhum deles ¢ mais claro que no filme 4 Bela e a Fera (2017).
Na narrativa deste filme a quebra da maldi¢ao da bruxa depende de uma jovem menina se apaixonar
pela Fera e ser correspondida, transformando a Fera e todos que moram no castelo em humanos
novamente. No filme ndo ha apenas uma transformacao fisica mas emocional também, onde uma fera

agressiva, deprimida e solitdria se torna, aos poucos, carinhosa e gentil.

Esse tipo de mensagem coloca a responsabilidade da saide mental e emocional de homens
problematicos e traumatizados diretamente nos ombros das mulheres em suas vidas, além de prometer
uma mudang¢a imediata e permanente que nao ocorre na vida real. Essa ¢ uma das caracteristicas do
trope que conectam diretamente com relagdes abusivas reais e a perpetuacdo do ciclo abusivo. Esta

relacdo serd abordada mais profundamente no proximo subcapitulo.
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3.3 Relacao do trope com a violéncia contra a mulher

Uma parte essencial da abordagem de Franz (2003) ¢ a conexdo do assunto com o contexto
social e pessoal do aluno. No caso do trope de sequestro como romance, uma das tematicas possiveis
de abordar ¢ a realidade do abuso doméstico. De acordo com a pesquisa feita pela Datafolha em
2021, “[...] cerca de 17 milhdes de mulheres sofreram violéncia fisica, psicoldgica ou sexual” no ano
de 2020, o equivalente a 24.4% da populacdo. Os niimeros aparentam ter diminuido em relagdo a
2019 (27.4%), mas os impactos da pandemia da Covid-19 geraram uma queda drastica em violéncia
ocorrida em espagos publicos (de 29% em 2019 para 19% em 2020) e um aumento consideravel em
casos domésticos (de 42% em 2019 para 48.8% em 2020).

Para auxiliar na identificacdo de um relacionamento abusivo, existem quatro principais sinais
de perigo, de acordo com um compilado de exemplos em um site de linhas diretas para dentncia e
acesso a informagoes de violéncia doméstica: uso de forga fisica, ameagas de agressao, comportamento
controlador e imposi¢ao de isolamento. Todos esses sinais estdo, também, constantemente presentes

em filmes que seguem o trope de sequestro como romance.

Abuso doméstico e violéncia contra a mulher estdo, portanto, extremamente presentes na
sociedade e, consequentemente, na vida dos alunos, tornando-se assim, um assunto pertinente a ser
abordado em sala de aula através dos Ambitos Critico/Social e Biografico a fim de compreender o
comportamento violento e as diversas manipulagdes do trope de sequestro como romance, nao apenas

como reflexos da realidade social atual, mas como indutoras a perpetuagao dessa violéncia.

Ao observar todas as manipulagdes até agora apresentadas do trope de sequestro como romance,
desde a presenca de um sequestro por motivos aparentemente heroicos até a comparagao direta das
acoes violentas do heroi com agdes ainda mais desmedidas dos vildes, nota-se uma reorganizagao
da narrativa de modo que a violéncia masculina seja aceita como razoavel e até mesmo necessaria
e a resisténcia perfeitamente coerentes e racionais da mulher contra seu agressor aparenta ser um

erro ingénuo. Compreendendo isso como a manipulagdo central do trope, pode-se concluir que, com
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diferentes niveis de obviedade, o sequestro como romance ¢ uma forma elaborada de romantizar e até

mesmo absolver o comportamento violento de homens abusivos.

Através da analise Critico/Social o arte/educador pode incentivar a busca e pesquisa de dados,
estatisticas e noticias recentes e locais a respeito do tema, usando o cinema como uma maneira de
aproximar o aluno a realidade muitas vezes sutilmente encoberta do abuso doméstico. Através da
analise Biografica levanta-se espaco para discussdes e compartilhamento de experiéncias e vivéncias
pessoais que, em conjunto com a pratica de conhecer casos de abuso e violéncia contra a mulher e
introduzir o aluno ao tema de maneira critica e instruida, aumenta as possibilidades dos alunos nao
se encontrarem em posi¢des passivas ou ativas de relacionamentos abusivos, sendo essa abordagem
uma das maneiras previstas para o enfrentamento do crime contra mulheres.

O conceito de rede de enfrentamento a violéncia contra as mulheres diz respeito a
atuacdo articulada entre as instituicdes/ servicos governamentais, ndo-governamentais e a
comunidade, visando ao desenvolvimento de estratégias efetivas de prevencao e de politicas
que garantam o empoderamento e constru¢do da autonomia das mulheres, os seus direitos
humanos, a responsabilizagdo dos agressores e a assisténcia qualificada as mulheres em
situagdo de violéncia. (BRASIL, 2011)

No site do Instituto Maria da Penha destaca-se a importancia dessas medidas de enfrentamento
de crimes contra mulheres por conta da origem estrutural e ciclica da violéncia, que ndo consegue ser
reprimida apenas com medidas de combate, como a puni¢io de agressores e a prote¢do de vitimas.
O ciclo referido ¢ o ciclo da violéncia doméstica, também exibida no site, composta por trés fases: 1.

aumento da tensdo, 2. ato da violéncia e 3. arrependimento e comportamento carinhoso.

Aterceira fase, também conhecida como “lua de mel”, ¢ a fase chave para a caracteristica ciclica
de um relacionamento abusivo. Nessa fase o agressor demonstra arrependimento € comportamento
amavel com o objetivo de alcangar a reconciliagcdo. Diante desses sinais e promessas de mudanga
de comportamento por parte do agressor, “a mulher se sente confusa e pressionada a manter seu
relacionamento diante da sociedade”, abrindo mao de seus direitos por uma promessa de melhora na

relacdo. E um periodo relativamente calmo onde o agressor continua a expressar remorso € a vitima
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se sente feliz com as melhoras, mas esse periodo logo se torna repleto de tensdo, retornando a fase 1

do ciclo.

E nessa terceira fase, adotada pelo agressor para iludir sua vitima com promessas de mudanga,
que tem suas ilusdes apoiadas por uma das caracteristicas comuns, o sacrificio final, do trope do
sequestro como romance. Nessa caracteristica, o enredo do filme possui um momento de alta tensao,
aproximando-se do final da narrativa, que requer um grande sacrificio por parte do heroéi, sucedido de

algum tipo de final feliz e romantico.

Um 6timo exemplo de filme de sequestro como romance que possui esse grande sacrificio € o
filme Passageiros (2016). Nesse filme, Jim, o personagem principal, estd em uma nave a caminho de
outro planeta quando ¢ acidentalmente acordado 90 anos antes da data prevista para o pouso. Movido
por soliddo, ele acorda uma jovem passageira, Aurora, pela qual demonstrou interesse por meses,
mas Jim comunica a ela que os dois foram acordados por conta de um acidente € comecam a ter um

relacionamento romantico.

Esse relacionamento romantico termina quando Aurora descobre a verdade e passa por um
periodo de trauma com a compreensdo de que o homem que ela ama privou-a de toda sua vida, seus
planos para o futuro e seus relacionamentos com outras pessoas. E nesse ponto da narrativa que
os personagens descobrem que a nave precisa de reparos urgentes, reparos esses que exigem um
sacrificio que pode gerar a morte. Jim decide se sacrificar e, logo antes de partir para sua missao,
Aurora declara seu amor e o beija. Apds o concerto heroico e uma morte revertida de Jim, os dois

imediatamente agem como um casal e vivem o resto de suas vidas felizes e isolados na nave.

Essa sequéncia de eventos, onde um erro grave por parte do heroi € ofuscado pelo seu nobre
sacrificio e retribuido com um romance bem-sucedido, absolve-o de toda a responsabilidade de suas
acoes e ultrapassa passos no processo de redencdo como pedidos de perddo e a lenta reabilitagdao
de seus comportamentos. A exclusdo por parte de Hollywood das partes inconvenientes, dificeis e

dolorosas do processo de transformacao de carater e padrdes viciosos de comportamento apoiam o
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ideal que uma Unica promessa ou demonstra¢dao de remorso € o suficiente para nutrir a expectativa de
mudanga permanente e um final feliz.

Os quatro filmes analisados sdo apenas uma pequena fracdo dos filmes que seguem o trope
de sequestro como romance. Nao apenas isso, mas uma fra¢ao ainda menor dos inimeros filmes que
seguem outros fropes que retratam questoes problematicas em relagao a violéncia contra a mulher. Uma
vez que hé a consciéncia de que essas metanarrativas estdo presentes, torna-se mais facil identifica-
las e critica-las. Essas narrativas toxicas e constantes naturalizam expectativas e comportamentos
nocivos. Ademais, a consideracdo de filmes que carregam tais mensagens como meros meios de

entretenimento se torna problematica, pois ndo convida a uma analise critica e independente.

A metodologia proposta ¢ uma maneira de informar e prover o aluno com ferramentas
para compreender, analisar e filtrar metanarrativas comuns na cultura visual que apoiam filosofias,
pensamentos e acdes prejudiciais a convivéncia na vida real. Com essas ferramentas e informagdes os
alunos sdo preparados a, ndo apenas se tornarem mais independentes do senso comum passivo, mas

a se tornarem cidadaos ativos e criticos que fazem a diferenca na comunidade em que se encontram.
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Consideracoes finais

Apesar da crescente disseminacdo da linguagem visual, com a ampliagdo dos meios de
propagacao das imagens fomentada pelo avango da tecnologia e pelas multiplas telas a que estamos
continuamente conectados, os espagos educativos parecem nao compreender o potencial da imagem
como objetos de estudo. A diferenga entre o consumo de imagens ¢ a leitura destas ¢ essencial
para a formagdo de um cidadao critico na sociedade e essa leitura, assim como a leitura de textos,
precisa ser ensinada e incentivada. Em uma era em que grandes poderes e corporagdes utilizam
imagens como armas violentas para a manipulagdo de acdes e filosofias, ¢ preciso se mobilizar, como
arte/educadores, para gerar um contra-ataque de informagao e educagdo que prepare as proximas
geragdes para pensarem por si € se tornarem cidadao ativos, criticos e conscientes. Quando se trata
de manipulagdes e ataques através de imagens, porém, deve-se dar uma atengao especial aos ataques
moldados especificamente para atingir mulheres € meninas. As constantes mentiras de imagens de
publicidade e cenas de filmes de quem somos e quem devemos ser como mulheres sao nada mais que
ferramentas de controle e reducdo da proxima geragao de mulheres que pode e deve ser agente de

mudanca.

Acaso (2016) aborda essas manipulagdes de imagens ao refletir a respeito da cultura visual
como um todo, mas com um foco especifico em imagens publicitarias. Por conta da finalidade dessas
imagens - a venda de produtos - torna-se mais facil distinguir a logica de medos e desejos presentes,
uma vez que a analise da mensagem ¢ mobilizada pelos diferentes ambitos de formagao. Porém
a sociedade em que estamos inseridos, capitalista e consumista, incentiva a aplicagao desta logica
em toda a cultura visual, ndo apenas em imagens publicitarias. Filmes, séries, redes sociais e outras
midias aderem ao processo de escolher e manipular suas imagens para gerar um desejo ou um medo
- isto ¢, imagens de exaltacdo e de deboche - que irdo contribuir para guiar a populagdo na dire¢ao de

certos padroes de consumo, direta ou indiretamente.

O cinema, portanto, ¢ apenas uma das diversas areas da cultura visual que podem, e devem,

ser consideradas como fontes de imagens formadoras. Imagens essas que estdo em constante contato
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com a populagdo e, escondidas por trds de uma premissa de serem nada além de entretenimento,
possuem efeitos reais e duradouros em seus consumidores. As metanarrativas e fropes que limitam
e desvalorizam mulheres, por exemplo, podem, em parte, ser responsaveis pela naturalizagdo de
comportamentos sexistas e violentos e na aceitacao destes por parte de mulheres, contribuindo com o

ciclo vicioso do abuso contra a mulher.

O trope de sequestro como romance foi algo que ndo identifiquei sozinha e me tomou de
surpresa. Como nao percebi algo tdo descaradamente toxico e prejudicial? Como eu, artista, professora
em formacdo, amante de cinema e mulher critica e analitica que sou, ndo percebi a grande a conexao
existente entre esses filmes com a forma que nossa sociedade trata as mulheres no dia a dia? Esses
questionamentos apenas aumentaram minha inten¢do em abordar o tema neste trabalho e na sala de
aula, pois tanto na luta contra metanarrativas toxicas, quanto na resisténcia a violéncia contra a mulher
existe a necessidade de estendermos as maos uns para os outros e oferecer suporte e ferramentas de

combate como um grupo, uma sociedade unida.

Uma das ferramentas de combate a essas metanarrativas e tropes da cultura visual, ¢ a
abordagem dessas imagens em espacos educativos, dando ao consumidor a capacidade de se tornar
leitor e, desta maneira, encarar a cultura visual de forma critica. Até mesmo na minha forma¢ao como
arte/educadora no curso de artes visuais, identifiquei uma lacuna na area de leitura imagética, cultura
visual e a utilizacdo de imagens cotidianas como objetos de andlise. Infelizmente, essa falta de
abordagem de imagens cotidianas no ensino da arte no Brasil gera um distanciamento entre o sistema
educacional e 0 meio em que os alunos inseridos, efetivamente descumprindo o papel de preparar os

estudantes para as realidades que encontram fora dos espacos formais de educacgao.

Desde 2014, a inclusao da exibi¢ao de filmes nacionais nos curriculos escolares é considerada
obrigatdria, como aponta a lei nimero 13.006/2014. Ainda que essa lei fosse seguida rigorosamente,
ela apresenta pouca resolu¢do ao problema em questdo. Em primeiro lugar, a simples exibi¢cdo dos
filmes nao traz beneficio se ndo for acompanhada por analises criticas e contextualiza¢des. No centro

da questdo ndo estd o consumo de filmes, mas sim, a aprendizagem de como lé-los e compreender as
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diversas camadas de andlise que podem ser encontradas em uma Uinica imagem.

Em segundo lugar, a exibi¢do de filmes nacionais em sala de aula ndo necessariamente fara
uma aproximagao da arte/educacdo com o contexto visual do aluno, visto que grande parte do material
de entretenimento consumido por brasileiros possui origem estrangeira, sobretudo norte-americana. A
falta de investimento por parte do setor publico na industria do cinema e a desvalorizagao da formacao
de profissionais nas areas criativas gera uma industria fragilizada e, essencialmente, invisivel, quando
comparada a industria norte-americana. Essa postura por parte do setor publico apenas perpetua a
dependéncia da industria de entretenimento norte-americana por parte da populagdo brasileira,

efetivamente considerando um olhar epistemologicamente e culturalmente colonizado.

Essa desvalorizacdo do campo das artes, em especifico do cinema gerou dificuldades no
desenvolvimento desta pesquisa. Durante o processo de escrita, enfrentei dificuldades para encontrar
pesquisas, artigos e informacgdes a respeito da industria do cinema de fontes brasileiras. Até mesmo
em espagos académicos, a area de cinema, a representatividade em filmes, o consumo de imagens e
a cultura visual, parecem nao serem vistos como objetos de estudos recorrentes, criando uma lacuna
de pesquisas e compilagdes de estatisticas e dados. Incentivar esse tipo de investiga¢do pode gerar
maior consciéncia por parte de académicos, artistas e consumidores a respeito desses temas, além de
oferecer dados especificos ao contexto do nosso pais para futuras pesquisas e gerar cada vez mais

independéncia da industria cinematografica norte-americana.

Acredito que esse tema pode ser explorado em diversas outras dire¢des, como trabalhos em
campo, colocando em pratica a metodologia de Franz (2003) em contextos educativos e produzindo
um trabalho mais voltado ao estudo e relato dos resultados na utilizagdo dessa metodologia. Para
futuras pesquisas destaco: o desenvolvimento de um trabalho similar com o objetivo de reunir dados
e estatisticas brasileiras; a abordagem de outras perspectivas tedricas que valorizem a cultura visual e
o cinema como objeto de estudo; a busca de outros fropes para analise; e o desenvolvimento de novas

metodologias para a analise de filmes em espagos educativos.
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