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KRAMBECK, Isis Miller. DOS PALCOS AS TELAS, O ESPETACULO DA
(DES)HUMANIDADE: Relagao Entre os Freak Shows e Vénus Negra/2010.
Dissertacdo de mestrado no Programa de Pdés-Graduagdo em Cinema e Artes do
Video, Universidade Estadual do Parana, Curitiba, 2020.

RESUMO: Este trabalho aborda como o controle e a representagéo sobre o corpo
feminino sado construidos ao longo do tempo, tanto pelos discursos médicos-
cientificos, quanto pelas industrias de entretenimento, sejam em tempos passados
ou contemporaneos. Lancando um olhar para a histéria do cinema, buscamos
discutir questdes em torno do corpo com deficiéncia, problematizando como essas
caracteristicas foram produzidas e utilizadas para respaldar os espetaculos
conhecidos como Freak Shows, os shows de horrores, assim como foram adotadas
em varias produgdes cinematograficas, especialmente no filme Vénus Negra (2010).
Temos ainda como objetivo compreender a posi¢cado e o tratamento dado ao corpo
com deficiéncia seja pela sociedade ou pelos saberes da época, que embasavam
sua diferenciagdo de maneira objetificada, para aléem das condi¢des genéticas.
Geralmente, ao corpo das mulheres com deficiéncia fora atribuido a condicao de
monstruosidade, e isso nos fez pensar e utilizar a categoria de “monstra” para
melhor problematizacdo desses atributos dispensados ao feminino. Nessa
perspectiva, analisamos o longa-metragem Vénus Negra (2010) do diretor e
roteirista franco-tunisino Abdellatif Kechiche, buscando compreender os discursos e
representacdes sobre a vida e figura de Saartjie/Sarah Baartman, mulher negra, com
deficiéncia e de origem africana (hotentote), que durante quatro anos teve seu corpo
exposto a olhares europeus de maneira hipersexualizada e animalizada. Nossa
analise tem como referenciais tedrico-metodoldgicos, estudos propostos por
multiplos pensadores/as, dentre os/as quais Michel Foucault (2001;2004) e Guacira
Lopes Louro (2018) para a compreensao da disciplinarizacdo do corpo e
entendimento dos conceitos normalidade/anormalidade. Para maior compreensao do
feminismo negro, das interseccionalidades, da decolonialidade e da deficiéncia,
utilizamos estudos das feministas Oyérénke Oyéwumi (2004), Angela Davis (2016),
bell hooks (2013) e de Lélia Gonzalez (1982). Ja na analise filmica, nos pautamos
nas propostas metodologicas da pesquisadora Manuela Penafria (2009), assim
como na teoria feminista do cinema proposta pelas autoras Laura Mulvey (1983) e

Elizabeth Ann Kaplan (1995), que versam sobre a analise da camera masculina



presente no filme. Desse modo, por meio da linguagem filmica aliada a analise
historiografica de multiplas fontes, constatamos como os discursos e representagdes
que perpassam a imagem da protagonista no filme Vénus Negra (2010), ainda sao
amplamente reproduzidas em filmes, seriados e programas televisivos do século XXI
— incluindo aqui o contexto brasileiro, no qual referenciamos Muniz Sodré (2002)
para exemplificar o que o autor denomina de império do grotesco —, perpetuando
desta forma uma visdo de subalternidade descrita por Spivak (2010), de controle e
dominacéo do corpo feminino, especialmente o da mulher negra, enquanto territorio

de relacbes de poder.

Palavras-chave: Vénus Negra; Saartjie/Sarah Baartman; Freak Shows; Camera
Masculina; Anormalidade.



ABSTRACT: This work addresses how control and representation over the female
body are built over time, both by medical-scientific discourses and by the
entertainment industries, whether in the past or contemporary times. Taking a look at
the history of cinema, we seek to discuss issues surrounding the disabled body,
problematizing how these characteristics were produced and used to support the
shows known as Freak Shows, the horror shows, as well as being adopted in several
film productions, especially in the film Venus Negra (2010). We also aim to
understand the position and the treatment given to the disabled body, either by
society or by the knowledge of the time, which supported its differentiation in an
objectified way, in addition to genetic conditions. Generally, the body of women with
disabilities was attributed to the condition of monstrosity, and this made us think and
use the category of “monster” to better problematize these attributes given to the
female. In this perspective, we analyzed the feature film Vénus Negra (2010) by
Franco-Tunisian director and screenwriter Abdellatif Kechiche, seeking to understand
the speeches and representations about the life and figure of Saartjie / Sarah
Baartman, a black woman, with a disability and of African origin ( Hottentot), who for
four years had his body exposed to European eyes in a hypersexualized and
animalized way. Our analysis has as theoretical-methodological references, studies
proposed by multiple thinkers, among which Michel Foucault (2001; 2004) and
Guacira Lopes Louro (2018) for understanding the disciplining of the body and
understanding the concepts of normality / abnormality . For a better understanding of
black feminism, intersectionality, decoloniality and disability, we used studies by
feminists Oyéronké Oyéwumi (2004), Angela Davis (2016), bell hooks (2013) and
Lélia Gonzalez (1982). In the film analysis, we are guided by the methodological
proposals of the researcher Manuela Penafria (2009), as well as in the feminist
theory of cinema proposed by the authors Laura Mulvey (1983) and Elizabeth Ann
Kaplan (1995), which deal with the analysis of the present male camera in the movie.
Thus, through film language combined with historiographic analysis from multiple
sources, we see how the speeches and representations that permeate the image of
the protagonist in the film Venus Negra (2010), are still widely reproduced in films,
serials and television programs of the 21st century. - including here the Brazilian
context, in which we refer to Muniz Sodré (2002) to exemplify what the author calls

the empire of the grotesque -, thus perpetuating a view of subordination described by



Spivak (2010), of control and domination of the female body, especially that of black

women, as a territory of power relations.

Keywords: Black Venus; Saartjie/Sarah Baartman; Freak Shows; Male Camera;
Abnormality.
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INTRODUGAO

Acredito que essa pesquisa teve inicio muito antes de meu ingresso em uma
instituicdo universitaria, partindo principalmente do meio social no qual estive
inserida desde a infancia. Pelo amplo contato com as pessoas, suas sensibilidades e
suas historias, as quais atribuiram significado as suas acbes e discursos,
expressando e articulando seus pensamentos aos meus em algum momento e de
alguma maneira. Acredito que falar de minhas memoarias enquanto pesquisadora vai
muito além de um fendmeno individual e intimo, mas amplamente coletivo, pois tudo
0 que sou hoje, provém, e muito, da memoaria e vivéncia de outros.

Embora a deficiéncia estivesse presente em boa parte de minha vida, seja no
convivio desde a infancia com colegas ou amigos proximos a familia e que tinham
alguma deficiéncia fisica e/ou intelectual, foi durante o segundo ano da faculdade
que pude me aproximar um pouco mais dessa realidade e vivenciar, mesmo que
muito pouco, as adversidades que algumas dessas pessoas encontram diariamente
em sua jornada, uma vez que cursei como obrigatoriedade a disciplina de Libras:
Lingua Brasileira de Sinais, cuja professora tinha deficiéncia auditiva. Esse conteudo
teve grande impacto em minha vida, me fazendo refletir sobre as dificuldades da
pessoa com deficiéncia e suas batalhas diarias. Durante o trabalho de conclusao de
curso de licenciatura em Histéria, no Centro Universitario Campos de Andrade
(Uniandrade), busquei uma pesquisa que tivesse como objeto a questdo da
identidade, do corpo, e de pessoas consideradas “fora de um padrao” atribuido pela
sociedade. Esta pesquisa teve como resultado a monografia: Freaks 1932: A
inverséo de valores e o humano na figura do monstro, em que abordei a questao das
pessoas com deficiéncias presentes na tela, bem como busquei identificar as
intencdes do diretor da obra Tod Bowning na produgao do longa-metragem.

Até chegar em meu objetivo atual, o qual descrevo neste trabalho, muitas
coisas ocorreram em minha vida. Depois de licenciada, continuei minhas pesquisas
sobre esses corpos ao longo da histéria, bem como a atuagdo destes no contexto
dos shows de horrores, durante minhas especializagcées. Mas o que mais me abalou
durante esse tempo em questao, foi o fato de uma pessoa muito préxima de mim ter
sido acometida por um AVC, e isso ter modificado e dificultado seu modo de vida. A
partir desse momento passei a ver de perto diariamente, ndo apenas em alguns dias

da semana, conforme era na faculdade, como € viver ao lado de uma pessoa com



deficiéncia, sobretudo como a pessoa com deficiéncia € vista e tratada pela
sociedade.

Minha maior motivagao nesta dissertagcdo nao é apenas a de historicizar o
passado por meio de pesquisas sobre esses corpos ao longo da historia do cinema,
mas de se fazer refletir como essas pessoas marginalizadas foram e ainda sao
retratadas a partir de tal arte.

Objetivo neste trabalho abordar o controle e a representagcdo do corpo,
sobretudo o corpo feminino, ndo somente ao longo da histéria, mas também pelos
discursos médicos-cientificos que o atravessam, e pelas industrias de
entretenimento que o cercam. Busco discutir questdes histéricas em torno do corpo
com deficiéncia, e de como esse foi utilizado nos espetaculos conhecidos como
Freak Shows, e posteriormente em produgdes cinematograficas que comegaram
com o primeiro cinema, mas que chegam até nossa atualidade, especialmente no
filme Vénus Negra (2010) que é meu objeto de analise nessa dissertacdo. Além
disso, procuro compreender tanto a posi¢édo, como o tratamento cedido ao corpo
com deficiéncia da mulher, no qual Ihe €& atribuida comumente a condi¢dao de
“‘monstra” e de subalternidade.

A personagem Saartjie/Sarah Baartman (protagonizada por Yahima Torres)
descrita e filmada pelo diretor Abdellatif Kechiche, contribui para compreender a
hiperssexualizagado sobre seu corpo, tanto em condi¢gdes historicas pelos europeus,
como também contemporaneamente, uma vez que a forma de se filmar a mulher
continua a perpetuar a visdo de uma submissdo, de um controle e de uma
dominacéao do corpo feminino enquanto territério de relagdes e de poder.

Para a analise e decoupagem filmica de Vénus Negra (2010) realizada no
ultimo  capitulo, utilizo referenciais  tedrico-metodolégicos de  estudos
interdisciplinares. Comegando com Guacira Lopes Louro (2018) e Michel Foucault
(2001;2004) para a compreensao da disciplinarizacdo do corpo e entendimento dos
conceitos normalidade/anormalidade. Continuando com Otto Marques da Silva
(1987) em um breve relato sobre a pessoa com deficiéncia no Ocidente, e
prosseguindo com a construgao das diferengas e da desigualdade de género no que
diz respeito as mulheres, principalmente no tocante do olhar da medicina sobre o
corpo feminino, com Thomas Laqueur (1992) e Joan Scott (1995). Dando sequéncia,
adentrarei nas pautas dos feminismos e suas interseccionalidades, para pensar as

questdes raciais, o0s aspectos decoloniais e as deficiéncias com pesquisas



realizadas pelas feministas Joan Scott (1995), Oyérénké Oyéwumi (2004), Angela
Davis (2016), bell hooks (2013) e Lélia Gonzalez (1982). Baseio-me também em
José Gil (2006) para compreender o nascimento e a figura do monstro e da
‘monstra” que irdo posteriormente, segundo Jean Jacques Courtine (2008), fazer
parte dos famosos Freak Shows do século XIX. Para entender o processo de
passagem dessa “monstruosidade” do circo e dos espetaculos populares para as
telas do primeiro cinema, Flavia Cesarino Costa (2005) é fundamental. Em uma
contextualizagdo da historia do cinema me pauto em trabalhos de Mdnica Almeida
Kornis (1992), e para a analise filmica nas propostas metodologicas de Manuela
Penafria (2009), e também nas de Laura Mulvey (1983) e Elizabeth Ann Kaplan
(1995) para perceber o olhar e a cAmera masculina presente no filme analisado.

A presente dissertacédo esta dividida em trés partes. No primeiro capitulo — A
Domesticagdo dos Corpos — trazemos' algumas reflexées sobre o corpo educado,
titulo dado pela pesquisadora Guacira Lopes Louro (2018) a um de seus trabalhos,
no qual busca relatar como nossos sentidos e costumes s&o treinados desde cedo
para classificar os/as sujeitos/as e domesticar homens e mulheres de acordo com o
que o Estado e outras instituicbes desejam. Abordaremos como as exigéncias de um
corpo considerado “perfeito” também fazem com que as pessoas fiquem aquém, as
margens de uma sociedade em que o corpo atua como produto e produtor das
relagdes sociais e territoriais, principalmente quando se trata da pessoa com
deficiéncia, da populagao negra e das mulheres.

Buscamos entender como mecanismos de disciplinamento e acgbes de
poderes sobre os corpos — principalmente os femininos — atuam para a
normatizagao do comportamento, a partir do adestramento e da imposicao na forma
de movimento dos/as sujeitos/as e de sua corporeidade. Para tanto, dialogamos com
diversas areas do conhecimento, seja a filosofia e o direito com Michel Foucault
(2001;2004), a reabilitacdo da pessoa com deficiéncia com Otto Marques da Silva
(1987), as questdes relacionadas as desigualdades de género no olhar da medicina,
com Thomas Laqueur (2001), seja dentro dos campos dos feminismos negro e das
deficiéncias com Oyeronké Oyéwumi (2004), Angela Davis (2016), bell hooks (2013)
e de Lélia Gonzalez (1982).

1 A partir deste momento no texto, utilizamos a terceira pessoa do plural, pois entendemos que um
trabalho académico é atravessado por um conjunto de pessoas, saberes, ideias e reflexdes, que em
muito contribuem para minha atividade de pesquisadora.



No segundo capitulo — Shows de Horrores: do Passado ao Presente — nosso
objetivo € demonstrar como a concepgao de monstruosidade, principalmente com o
apoio da medicina, foi sendo associada a anormalidade do corpo disforme,
principalmente do corpo da pessoa com deficiéncia. Para melhor compreenséo da
figura historica do monstro, utilizamos como referencial teérico os estudos de José
Gil (2006). E, com base nisso, pensamos numa possivel categorizagao da “monstra”
problematizando como a monstruosidade € atribuida as mulheres e seus corpos
disformes, numa demarcacéo de género muito acentuada, seja pela objetificacdo de
seus corpos, seja pelo controle e dominagdo como forma de poder.

Ainda no segundo capitulo, contextualizamos o inicio do “espetaculo de
aberragdes” na Europa do século XIX, seu apice e seu declinio — nos pautando em
Jean-Jacques Courtine e Robert Bogdan (2008) — que fara posteriormente com que
essas pessoas consideradas por muitos como monstruosas, saissem do picadeiro e
passassem a se apresentar nas telas do primeiro cinema, que perpetuara os
espetaculos dos shows de horrores tornando-os sempre acessiveis ao publico,
mesmo que esses nao presenciem mais o espetaculo ao vivo. A partir disso,
evidenciamos como esse tipo de entretenimento chegou em nossa
contemporaneidade fazendo sucesso nao apenas em séries documentais,
performances ao vivo ou em filmes estrangeiros, como no caso de Vénus Negra
(2010), que analisaremos no ultimo capitulo, mas também no Brasil, com o que
Muniz Sodré (2002) chama de comunicagéo do grotesco.

Nessa perspectiva, no terceiro capitulo — Cinema e Histéria: Uma Analise do
Filme Vénus Negra (2010) — nos propomos, por meio da analise de filmagem e
decoupagem, a mostrar como essa domesticagcdo do corpo e dos costumes para
com o Outro/a, aliados ao apoio da medicina e dos cientistas enquanto parceiros de
um projeto colonialista europeu, buscaram comprovar que mulheres, sobretudo as
africanas eram andmalas e inferiores, fato que consequentemente propagou uma
‘monstruosidade” construida a partir de um imaginario do distanciamento exposta
nos shows de curiosidades humanas, descrito nos capitulos anteriores, e que
fizeram de Saartjie Baartman, negra de origem hotentote, e com deficiéncias, uma
curiosidade e um “produto” a ser comercializado.

Analisamos ainda como Baartman é apresentada como um mero produto
voyeuristico ndo somente nas atragbes populares dos shows de horrores

contextualizadas no filme, como também enquanto um objeto de deleite em pleno



século XXI pela maneira em que foi filmada pelas cameras do diretor Abdellatif
Kechiche.

Para a analise da dindmica da narrativa e dos pontos de vista do filme em
questao, utilizamos os conceitos e as metodologias propostas por Manuela Penafria
(2009) no texto Analise de Filmes — Conceitos e Metodologia(s), ja para um trabalho
analitico mais detalhado da representagdo visual utilizada na configuragdo de
Saartjie Baartman, e de como o cinema se apropria de sua imagem, nos pautamos
também na teoria feminista do cinema com os estudos de Laura Mulvey (1983) e
Elizabeth Ann Kaplan (1995) para (re)pensar a questdo do olhar e da céamera
masculina presente nas audiovisualidades. O filme trata de varias questbes, no
entanto, nossa analise tem como enfoque a construgdo da imagem de
subalternidade atribuida a personagem Saartjie Baartman, assim como o fetichismo
sobre seu corpo e seu silenciamento. Para tanto, além dos estudos das tedricas que
abordam a questdo da interseccionalidade, feminismo negro e (de)colonialidade do
poder — termo criado pelo socidlogo Anibal Quijano, mas amplamente trabalhado
pela também sociéloga Maria Lugones — ja destacadas em paragrafos anteriores,
nos baseamos também no trabalho de Gayatri Chakravorty Spivak (2010).

Salientamos que cada etapa aqui descrita foi planejada de maneira
cuidadosa, e mesmo contando com varias ideias rejeitadas ao longo deste processo
— porque tudo se resume a um processo —, tomamos nota que cada detalhe é
importante, mesmo aqueles que por alguma razdo ndo estdo descritos nestas
paginas, motivo pelo qual as 300 horas detalhadas no regimento do programa?
foram poucas — principalmente para a analise do filme — para se pensar, planejar e
finalizar esse trabalho.

Esperamos com esta dissertagao trazer contribuicbes para a discussdo do
cinema enquanto produto e produtor de sentidos, da tematica dos shows de horrores
e da representacao feminina, estimulando pesquisas nessas areas, que embora tao
ricas em suas particularidades e singularidades, ainda sejam tdo pouco estudadas

no Brasil.

2 http://ppgcineav.unespar.edu.br/vida-academical/institucional/
regimentoppgcineavrevisado12.03.19.pdf



CAPITULO | — A Domesticagdo dos Corpos
1.1 — Reflexdes Sobre o Corpo Educado

E décil um corpo que pode ser submetido, que pode ser utilizado, que
pode ser transformado e aperfeicoado [FOUCAULT, Michel. Vigiar e
Punir, 2004a, p.126].

A atencdo para com o corpo efetivamente esteve presente na histéria dos
povos, geralmente ligada e relacionada a concepg¢des econdmicas, politicas, e
principalmente religiosas a partir da ldade Média. Os poderes regentes em nossa
sociedade ocidental frequentemente buscaram — e ainda buscam — fazer com que
os/as sujeitos/as sigam uma “necessidade” de adaptagdo para serem aceitos em
coletividade, embora essa mesma sociedade seja constituida por sujeitos/as de
identidades transitorias e contingentes.

Nesse mundo de fluxos constantes, a aparéncia corporal passa cada vez
mais a agregar um “valor” a imagem da pessoa, contudo esse mesmo “valor” torna-
se efémero em uma sociedade que constantemente move ou dissolve seus padroes,
ja que os corpos sao significados pela cultura e, continuamente, por ela alterados.
Um exemplo simples e que contextualiza bem essa situagdo, € o das mulheres
brasileiras entre os séculos XVIII e XIX, nos quais o ideal de beleza ndo estava
necessariamente associado a ideia de magreza, ao contrario de hoje. Essas
mulheres com “gordurinhas” salientes, eram consideradas como um modelo “ideal”
de saude e de beleza.

Sobre alteragbes na valorizacdo do corpo, a autora Maria Tereza Flores
Pereira (2009), ressalta:

Outro importante grupo de pesquisas do corpo sécio-histérico-cultural
sao os estudos que se preocupam com a relagdo de poder e controle
que uma sociedade exerce sobre os corpos dos individuos, ou seja,
que aborda a questdo da construgdo e socializagao dos corpos dos
sujeitos a partir da necessidade do grupo social no qual esses se
encontram inseridos. As culturas, sob essa forma de analise,
funcionariam como disciplinas que fornecem cédigos e scripts sociais

para a domesticagdo do corpo individual em conformidade com a
ordem politica e social (TEREZA, 2009, p. 4).

Como consequéncia da elevacdo de exigéncias quanto a um corpo
idealizado, esbelto, magro, plastificado, aumenta, portanto, a probabilidade de
muitas pessoas ficarem aquém da imagem socialmente valorizada, em que o corpo

atua como produto e produtor das relagdes sociais e territoriais. Os corpos



geralmente sdo enquadrados em regras e normas, que impdem controle, disciplina e
vigilancia, como se fossem tidos como “natural”, “normal”® e visando o “bem comum”
da sociedade. Entretanto, a acdo do poder sobre o corpo atua para a normatizagao
do comportamento, a partir do adestramento e da imposi¢cdo na forma de movimento
dos/as sujeitos/as e de sua corporeidade.

Para Guacira Lopes Louro (2018) com essa “normatizagao” imposta, nossos
sentidos sdo treinados para perceber e decodificar identidades* e costumes
diferentes dos nossos, de um modo que podemos classificar os sujeitos pelas
formas como eles se apresentam corporalmente, pelos comportamentos e gestos
que empregam e pelas varias formas com que se expressam (LOURO, 2018, p. 8).
Para a autora, é “facil” concluir que nesses processos de “reconhecimento” inscreve-
se, a0 mesmo tempo, a atribuicdo de diferengas, implicando proporcionalmente na
instituicdo de desigualdades. Esses processos estao estreitamente imbricados com
as redes de poder que circulam numa sociedade. O reconhecimento do “Outro”,
daquele ou daquela que nao partiiha dos atributos que possuimos, é feito
principalmente a partir do lugar social que ocupamos.

De modo mais amplo, as sociedades realizam esses processos e,
entdo, constroem os contornos demarcadores das fronteiras entre
aqueles que representam a norma (que estdo em consonancia com
seus padrdes culturais e aqueles que ficam fora dela, as suas
margens). Em nossa sociedade, a norma que se estabelece,
historicamente, remete ao homem branco, heterossexual, de classe
média urbana e cristdo e essa passa a ser a referéncia que nao
precisa mais ser nomeada. Serdo os “outros” sujeitos sociais que se
tornarao “marcados”, que se definirdo e serao denominados a partir
dessa referéncia. Desta forma, a mulher é representada como “o

segundo sexo” e gays e lésbicas sdo descritos como desviantes da
norma heterossexual (LOURO, 2018, p. 9).

O corpo, segundo o paradigma moderno da disciplinarizagdo dos corpos
descrito pelo filésofo Michel Foucault® (1926-1984), em seu livro Vigiar e Punir:
Nascimento da Prisdo®, langado em 1975, foi, e sempre sera lugar de adestramento

e de docilizagdo para se tornar mais uma pega na grande maquina de producéo,

3 O “normal”’ geralmente enquadra o género (masculino e feminino), a sexualidade (heterossexual),
a racga (branca), a religido (cristianismo), dentre outros.

4 A autora se refere a identidades principalmente dentro do campo da sexualidade, mas aqui
também descrevemos mecanismos que operam em outras séries de identidades ndo menos
importantes, como: corporais, sociais, culturais, linguisticas, de género, etc.

5 Salientamos que embora existam diversos trabalhos com essa abordagem acerca da
disciplinarizagao dos corpos, nos pautamos aqui nas pesquisas realizadas por Michel Foucault.

6 Em seu estudo, Michel Foucault identifica a disciplina mantida nas prisbes como algo a moldar os
corpos dos individuos, enquanto processo de docilizagdo para sujeicdo da vontade e controle da
producéo de energia individual voltado ao capitalismo.



passando por varios estagios, onde divide-se, separa-se, mede-se e investiga-se
cada detalhe, até estar delineado conforme o Estado deseja, pois um corpo
disciplinado é a base de um gesto eficiente (FOUCAULT, 2004, p. 178). Tais
meétodos de disciplinarizagdo agem como formulas gerais de dominag&o e permitem
o controle das operagbes do corpo realizando a sujeicdo de suas forgas e |he
impondo uma relagéo de docilidade-utilidade.

O autor descreve que o momento histérico em que as disciplinas nascem é o
momento que nasce a “arte do corpo humano”, uma arte que nao visa o aumento de
suas habilidades nem pouco aprofunda sua sujeicdo, mas um mecanismo que
permite que o corpo se torne obediente e util. Uma arte que se utiliza da disciplina
para impor o poder e fortalecer o controle. A disciplinarizagdo tem inicio com a
familia, mas se intensifica com as pedagogias escolares, na qual a instituicdo é
servii a esse método quando estabelece as dicotomias: menino/menina,
homem/mulher, crianga/adulto, corpo/mente, razado/emocgao, hora de estudar/hora de
brincar, certo/errado, entre outras. No livro O Corpo Educado: Pedagogias da
Sexualidade, Guacira Lopes Louro (2018) descreve parte desse processo de
escolarizacdo do corpo. Um dos procedimentos mais adotados € o de produzir a
“‘masculinidade” para os meninos e a “feminilidade” para as meninas.

Citando um de seus entrevistados, Philip R. D. Corrigan, ela descreve que os
meninos sdo ensinados, disciplinados, medidos, avaliados, examinados, aprovados
(ou ndo), categorizados, magoados, coagidos, consentidos (LOURO, 2018, p. 11). O
homem “de verdade” deve ser ponderado e contido na expressdao de seus
sentimentos’, deve primeiramente ouvir e somente depois falar. E para um garoto
tornar-se bem-sucedido, ele deve ser o melhor ou, pelo menos, ser muito bom em
alguma area. O caminho mais ébvio, para muitos, é o esporte — trazendo mais uma
vez para o contexto brasileiro, o futebol —, usualmente também agregado como um
interesse masculino “obrigatério”. Caso o garoto ndo se saia bem dentro dos
esportes, comumente é tachado de “fracote” e “mocinha” pelos colegas.

Ja as meninas — Louro (2018) menciona sua propria experiéncia enquanto
estudante — sdo ensinadas a ser doceis, discretas, gentis, a obedecer, a pedir
licencga, a pedir desculpas (LOURO, 2018, p. 11). O uniforme — saia azul pregueada

e blusa branca com um lago azul-marinho — era, ao mesmo tempo, cobicado por ser

7 Aqui supbe-se que expressdes de emogdo e demais sentimentos mais “efervescentes seriam
considerados, em contraponto, caracteristicas femininas. Falaremos mais sobre essas dicotomias
no préximo subtdépico.



distintivo da instituicdo e desvirtuado por pequenas transgressdes. A saia como via
de regra deveria ser mantida em um comprimento “decente”, o0 mesmo vale para o
lago e o botao da blusa, que deveria estar abotoado até a altura da gola. Subversdes
quando descobertas — saia estilo “mini”, lago abaixo e botdes abertos para se gerar
decote — eram alvo de repreensdes individuais ou coletivas, particulares ou
comunicadas aos pais e maes. A menstruagcédo nesse contexto, ainda servia para
fazer uma separagao entre quem ainda era menina e aquelas que ja eram “mocgas”.
O proposito desses investimentos escolares visa caracterizar a formagao de
um homem e de uma mulher “civilizados” e como ja mencionado, “de verdade”,
capazes de viver em coeréncia e adequagao nas sociedades em que se encontram,
uma vez que:
Um corpo escolarizado é capaz de ficar sentado por muitas horas e
tem, provavelmente, a habilidade para expressar gestos ou
comportamentos indicativos de interesse e de atencdo, mesmo que
falsos. Um corpo disciplinado pela escola é treinado no siléncio e
num determinado modelo de fala; concebe e usa o tempo e o0 espaco
de uma forma particular. Maos, olhos e ouvidos estao adestrados

para tarefas intelectuais, mas possivelmente desatentos ou
desajeitados para outras tantas (LOURO, 2018, p. 14).

A disciplinarizagdo do corpo continua mesmo apés o término do processo de
escolarizagao. Isso fica evidente nos modos como a cristandade prega a obediéncia/
servéncia, por exemplo, € que posteriormente se intensificam nas relagbes de
trabalho, na fabrica, com a necessidade de uma produgdo, com horarios a serem
seguidos e com metas a serem alcangadas. Caso seja homem, as limitagdes s&o
reforcadas no quartel, no qual esse corpo € treinado e aperfeicoado para seguir
ordens sem pensar ou questionar. E se for mulher, esse adestramento ocorre em
variados espacgos, sejam domeésticos ou publicos.

Esses mecanismos ainda operam fortemente no campo da sexualidade.
Nessa otica, uma forma de sexualidade € generalizada, naturalizada e funciona
como referéncia para todo o campo e para todos os sujeitos. A heterossexualidade é
concebida como “natural” e também como “universal” e “normal”. Essas pedagogias,
nas palavras de Louro buscam, intencionalmente, através de mdultiplas estratégias e
taticas, sejam elas masculinas ou femininas, dizer o que é “normal” e duradouro

(LOURO, 2018, p. 17). Logo, meninos® e meninas aprendem, desde muito cedo,

8 A homofobia ainda funciona como mais um importante obstaculo a expresséo de intimidade entre
homens, uma vez que é preciso ser cauteloso e manter a camaradagem dentro de seus limites,
empregando apenas gestos e comportamentos autorizados para o “macho”.



piadas e gozacgdes, apelidos e gestos para se dirigirem aqueles e aquelas que nao
se ajustam aos “padrbes” de género e de sexualidade admitidos na cultura em que
vivem.

As disciplinas implantam cotidianamente uma rotina cujo rigoroso codigo
abrange o corpo por inteiro, da ponta do pé a extremidade do indicador (FOUCAULT,
2004, p. 178). Posto isso, salientamos que em nossa contemporaneidade a
“violéncia” com o corpo é diferente de épocas passadas, uma vez que é ministrada a
conta-gotas, distribuida cuidadosamente ao longo da rotina e da vida.

Segundo Foucault:

Esse poder deve ser analisado como algo que circula, ou melhor,
como algo que so6 funciona em cadeia. Nunca é apropriado como uma
riqueza ou um bem. O poder funciona e se exerce em rede. Nas suas
malhas os individuos néo so6 circulam, mas estdo sempre em posi¢cao
de exercer este poder e de sofrer sua agao; nunca sao o alvo inerte
ou consentido do poder, sdo sempre centros de transmissdo. Em
outros termos, o poder ndo se aplica aos individuos, passa por eles
(...) Efetivamente, aquilo que faz com que um corpo, gestos,
discursos e desejos sejam identificados e constituidos enquanto
individuos € um dos primeiros efeitos de poder. Ou seja, o individuo
nao € o outro do poder: € um de seus primeiros efeitos. O individuo é
um efeito do poder e simultaneamente, ou pelo proprio fato de ser um

efeito, € seu centro de transmissdo. O poder passa através do
individuo que ele constituiu (FOUCAULT, 2004, p. 184).

Vemos que desde o nascimento o corpo esta, de certa forma, “preso” por
poderes que o cercam e lhe impde diariamente limitagdes, proibigdes ou obrigagdes.
Esse espaco disciplinar divide-se em tantas parcelas quanto corpos ou elementos ha
a repartir, um exemplo € o do hospital que controla doencas e contagios, e que €
solidario a uma série de outros controles, como:

O militar sobre os desertores, fiscal sobre as mercadorias,
administrativas sobre os remédios, as ragdes, os desaparecimentos,

as curas, as mortes, as simulagdes. Donde a necessidade de
distribuir e dividir o espaco com rigor (FOUCAULT, 2004, p. 124).

A “arte das distribuicdes”, da mesma forma que cria espagos complexos e
hierarquicos, também estabelece ligagdes entre si. Foucault (2004) salienta que os
conventos, as escolas, os exércitos e as oficinas sdo locais muito antigos de
aplicacao desses meétodos disciplinares, mas, no decorrer dos seculos XVII e XVIII,
se tornaram “féormulas gerais de dominagao”, nas quais:

O corpo humano entra numa maquinaria de poder que o esquadrinha,

o desarticula, e o recompde. Uma “anatomia politica”, que é também
igualmente uma “mecéanica do poder’, esta nascendo; ela define



como se pode ter dominio sobre o corpo dos outros, nao
simplesmente para que fagam o que se quer, mas para que operem
como se quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficacia que se
determina. A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados,
corpos “doceis” (FOUCAULT, 2004, p. 119).

Nessa sociedade de controle que tem como maquina de agenciamento o
biopoder, o corpo esta sujeito a normatividades e aparece impreterivelmente como
“primeiro” territério a ser dominado, disciplinado e controlado pelo Estado e pelo
modo de vida capitalista. O corpo ainda se constitui enquanto pega de uma maquina
multissegmentar, na qual seu tempo deve se ajustar ao tempo de outros de maneira
gue se possa extrair a maxima quantidade de forgas de cada um, e combina-las em
um resultado satisfatério para os poderes que o controlam.

Desta forma, o corpo torna-se parcialmente isento de sua prépria historia,
cultura e desejo, tendo somente um fim que é proposto pelo Estado e que consiste
em retirar o maximo possivel desta engrenagem, sempre servindo aos ideais de
produtividade, estabelecendo censuras, colocando esse corpo em uma localizacéo
funcional e fazendo uma utilizagdo maximizada do tempo até sua exaustdo, uma vez
que o bom emprego do corpo permite um bom uso do tempo e nada deve ficar
ocioso ou inutil na sociedade.

O poder disciplinar € com efeito um poder que, em vez de se
apropriar e de retirar, tem como fungdo maior “adestrar’; ou, sem
duvida, adestrar para retirar e se apropriar ainda mais e melhor. Ele
ndo amarra as forgas para reduzi-las; procura liga-las para multiplica-
las e utiliza-las num todo (...) A disciplina “fabrica” individuos; ela é a
técnica especifica de um poder que toma os individuos ao mesmo
tempo como objetos e como instrumentos de seu exercicio. Nao é
um poder triunfante que, a partir de seu proprio excesso, pode-se fiar
em seu superpoderio; € um poder modesto, desconfiado, que

funciona a modo de uma economia calculada, mas permanente
(FOUCAULT, 1999, p. 153).

Como consequéncia desse poder, independente do conjunto com o qual se
articula, seja no seio familiar, na escola, no convento, no trabalho ou no exército, o
corpo sofre varias “micropenalidades”, sejam elas relacionadas ao tempo (com
atrasos, tarefas interrompidas ou nao feitas) as atividades (negligenciadas ou sem
zelo), na maneira de ser (apresentando grosseria ou desobediéncia), nos discursos
(falar demais ou com insoléncia), no corpo (atitudes “incorretas”, gestos nao
conformes, sujeira), ou na sexualidade (imodéstia, indecéncia). Qualquer alteracao

de conduta gera elementos punitivos nesse aparelho disciplinar (fisicos, de provagao



ou de humilhag&o), no qual cada individuo se encontra preso numa universalidade
punivel-punidora (FOUCAULT, 1999, p. 203).

Todas essas praticas coercitivas constituiam e constituem sujeitos femininos e
masculinos, foram e sao, produtoras de marcas, fazendo com que a histéria dessa
sociedade punitiva esteja ndo somente em nosso corpo, mas em nOSSOS
comportamentos, na forma como constituimos a identidade que carregamos,
trazendo representacgdes de aspectos estruturais da nossa vida coletiva, mas que
também se expressam em nossa individualidade. Um corpo manipulado, moldado,
treinado e adestrado também carrega em sua “visdo” uma “lente” que é capaz de
punir e rotular o Outro caso ele ndo esteja enquadrado no “padrao” das exigéncias e
nas normas consideradas “verdadeiras”. Seja de uma forma sutil ou violenta, o corpo
manipulado também distingue e discrimina.

Sobre essas praticas Louro (2018) afirma:

Os diferentes grupos sociais utilizam a representacdo para forjar a
sua identidade e as identidades dos outros grupos sociais. Ela néo é,
entretanto, um campo equilibrado de jogo. Através da representacéo
se travam batalhas decisivas de criagdo e imposicdo de significados
particulares: esse € um campo atravessado por relagdes de poder.
(...) o poder define a forma como se processa a representacao; a
representagdo, por sua vez, tem efeitos especificos, ligados,

sobretudo, a produgao de identidades culturais e sociais, refor¢ando,
assim, as relagdes de poder (SILVA apud LOURO, 2018, p. 12).

A questdo racial também se faz importante para compreendermos a
construcdo da ideia de hierarquizagdao dos seres humanos. Desde os tempos
antigos, a sociedade passou a nomear animais e plantas com o intuito de identifica-
los e classifica-los, o que criava uma diferenciacdo entre as espécies. No entanto,
durante o século XVIII, com o advento da arqueologia e da antropologia, estudiosos
comecgaram a delinear teses que defendiam uma “evolugao cultural e social” entre os
diversos povos ao redor do mundo, que embasava certo “atraso civilizador” entre
eles.

Dentre os varios cientistas, e antecedendo Charles Darwin (1809-1882), o
naturalista e zoologista francés, Jean Leopold Nicolas Fréderic Cuvier (1769-1832),
por vezes chamado de “Pai da Paleontologia”, foi convidado em 1795 por Auguste
Saint Hilaire (1779-1853) a estudar e trabalhar no Museu de Histéria Natural em
Paris. Em 1800 foi nomeado professor de zoologia, professor-assistente de
anatomia animal e professor no Collége de France. Mais tarde tornou-se membro da

Académie des Sciences, considerada a mais importante do pais. Georges Cuvier foi



uma figura central na investigacdo da histéria natural na sua época, comparando

fésseis com animais vivos e criando assim a Anatomia Comparada.
A partir da anatomia comparada como instrumento para classificagcao
taxonbmica, Cuvier conferiu o0 mesmo carater ontolégico aos
diferentes niveis taxonémicos, apagando o limiar presente na histéria
natural. Isso ocorreu no sentido de que as categorias taxonémicas
ndo sao apenas regides de semelhancas arbitrdrias — em que a
espécie apresenta algumas caracteristicas em comum — mas uma

estrutura anatomofisioldgica analisavel, um modo de existéncia
(ARAUJO; DE ARAUJO. 2014. p. 191).

E no fim do século XVIII, portanto, que surge o conceito de “raca’, pois até
entdo, eram considerados os conceitos de “povos” e “nagdes”. O responsavel por
introduzir o termo, segundo a historiadora brasileira Lilia Schwarcz (1993) & o proprio
Georges Cuvier. Naquele periodo passaria a se esbogar um projeto em que néao
cabia apenas narrar, como classificar, ordenar, organizar tudo o que se encontra
pelo caminho (SCHWARCZ apud SUSSEKIND, 1993. p. 47). O naturalista
acreditava que cada povo carregava caracteristicas hereditarias, que seriam
transmitidas de geracdo em geracdo sem alteragdes. Suas pesquisas ainda
opunham duas grandes vertentes sobre a origem da humanidade. De um lado, a
visdo religiosa monogenista, que acreditava em uma origem una, ou seja, igual. De
outro lado, uma visao poligenista, que considerava que a origem da humanidade
teria ndo um, mas varios centros de criacao.

Nas palavras do pesquisador Gustavo Andrés Caponi:

Sem ser bidlogo de laboratério, Cuvier era bidlogo de museu. Para
ele, o trabalho dos naturalistas viajantes era importante, ndo em
virtude do conhecimento que eles poderiam obter sobre 0 modo de
vida dos diferentes tipos de organismos em seus habitats naturais,
mas em virtude dos espécimes que eles poderiam enviar ao museu
para serem dissecados, catalogados e analisados quanto as

variagdes nos tipos fisiologicos de organizacdo conhecido (CAPONI.
2004. p. 194).

Durante o século XIX, Cuvier apresentou uma teoria de hierarquizacdo dos
povos ou das “ragcas” em trés subespécies humanas: caucasianos, mongois e
etiopes, que se dividiam segundo critérios de localizacdo geografica, de lingua e de
aparéncia fisica. Deste modo, seguindo o padrdo geografico, a populagdo negra e
os/as macacos/as pertenciam a Africa, bem como os/as aborigenes e cangurus a
Australia.

Embora hoje saibamos que o termo “raga” ndo tem origem biologica, e sim

sociologica, ndo podemos nos esquecer que a questdo racial, ou seja, as



caracteristicas fenotipicas de um povo, foram utilizadas historica e socialmente
como base para as teorias de hierarquizacao entre os povos, gerando segregagao,
inferiorizacdo e discriminagao racial ao Outro. Haja vista o racismo ainda tao
presente na contemporaneidade.

A propagacéo da inferiorizagdo de alguns povos, devido a sua origem étnico-
racial encontrou reverberagao nos discursos médico-cientificos do século XIX até
meados do século XX, com praticas de experimentacdo e buscas de uma
‘comprovacado” mediante a antropometria (medicdo do corpo humano para
inferéncias), a craniometria (medigdes no cranio) e demais pseudo-disciplinas que
apoiavam e contribuiram para a fundamentagdo dessas hierarquias. Os discursos
acerca das “comprovacoes” de inferioridade racial, selvageria e barbarie foram
utilizados pelos projetos colonialistas e imperialistas como base para justificar a
opressao, exploracdo e escravizacdao de varios povos no mundo, especialmente a
populagao negra, africana.

O uso desses discursos e teorias de hierarquizagdo das ragas acabou por
legitimar os shows de horrores do século XIX, que, como discutiremos adiante,
transformavam pessoas de origens ndo europeias em monstros e “monstras”, seres
primitivos e ndo evoluidos. Os Outros! E também, como abordaremos no capitulo
trés, o controle e dominagao exercido sobre o corpo de Saartjie Baartman, negra,
hotentote de origem africana, é uma forma explicita de demonstragdo de como
essas teorias cientificas e racistas foram testadas nos corpos das pessoas que eram
consideradas “primitivas”, “pouco desenvolvidas”, “selvagens”, “monstras”,
imprimindo nesses corpos e vidas, a humilhacéo, a hipersexualizagdo, a dominagao
e a violéncia.

No proximo subtdpico intitulado O Percurso Historico da Pessoa com
Deficiéncia no Ocidente, abordaremos como essa tentativa de se encaixar e
enquadrar pessoas em classes ou grupos especificos, acabou por décadas impondo
barreiras que impediam a participacao efetiva dessas mesmas pessoas na
sociedade, bem como marcou periodos de intolerancia, nos quais a deficiéncia
simbolizava a impureza, o castigo divino, ou ainda, a sua quase e/ou completa

invisibilidade.



1.2 — O Percurso Histérico da Pessoa com Deficiéncia no Ocidente

De acordo com a Convengdo dos Direitos das Pessoas com Deficiéncia da
Organizagédo das Nagbes Unidas (ONU), de 2006, as pessoas consideradas com
deficiéncia sdo aquelas que possuem algum impedimento de longo prazo, podendo
ser de natureza fisica, intelectual (mental), ou sensorial (visdo e audi¢ao). Tais
deficiéncias, em conjunto com as diversas barreiras encontradas diariamente por
essas pessoas, podem obstruir suas participacoes plenas e efetivas na sociedade, e
em igualdade de condi¢gdes com os/as demais sujeitos/as.

Flavia Piovesan (2017), jurista e advogada na area dos direitos da pessoa
com deficiéncia, sintetiza a protecdo dada a essas pessoas em quatro etapas

distintas ao longo da historia:

e Uma fase de intolerancia, em que a deficiéncia simbolizava
impureza, pecado ou castigo divino.

e Outra, marcada pela invisibilidade.

e Uma terceira, orientada por uma otica assistencialista,
pautada na perspectiva médica e biolégica de que a
deficiéncia era uma “doenga a ser curada”, sendo o foco
centrado no individuo “portador de uma enfermidade”;

e Quarta, orientada pelos paradigmas dos direitos humanos,
em que emergem os direitos a inclusdo social com énfase na
relacdo da pessoa com deficiéncia com o meio em que ela se
insere, bem como na necessidade de eliminar obstaculos e
barreiras superaveis, sejam elas culturais, fisicas ou sociais,
que impegam o pleno exercicio de direitos humanos
(PIOVESAN, 2017, p. 223-224).

Essa ultima fase descrita pela autora, passaria a compreender a pessoa com
deficiéncia ndo somente sob o ponto de vista da medicina, conforme na fase
anterior, mas buscaria reconhecer seu contexto de vida como um todo, levando em
consideragao 0 meio em que essas pessoas vivem, e legitimaria que sdo sujeitos de
direito. Esta mudanga apontou, ainda, o Estado como interventor em busca de
eliminar os obstaculos que impediam o exercicio dos direitos pelas pessoas com
deficiéncia. Essa realidade, entretanto, somente tomaria “corpo” apés séculos de
invisibilidade e intolerdancia que perpassariam a antiguidade, mas que ja teriam
indicios no Egito (PIOVESAN, 2017, p. 225).

Otto Marques da Silva (1987), especialista na reabilitacdo da pessoa com
deficiéncia e autor do livro Epopeia Ignorada: A Histéria da Pessoa Deficiente no
Mundo de Ontem e de Hoje, considera que a partir de 2.500 a.C., com o

aparecimento da escrita no Egito Antigo, existem indicativos seguros quanto a



existéncia e as formas de sobrevivéncia de individuos com deficiéncia nessa
localidade, sendo um dos povos que mais tiveram formas de inclusdo para essas
pessoas e até mesmo de tratamentos terapéuticos para suas enfermidades.
Achados arqueoldgicos egipcios mostram indicios ndo s6 da antiguidade de
algumas doengas, como também das diferentes formas de tratamento que
possibilitaram a sobrevivéncia de individuos com algum grau de limitagéo fisica,
intelectual ou sensorial. Como exemplo, o autor cita a Escola de Anatomia da cidade
de Alexandria, que existiu no periodo de 300 a.C. Nela, encontram-se registros da
medicina egipcia para o tratamento de enfermidades que afetavam os 0ssos e os
olhos das pessoas adultas.
As mumias do Egito permitiram a conservagao dos corpos por muitos anos, o
que possibilitou o estudo de faraés e nobres que apresentavam distrofias e
limitagdes fisicas, como € o caso de Sipthah (séc. Xlll a.C.) e Amon (séc. Xl a.C.).
Dada a fertilidade das terras e as diferentes possibilidades de trabalho, Silva (1987)
cita que nao é dificil imaginar alternativas para ocupacdo das pessoas com
deficiéncia no Egito Antigo, embora néo cite quais seriam essas fungdes.
O material achado na localidade também permite a compreensao de que no
Egito a pessoa com deficiéncia, especialmente com nanismo, poderia estar presente
nas mais variadas hierarquias sociais, fato que foi atestado por meio da arte egipcia,
como salienta a pesquisadora e advogada Maria Aparecida Gugel:
Evidéncias arqueoldgicas nos fazem concluir que no Egito Antigo, ha
mais de cinco mil anos, a pessoa com deficiéncia integrava-se nas
diferentes e hierarquizadas classes sociais (farad, nobres, altos
funcionarios, artesdos, agricultores, escravos). A arte egipcia, os
afrescos, o0s papiros, os tumulos e as mumias estao repletos dessas
revelagdes. Os estudos académicos baseados em restos biolégicos,
de mais ou menos 4.500 a.C., ressaltam que as pessoas com
nanismo n&o tinham qualquer impedimento fisico para as suas

ocupacgbes e oficios, principalmente de dangarinos e musicos
(GUGEL, 2015, p.02).

A dancga tinha um papel fundamental naquela sociedade ndo apenas como
entretenimento em festas cotidianas e casamentos, mas também como fundamento
religioso. E possivel que artefatos de pessoas em condicdo de nanismo ainda
fossem utilizadas em rituais, celebragbes religiosas ou como amuletos para se
afastar o mal.

No Egito, ainda de acordo com pesquisas de Silva (1987) e Gugel (2015), a

pessoa com deficiéncia, além de interligar as diferentes classes sociais, ndo teve



seu corpo atrelado a espetacularizagao e ao divertimento conforme acontece em
outros momentos da historia. A presenga da deficiéncia dessas pessoas nas artes e
em vestigios arqueoldgicos, revelam como a sociedade as integrava enquanto
pessoas e nao por sua deficiéncia, ou nanismo.

Silva (1987) também faz menc¢éo ao povo hebreu, evidenciando que para eles
tanto a doencga crbnica quanto a deficiéncia fisica ou mental, e mesmo qualquer
deformagédo que menor que fosse, indicavam certo grau de impureza ou de pecado
(SILVA, 1987, p. 82). E preciso problematizar aqui a relaco direta da deficiéncia
com a religido, que se mistura e se manifesta de formas diferentes ao longo da
histdria, e que tem a contradicdo em seu cerne, misturando sentimentos de caridade
e rejeigdo com o passar dos séculos, como veremos mais adiante.

Na cidade-estado de Esparta, durante o periodo da Grécia Antiga, o corpo era
visto como um elemento de glorificagdo e de interesse do Estado, e laceracdes
traumaticas ocorriam com frequéncia em campos de batalha, dos quais era comum
guerreiros voltarem para a casa com amputagdes em suas maos, bragos e pernas.
Platao (427 a 347 a.C.), filésofo e matematico do periodo classico, acreditava que o
pensamento era uma atividade que coordenava de maneira unificada o corpo e a
alma, e por isso, deveria existir uma valorizagdo do exercicio do corpo grego, pois
em conjunto com a alma proporcionava o equilibrio entre a coragem e a filosofia,
além de desenvolver o espirito e a moral do guerreiro.

Silva (1987), semelhante ao que ocorreu no Egito Antigo, salienta que:

Na Histéria Grega existem citagcbes relativas a assisténcia destinada
a pessoas deficientes que sdo muito mais claras e especificas do que

aquelas encontradas em culturas anteriores, contemporaneas ou
posteriores (SILVA, 1987, p. 98).

O autor também fala do costume espartano que ficou conhecido por lancar
criangas com deformidades de um precipicio. Conforme registros historicos, todo e
qualquer bebé recém-nascido das familias homoio, chamados de “os iguais”, deveria
ser apresentado por seu pai a um Conselho de Espartanos. Essa comissao avaliaria
a crianga, se essa fosse julgada forte e saudavel, poderia voltar e viver com sua
familia até os sete anos, idade na qual o Estado a tomava para si e dirigia sua
educagao para a arte da guerra. Entretanto, se essa mesma crianga parecesse

disforme e indicasse limitacao fisica, essa comissao seria responsavel, em nome do



Estado, por leva-la ao Apothetai®, abismo do qual seria langada, visto que essa
crianga ndo se mostrava bem constituida para ser forte, sa e rija durante toda a vida
(LICURGO DE PLUTARCO apud SILVA, 1987, p. 105).

E interessante notar que em outros estratos sociais que ndo os homoio, esse
tipo de situagdo ndo ocorria, e que existem registros de criangas “defeituosas’,
conforme descrito por Silva (1987), dedicadas ao trabalho rural, na condigdo de
plantadores e/ou cuidadores do gado, como os periecos™.

Pessoas com deficiéncias fisicas e sensoriais também podem ser
encontradas na mitologia grega. Um exemplo € Homero, um poeta com deficiéncia
visual, considerado épico na Grécia Antiga, ao qual tradicionalmente se atribui a
autoria dos poemas lliada e Odisseia. Mas nao apenas ele, também exemplos de
deuses e deusas que possuem alguma deficiéncia, como deuses da fortuna, amor e
justica, que eventualmente também sao representados com cegueira ou deficiéncia
visual. Um exemplo famoso em nossa contemporaneidade, € a representagao
simbdlica da deusa da justica como sendo jovem e com uma venda nos olhos,
fazendo alus&o a cegueira, e que é muito utilizada em meios juridicos. Filho de Zeus
e Hera, Hefesto é outro exemplo da deficiéncia na Grécia. Nascido coxo™ e rejeitado
por sua méae, tornou-se um grande ferreiro, sendo responsavel, entre outras obras,
pela égide, escudo usado por Zeus em sua batalha contra os titds. Pessoas comuns
com deficiéncia visual também sdo citadas, como & o caso de adivinhos,
cartomantes, dentre outros/as.

Aristoteles (384-322 a.C.), outro grande filésofo grego, abordou
explicitamente o tema das praticas e costumes em relagdo as pessoas com
deficiéncia, mas na cidade de Atenas, onde relatou que o Conselho da cidade
passou a analisar o “problema dos deficientes”, e que o ateniense cujo os bens nao
ultrapassem trés minas, e cujo corpo fosse mutilado ao ponto de ndo conseguir mais
trabalhar, passaria a ganhar do tesoureiro da cidade dois 6bulos por dia para sua
alimentagdo. Muito provavelmente, Silva (1987) salienta que esta deve ser a
primeira referéncia de uma politica publica voltada para pessoas com deficiéncia, ao

longo da histéria.

9 Também denominados “depdsitos”.

10 Os periecos também poderiam se dedicar a agricultura e ao comércio, mas, devido as suas
limitagdes fisicas, ndo tinham direitos politicos reservados para si.

11 Pessoa com deficiéncia nos membros inferiores, também chamado de manco.



O autor descreve que problemas na forma humana também estavam ligados
a chamada “vitalidade” da época Romana. Citando um exemplo, sublinha que tanto
as criangas nascidas prematuras (anterior ao sétimo més de gestacdo) quanto
aquelas que apresentavam algum tipo de “monstruosidade” — essa € a primeira vez
que o autor utiliza esse termo durante o texto —, ndo tinham condi¢cdes basicas de
capacidade de direito. Entretanto, diferentemente de Esparta, o costume nao se
voltava para a execugcdo sumaria da crianga, havendo aos pais de familias mais
nobres, as chamadas pater familias, a alternativa de se deixar os bebés as margens
de rios ou locais sagrados, onde eventualmente pudessem ser acolhidas por familias
mais pobres, geralmente escravos ou a plebe.

Marcus Tullius Cicero (-106 a 34 a.C.), advogado, politico, escritor, orador e
filbsofo da Republica Romana, em sua obra De Legibus se debruga sobre as leis
das 12 tabuas, na qual haveria uma determinacao para o exterminio de criancas que
nascessem com deformidades fisicas ou “monstruosidades”. Aqui presume-se que
eram considerados “monstros”, todas as pessoas que apresentassem caracteristicas
diferentes das normais, contendo membros a mais ou a menos, e também as que
apresentavam alguma deformidade mais acentuada.

Tabua IV — Sobre o direito do pai e o direito do casamento. Lei lll - O

pai imediatamente matara o filho monstruoso e contrario a férmula do
género humano, que lhe tenha nascido a pouco (SILVA, 1987, p. 92).

Determinou-se, porém, que antes de toda e qualquer eliminagdo, era
necessaria a apresentacao de tais criangas a membros da populagao — pelo menos
cinco pessoas — para constatar que se tratava, realmente, de uma anomalia ou
mutilacao.

Silva (1987), no excerto abaixo cita Lucius Annaeus Séneca (7-65 d.C.),
advogado, escritor e intelectual Romano, que expde sua fala sobre a necessidade
de se fazer as coisas, mesmo aquelas consideradas desagradaveis ou chocantes,
pois deve-se fazer tudo o que for considerado necessario com naturalidade. Séneca
fala ainda, que a maior parte dos recém-nascidos acabava morrendo em decorréncia
de afogamento.

Matam-se cdes quando estdo com raiva, exterminam-se touros
bravos, cortam-se as cabecas das ovelhas enfermas para que as
demais ndo sejam contaminadas, matamos os fetos e os recém-
nascidos monstruosos, se nascerem defeituosos ou monstruosos,

afogamo-los, ndo devido ao ddio, mas a razéo, para distinguirmos as
coisas incertas das saudaveis (SENECA apud SILVA, 1987, p. 92).



As criangas malformadas que sobrevivessem por algum motivo ao
infanticidio, eram abandonadas em cestos ou colocadas sob o rio Tibre' a prépria
sorte. Pessoas pobres, conforme ja mencionado, eventualmente acolhiam tais
criangas para que mais tarde elas pudessem servir como um meio de exploragéo.

Sendo a esmola um negdcio muito lucrativo em Roma, Silva (1987) cita que
em determinadas épocas, embora ndo mencione quais, chegaram a ser realizados
raptos e mutilagdes de criangas com a finalidade de transforma-las em pedintes de
grandes templos. J4 na Roma em tempos de crise, era comum pessoas com
deficiéncia visual, auditiva, ou com demais deficiéncias fisicas e/ou mentais, estarem
ligadas a casas de comércio, bordéis e circos romanos. O autor também cita o
historiador Will Durant (1885-1981), dizendo que existia em Roma um mercado
especial para compra e venda de homens sem pernas ou bragos, de trés olhos,
gigantes, anées e hermafroditas (DURANT apud SILVA, 1987, p. 93).

Um exemplo desse periodo de mendicancia em Roma é retratado na pintura
de Jacques-Louis David, feita no século XVIII, na qual o general bizantino Belisarius,
que derrotou heroicamente os vandalos no norte da Africa em 533-534 d.C em nome
de Justiniano |, e mais tarde, ao ser cegado pelo imperador, foi reduzido a pedir
esmolas na rua.

O aparecimento do cristianismo deu-se justamente quando o Império Romano
apresentava-se perante todas as nagdes como uma realidade imbativel e de sdlidas
raizes, com seus mais de sete séculos de lutas e vitérias. Foi nesse contexto, que
um grupo muito simples e de origem judaica surgiu e colocou-se face a humanidade
para iniciar uma substancial transformagao que alteraria todo o curso da Histéria do
Mundo (SILVA, 1987, p. 110).

Na cidade de Roma, o cristianismo vai ganhando forgas, principalmente
devido ao “lamentavel estado moral’ da sociedade romana — especialmente por
parte da nobreza —, que demonstrava total falta de preocupacado com a proliferagcao
de doengas e com o crescimento da pobreza e da miserabilidade dentre boa parte
da populacdo. Nesse sentido, a igreja passa a se voltar para a caridade e amor ao
préximo, inclusive para o grupo marginalizado que apresentava defeitos fisicos ou

mentais.

12 Famoso rio Romano.



O cristianismo ainda teve um papel fundamental na Grécia ja em seus
primeiros anos, significando uma mudanga na forma pela qual as pessoas com
deficiéncia eram vistas e tratadas pela sociedade em geral. La foram criados lares
para pessoas com deficiéncia (paramonaria), lares para pessoas com deficiéncia
visual (tuflokoméia) e instituigdes para pessoas com doengas incuraveis (arginoréia).

Recebendo diariamente novos adeptos, o cristianismo foi crescendo e ja no
século Il a doutrina era majoritariamente adotada na Europa. Trazendo um novo
posicionamento quanto a posi¢ao do ser humano, o cristianismo também revelou a
importancia de cada homem ou mulher enquanto seres individuais e criados por
Deus, beneficiando por essa perspectiva as pessoas que até entdo eram quase
sempre marginalizadas nessas sociedades.

Na antiga Roma, conforme visto, também existia a tradigdo de eliminagéo de
criangcas com defeitos fisicos. No século |V, entdo, por influéncia direta do
Cristianismo, o Imperador Constantino, editou no ano 315, uma lei que considerava
este costume como um crime (parricidio). Esta determinagao, ou lei do Imperador,
teria sido publicada em todas as cidades da ltdlia e da Grécia, no intuito de
disseminar a ideia de que ndo era moralmente correta a eliminagcdo de filhos/as
nascidos/as com deficiéncia.

No século seguinte, o concilio da Calced6bnia, em 451, aprovou a diretriz que
determinava expressamente aos bispos e outros parocos a responsabilidade de
organizar, e prestar assisténcia aos pobres e enfermos das suas comunidades.
Desta forma, foram criadas instituicbes de caridade e auxilio em diferentes regides,
como o hospital para pobres e incapazes na cidade de Lyon, construido pelo rei
franco Childebert no ano de 542.

Embora seja impossivel ndo notar que durante os primeiros séculos da Era
Crista™ houve mudangas significativas no olhar para com a deficiéncia e a pobreza,
bem como a criagdo de hospitais e centros de atendimento as pessoas carentes e
miseraveis, € interessante ressaltar uma arbitrariedade do catolicismo que
impossibilitava os homens com deficiéncia de alcangarem o sacerddcio. Como
justificativa, o catolicismo buscou demonstrar que as restricdes ao sacerdécio

visavam um beneficio maior da prépria Igreja, porém, como afirma Silva (1987):

13 No decorrer do livro Epopeia Ignorada: A Pessoa Deficiente na Histéria do Mundo de Ontem e de
Hoje, Silva (1987) também descreve a deficiéncia no Império Bizantino e no Oriente. Nesta
pesquisa, entretanto, faremos um breve panorama histérico utilizando como referéncia apenas o
Ocidente.



Ja nos chamados Canones Apostolorum, cuja antiguidade todos
desconhecem e que, no entanto, foram elaborados no correr dos trés
primeiros séculos da Era Cristd, existem restricdes claras ao
sacerddcio para aqueles candidatos que tinham certas mutilagdes ou
deformidades (SILVA, 1987, p. 166).

Gelasio | (?7-496), papa que reinou entre 492 a 496, reafirmou a orientacao
contraria a aceitagao de sacerdotes com deficiéncia ao afirmar que os postulantes
nado poderiam ser analfabetos nem ter alguma parte do corpo incompleta ou
imperfeita.

Por meio da forte presenca da instituicdo religiosa, na Idade Média, o corpo
passaria a ser considerado um instrumento de relagdes sociais, embora
diferentemente da Grécia e Roma antigas, a preocupagdo para com O coOrpo
idealizado passa a ser deixada de lado, visto que nesse momento pregava-se a
separagao entre corpo e alma, na qual a forga da alma prevaleceria em relagado ao
corpo.

Silva (1987) também relata que dos anos 500 até o final do século X, a
sociedade medieval, além de continuar com a criagdo de hospitais e abrigos
controlados e mantidos por senhores feudais com o apoio da Igreja, e de ter santos
com alguma deficiéncia fazendo parte do cotidiano e das festividades, como no caso
do Santo Herveu, o “monge cego”, e de Santo Egidio (650-710) que tinha grave
lesdo fisica, também passaria a registrar um predominio de concepg¢des misticas,
magicas e misteriosas, uma espeécie de ligagdo com o divino, principalmente sobre a
populagao com deficiéncia.

Durante os primeiros séculos do medievo, a mutilagdo como forma de castigo
passaria a ser muito usada em quase todas as culturas espalhadas pela Europa, e
por todo o resto do mundo conhecido até o século VIl d.C., no qual as pessoas
criadas, escravizadas e empregadas poderiam sofrer mutilacbes como forma de
puni¢ao, seja com cortes em suas orelhas, nariz, maos e até em membros sexuais.
Essas mutilagbes também eram castigos comuns usados para punir pessoas
consideradas criminosas, em que a punigdo nao era a morte, mas justamente sua
deformidade. Assim, sem meios de trabalhar, restava-lhes a opg¢dao de mendigar
caridade, ou seja, a mendicancia.

Também empregada como castigo ou ato de vinganga, a cegueira passou a
ser aplicada como penalidade para crimes nos quais havia participagdo dos olhos,

como crimes contra a divindade e faltas graves as leis de matrimonio.



A lepra'™ também foi um dos fatos altamente excludentes durante o periodo
medieval. Se o resultado da enfermidade fosse positivo, a pessoa diagnosticada
com a lepra passava por um sepultamento simbdlico, o que significava sua morte
social, pois a partir desse momento lhe era proibido quase todo e qualquer convivio
publico, ficando confinado junto a outras pessoas com a mesma condigdo, em
guetos, também conhecidos historicamente como “leprosarios”.

Sobre as doengas, Silva (1987) ressalta que:

A crenca generalizada nas maldi¢des e nos feiticos, na existéncia das
doencgas e das deformidades fisicas ou mentais como indicios da ira
de Deus, ou como resultado da atuagdo de maus espiritos e do
préprio demdnio, sob o comando direto das bruxas, era as vezes
levada a extremos. Acreditava-se, por exemplo, que a epilepsia era
consequéncia de uma possessao instantdnea por um espirito

maligno e o remédio era o exorcismo por ritual ou pela tortura (SILVA,
1987, p.215).

Seguindo esse pensamento, cada vez mais as pessoas com incapacidades
fisicas, problemas mentais e malformacdes genéticas passariam a ser consideradas
“castigos de Deus”, e a prépria Igreja Catdlica, que antes pregava a caridade e a
compaixao a essa populacdo, passaria a adotar comportamentos discriminatorios e
de perseguigéao.

Em um contexto no qual o povo passou a acreditar que um corpo deformado
somente poderia abrigar uma mente igualmente deformada, a pratica de se eliminar
criangas com algum tipo de deficiéncia difundiu-se mais uma vez, e para aqueles
que acabavam de alguma maneira sobrevivendo, restava-lhes servir de objeto de
diversdo em grandes castelos e feudos. Pessoas com nanismo e/ou corcundas
recebiam qualificagdes depreciativas, sendo tachadas como amuletos da sorte ou
que afastavam demoénios, podendo participar de conversar importantes e ter total
liberdade de fala, pois supostamente eram ftolos, divertidos e inconsequentes
(SILVA, 1987, p. 216). Diante deste cenario e devido ao fato de ndo poder contar
com outros meios para garantir sua sobrevivéncia, restava as pessoas com algum
tipo de deficiéncia recorrer novamente a mendicancia.

A partir da Renascencga (1300-1600) e das concepgdes humanistas, as ideias
de supersticdo, maldicdo e/ou castigo relacionados aos corpos com deformidade

pareciam se atenuar:

14 Atualmente chama de hanseniase é uma infe¢ao crénica causada pelas bactérias Mycobacterium
leprae ou Mycobacterium lepromatosis.



Nesse movimento novo e muito renovador, o reconhecimento do valor
do homem era a nota dominante — Era 0 humanismo que surgia e se
fortificava. Por meio dele, pelo menos no campo das ideias, o homem
se sentia mais livre, menos oprimido, mais valorizado, ndo mais um
mero escravo dos poderes da terra, nem mesmo preso a crenga de
que tinha que fazer o bem para merecer o céu ou simplesmente para
escapar as torturas do inferno (SILVA, 1987, p. 164).

Com as ideias ligadas ao humanismo comegando a ganhar mais terreno no
século XVI, as criangas com “retardo mental” eram consideradas por muitos como
entidades que se assemelhavam a humanos. Todavia, ainda havia crengas —
especialmente entre os religiosos — de que esse fendmeno ocorria através de uma
atuacgao direta de maus espiritos, como bruxas, fadas mas ou duendes demoniacos.
O exemplo mais famoso é o descrito por Martinho Lutero, figura central da Reforma
Protestante, que negou a natureza humana de uma crianga com essa condigao:

Ha oito anos atras havia em Dassau uma dessas criangas que eu,
Martinho Lutero vi e examinei. Tinha doze anos de idade, usava seus
olhos e todos os seus sentidos de tal maneira que a gente poderia
pensar que era uma crianga normal. Mas ela s6 sabia fartar-se tanto
quanto quatro lavradores. Ela comia, defecava e babava, e se alguém
tentasse segura-la, ela gritava. Se alguma coisa ruim acontecia, ela
chorava. Assim, eu disse ao principe de Anhalt: Se eu fosse o
principe, eu levaria essa crianga ao rio Malda, que passa perto de
Dassau e a afogava. Mas o principe e de Anhalt e o principe da
Saxbnia, que estavam presentes, recusaram-se a seguir meus
conselhos. Eu disse, entdo: Bem, entdo os cristdos rezardo todos os
dias ao Pai Nosso nas igrejas e pedirdo que Deus leve o demoénio

embora. E assim foi feito diariamente em Dassau, e o retardo morreu
um ano depois (MARTINHO LUTERO apud SILVA, 1987, p. 170).

Apesar do episodio citado, assisténcias importantes foram criadas durante os
séculos XVI e XVII na Inglaterra quanto ao atendimento das pessoas miseraveis,
inclusive, as com deficiéncia. A “Lei dos Pobres” foi promulgada por Henrique VIl
(1491-1547) apoés o esfacelamento do regime feudal, que acarretou em paralisagcées
e na destruicdo de abrigos e locais que tratavam doentes, aumentando a
deterioracido das condi¢des de vida da populagcdo mais pobre. A Lei estabelecia que
todos os suditos eram obrigados a recolher a chamada “taxa de caridade”, e entrou
em vigor no ano de 1531. O problema dos pobres comegou a ficar tdo sério, que em
1535, para tentar amenizar o frequente ato da mendicancia, levantou-se um debate
em torno da insercao destes pobres “sem deficiéncia fisica” em trabalhos que eram
pagos pela coroa.

Em 1723, passados mais de 190 anos de sua criagao, a “Lei dos Pobres”,

ainda existente, contou com inovagdes nas quais cada paroquia teria sua propria



‘casa de trabalho”, o que dificultou ainda mais o auxilio e amparo a pessoas com
deficiéncia, mas no final das contas, a experiéncia se mostrou um fracasso,
aumentando a miserabilidade enquanto vigente.

Com a Revolugao Industrial (1760-1840), e seguido a revolugao intelectual do
periodo, os olhos da sociedade tornaram a ser abertos para esse grupo
marginalizado, e novas organizagdes passaram a ser criadas, como orfanatos e
abrigos para criangas, asilos para idosos, lares para pessoas com deficiéncia, dentre
outras organizagdes ja nao mais ligadas diretamente a hospitais ou as igrejas.

Chegando ao século XIX, poténcias como os Estados Unidos da América
(EUA) e a Europa adotaram uma maior responsabilidade para com as pessoas com
deficiéncias, deixando supersticdes do século XVI para tras. Nos EUA, no ano de
1811, moradia e alimentagcdo foram garantidas a marinheiros e fuzileiros que por
algum motivo viessem a adquirir limitagdes fisicas, e depois da Guerra Civil vivida
pelos americanos (1861-1865), foi construido em 1867 o Lar Nacional Para
Soldados Voluntarios Deficientes, na Filadélfia. Posteriormente, esse tipo de “lar’
também contaria com outras unidades. Na Europa, assim como nos EUA, cada vez
mais locais especificos para o atendimento de mutilados de guerra foram criados.

Esse avanco do século XIX ainda resultou na “criacdo” e consolidacdo de
novas profissdes voltadas ao atendimento de pessoas com deficiéncia, como é o
caso da terapia ocupacional e da fisioterapia, e que seriam um fator decisivo para os
fatos que viriam ocorrer durante as grandes guerras.

Apesar do enorme saldo negativo deixado pela primeira guerra mundial
(1914-1918) em muitos paises e no mundo de uma forma geral, parte da Europa e
EUA aumentaram significativamente seus esforgos para ajudar os mutilados da
guerra. Desta forma, principalmente na Inglaterra, muitos esforgos foram
condicionados para a reabilitagdo dessas pessoas. A partir de 1918 as chamadas
Escolas Profissionalizantes foram criadas visando a capacitagdo e integracao
dessas pessoas no mercado de trabalho.

Com o advento de uma nova guerra (1939-1945), as pessoas mutiladas e a
questdo em torno da deficiéncia voltaram a atrair olhares de todo o mundo, mas
diferentemente do que ocorreu na primeira grande guerra, as pessoas afetadas ja
poderiam contar com um atendimento meédico mais especializado, incluindo no
quesito psicossocial gerado por traumas de guerra psicologicos (afetivos, cognitivos

e morais) que poderiam interferir na sua vida funcional.



Antes do periodo de guerras também n&o haviam maiores registros de
grandes esforcos para reabilitar pessoas com debilidades fisicas, cuja vida era
considerada de curta duracdo e de ma qualidade. No poés-segunda guerra,
entretanto, o médico de origem judia, Ludwig Guttmann, foi indicado pelo governo
britdnico para chefiar o Centro Nacional de Traumatismos na cidade de Stoke
Mandeville, na Gra-Bretanha, sendo sua principal missao a reabilitacdo de soldados
que serviram na Segunda Guerra Mundial. Com seus estudos, Guttmann passou a
perceber maior motivagcao por parte dos pacientes quando em movimento, e dentre
as modalidades usadas no tratamento, ele escolheu o basquetebol, o tiro com arco,
dardos e bilhar. Com primeiras experiéncias feitas ainda nas dependéncias do
hospital.

E foi justamente com a realidade das pessoas feridas, mutiladas na e pela
guerra, que somava milhares de amputados, lesionados, paraplégicos e
tetraplégicos que surgiram as paraolimpiadas. Em 1945, no discurso de algumas
nagdes, por exemplo, nos EUA, aquelas pessoas eram consideradas herois de
guerra, entretanto, elas sentiam-se invalidas e deprimidas diante da vida, o que
requeria apoio e suporte psicoldgico.

Com o sucesso do novo sistema, no mesmo dia da abertura dos Jogos
Olimpicos de Londres, o médico anunciou a 1* Competicdo para Pessoas com
Deficiéncia da Historia. Inicialmente com apenas 16 atletas e quatro anos depois
com 130. Mas foi apenas em 1960, na cidade de Roma, que a competicdo passou
ter o nome de hoje. As paraolimpiadas de Roma foram realizadas de 18 a 25 de
setembro, onde 25 paises participaram, com 8" esportes até entdo reconhecidos e
com 400 atletas (Rede do Esporte, 2016). A edicdo de 2016, no Rio, recebeu mais
de 4 mil atletas de 163 paises.

Contemporaneamente, e de acordo com o ultimo Censo realizado em 2010
pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), somente no Brasil, que
atualmente beira a marca de quase 209,5 milhdes de habitantes, cerca de 45
milhdes — 24% da populacdo —, declarou ter algum grau de dificuldade em, pelo
menos, uma das habilidades investigadas - deficiéncia mental/intelectual,
dificuldades para enxergar, para ouvir, para caminhar ou para subir degraus — nao

sendo raro a mesma pessoa apresentar dificuldades em mais de uma condigao

15 Tiro com arco, atletismo, tiro de dardo, sinuca, natagdo, ténis de mesa, esgrima em cadeira de
rodas e basquete em cadeira de rodas.
16 Esse estudo é realizado, normalmente, de dez em dez anos, na maioria dos paises.



(IBGE, 2010). O que mais chama atencdo sobre esse estudo, entretanto, é que
embora exista a obrigatoriedade legal de inclusdo de pessoas com deficiéncia no
mercado de trabalho formal, apenas 1% desta populagéo esta, de fato, incluida em
algum oficio.

Se elevarmos esses mesmos dados a um contexto mundial, segundo a
Organizagdo Mundial de Saude (OMS), em 2011, havia pelo menos 1 bilhdo de
pessoas com alguma deficiéncia'’~ o que significa estatisticamente que uma em
cada sete pessoas no mundo possui alguma condigdo de limitagdo (ONU, 2011). E
embora exista um comité especifico dentro das Nagbes Unidas, composto por 18
membros especialistas independentes em direitos humanos do mundo todo,
designados apenas para cuidar dos direitos das pessoas com deficiéncia, e que sao
responsaveis por monitorar a aderéncia dos Estados participantes — atualmente 193
— a falta de estatisticas sobre pessoas com deficiéncias contribui para a sua
invisibilidade e representa atualmente, o maior obstaculo para se planejar e
implementar politicas de desenvolvimento que visam melhorar suas vidas.

Assim como a questdo da deficiéncia, discutiremos no préximo subtopico
intitulado de: Construgédo das Desigualdades de Género: O Olhar da Medicina, que
nascer mulher, na maioria das vezes, constituiu-se enquanto um fator excludente em
meio a estruturacdo da sociedade, gerando impasses e ambiguidades no que se
refere a sua imagem e representagcdo, principalmente no campo dos saberes

médicos-cientificos.

1.3 — Construgéo das Desigualdades de Género: O Olhar da Medicina

O corpo feminino continuadamente foi dotado de uma ansiedade cultural.
Hora santificado, glorificado e idolatrado. A mulher pura, bondosa, fértil e amavel.
Hora a selvagem, a descontrolada, a puta, ou ainda a agente a servico do deménio.
Esse impasse e essa ambiguidade, no entanto, sdo fundamentais na estruturacao e
manutencdo do patriarcado e da colonialidade de poder' nos quais qualquer

possibilidade de insubordinagdo das mulheres é encarada com rejeigao.

17 A ONU alerta que 80% das pessoas que vivem com alguma deficiéncia residem nos paises em
desenvolvimento.

18 Anibal Quijano (1928-2018) desenvolveu a ideia de colonialidade do poder, como um modelo de
exercicio da dominagao especificamente moderno que interliga a formacéao racial, o controle do
trabalho, o Estado e a produgao de conhecimento.



Elementos ambiguos sempre marcaram as representac¢des ocidentais acerca
das mulheres, da populagao negra, de grupos indigenas, da populagao amarela, das
pessoas com deficiéncia, etc. Representagdbes que contribuiram para
caracterizagbes como o Outro, o diferente, associando-os frequentemente a
monstruosidade. Nesse sentido, € valido mencionar que Saartjie Baartman, mulher
da qual nos debrugaremos a escrever no terceiro capitulo, € originariamente
africana, de uma etnia hotentote, pertencente a um territério que foi colonizado por
europeus, e que ao longo de sua trajetéria de vida foi levada para o contexto da
Europa. Em seu territério de origem ou fora dele, Sarah, uma mulher africana, negra,
estava submetida ao poder e dominacdo do colonizador europeu, das
representacbes ocidentais acerca das mulheres. Representagdes e praticas
marcadas por discursos dominantes, hegemonicos, sexistas e racistas. Sendo, desta
forma, inferiorizada, subalternizada, animalizada, objetificada pelo colonizador e
suas praticas colonizantes. Como consequéncia desses fatos, Sarah/Saartjie acabou
ainda sendo desterritorializada, ocidentalizada, submetida as varias praticas de
colonialidade de poder sobre sua vida, seu corpo e sua historia.

Logo no primeiro capitulo do livro: Inventando o Sexo: Corpo e Género dos
Gregos a Freud, Thomas Laqueur (1992) cita a frase descrita por Dorothy Sayes™
(1893-1957), na qual a primeira coisa que atrai o observador descuidado € que as
mulheres sdo diferentes dos homens. S&o o “sexo oposto” — embora tanto Dorotthy
como Thomas nao saibam explicar por que “oposto”, e se questionam sobre qual
seria o sexo “semelhante” —, chegando a conclusao para nés na contemporaneidade
um tanto evidente, que as mulheres se parecem mais com os homens que qualquer
outra coisa no mundo.

Essa “diferenca” entre homens e mulheres ja € datada de milhares de anos,
em que se acreditava que as mulheres tinham a mesma genitalia que os homens,
porém, como citava o Bispo de Emesa, Nemesus, no século IV: a delas deveria ficar
para dentro do corpo, e ndo fora. Para Aristoteles, a biologia reprodutiva era um
modelo de filiacdo em que a fémea sempre se opde ao macho, e a mae ao pai. Ou
ainda, na qual a mulher estaria para o homem como o tridngulo de madeira para o
de bronze.

Sintetizando esses pensamentos, Laqueur (1992) menciona o filésofo:

19 Estudiosa de letras classicas e modernas, e escritora de poemas e histérias de detetives.



Da mesma forma que a humanidade é mais perfeita que o resto dos
animais, dentro da humanidade o homem ¢é mais perfeito que a
mulher, e a razdo dessa perfeicdo é o excesso de calor, pois o calor é
o0 instrumento basico da natureza (ARISTOTELE, apud LAQUEUR
1992, p. 44).

Em vista disso, a mulher sempre amaria o primeiro homem com quem teve
relagdes sexuais, visto que ela receberia a “perfeicdo” deste homem. Do mesmo
modo que todo homem odiaria a sua primeira mulher, pois dela receberia a
“imperfeicao”. Outra ideia era que sem o calor presente no homem, sem seu
principio formal e civilizador, a natureza se reproduziria de modo desordenado,
disforme, ou seja, monstruoso. Conforme o autor:

O espirito e o utero da mulher sdo interpretados como areas
equivalentes para o principio ativo do macho. Sua pessoa esta sob o
governo e a instrugao racional do marido pela mesma razdo que seu

ventre esta sob o dominio do esperma dele (LAQUEUR, 1992, p. 72-
73).

Para Claudio Galeno (129 d.C-?), médico e fildsofo romano do século Il d.C,
as mulheres eram essencialmente iguais aos homens, porém pela falta de calor
vital®®, e consequentemente de perfeigdo. Havia uma retengdo interna nas estruturas
femininas, ou ainda, as mulheres teriam os mesmos 6érgdos, mas em ‘lugares
errados”. Laqueur (1992) ressalta que em certos momentos, embora nao cite quais,
Galeno e seus sucessores ignoraram por completo ndo somente a mulher, mas
também a qualidade reprodutiva de seus orgaos e sua relagdo com os 6rgaos
masculinos. Passados séculos, a anatomia renascentista ainda demonstrava por
meio de seus desenhos o “fato” de a vagina ser efetivamente um pénis, e o Utero um
escroto. Mesmo sendo de épocas diferentes, Galeno compartiihava os mesmos
pensamentos de Aristételes.

Laqueur (1992) acentua que tanto no latim como no grego, louvores, poesias,
prosas e satiras foram criadas para cagoar ou xingar érgaos femininos, ou ainda, o
que deveria ser introduzido onde. Nota-se que a representacao das diferengas entre
homens e mulheres, independente das reais estruturas destes 6rgaos, se baseiam
em construgdes sociais, mais do que em questdes de género e biolbgicas.

Anatomista e cirurgido renascentista, Gabriele Falloppio (1523-1562),
manteve-se a favor de um sistema centrado na imagem do homem, além de
enfatizar conforme seus antecessores, que todas as partes do homem, estariam

também presentes na mulher. Em sua visdo, se essas partes ndo fossem

20 O calor vital & aquele produzido e bombardeado ao resto do corpo pelo coragéo.



encontradas na mulher, ela poderia ndo ser humana, ressaltando a diferenca
corporal do Outro, no caso da mulher, associando-a a ideia de monstruosidade.

O trabalho de Laqueur (1992) aqui nos interessa principalmente por
demonstrar o corpo masculino enquanto referéncia, acontecimento que
indubitavelmente constituiu um discurso dominante para a época e que construiu o
corpo masculino e feminino enquanto versées hierarquicas, na qual a visdo do
feminino era o representante inferior, 0 “homem invertido”, a desumana.

Em vista do que foi descrito anteriormente, durante o humanismo
renascentista, além do homem ser considerado o centro de todas as coisas do
universo, importantes saberes da chamada “medicina moderna” tiveram avancgos,
como €& o caso da febre tifoide e tuberculose, agora descritas como doengas
infecciosas, progressos significativos nos campos da fisiologia e patologia, o
surgimento das primeiras técnicas cirurgicas modernas, e a publicacdo de varios
livros em idiomas diferentes do tradicional latim.

Ja no caso da medicina feminina, embora houvesse maior interesse pela
dissecacado de cadaveres dentro das universidades e diversos estudos anatémicos
dessem estimulos para as futuras areas da obstetricia e ginecologia, os cientistas
ainda estavam condicionados aos discursos Galenianos — de que a mulher é o
inverso do homem — que supostamente carregavam uma “verdade absoluta”, e
acabavam omitindo descobertas importantes sobre as diferengas anatdémicas entre
0s corpos e sobre a medicina da mulher. Um ponto significativo observado, é que em
quatorze livros de anatomia publicados entre os anos de 1493 e 1658 o corpo
masculino predomina aparecendo em nove casos, indefinido em um, e em apenas
quatro o corpo feminino. Sendo somente em 1759 reproduzido o desenho de um
esqueleto feminino em um livro de anatomia.

Apesar de o renascimento contar com avangos nos mais variados campos do
saber, conforme visto, a visdo do feminino ndo contou com esse mesmo progresso,
uma vez que qualquer perturbagdo de ordem vinda de mulheres, o que inclui maus
pensamentos, culpa moral por algo feito, encontros furtivos com pessoas ou
“coisas”, coitos inoportunos ou em posigdes improprias, poderia ser impresso na
carne do filho que ela carregava ou carregaria futuramente em seu ventre
(LAQUEUR, 1992, p. 72-73). John Winthrop (1588-1649), descreve o entendimento
de boa parte da populagcdo europeia com relacdo ao que foi aqui descrito. Ele

menciona uma das seguidoras da proscrita Anne Hutchinson (1591-1643),



pregadora religiosa, que faz mengdo a uma crianga nascida com deformidades, um
bebé natimorto que:
Tinha rosto, mas ndo tinha cabega e suas orelhas, presas nos
ombros, eram como orelhas de macaco; em lugar da testa, em cima
dos olhos havia quatro chifres, sdlidos e afiados... O umbigo e toda a
barriga com a distincdo de sexo, ficava onde deveriam estar as

costas, e as costas e os quadris ficavam na frente, onde deveria estar
a barriga (WINTHROP apud LAQUEUR, 1992, p. 158).

Em suma, acreditava-se que o bebé trazia em sua carne a imoralidade e
devassidao dos atos praticados por sua mae. Fetos “monstruosos” também
poderiam ser constituidos pela quantidade excessiva ou escassa do liquido
feminino, pela postura indecente de sua progenitora, ou ainda por seus
pensamentos impuros — conforme ja descrito acima —. Para Laqueur (1992), a
questao da menstruacao da mulher, também era vista como um sinal de descontrole,
e que poderia gerar fetos monstruosos se o sexo fosse praticado durante esse
periodo. Esse descontrole, entretanto, somente cessaria quando a mulher
assumisse total controle e disciplina sobre seu corpo.

A crenga de que a menstruagdo enquanto um fenémeno fisiolégico poderia
desregular a ordem mental das mulheres também foi utilizada pela medicina como
uma forma de associa-las a negacdo e a seu constante desequilibrio, que
necessitaria consequentemente da presenca e do pulso firme de um homem. Esse
tipo de representagcdo também foi responsavel por construir a desigualdade de
género, e ainda gera influéncias em nossa contemporaneidade, na qual a figura
feminina é representada, independente do meio, em discursos e praticas sociais,
religiosas, assim como nas artes do cinema, da literatura, nas telenovelas, ou ainda
nas midias sociais de maneira estereotipada, como se o fato de ser mulher
representasse fraqueza, subalternidade, e fosse algo que exige dominio e controle.
Todos esses aspectos citados anteriormente estdo presentes no filme Vénus Negra
(2010), que analisaremos no terceiro capitulo.

Durante o iluminismo, a presenga ou a auséncia do orgasmo feminino torna-
se um marco biolégico da diferenga sexual, e o ato passou a ser visto como uma
especie de “bbnus”, visto que para conceber uma crianga a mulher n&o precisaria
sentir prazer e nem mesmo estar consciente®'. Mediante a isso, foi imediatamente

postulado que a fémea humana, comparada a uma cadela, era uma “ovuladora

21 A “descoberta” ocorreu apds casos de coito nos quais a mulher estava morta e/ou sem sinais de
vida durante o século XVIII.



espontanea”. Tal discurso contribuiu para a visdo de que a mulher seria um ser sem
paixao ou amor. Um ser frivolo e umido.

Desenvolvendo novos espagos publicos e com o avango da medicina, no
século XVIII, o filésofo Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) conclui que uma vez
que é demonstrado que o homem e a mulher ndo sdo e ndo devem ser constituidos
da mesma forma, seja em carater ou em temperamento, eles ndo devem ter a
mesma educagdo (ROUSSEAU apud LAQUEUR 1992, p. 247). Esse e outros tipos
de colocacao descritos anteriormente implicaram diretamente na vida de mulheres
que buscavam outras possibilidades de existéncia, uma vez que se a natureza da
mulher é com a finalidade da procriacéo, sua educagdo deveria ser voltada e
orientada apenas para que se tornasse uma boa mae e esposa, e sua esfera devera
unicamente ser a do espag¢o doméstico. Posto isso, do mesmo modo que o homem
se abre para a sociedade e cultura, a mulher é condenada a repetir o ciclo
doméstico, no qual seu Unico propdsito € servir a figura masculina.

Mediante a naturalizagdo constituida pelos saberes médicos-cientificos
acerca da diferenga sexual, uma grande maioria de homens se opds ao crescente
poder civil reivindicado pelas mulheres em ocupar a esfera publica, no contexto da
Revolugao Francesa. Para justificar a insensatez desse movimento que comecgava a
se erguer, os homens se apoiaram em discursos que justificavam a inadequacgao
fisica e mental delas, além de que, seus frageis corpos eram certamente
inadequados aos espacos quiméricos que a revolucao abriria.

Durante o século XIX, a teoria do contrato social também buscaria legitimar
como “natural” o dominio do homem sobre a mulher, desta forma, o contrato social
s6 poderia ser criado entre os homens. A linguagem do liberalismo também deixou
as mulheres sem uma voz proépria, visto que elas ndo precisavam saber escrever ou
participar de ag¢des publicas, ou fazer reivindicagdes para si, uma vez que 0s
homens saberiam representa-las melhor que elas mesmas.

O bidlogo e filésofo Patrick Geddes (1854-1932), também usou da fisiologia
celular® para tentar explicar a ideia de que as mulheres eram mais passivas,
conservadoras, indecentes e varidveis, motivos pelos quais ndo seriam aptas a
assumir cargos de poder nem tomar decisdes precisas. Tais formulacbes descritas

por Geddes serviram ainda mais como base para reforcar a diferenga sexual.

22 Estudo bioldgico sobre as atividades que ocorrem em uma célula para manté-la viva. Isso inclui,
entre células animais, células vegetais e micro-organismos.



As chamadas “castragdes femininas” também fizeram parte do século XIX por
toda a Europa, e o procedimento era baseado na retirada das “pedras” da mulher —
anteriormente consideradas as versdes mais frias do testiculo do homem -
procedimento realizado com certa frequéncia. A retirada dos ovarios tinha duas
finalidades principais, sendo a primeira, tornar a mulher mais feminina e delicada, e
a segunda, a de exorcizar possiveis demobnios organicos que ocasionavam um
comportamento vulgar.

As mulheres também eram analisadas de acordo com a frenologia®, em que
se acreditava que a partir do tamanho e do formato da cabeca, poderiam ser
observados certos componentes do carater humano, especialmente do feminino.
Nessa otica, o formato era responsavel por uma mistura de tragos congénitos, como
a combatividade, a grandeza, a benevoléncia, etc. Ja o cerebelo, seria o
encarregado pela amorosidade da mulher (dentre outras coisas).

Laqueur (1992) salienta que a crenga nessa quantidade certa de
“amorosidade” resultaria em:

Um amor puro e uma afei¢do virtuosa com relagdo ao sexo oposto, e
nao uma mera paixao amorosa, uma certa afeigao platdnica e ndo um

amor sexual — uma amizade pura e sentimental, e nd&o um mero
sentimento animal (LAQUEUR, 1992, p. 256).

Esses seriam o0s sentimentos inerentes nas mulheres, nas quais a
solidariedade € comumente maior que a amorosidade. Desta forma, mulheres como
cerebelo mais desenvolvido e maior, teriam prioridade, e sua amorosidade seria do
tamanho correto e ideal. O autor descreve ainda, que quanto menos desenvolvido
fosse o cerebelo, menor seria a determinacéo da mulher em dar prazer ao homem, e
mais capaz de renuncia a suas obrigacdes

De um modo geral, as questdes trabalhadas acima demonstram que as
desigualdades de género sdo construidas antes mesmo do reconhecimento da
existéncia de dois sexos definidos e distintos, pela medicina. Ratificam que as
formas de se operar essas relagdes sociais de poder entre homens e mulheres sao

decorréncias da cultura, e ndo de diferengas naturais instaladas em seus corpos.

23 Pseudociéncia que alega que a forma e protuberancias do cranio sao indicativas das faculdades e
aptiddes mentais de uma pessoa.



14 — Os Feminismos e suas interseccionalidades: questbes de Raca e de
Deficiéncia

A historiadora Joan Scott, no artigo Género: uma categoria util de analise
histérica (1995), descreve que o género n&do é simplesmente uma categoria
mediadora entre a diferenga bioldgica existente fixa de um lado, e as relagdes
sociais historicamente contingentes de outro. Ele inclui tanto a biologia como a
sociedade, agindo como um elemento constitutivo das relagdes sociais baseadas em
diferengas aceitas entre os sexos. Scott (1995) explicita que o termo género faz
parte das tentativas levantadas pelas feministas contemporaneas para reivindicar
um campo de definicdo, e para insistir sobre o carater inadequado de teorias
preexistentes em explicar desigualdades persistentes entre mulheres e homens.

A autora, influenciada por pesquisas de Michel Foucault, também entende o
género como um saber sobre as diferengas sexuais e enquanto uma categoria de
analise®®. E, havendo uma relagdo inseparavel entre saber e poder, género esta
igualmente imbricado nas relacbes de poder em uma sociedade:

Precisamos substituir a nogdo de que o poder social é unificado,
coerente e centralizado por alguma coisa que esteja proxima do
conceito foucaultiano de poder, entendido como constelagdes

dispersas de relagdes desiguais constituidas pelo discurso nos
“campos de forgas” (SCOTT,1995, p. 28).

O género seria, nas palavras da autora, uma forma primeira de significar as
relagées de poder. Seria melhor dizer que o género é um campo primeiro no seio do
qual ou por meio do qual o poder é articulado (SCOTT, 1995, p. 31).

A definicdo de género para Scott, entretanto, consiste em duas partes, mas
que compde o0 que a autora chama de sub-partes, e que embora ligadas entre si,
devem ser analisadas de formas distintas.

A primeira se refere enquanto elemento constitutivo de relagdes sociais
baseadas nas diferencas percebidas entre os sexos, e implica em quatro elementos
que se inter-relacionam: | — Simbolos culturalmente disponiveis, em que as
representacdes simbdlicas sdo invocadas de modos diferentes e em contextos
distintos. Il — Conceitos normativos que expressam interpretagcdes dos significados

dos simbolos, que tentam conter suas possibilidades metafdricas. Ill — A inclusdo de

24 As preocupacgdes tedricas relativas ao género como categoria de analise s6 apareceram no final
do século XX. Elas estdo ausentes na maior parte das teorias sociais formuladas desde o século
XVIIl até o comego do século XX.



uma concepgado de politica, bem como uma referéncia as instituicbes e a
organizacao social. IV — Género como uma identidade subjetiva.

A segunda premissa € a do género como forma primaria de dar significado as
relagbes de poder, conforme citado paragrafos acima. O género é uma das
referéncias recorrentes pelas quais o poder politico tem sido questionado, concebido
e legitimado, referenciando e estabelecendo a oposicdo homem/mulher. Por em
questdo esta forma de dominacgao, alterando quaisquer dos seus aspectos, gera
uma ameaga ao sistema por completo.

O que interessa a historiadora e o que ela aborda em seu texto, sdo as
formas pelas quais se constroem significados culturais para essas diferengas, dando
sentido a elas e, consequentemente, posicionando-as dentro de relagbes
hierarquicas, uma vez que o género € um meio de decodificar o sentido e de
compreender as relagbes complexas entre diversas formas de interagcdo humana
(SCOTT,1995, p. 32), e que coloca a énfase do uso do “género” sobre todo um
sistema de relacbes que pode até incluir o sexo, mas que nao é determinado por ele
e nem determina diretamente a sexualidade.

Perante as desigualdades, nota-se que por séculos os interesses das
mulheres sdo subordinados aos interesses e discursos nao somente cientificos, que
sempre transmitiram visdes negativas sobre o sexo feminino, mas sobretudo por um
profundo desequilibrio social, politico e cultural entre homens e mulheres. Discursos
hegemo&nicos e hierarquizantes que sdo usados para limitar a vida das mulheres,
privando-lhes de sua voz por meio de mecanismos institucionalizados, de opressao
pela religiao, pelo patriarcado e também pelo capitalismo.

Mecanismos legitimadores e que igualmente correspondem a um intenso
aprendizado sociocultural que nos ensina desde cedo a agir conforme as
prescricdes de cada género. Mecanismos que sao constantemente utilizados para a
imposi¢cao do controle e submissao as mulheres, assim como propagacgao de ideias
acerca da inferioridade feminina, que por séculos resultam em imagens
monstruosas:

Essa ambiguidade fundamental da mulher que d& a vida e anuncia a
morte foi sentida ao longo dos séculos, e especialmente expressa
pelo culto das deusas méaes. A terra € o ventre nutridor, mas também

o reino dos mortos sob o solo ou ha agua profunda. E célice de vida e
de morte (LAQUEUR cita DELUMEAU 1992, p. 215).



Para Oyeronké Oyéwumi (2004), professora e pesquisadora feminista
nigeriana, a categoria género e as demais categorias raciais ndo sdo constituidas
apenas socialmente, mas também por uma série de processos historicos, o que
inclui o trafico atlantico de pessoas que foram escravizadas, instituicbes que
acompanharam a escraviddo, e a colonizagdo europeia da Africa, Asia e América
Latina. Durante esse processo, milhares de pessoas foram exploradas, e as
sociedades, de acordo com o capitalismo, estratificadas.

Uma caracteristica marcante da era moderna, seria a expansao da Europa e
o estabelecimento de hegemonia cultural euro-americana em todo o mundo, sendo
um dos principais efeitos desse eurocentrismo a racializagdo do conhecimento, no
qual a Europa é representada como fonte de conhecimento, e os europeus, como 0s
unicos conhecedores — fazendo o resto do mundo aquilo que estaria as suas
margens, e tornando o Outro/a monstro/a, conforme veremos no proximo capitulo -.
E importante salientar, que para Oy&wumi (2004), o privilégio de género masculino é
uma parte essencial desse ethos europeu, e esta consagrado na cultura da
modernidade.

Adentrando no assunto da politica de conhecimento feminista, Oyéwumi
(2004) trata sobre o lugar do género em realidades africanas, que necessariamente
devem levantar questdes sobre conceitos vigentes e abordagens tedricas proprias
do povo estudado, mas que muitas vezes foram esquecidas por feministas de
determinados grupos ocidentais, que inicialmente usaram seu poder recém-
adquirido para transformar o que antes eram vistos como os problemas particulares
em questdes publicas, mas que também sado constituidas pela desigualdade de
género.

Para exemplificar uma das varias diferencas necessarias dentro dos estudos
feministas, a autora cita o exemplo da familia nuclear. Sendo uma familia
generificada, ela é centrada em uma visao que apresenta uma mulher subordinada,
um marido patriarcal, e as filhas e filhos. Para Oyéwumi, Tal categoria ainda
apresenta a promog¢do do género como categoria natural e inevitavel, porque dentro
desta familia ndo existem categorias transversais desprovidas dela (OYEWUMI,
2004, p. 4). Entdo, enquanto o homem passa a ser visto como o chefe da casa,
aquele que trabalha, que ganha o pao de cada dia, a mulher passa a ser associada
ao cuidado dos filhos/as e aos afazeres domésticos. Citando Donna Haraway, a

autora escreve que desta forma o casamento encapsulou e reproduziu uma relagdo



antagobnica de dois grupos sociais coerentes, homens e mulheres (HARAWAY apud
OYEWUMI, 2004, p. 4), sendo essa justamente a fonte primaria de hierarquia e
opressao dentro da familia nuclear.

O problema, é que nao se pode utilizar esse mesmo exemplo como um todo,
pois a familia nuclear continua a ser uma forma, nas palavras da autora, alienigena
na Africa — especialmente na familia loruba —, visto que ela vai muito além deste tipo
de organificacdo, sendo uma familia considerada nao-generificada, uma vez que os
papéis de parentesco e categorias nao sédo especificados por género, mas sim
baseados na idade relativa e cronoldgica®. Desta forma, o principio da antiguidade
passa a ser dinamico e fluido nessa cultura, ao contrario do género, nao é rigido ou
estatico. Assim, a anadlise universal da familia nuclear ndo pode ser uma unica
unidade de analise, visto que raca e classe ndo sao normalmente variaveis na
familia, fazendo sentido apenas ao feminismo branco.

Esse é apenas um dos exemplos mais evidentes sobre as diferencas entre as
mulheres, suas culturas, e a necessidade de teorizar as multiplas formas de
opressao existentes e que geram desigualdades sociais, motivos pelos quais de
forma alguma o género pode ser considerado fora da raga e da classe e ndo pode
ser compreendido por meio de formulagdes reducionistas.

Fora dos Estados Unidos, as discussbes centraram-se sobre a
necessidade de atentar-se ao imperialismo, a colonizagao e outras
formas locais e globais de estratificagcdo, que emprestam peso a

afirmacédo de que o género n&o pode ser abstraido do contexto social
e outros sistemas de hierarquia (OYEWUMI, 2004, p 3).

Visando abarcar as questdes do paragrafo anterior, o termo
interseccionalidade® foi descrito pela primeira vez na década de 1980% por Kimberlé

Williams Crenshaw, professora de Direito e defensora dos direitos civis. A autora

25 Dentro da familia loruba, omo, a nomenclatura para a crianga, € melhor traduzida como prole.
N&o ha palavras que denotem individualmente menina ou um menino. No que diz respeito as
categorias de marido e esposa dentro da familia, a categoria oko, que normalmente é registrada
como o marido em Inglés, ndo é especificada por género, pois abrange ambos machos e fémeas.
lyawo, registrada como esposa, em Inglés refere-se a fémeas que entram na familia pelo
casamento. A distingdo entre oko e iyawo n&o é de género, mas uma distingdo entre aqueles que
sdo membros de nascimento da familia e os que entram pelo casamento. A distingdo expressa
uma hierarquia em que a posi¢cao oko é superior a iyawo. Esta hierarquia ndo é uma hierarquia de
género, porque mesmo oko fémea sao superiores a iyawo fémea. Na sociedade em geral, mesmo
na categoria de iyawo inclui homens e mulheres, em que os devotos dos Orixas (divindades) sédo
chamados jyawo Orisa.

26 O surgimento do termo “interseccionalidade” tem como algumas de suas principais figuras as
estudiosas citadas neste texto, mas também muitas outras tdo importantes quanto, mas que nao
estardo neste trabalho, como € o caso das feministas Audre Lorde, Patricia Hill Collins, Djamila
Ribeiro, Sueli Carneiro, etc.



apresentou a ideia de interseccionalidade em um artigo publicado em 1989, no qual
discute sobre as identidades minoritarias, e de como essas identidades relacionam-
se com sistemas e estruturas de opressao, dominagao e discriminagéo.

Crenshaw considerou trabalhar esse termo porque na época — e ainda hoje —
muitas leis antidiscriminatorias tratavam de forma separadas os aspectos como raca
e género, sendo que, como ja descrito, ambos estéo inter-relacionados. Portanto, os
feminismos n&o-brancos passam a reivindicar a atengdo para as
interseccionalidades, ou seja, que se atentem ndo apenas para as questdes de
género, e sim também para as questdes de racga, classe e sexualidade, uma vez que
as mulheres sofrem opressdes distintas, dependendo dos marcadores sociais pelos
quais sao atravessadas.

Escritora do livro Mulheres, Raca e Classe, publicado em 1981, a professora
e fildsofa Angela Davis € uma das principais influéncias do feminismo negro e que
aborda as interseccionalidades. Em seu livro, detalhou historicamente o percurso da
mulher negra, suas opressdes e reivindicagbes que vao desde o periodo
escravagista, perpassando pelas ondas feministas?®, pelo judiciario, chegando até
nossa atualidade. Tendo percorrido todo esse trajeto histérico, a autora relata a
impossibilidade de se pensar uma sociedade sem levar em conta a questao racial e,
sobretudo, o quanto é necessario considerar a interse¢do de raga, classe e género
para possibilitar um novo modelo de sociedade (DAVIS, 2016, p. 12). Ao longo dos
doze capitulos, Davis (2016) nos ajuda a analisar como tais opressdes continuam
estruturando nossa sociedade, e de como ainda perpetuam formas de controle
social, especialmente sobre os corpos de mulheres negras, em que a centralidade
do trabalho ainda hoje reproduz um padrdo original estabelecido no periodo da
escravatura.

Vitimas das mais variadas formas de abuso, incluindo o sexual — fato
amplamente discutido pela autora no decorrer dos capitulos -, essas mulheres,
mesmo apos a abolicdo do trafico internacional de escravos/as, ainda eram vistas
apenas por sua capacidade reprodutiva, mas diferentemente das mulheres brancas

da época, ndo eram vistas e nem levavam em si um significado enquanto maes,

27 Embora tenha sido descrito somente na década de 1980, sabe-se que muitas mulheres negras ja
falavam e ja reivindicavam sobre essa interseccionalidade anos antes.

28 Apesar de certa critica ao feminismo branco, Davis cita varios episddios histéricos que marcaram
a luta das mulheres brancas e negras, pela conquista de direitos fundamentais € mostra-nos
como elas estavam efetivamente unidas nesse processo, como € o caso da luta contra a
dominacéo sexista.



apenas de instrumentos que garantiam a ampliagdo da forgca de trabalho escrava,
sendo seus filhos negociaveis como qualquer outro animal (DAVIS, 2016, p. 19-20),
fato que perdurou mesmo quando a ideologia da feminilidade associou as mulheres
brancas a economia doméstica e ao papel de maes, visto que essas mulheres
negras continuaram presas a essa estrutura produtiva e reprodutiva imposta pelos
seus proprietarios. Apesar de tudo, Davis salienta que a vida doméstica tinha uma
imensa importancia na vida social de escravas e escravos, ja que lhes propiciava o
unico espago em que podiam vivenciar verdadeiramente suas experiéncias como
seres humanos (DAVIS, 2016, p. 29).

Afirmando que a causa das pessoas escravas tem sido particularmente uma
causa das mulheres (DAVIS, 2016, p. 43), ela mostra que as mulheres negras,
embora parcialmente iguais aos homens negros na opressao que sofriam,
simplesmente pelo fato de serem mulheres, sofriam em outros campos, como o do
abuso sexual, ou do sexismo, por exemplo. Mas foi justamente a partir de um
sistema que nao fazia distingdo de sexo, que foram criadas as bases da resisténcia
a exploracdo humana e da luta pela igualdade entre as mulheres negras.

Apesar do avanco, vé-se que mesmo apoés a abolicao da escravatura, poucas
eram as mulheres, sobretudo as negras, que conseguiam sair do ambito da cozinha,
ou dos afazeres domésticos. Ja aquelas que de alguma forma arrumavam um
emprego na industria, acabavam por realizar trabalhos arduos, perigosos, sujos e
mal remunerados. Davis (2016) ainda dedica um capitulo para denunciar o
encarceramento da populagdo negra como uma forma de controle e dominagao
desses corpos, principalmente o feminino, o qual o Estado n&o as protegia de
ataques sexuais por parte de homens brancos, e sim o oposto, visto que caso elas
resistissem eram jogadas na prisGdo para serem ainda mais vitimizadas por um
sistema que era um retorno a outra forma de escraviddo (DAVIS, 2016, p. 98). A
autora também salienta que mesmo quando as mulheres negras conquistaram o
direito ao voto, as violéncias de que eram alvo quando tentavam exercé-lo passaram
a combinar restricbes de sexo, raca e classe (DAVIS, 2016, p. 149), fato que
evidencia mais uma diferenga entre a realidade de mulheres brancas e negras, e diz
respeito a critica aos papéis de género, uma vez que as negras ainda tinham que ter

a consciéncia da necessidade de combater constantemente o racismo.



Contemporanea a Angela Davis e de igual importancia para os estudos
interseccionais de género, bell hooks? e professora,
tedrica feminista, artista e ativista social estadunidense. Assim como Davis, também
cresceu em meio a um ambiente de segregacdo racial, fato que marcou
profundamente sua vida, e que se reflete diretamente em suas obras, que tem como
base sua histéria pessoal e académica, e fundamentagao na teoria enquanto pratica
libertadora do pensador brasileiro, Paulo Freire®* — ao qual dedica a abertura de seu
livro Ensinando a transgredir: a educagdo como pratica da liberdade, de 1994 —.
Para a autora, essa pratica libertadora de ensino atua enquanto um processo critico
e reflexivo, podendo acarretar em mudangas do préprio individuo ou mesmo de um
coletivo, desde que seja direcionada para este fim, sendo o que Hooks chama de
movimento sociopoliticoracial®'.

A teoria libertadora e humanista, proposta inicialmente por Paulo Freire,
implica em uma educacgao que traga formas de pensamento critico, desconstrutivo e
reflexivo para as salas de aula, reconhecendo as multiplas diversidades tedricas
dos/as alunos/as, ou seja, suas experiéncias de vida. Desta forma, Hooks (2013)
também compreende que toda e qualquer pessoa leva algum conhecimento para as
salas de aula, e defende a ideia de que toda essa pluralidade cultural deve ser,
antes de mais nada, respeitada, bem como utilizada enquanto uma forma de
metodologia pedagdgica.

Mas para que essa teoria se concretize, faz-se necessario romper com o
status de uma educagado que acaba muitas vezes voltando-se ao dogmatismo e
autoritarismo, combatendo métodos considerados arcaicos e descentralizando o
conhecimento tedrico que visa ser entendido apenas por um circulo minimo de
pessoas dentro da prépria academia, nao servindo para educar ou passar
conhecimentos a populagao geral.

Nas palavras de Hooks:

E evidente que um dos muitos usos da teoria no ambiente académico
é a producdao de uma hierarquia de classes intelectuais onde as
Unicas obras consideradas realmente teorias sdo as altamente

29 A letra mindscula utilizada para se referenciar a autora, segundo ela mesma, pretende dar
enfoque ao contelido da sua escrita e ndo a sua pessoa.

30 Paulo Reglus Neves Freire (1921-1997) foi um educador e filésofo brasileiro. E considerado um
dos pensadores mais notaveis na histdria da pedagogia mundial, tendo influenciado o movimento
chamado pedagogia critica. E também o Patrono da Educacdo Brasileira.

31 Lembrando que esse tipo de ativismo deve ser tanto escrito como oral, uma vez que para bell
hooks ambos s&o indissociaveis.



abstratas, escritas em jargdo, dificeis de ler e com referéncias
obscuras (HOOKS, 2013, 89).

Para romper com esse abismo que perpetua o elitismo intelectual tem de
haver uma intervencao pratica na realidade social, deve ocorrer, nas palavras da
autora — mas também nas de Freire —, uma forma de “escambo de vivéncias”, em
que o/a professor/a nao mais & autoridade, mas sim aquele/a que propicia debates
abertos e que abrangem os mais variados temas, convidando o alunado a conhecer
e compreender temas que abordam a consciéncia de raca, de sexo e de classe,
fazendo-os pensar nesses assuntos, visando dar visibilidade aos grupos e individuos
que até entdo encontram-se marginalizados, gerando a descolonizagdo do
conhecimento e desarticulando a escola como um lugar de parcialidades e
opressoes.

Hooks (2013) ainda salienta que dentro da academia a porcentagem de
pessoas negras ainda € baixa, especialmente o numero de mulheres negras, que
mesmo |a dentro precisam galgar seu lugar, teorizar e até mesmo subverter
o feminismo branco, o patriarcado e o racismo epistémico dominante. A autora ainda
afirma que para essas mulheres negras ocidentais, lecionar € também politico, é
contra hegeménico, anti-escravocrata e antissegregacionista. Outro agravante para
o problema, é o fato de que essas mesmas mulheres ainda precisam enfrentar

problemas de objec¢des e silenciamentos:

Infinitas vezes, os esforgos das mulheres negras para falar, quebrar o
siléncio e engajar-se em debates politicos progressistas radicais
enfrentam a oposicdo. Ha um elo entre a imposi¢cao de siléncio que
experimentamos e censura anti-intelectualismo em contextos
predominantemente negros que deveriam ser um lugar de apoio
(como um espacgo onde s6 ha mulheres negras), e aquela imposigao
de siléncio que ocorre em instituicdes onde se dizem as mulheres
negras e de cor que elas ndo podem ser plenamente ouvidas ou
escutadas porque seus trabalhos ndo séo suficientemente tedricos
(HOOKS, 2013, 95).

Embora Hooks (2013) tenha publicado originalmente a primeira edi¢ao de seu
livro em 1994, veremos mais adiante, na analise do filme Vénus Negra (2010), no
terceiro capitulo, como ainda hoje existe a imposi¢cdo do siléncio para a mulher
negra, a qual Ihe é negada direitos basicos da existéncia humana e a condugao de

sua propria historia.



Conhecida por ter um papel fundamental e pioneiro na criacdo de uma teoria
do feminismo negro no Brasil, Lélia de Almeida Gonzalez, ou Lélia Gonzales (1935-
1994) fez histéria em um momento em que a historiografia brasileira ainda era
marcada pela quase completa invisibilidade da populagdo negra. Seus estudos,
assim como os de Davis e Hooks articulam as interseccionalidades de raga, género
e classe, mas se aproximam mais da segunda autora em uma ag¢ao que almeja
englobar a teoria e a pratica, uma vez que com desigualdades na educagao, jamais
chegaremos no ponto da emancipagao das pessoas menos favorecidas. Graduada
em histoéria e filosofia, Gonzales ainda fez mestrado em comunicac¢ao e doutorado
em antropologia social, dedicando no doutorado pesquisas exclusivas nas areas de
género e etnia.

Foi uma das responsaveis por introduzir o debate sobre o racismo nas
universidades e faculdades brasileiras, e uma das desencadeadoras de varios
grandes movimentos no Brasil, como é o caso do Movimento Negro Unificado
Contra a Discrimina¢cdo Racial (MNU), em Sao Paulo, do Grupo Nzinga — Coletivo
de Mulheres Negras — no Rio de Janeiro, do Olodum, na Bahia, ou ainda do Instituto
de Pesquisas das Culturas Negras (IPCN-RJ).

De fundamental importancia para a formagao social-cultural do pais,
especialmente dos anos de 1970 em diante, os trabalhos de Gonzales sempre
buscaram o protagonismo negro, em especial as mulheres negras. Embora tenha
trilhado e abordado varios temas, dentre eles os de matriz do pensamento ocidental
e africano — incluindo o da cultura loruba, citada anteriormente® —. Suas reflexdes
comumente abrangiam a divisdo racial do espaco, da vulnerabilidade social, do
exterminio da juventude negra e de seu processo de exclusdo na sociedade
brasileira, assuntos que sao detalhados por Gonzales em seu livro Lugar de negro,
publicado em 1982 pela Editora Marco Zero.

No livro, Gonzales (1982) articulou e refletiu sobre o lugar do/a negro/a na
cultura, dando prioridade a historia brasileira, uma vez que quando trazidos para c3a,
negros e negras foram tratados como pessoas sem cultura e que sé possuiam uma
unica capacidade: a do labor — ou da procriagao —, € mesmo apos anos da abolicao
da escravatura, ja no periodo da ditadura militar e do golpe de 1964, a situagdo nao

foi muito diferente, pois com as portas abertas para um capitalismo avassalador, a

32 Fato que pode ser destacado em varios escritos ou falas da propria Lélia, que durante saudagbes
misturava as linguas loruba e Kimbundo quando dizia Axé Muntu!, que significam
respectivamente axé — poder, forga, energia, tudo de bom, e Muntu — gente.



populagdo negra foi a que mais sofreu com o éxodo rural, nas palavras da autora,
‘inchando” cada vez mais a cidade, e aumentando as favelas. Gonzales (1982)
ainda comenta que devido a falta de opgdes, ou a populacdo se sujeitava a
trabalhos como “boia-fria”, ou demais afazeres que nado exigissem mé&o de obra
qualificada, como o de empregadas domésticas, lavadeiras ou cozinheiras, no caso
das mulheres.

Gonzales (1982) também aponta que comumente a populagdo negra assumia
papeis de folclore, de loucos, de eternas criancas, de um povo eternamente primitivo
— fato esse que culminou n&o apenas no chamado Novo Mundo, mas também na
Europa, como veremos adiante, que as animalizou para divertimento do publico, e
que serviu como sustentacdo para o racismo contra negros e negras, indigenas,
pessoas com deficiéncia, etc, que carregaram por muitos séculos o estigma e o
fardo de seres “barbaros”, “invasores”, “canibais”, os “outros”, dos quais a opressao
colonial dominava nao apenas seus corpos, mas também seu imaginario, sempre
buscando a afirmacao da superioridade.

Sendo por motivos citados nos paragrafos anteriores ou por muitos outros,
Lélia Gonzales € um referencial de luta feminista ndo somente no Brasil, mas
também em outros paises. Em exemplo recente, Angela Davis citou a feminista
brasileira em sua breve visita ao Brasil, em outubro de 2019, durante o langamento
de seu livro Mulheres, raga e classe, ja discutido anteriormente. Davis, durante a
coletiva feita pela Editora Boitempo, no Auditério do Ibirapuera, disse: “leiam Lélia
Gonzalez” e ainda completou: “vocés nao precisam de mim, vocés tém Lélia”. Sabe-
se que ambas autoras tiveram proximidade e conviveram juntas no final dos anos
1970, nos Estados Unidos, periodo em que Gonzalez apresentava sua obra A
mulher negra na sociedade brasileira, na Universidade da Califérnia no ano de
1979.

Assim como os estudos de raga, os estudos e as pesquisas sobre as
deficiéncias® também se inter-relacionam com varios campos sociais, como os do
imaginario — pessoal ou coletivo —, da ideologia, da cultura, etc — e assim como o
primeiro caso, por muitas vezes, nao tiveram sobre si um olhar de
interseccionalidade dentro das teorias feministas e de género. No artigo

Aproximagbes possiveis entre os estudos da deficiéncia e as teorias feministas e de

33 Dentro dos estudos feministas da deficiéncia ainda existem os estudos da teoria crip, que foi
proposta por Robert Mc Ruer, em 2006, a partir dos pressupostos da teoria queer, porém neste
trabalho ndo iremos nos aprofundar nesses assuntos.



género, publicado no ano de 2019, os autores Molise de Bem Magnabosco e
Leonardo Lemos de Souza discutem que assim como o género, a deficiéncia
também se define enquanto uma narrativa que ¢é fabricada pelo proprio ser, por seu
corpo, perpassando e entrelacando, dessa forma, todos os aspectos de uma cultura,
bem como influenciando condutas e praticas frente a ela.

De Bem Magnabosco e de Souza (2019) retomam questdes ja descritas no
primeiro capitulo deste trabalho, de como a relagao estabelecida com a pessoa com
deficiéncia travou varias adversidades no passar dos séculos, especialmente a partir
do século XVI, variando de sua completa exclusdo social, de sua internagao
compulséria em clinicas e hospitais psiquiatricos, de momentos de ajuda e/ou
rejeicao frente ao catolicismo, até iniciar sua insergdo em espacgos sociais junto a
realizacdo de adaptacbes — especialmente apds o periodo das duas grandes
guerras — e a luta contra os paradigmas deste processo.

A questao central abordada pelos autores destaca que tradicionalmente as
discussbes sobre as deficiéncias foram apenas relacionadas aos estudos sobre as
deficiéncias (disability studies), que visavam a afirmagdo e a identidade politica
dessas pessoas, sendo quase que completamente esquecidas dentro dos campos
do feminismo*, que pouco discutiam e articulavam estudos com a deficiéncia, até
meados de 1990. Precursoras nesta area, as britdnicas Jeanny Morris (1993) e
Margaret Lloyd (1992) eram mulheres com deficiéncia e pesquisadoras das teorias
feministas da época, e por meio de suas obras apontaram importantes equivocos e
silenciamentos em leituras que nao interseccionavam as duas areas, bem como
descreveram a discriminagao sofrida pela pessoa com deficiéncia, especialmente a
mulher com deficiéncia. Sendo a partir destes primeiros estudos e de suas
intersecgbes que foram criados os estudos feministas sobre as deficiéncias (feminist
disability studies), que além de questionar pressupostos morais da organizagao
social em torno do trabalho e da independéncia, ainda tornaram a deficiéncia cada
vez mais uma questao de direitos humanos.

Como se percebe, e ja destacado neste trabalho, a visdo de mundo que
prevalece esta quase sempre centrada na figura do homem, culminando em
problemas histéricos para as mulheres, sendo consideradas inferiores, fato que

acabou servindo de reforgco para o patriarcado que perdura até nossa atualidade. O

34 O artigo também aponta que além das tedricas feministas, os primeiros trabalhos sobre essa
questao foram feitos por homens com deficiéncias, brancos e membros da elite, fato que também
contribuiu para a nao politizagdo do assunto da mulher com deficiéncia.



rompimento com essas hierarquias torna-se cada vez mais necessaria, pois
possibilita outras perspectivas dentro da ciéncia, em que majoritariamente o dominio
foi, por muitos anos, masculino. Utilizando Teresa de Lauretis (1994), os autores
afirmam que teorias também sé&o tecnologias de género: produzem, disseminam e
instalam representagbes de género, o que revela a necessidade de se avaliar
critcamente 0s modelos tedricos vigentes (LAURETIS apud DE BEM
MAGNABOSCO; DE SOUZA, 2019, p. 2).

Abordar a deficiéncia, a raga, a classe, o sexo e o género, € falar de corpos
muitas vezes considerados abjetos, corpos dos quais muitas vezes sdo negados até
mesmo o direito a humanidade. E lidar diretamente com relacdes e formas de
significar multiplas relagdes de poder dos “normais”, como ja vimos e continuaremos

tratando no decorrer dos capitulos deste trabalho.

A abjecdo ou repulsa que o corpo deficiente provoca nos “normais”
afeta a relacdo com o outro e com o préprio corpo naquele que se
sente diferente, que se soma a exigéncia de encaixar o outro dentro
de padrées hegemonicos antropométricos, fisiométricos e
psicométricos, sendo ele exterminado ou segregado, apartado do
convivio com os “perfeitos, belos e saudaveis” (DE BEM
MAGNABOSCO, DE SOUZA, 2019, p. 4).

Levando em conta a citacdo acima, e em consideragdo o potencial e o
adestramento do corpo para o trabalho, j& mencionado por Foucault anteriormente,
os sistemas de produgao submetem continuamente os corpos a esforgos fisicos e a
certo padrao de desempenho, como uma espécie de formacéao disciplinar — fato que
também pode ser notado com Guacira e Foucault no caso da heterossexualidade®
—. O fato, € que essa expansdo do capitalismo industrial muitas vezes nao
acompanha a reabilitagdo da pessoa com deficiéncia, que além de ter menores
espagos no mercado de trabalho, tem salarios reduzidos, principalmente se
compararmos a mulher com deficiéncia e o homem com deficiéncia.

Segundo o relatério da Organizacdo Mundial de Saude (OMS), que foi
publicado em 2011, encontrado na pesquisa da professora Kalinca Léia Becker
(2019), as mulheres com deficiéncia tém uma taxa de emprego de apenas 20%,

enquanto os homens com deficiéncia de 53%* (BECKER, 2019, p. 2). Desta forma,

35 Essa e outras relagbes também s&o trabalhadas pela pesquisadora e feminista Judith Butler, que
propds o conceito da abjecao para se referir aos corpos que fogem da “regulagéo binaria do sexo”
e da heterossexualidade, porém néo utilizaremos suas pesquisas e pensamentos neste trabalho.
36 O numero em questao faz referéncia ao mercado de trabalho brasileiro.



ser mulher com deficiéncia — ou cuidar de uma mulher com deficiéncia —, é diferente
de ser homem com deficiéncia, ou de cuidar de homens com deficiéncia, uma vez
que existem, assim como no feminismo negro, distintas opressdes e desigualdades.

Com foco em estudos sobre deficiéncias e teoria feminista, Garland-Thomson
(2002) aponta coexisténcias entre as representagdes atribuidas aos corpos
femininos e aos com deficiéncia, sendo ambos considerados inferiores, restritos ao
ambito da vida privada, e definidos em oposicdo a uma norma — homens ou pessoas
sem deficiéncia — naturalizada como fisicamente superior. Thomson ainda considera
que estudos interseccionais entre o feminismo e a deficiéncia acarretam em novos
meétodos de analise e em percepgbes profundas (THOMSON, 2002 p. 2), porém,
ainda nas palavras da autora, dois erros comumente acontecem nesse estudo, visto
que muitas feministas discutem assuntos sobre tecnologias reprodutivas, diferengas
corporais, opressao ou ética, sem fazer qualquer relagdo as pessoas com
deficiéncia, ou conhecer as perspectivas dos estudos sobre deficiéncia. Do mesmo
modo que muitos/as estudiosos/as da deficiéncia que nao conhecem o feminismo e
suas vertentes, problema que com urgéncia precisa ser sanado, uma vez que 0s
estudos da deficiéncia podem se beneficiar com as teorias feministas, e as teorias
feministas podem se beneficiar com os estudos da deficiéncia.

Thomson (2002) evidencia que compreender a deficiéncia enquanto categoria
identitaria, ao mesmo tempo que como um conceito cultural, devem ser experiéncias
incorporadas em nossa vida, dado que se chegarmos a viver tempo o suficiente
provavelmente todos adquiriremos, de alguma forma, alguma deficiéncia que requer
adaptacgao, posto que muitas dificuldades advém do envelhecimento, fazendo desta
forma, a deficiéncia a mais humana de todas as experiéncias (THOMSON, 2002 p.
5).

Aprofundando essa discussao, a bidloga, filésofa e escritora estadunidense ja
citada neste trabalho, Donna Haraway, publica em 1985 o Manifesto Ciborgue, que
trara o conceito de que o ciborgue seria a rejeicao de limites e identidades rigidas,
ou seja, aquelas que naturalmente insistem em separag¢des dicotdbmicas, como
“humano” de “animal” e “humano” de “maquina”®. Haraway (2000) propde que 0s
sujeitos existem por meio de identidades fluidas, constituindo-se enquanto seres

hibridos e que mesclam as variantes ha pouco descritas, sendo naturalmente e

37 O trabalho de Donna Haraway, também critica, assim como os trabalhos de outras feministas, as
nogdes tradicionais do feminismo, especialmente o enfoque feminista na politica de identidade e
as pautas do feminismo branco ao destacar as lutas de mulheres negras.



artificialmente construidos. Essa mesma concepcédo pode ser aplicada a pessoas
com deficiéncia, que comumente estabelecem lagos mais profundos com esse tipo
de tecnologia, uma vez que podem fazer de determinador aparatos extensdes de
seus préprios corpos, ou ainda, utiliza-los como formas de adaptacédo para exercer
variadas atividades em suas rotinas enquanto suporte e/ou auxilio, como é o caso
dos 6culos e das lentes de contato, orteses que ajudam milhares de pessoas na
melhoria visual.

Para Haraway (2000) a relagdo que a pessoa com deficiéncia tem junto as
tecnologias ciborgues € mais facilmente compreendida e visivelmente mais nitida do

gue para os demais sujeitos, embora valha igualmente para todos.

Talvez os paraplégicos e outras pessoas seriamente afetadas
possam ter (e algumas vezes tém) as experiéncias mais intensas de
uma complexa hibridizacdo com outros dispositivos de comunicagéo
(HARAWAY, 2000, p. 92).

De Bem Magnabosco e de Souza (2019) ainda explanam que embora muitas
pessoas com deficiéncias precisem utilizar das tecnologias ciborgues mencionadas
por Haraway para um melhoramento de vida, nem todas apresentam uma condigéo
de renda necessaria para adquirir esses recursos, visto que essas adaptagdes, na
maior parte das vezes, possuem um custo elevado, dificultando o acesso de
pessoas mais pobres e consequentemente ndo possibilitando uma melhoria da

qualidade de vida das pessoas com deficiéncias.

O direito de os sujeitos se hibridizarem € economicamente
determinado, vinculado a aspectos como género, classe e etnia.
Ignorar esses fatores torna a transgressao de limites proposta pela
teoria inexequivel, desconsidera a materialidade da deficiéncia, as
praticas sociais e culturais que sustentam a experiéncia da exclusdo
sofrida pelas pessoas com deficiéncias (REEVE apud DE BEM
MAGNABOSCO, Molise; DE SOUZA, 2012, p. 4).

Embora no contexto internacional as producdes acerca dos estudos
feministas da deficiéncia sejam relativamente altos, no Brasil ainda sdo poucas as
pesquisas na area, considerada relativamente nova. Esses estudos tém sido

majoritariamente feitos pelo Instituto de Bioética, Direitos Humanos e Género



(ANIS), que desenvolvem agdes de capacitagdo e produgdo de conhecimento em
torno das questdes de bioética e deficiéncia, em parceria com o grupo de pesquisa
Etica, Saude e Desigualdade, da Universidade de Brasilia (UnB), por nucleos de
Estudos sobre Deficiéncia, como o da UFSC, que atualmente estudam a relacao
entre género e deficiéncia com base em uma perspectiva interseccional e politica, e
de forma online pelo Coletivo Feminista Helen Keller, que atua nas plataformas do
facebook e instagran e busca conscientizar pessoas sobre assuntos que mesclam
género, deficiéncia e feminismo.

A partir dos estudos feministas que abordam as interseccionalidades de raca
e deficiéncia percebemos o questionamento da constituicdo de sujeitos/as a partir de
conceitos normativos previamente estabelecidos e, de certa forma, a quebra dessa
normativa que nao deixa de ser violenta, uma vez que enquanto privilegia algumas
pessoas, tende a calar a existéncia de outras. Os feminismos servem para
humanizar certas vidas que ha tempos estdo esquecidas, dando outro rumo para
culturas que até entdo n&o consideravam que essas mesmas pessoas poderiam
ocupar outros lugares sendo os da subalternidade, do silenciamento.

No proximo capitulo, discutiremos como a questdo da deficiéncia, agora néo
mais em Roma nem nos castelos e feudos, mas durante o século XIX, e de como
esse contexto contribuiu para a concepgao de que homens e mulheres com
deficiéncias fossem assemelhados a monstruosidade e utilizados em espetaculos de
diversdo popular. Nesse sentido, trabalhamos conjuntamente a categorizagdo de
“‘monstra” para abordamos como as mulheres com deficiéncias foram objetificadas e
desumanizadas, tanto nos palcos dos primeiros Freak Shows, como nas telas do
cinematografo, e como isso ainda perdura até nossa contemporaneidade em

programas de auditério ou jornalistico sensacionalistas brasileiros.



CAPITULO Il — Shows de Horrores: Do Passado ao Presente

2.1 — Como Nascem os Monstros e as Monstras?

Um ser vivo € normal num determinado meio, na medida em que ele
€ a solugdo morfolégica e funcional encontrada pela vida para
responder a todas as exigéncias deste meio [...] Ndo existe fato que
seja normal ou patolégico em si. A anomalia e a mutagao néo séo,
em si mesmas, patoldgicas. Elas exprimem outras formas de vida
possiveis [CANGUILHEM, Georges. O Normal e o Patolégico, 2000,
p.113].

Para compreendermos o que seria 0 monstro, torna-se necessario regressar
no tempo e entender também a origem da expresséo e seu significado. A palavra
monstro possui derivagdes do latim, mas segundo o fildsofo José Gil*® (2006), ela
teve alteragdes em sua etimologia ao longo dos anos. O monstro ficou associado ao
verbo mostrare, que como traducdo literal significa mostrar. Etimologicamente,
contudo, mostrare significa muito menos “mostrar” um objeto do que ensinar um
determinado comportamento, prescrever a via a seguir (BENVENISTE apud GIL,
2006, p. 74). Desta forma, acordo com Gil, que cita Emile Benveniste, o monstro
seria mais uma adverténcia, um sinal, que segundo muitos tedlogos(as),
misticos(as), xamas, homens e mulheres medicinais, anunciaria calamidades
acontecidas ou que estariam por vir.

O monstro ndo se encontra fora do proprio ser humano, mas em seu limite, no
limite das possibilidades de seu corpo, de suas sensagdes, experiéncias ou
sentidos. Ele apresenta-se como uma fronteira que opée o homem a divindade (GIL,
2006, p. 15). Assim, se esses dois polos ocasionalmente se cruzam — a humanidade
e a divindade - originam-se anomalias, podendo ser ainda de dois tipos: os
monstros teratoldgicos (fusdo entre homem e divindade) e os monstros fabulosos
(fusdo entre homem e animal).

A ideia de monstros existe em nossa cultura e imaginacdo desde a
antiguidade classica, mas de acordo com Gil (2006), sua existéncia sera

questionada principalmente a partir da Idade Média, em que todo um mundo para

38 Os trabalhos de José Gil abrangem uma variedade de temas, tais como: a arte, a pintura, a
danga, o movimento, o espago, dentre outros — e embora o metier do autor enfoque muito a
questao do corpo, dentre todos os seus trabalhos, utilizamos apenas o que trata em especifico da
figura do monstro.



além dos mares acreditava-se ser povoado por seres monstruosos, segundo
testemunhos de viajantes.

De todo um relato do mundo além dos oceanos, sao descritos os trinta e sete
livros de histéria natural do naturalista romano Caio Plinio Segundo (?-79 d.C.), mais
conhecido como Plinio, o Velho, que aludiu histérias de inumeros viajantes.
Abordando os mais variados assuntos, como a etnologia, a antropologia, a fisiologia,
a zoologia, dentre outros, ele descreveu varios povos monstruosos e as varias
criaturas misticas além dos mares europeus. Tais relatos também circulavam em
manuscritos copiados manualmente por escribas, e que por vezes continham
ilustracdes desses seres fantasticos.

Dentre esses relatos, haviam seres com cabega de cachorro, os
cynocephalus, criaturas sem boca e que nao precisavam se alimentar, os astoni,
humanoides considerados andes e que possuiam apenas uma grossa perna € um
enorme pé centralizados no meio de seu corpo, os ciapodes (Figura 1), ou ainda um
outro tipo de humanoides que nao tem cabeca e tem a boca e os olhos no peito, as

blémias (Figura 2).

Figura 1 — Ciapode em ilustragao das
Crénicas de Nuremberg, de Hartmann
Schedel (1493)

Fonte disponivel em: <https://fantasia.fandom.com/pt/wiki/Ci%C3%A1podes> Acesso em 06 de
Janeiro de 2020.



Figura 2 — Blémia em gravura de Crénicas
de Nuremberg (1493)

Fonte disponivel em: <https://fantasia.fandom.com/pt/wiki/Bl%C3%AAmias> Acesso em 06 de Janeiro
de 2020.

Outro livro que ficou conhecido na histéria dos viajantes, principalmente
durante o periodo medievo, foi O Livro das Maravilhas: A Descricdo do Mundo
(1298-1299), exemplar que se baseia nas viagens descritas durante a visita de
Marco Polo (1254-1324) pela Asia, entre os anos de 1271 e 1295, e que se
mostraram os mais importantes do século XVI. Como seu antecessor Plinio, o Velho,
Marco Polo (1985) também acreditava que nos confins da terra viviam seres
maravilhosos, milagrosos e até mesmo sobrenaturais. Marco Polo (1985) descreve
sobre feiticeiros e feiticeiras aliados/as a deménios em terras pagas, e rituais
associados a figura do diabo. Homens de rabos compridos e grossos como os de
um cachorro, seres com cabec¢a de cachorro e ragas fabulosas, como as trés sereias
vistas por ele enquanto em expedicdo em alto-mar, ou ainda um unicérnio que
também aparece em seus relatos. O continente asiatico apresentava-se como o
local habitado principalmente por selvagens gigantes, “pretos” e que andavam nus,
sobretudo, onde os habitantes sdo maus, pois comem todos os forasteiros que
podem capturar (POLO, 1985, p. 109).

Durante a Idade Média, e principalmente pela for¢ca adquirida pela igreja, toda

a Natureza se dividira em dois espacgos: o da ordem (fusao entre sagrado e profano),



e o0 do maravilhoso (fusdo entre fantastico e incomum). Essa divisdo com a
integracdo dos monstros na criagdo, corresponde, segundo Gil (2006) a uma das
marcas do regime semidtico. Desta forma, os monstros sao arrastados para o
espaco ordenado da biblia e constroem o eixo de trés espécies de problemas que se
cruzam: Um determinado conceito de Natureza e de espago; uma certa ideia de
tempo, uma visdo do homem, do seu corpo e de sua alma (GIL, 2006, p. 37).

Com o passar dos séculos, os argumentos citados anteriormente foram sendo
desacreditados, pois com o florescer de uma cultura regida pelo folclore e por
simbolismos, junto a criagdo e a propagacdo de cangdes de gesta*®, escritos de
lenda dourada®, bestiarios*' e romances maravilhosos, o conceito de monstro vai se
transformando até torna-se um simbolo que representa o mal, o maligno, o diabo.

Durante o Renascimento, conforme descreve Gil (2006), o monstro foi
produzido discursivamente pelos saberes cientificos visando aumentar a erudicéo
sobre os “novos mundos”, e para conhecer o mundo em que se vivia. Assim,
acabava por se realizar uma descontextualizacdo dos objetos e instaurava-se aquilo
que poderia se chamar como uma legitimidade propria da representagéo,
independentemente das suas cargas simbdlicas ou significativas (GIL, 2006, p. 69).
A categoria de monstro passa a ser representada como a figura do mal, aquela que
vai explicitar anomalias e caracteristicas contrarias a natureza divina, definindo-se
sempre em oposi¢ao a humanidade.

Segundo o historiador Luiz Nazario (1998), nesse imaginario:

O mal ¢ identificado a primeira vista, por uma caracteristica fisica que
pode ser o gigantismo, como nos monstros Unicos; ou a fealdade,

como nos mutantes, corcundas e deformados (NAZARIO, 1998, p.
11).

39 As cangbes de gesta (em francés: chansons de geste), sdo um conjunto de poemas épicos
surgidos no raiar da literatura francesa, entre os séculos Xl e Xll. Essas cangbes exerceram
grande influéncia na literatura medieval, tanto em sua regiao de origem como por toda a Europa,
e, mesmo com o fim de Idade Média, sua influéncia continuou a sentir-se na literatura e até no
folclore.

40 A Lenda Dourada ou Legenda Aurea (Legenda 4urea ou Legenda sanctorum) é uma coletanea de
narrativas hagiograficas, que sdo um tipo de biografia, dentro do hagiolégio, que consiste na
descricdo da vida de algum santo, beato e servos de Deus proclamados por algumas
igrejas cristas, sobretudo pela Igreja Catdlica, pela sua vida e pela pratica de virtudes heroicas.

41 Literatura descritiva do mundo animal, as bestas, muito comum nas classes monasticas do
medievo. Eram catalogos manuscritos realizados por monges catdlicos que reuniam informagéo
sobre animais reais e fantasticos, tal como o aspecto, o habitat em que viviam, o tipo de relagao
que tinham com a natureza e a sua dieta alimentar. A maioria dos bestiarios foi escrita durante a
baixa |dade Média, e eram acompanhados de mensagem moralizadora.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Folclore
https://pt.wikipedia.org/wiki/Idade_M%C3%A9dia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Europa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura_medieval
https://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura_francesa

Ainda de acordo com Nazario (1998), o que estaria no ambito da
monstruosidade ndo seria a caréncia nem mesmo a restricdo, mas sim o acumulo do
gigantismo do corpo, da hipertrofia dos membros, da profusdo de pelos, patas,
garras, chifres, guelras, o crescimento desproporcional das mandibulas, a coisa viva
e que nao cessa de crescer, que aglutina outros seres a si.

O monstro seria, entdo, um Vazio que tende ao Pleno e um Pleno
que tende ao Vazio, uma vez que seu destino entre os homens ¢é ser
por eles perseguido, capturado e destruido, depois de persegui-los,
captura-los e destrui-los. O monstro é a encarnagao do principio de
realidade mascarado de principio de prazer e a encarnagao do
principio de prazer mascarado pelo principio de realidade, ja que a
ordem monstruosa € a metaférica representagdo de uma ordem

humana proibida e a simbolica justificagdo da ordem humana
estabelecida (NAZARIO, 1998, p. 16-17).

Para Gil (2006), contudo, o corpo monstruoso mostra mais do que tudo o que
€ visto, pois mostra o irreal verdadeiro. O que fascina e assusta, € que seu interior
corporificado ndo é realmente um corpo, visto que nao € dotado de uma alma. Seu
corpo é o reverso de um corpo dotado de alma. Assim:

Ao revelar o que deve permanecer oculto, o corpo monstruoso
subverte a ordem mais sagrada das relagdes entre a alma e o corpo:
a alma revelada deixa de ser uma alma, torna-se, no sentido préprio,

o reverso do corpo, um outro corpo, mas amorfo e horrivel, um nao-
corpo (GIL, 2006, p. 79).

Linguista de formagdo e com estudos em antropologia historica, Jean-
Jacques Courtine (2008) trabalha com a separagao entre a imagem do monstro e do
ser monstruoso. Para ele, o monstro representa a ordem daquilo que é real, mas
que nao pode ser representavel, enquanto o monstruoso €, em suas palavras uma
produgéo de discursos, circulacdo de imagens, consumo atento e curioso de signos,
inscrigdo do monstro no campo imaginario da representagdo (COURTINE, 2008, p.
274). Nesse ponto torna-se relevante compreender a logica deste tipo de
representacdo, uma vez que esse processo de simbolizacdo do monstruoso é
sempre caracterizado com aquilo que perturba, seja por meio de roupas e fantasias
com as quais os/as personagens sao representados/as, ou por meio da circulagao
de sua imagem disforme e a histéria que o antecede.

No contexto do século XIX, entendiam-se como monstros aquelas pessoas —
homens e mulheres — que apresentavam condi¢gdes classificadas como “anormais’,

por ndo atenderem a um padrao de “normalidade” pregado pelos discursos médicos-



cientificos e aceitos socialmente, em comparagao com o esperado pela sociedade,
especialmente nas caracteristicas fisicas e congénitas.

A questdo da anormalidade também € um tema recorrente nas obras de
Michel Foucault, e o livro Os Anormais consiste na transcricdo de onze aulas
ministradas sobre o assunto pelo filésofo em 1975, na Franca. Sendo precisamente
no ano em que profere o curso Os Anormais que Foucault publica seu livro mais
conhecido no Brasil, Vigiar e Punir (1975) e que foi utilizado como base tedrica para
descrever a domesticacado dos corpos, no capitulo anterior.

No decorrer da terceira aula ministrada para o curso, Foucault (2001) pontua
trés formas que compuseram a anomalia no Ocidente durante o século XIX, mas
que tiveram seu inicio datado durante o século XVIII, sendo respectivamente: o
monstro humano, o individuo a ser corrigido** e a crianga masturbadora®. Neste
trabalho, entretanto, nos interessa primordialmente a figura do monstro humano,

sendo aquele que:

Constitui, em sua existéncia mesma e em sua forma, ndo apenas
uma violagado das leis da sociedade, mas uma violagdo das leis da
natureza. Ele é, num registro duplo, infracdo as leis em sua
existéncia mesma. O campo de aparecimento do monstro é portanto,
um dominio que podemos dizer “juridico-biolégico”. Por outro lado,
nesse espago, o monstro aparece como um fendbmeno ao mesmo
tempo extremo e extremamente raro. Ele é o limite, o ponto de
inflexdo da lei e €, a0 mesmo tempo, a excegao que sb se encontra
em casos extremos, precisamente. Digamos que o0 monstro é o que
combina o impossivel com o proibido (FOUCAULT, 2001, p. 69).

O monstro para o Foucault (2001), diferentemente de Gil (2006), ndo se
enquadra necessariamente na visdo da medicina, e sim no campo juridico*.
Realizando uma espécie de arqueologia da monstruosidade, vemos que o autor
regressa ao direito romano para descrever duas caracteristicas importantes sobre a

anormalidade do monstro: A categoria da deformidade e enfermidade/defeito em que

42 O individuo a ser corrigido & caracteristico dos séculos XVIlI e XVIII e habita a familia e suas
relagdes com instituicbes vizinhas. Sua esséncia — diferentemente da do monstro humano — um
fendmeno normal, ele é espontaneamente incorrigivel, o0 que demanda a criagao de tecnologias
para a reeducagdo (como no caso da penitenciaria e/ou psiquiatria)) uma forma de
“sobrecorrecao” que Ihe permita a vida em sociedade.

43 A crianga masturbadora, ou onanista data a passagem do século XVIll para o XIX e sera a figura
que acabara, no final do século XIX, por encobrir as demais e deter o essencial dos problemas
que giram em torno da anomalia. Virtualmente qualquer patologia mental, debilidade fisica ou
vicio moral poderia ser desencadeado devido a pratica do onanismo segundo o ideario médico
burgués vitoriano.

44 Os autores também divergem tanto na forma como na “visdo” do monstro.



se enquadram: O disforme, o enfermo, o defeituoso e os que eram chamados de

(portentum ou ostentum) e o monstro propriamente dito.

Da Idade Média ao século XVIIl o monstro passaria a ser essencialmente
misto, ou seja, vindo de dois reinos: animal e humano (0 homem com cabeca de boi,
ou com pés de ave), o misto de duas espécies (porco com cabega de carneiro), o
misto de dois individuos (dois corpos e uma cabega, duas cabecas e um corpo), e o
misto de dois sexos (que era ao mesmo tempo homem e mulher). Apesar dessas
transgressdes, o monstro sé tera uma caracterizagdo considerada “completa”

quando atingir a suspensao da lei civil, religiosa ou divina, sendo:

No ponto de encontro, no ponto de atrito entre a infragédo, a lei-
quadro natural, e a infragdo a essa lei superior instituida por Deus ou
pelas sociedades, e nesse ponto de encontro de duas infragdes que
vai se assinalar a diferenca entre a enfermidade e a monstruosidade
(FOUCAULT, 2001, p. 79-80).

Embora a enfermidade abale a ordem natural, ela ainda é — de certa forma —
prevista pelo direito. Por outro lado, a monstruosidade € uma irregularidade que,
quando aparece, questiona o direito e o suspende de sua plena funcionalidade. O
monstro € uma infragao de direitos humanos e divinos, pois pode ser proveniente de
uma fornicagdo de um homem e um animal, ou de uma mulher e um animal. Nessa
medida, a categoria do/a monstro/a infringe além de direitos civis, também os
religiosos. Foucault (2001) relata exemplos relativamente simples: Deve-se batizar
uma crianga que nasce com pés de animal? Ou ainda um animal com face humana?
Quando nascem duas criangas unidas mesmo corpo batiza-se apenas uma, ou as
duas? Se duas pessoas nascem unidas a0 mesmo corpo e uma comete um crime,
as duas devem pagar? Da mesma maneira, o nascimento de um ser disforme que
morre apds breves instantes de vida também coloca um problema, e um problema
para o direito. E uma infracdo da ordem da natureza, mas, ao mesmo tempo, é um
enigma juridico. Quando se nasce uma crianga com um par de cabegas o casal tem

apenas um/a filho/a, ou dois/duas? Portanto:

O monstro aparece e funciona no século XVIIlI exatamente no ponto
de juncao da natureza com o direito. Ele traz consigo a transgressao
natural, a mistura das espécies, o embaralhamento dos limites e dos
caracteres. Mas ele s6 € monstro porque também €& um labirinto
juridico, uma violagcdo e um embaraco da lei, uma transgressao e
uma indecidibilidade no nivel do direito. O monstro €, no século XVIII,
um complexo juridico-natural (FOUCAULT, 2001, p. 82).



Durante o decorrer dos séculos, ainda sdo descritas outras formas de
monstruosidade em cada periodo, como o homem bestial da Idade Média, os irmaos
siameses no Renascimento e o hermafrodita na Idade Classica, na qual o autor se
debrugca um pouco mais, relatando casos ocorridos e chegando a conclusdo de que
a monstruosidade — ja no século XIX — ndo seria da natureza dessas pessoas, mas
sim de seus comportamentos, pois um corpo monstruoso nao necessariamente

abrigaria uma mente imoral:

Aparece a atribuicdo de uma monstruosidade que ndo é mais
juridico-natural, que é juridico-moral; uma monstruosidade que é a
monstruosidade da conduta, e ndo mais a monstruosidade da
natureza (FOUCAULT, 2001, p. 92).

A partir desse momento vé-se emergir uma espécie de dominio especifico, o
que Foucault (2001) chama de “criminalidade monstruosa”, ou de uma
monstruosidade que tem seu ponto de efeito ndo mais na natureza da desordem e
mistura das espécies, mas em seu proprio comportamento. Uma monstruosidade
moral e de comportamento que transpde a “velha” categoria do monstro.

Desse modo, se durante o século XVIII, havia um estatuto criminal da
monstruosidade do corpo, na medida em que ela representava a transgressao de
todo um sistema de leis — naturais e juridicas — a propria monstruosidade do corpo
representava um crime. A jurisprudéncia dos séculos XVII e XVIIl, entretanto, elimina
0 maximo possivel as consequéncias penais dessa monstruosidade em si mesma
criminosa. Depois, por volta de 1750, surge o tema de uma natureza monstruosa da
criminalidade, de uma monstruosidade que tem seus efeitos no campo da conduta,
no campo da criminalidade, e ndo no campo da natureza mesma. A figura do
monstro moral, vai bruscamente aparecer, e com uma exuberancia vivissima, no fim
do século XVIII e no inicio do século XIX (FOUCAULT, 2001, p. 93).

Para o filosofo, esses personagens anormais — o monstro humano, o
individuo a ser corrigido e a crianga masturbadora — e podemos aqui incluir a figura
da “monstra”, ostentam em sua forma e em seus atos uma inconformidade com um
estado desejado por uma sociedade normalizadora. Esses/essas personagens
afrontam a ordem natural, divina e juridica, subvertem a ordem institucional,
ostentam a irresponsabilidade familiar e nutrem a perversidade dos instintos. Como
consequéncia da constatacdo de seus estados de anormalidade, e “em defesa da

sociedade”, maior sera a intensidade das vigilancias, das intervengdes, da



delimitacdo de seus espacos e do direcionamento de suas vidas, uma vez que é
para o individuo perigoso, isto e, nem exatamente doente nem propriamente
criminoso, que esse conjunto institucional esta voltado (FOUCAULT, 2001, p. 43).
Essas trés formas citadas por Foucault (2001) permanecem delimitadas até
meados do século XIX. Posteriormente, a nocdo de “degeneragao”
(dégénérescence) é criada pelo psiquiatra Benedict-Augustin Morel (1809-1873), em
1857, afirmando entdo que toda sorte de anormalidades € atribuida a uma “fonte
organica difusa” que perturba constitutivamente as fun¢gées mentais e/ou fisicas de
certos individuos e, de modo cada vez mais grave, de seus herdeiros bioldgicos®.
De modo geral, no curso Os Anormais, Foucault (2001) mostra como no
advento da psiquiatria os tragcos de monstruosidade passaram a ser evidenciados
pelo viés do “instinto” e ndo mais pelas “aberracbes anatdmicas”, pois seria no
“‘desejo perverso”, “no impeto antinatural”, na “propensdo ao crime” que residiria a
monstruosidade, presente mesmo nas pequenas irregularidades. Portanto, a pessoa
considerada anormal sera a portadora de uma monstruosidade moral e instintiva. E
a partir deste movimento que a psiquiatria produz os seus efeitos de poder, de um
modo mais geral na sociedade como um todo, pois se erige como ciéncia dos

anormais e das condutas anormais. Segundo o autor:

N&o sera mais simplesmente nessa figura excepcional do monstro
que o disturbio da natureza vai perturbar e questionar o logo da lei.
Sera em toda parte, o tempo todo, até nas condutas mais infimas,
mais comuns, mais cotidianas, no objeto mais familiar da psiquiatria,
que esta encarara algo que terd, de um lado, estatuto de
irregularidade em relacdo a uma norma e que devera ter, a0 mesmo
tempo, estatuto de disfungdo patolégica em relacdo ao normal
(FOUCAULT, 2001, p. 205).

Apesar de a monstruosidade ser vista de uma forma diferente para cada um
destes pesquisadores estudados, para Gil (2006) sendo produzida pelos saberes
cientificos e com a crenca de que o monstro ndo possui alma; para Courtine (2008)
€ constituida principalmente de uma simbolizacdo e caracterizagdo das aparéncias,
ou na descricdo de Foucault (2001) sendo inicialmente uma violagdo da natureza
juridico-natural e posteriormente juridico-moral, é necessario salientar, sobretudo,

que o olhar é sempre o ponto mediador para toda e qualquer significagao de que

45 Essa teoria € a “mae” de todas as teorias eugénicas que irdo desenvolver-se no periodo vitoriano,
especialmente as conhecidas discussdes evolucionistas que se apoiam em Darwin para identificar
estigmas fisicos da anormalidade.



determinado homem e mulher realmente sejam “monstros” e “monstras”, ou apenas

estrangeiros/as a nos.

Nesse trabalho, também procuramos desenvolver a categoria de “monstra”
para problematizar e analisar a dicotomia normalidade/anormalidade atribuida as
mulheres, as quais muitas vezes foram assemelhadas a condicdo de
monstruosidade e colocadas em situacdo de dominacio, servidao, prostituicdo e
exclusao. Além disso, muitas foram espetacularizadas em eventos de diversao, ou
entao representadas nas telas do cinema de modo objetificado, expostas como algo
monstruoso, perpetuando historica e socialmente os discursos médicos-cientificos.
Esses esteredtipos — seres diferentes, imperfeitas, “anormais”, descontroladas,
loucas, histéricas — atribuidos ao feminino ao longo do tempo, se acentuam ainda
mais dependendo de suas caracteristicas fisicas e de marcadores sociais como
racal/etnia, classe, geragdo e sexualidade. Sendo assim, a categorizagdo de
“‘monstra” se faz importante para analisarmos as representacdes sociais e visuais
que o feminino recebe ao longo da histéria e como isso (re)produziu na literatura, na
iconografia e na industria do entretenimento nos mais diversos contextos sociais,
inclusive na contemporaneidade, bem como em producdes filmicas, especificamente

em Vénus Negra (2010), objeto de analise nesta dissertacao.

O antropdlogo David Le Bréton (1995) traz uma definicdo sobre a situacao
destes corpos desviantes, sobretudo em meio a sociedade europeia do século XIX:
Aquele que aspira a humanidade de sua condigdo sem oferecer a ela
as aparéncias comuns, por causa de suas mutilagdes ou de suas
deformidades, estd destinado a uma existéncia diferenciada, sob o
fogo dos olhares dos passantes ou das testemunhas de sua
diferenca. No imaginario, a alteracdo do corpo remete a uma
alteracdo moral do homem: sua passagem a um outro tipo de

humanidade autoriza a constancia do julgamento ou do olhar sobre
ele, até a violéncia a seu respeito (LE BRETON, 1995, p. 64).

Por fim, entende-se que o corpo monstruoso é o limite do corpo considerado
“‘normal”, confirme salienta Gil (2006). Assim, ponto a partir do qual pode-se perder a
identidade é fragil, podendo a qualquer momento se partir ou passar diante dos
nossos olhos. Deste modo, os “monstros” e “monstras” que se encontravam as
margens da Europa, serdo a base para um novo entretenimento popular de grande
fama no século XIX e inicio do século XX, os shows de horrores, que abordaremos

melhor no proximo subtdpico.



2.2 — Os Shows de Horrores Como Entretenimento Popular e o Primeiro Cinema

Para nossa contemporaneidade, € comum mulheres e homens usarem seus
corpos para ganhar a vida nas passarelas ou em campanhas de moda e
entretenimento publicitarias. O que propomos aqui, € retroceder ao século XIX para
se pensar em uma outra forma de passarela. Uma que nao envolva o desfile ou
exibicdo de um corpo esbelto, magro e considerado um padrédo de beleza que
estamos condicionados a ver diariamente em nossos meios de comunicagao. E sim,
uma passarela, um espetaculo que se configura por meio da exibicdo de “corpos
monstruosos”. Um espetaculo de “aberragdes”.

Segundo Jean Jacques-Courtine (2009), préximo ao final do ano de 1878,
chegaria uma solicitacdo ao chefe de policia parisiense com um pedido de
autorizacao para a exibicdo de uma mulher macaco da Albania (COURTINE, 2009,
p. 8). Segundo o argumento que constava na solicitagdo, o fenbmeno vivo seria
apresentado em um local adequado e os bons costumes da localidade seriam
respeitados. Em 1883, cinco anos mais tarde, chegaria uma nova solicitagdo, mas
dessa vez, era para a exibicdo de duas criangas unidas ao mesmo tronco. No ano
seguinte, na cidade de Lyon (Franga), comegam as apresentagdes de John Merrick,
o “homem elefante”.

A partir desse momento, esse tipo de entretenimento passaria a se tornar
cada vez mais comum, especialmente no final do século XIX até meados do século
XX, em paises como Franga, Inglaterra, EUA, mas chegando a ter popularidade
mundial. As exibigdes aconteciam para publicos variados, em pequenas tendas, para
grupos populares e até em grandes cortes e locais de prestigio.

Essas apresentacbes receberam varias denominagdes, dentre elas: Freak
Shows (Shows de Horrores), Sideshows (Shows que estavam “ao lado” das atragdes
principais), Entre-Sorts (Entra-e-sai: barracas e cortinas onde os fendmenos
ficavam) ou apresentados no Brasil como Zoolégicos Humanos. As performances
consistiam em espetaculos de seres vivos e animais que apresentavam alguma
condigdo ndo considerada normal, seja por meio de mutagdes genéticas ao nascer,

ou deformidades adquiridas durante a vida.



Aquelas pessoas que ndo tinham seus corpos dentro de um padrao vigente*
previamente estabelecido, eram abandonadas por seus pais € maes em hospitais e
clinicas psiquiatricas e até mesmo vendidas a agenciadores do ramo. Essas
pessoas poucas oportunidades tinham, sendo a de ganhar a vida por meio desse
tipo de entretenimento, no qual o publico pagava para ver, ao vivo e em cores,
aqueles seres que eram considerados/as castigos divinos e aberragdes da natureza.

Robert Bogdan (1988), explica que nesta época alguns campos especificos
da grande medicina ainda davam seus primeiros passos, como a endocrinologia, a
genética e a antropologia. Assim, com muitas doengas ainda n&o taxidermizadas,
era facil contar historias a respeito dessas pessoas e fazer com que essas mesmas
historias se tornassem reais no imaginario do publico, por vezes, inclusive, essas
mesmas histérias eram “autenticadas” pelo discurso médico-cientifico, o que
acabava contribuindo para a construgdo de um imaginario social acerca da
monstruosidade.

Tais espetaculos, porém, sdo sempre associados a figura do monstro e da
‘monstra”, e da concepgao de monstruosidade descritos anteriormente, e que
remete ao imaginario popular tanto do século XIX como dos séculos passados.
Figura que perpassa todas as culturas e que geralmente encontra-se a margem da
sociedade, e que quase sempre possui ampla ligagdo com o corpo deformado ou
com algum tipo de deficiéncia.

Alguns/mas personagens eram recorrentes nos modos de exibicdo dos shows
de horrores, e foram divididos por Bogdan (1988) em dois grandes grupos: Exético e
Engrandecido.

Pessoas de origem africana, asiatica, indigenas e pinheads — cabecgas de
alfinete*’—, eram apresentados no grupo exético, e comumente utilizava-se de sua
longinquidade do oriente ou estranheza corporal para nomea-los “Elos Perdidos”*,
“What is it?”, em portugués: “O que é isso?” (Figura 3), ou ent&o: “Sem descri¢do”. A
vista disso, comumente eram apresentadas como selvagens e/ou canibais, focando-
se principalmente em seus aspectos culturais que pretendiam reforgcar a ideia de
seres pouco evoluidos. Também parte do modo exdtico, os denominados self-made

freaks sdo aqueles/as que cultivaram freakdom, que escolheram essa vida por

46 Conceito construido socialmente na modernidade, de como esse padrao € classificado e quais as
consequéncias dessa classificagéo, fato que nao trataremos com profundidade nesse trabalho.

47 Refere-se a condigédo neurolégica que hoje é conhecida como microcefalia ou nanocefalia.

48 Elo Perdido é o ultimo ancestral comum aos chimpanzés e seres humanos.



vontade prépria, como, por exemplo, pessoas tatuadas, artistas considerados/as
loucos/as por causa de suas performances “monstruosas”, tais como
encantadores/as de serpentes, malabaristas, hipnotizadores/as, e engolidores/as de
fogo e de espadas, etc.

Por meio de construgdes socioculturais da época, algumas pessoas
ganharam apelidos especificos nesse tipo de exibicdo. Pessoas com muitos pelos
corporais, como a mulher barbada, a mulher macaca, o gigante, o homem lobo, o
homem cachorro, pessoas com abundancia ou auséncia dos membros superiores e
inferiores, albinos, obesos ou muito magros e pessoas com pele elastica eram
apresentados dentro deste modo como maravilhas da natureza dentro do grupo
Engrandecido. Sendo essa categoria considerada a mais rentavel, visto que eram
corpos que nao necessitavam de aparatos e nem de histérias para se valerem de

sua condi¢ao, que por si s6 ja bastavam para chamar a atengéo do publico.

Figura 3 — “O que é isso?”, Propaganda
de uma exposigao de historia natural no
Museu Americano, margo de 1860,
observe a anotacdo “E uma ordem inferior
do homem? ou € um desenvolvimento
superior do macaco? ou sao ambos
combinados?”
SCWVYENEA'N ES E'I>®*”

To it & Vower order of Mun? or b it & tho Monkes b ar bs [t beth o conbinition of the biod FIAS
ENER BEEN SEEX BEVORE! el it ity e HORT MART) 1 LOLS CREATURR ¢

Fonte disponivel em: <http://historyofgeology.fieldofscience.com/2015/02/charles-darwin-monster-
slayer.html > Acesso em 16 de Dezembro de 2019.



As pessoas ands geralmente eram apresentadas sozinhas, mas podiam
realizar apresentagdes em casais ou em familia, ganhando durante as exibigbes
titulos de nobreza, chegando a interpretar nomes famosos, como Napoledo e
Hércules. Os andes dangavam, cantavam e contavam piadas. Demais personagens
como o0s pinheads e os gigantes também poderiam ser apresentados com essa
titulagdo, no modo engrandecido, embora fosse menos comum.

A exibigdo de nado-ocidentais em espetaculos de horrores néo era
uma experiéncia transcultural para fornecer aos clientes um
conhecimento real dos modos de vida e do pensamento de um grupo
estrangeiro de pessoas. Pelo contréario, foi uma atividade lucrativa que
prosperou exibindo embelezamentos com apresentacdes exageradas
e falsas, enfatizando seus estranhos costumes e crencas. Os
showmen pegaram pessoas que eram cultural e ancestrais nao-

ocidentais e as tornaram loucas ao considera-las bizarras e exéticas:
canibais, selvagens e barbaros* (BOGDAN, 1988, p. 177).

Nesse tipo de entretenimento existiam ideias e discursos eugenistas,
colonialistas e até mesmo imperialistas, que monopolizaram todo o sistema de
representagcdes da época, e que acabavam legitimando teorias racistas. Criado pelo
inglés Francis Galton (1822-1911), a teoria eugenista € baseada em leis genéticas e
tornou-se, por muito tempo, elemento para se pensar o mundo. Citado pela
antropologa Liliana Suarez Navaz Tanto o motivo quanto o resultado deste discurso
é categorizar o Oriente como tardio em comparagdo com o Ocidente (NAVAZ, 2008,
p. 38). Posto isso, o Outro torna-se selvagem, inferior e aquele que representa o
perigo. Durante os espetaculos, as pessoas com deficiéncia também tinham como
funcdo trazer ao publico a confianga e consciéncia de si, de sua normalidade,
civilidade e proeminéncia.

Por tras das grades do zoolégico humano ou no cercado das aldeias
indigenas das Exposi¢des universais, o selvagem serve para ensinar
a civilizagéo, para lhe demonstrar os beneficios, ao mesmo tempo

que funda esta hierarquia “natural” das ragas, reclamada pela
expanséo colonial (COURTINE, 2008, p. 260-261).

A preocupagado com a morte também se fez mais presente na Europa da

metade do século XIX, especialmente com obitos ocasionados por doencgas

49 Do original: Display of non-Westerners in freak shows was not intended as a cross-cultural
experience to provide patrons with real knowledge of the ways of life and thinking of a foreign
group of people. Rather, it was a money-making activity that prospered by embellishing exhibits
wits exaggerated, bogus presentations emphasizing their strange customs and beliefs. Showmen
took people who were culturally and ancestrally non-Western and made them freaks by casting
them as bizarre and exotic: cannibals, savages, and barbarians. Tradugéo da autora.



infecciosas, consumo de produtos degenerativos — drogas — e doengas sexualmente
transmissiveis. Os museus de zoologia, historia natural e de conhecimento humano
acabavam servindo como um forte instrumento educacional na época, abrigando
dentro de suas portas longas colegbes com esse intuito didatico, desde fileiras de
pinturas e animais empalhados, até cadaveres com doengas como a sifilis, a
tuberculose, o tifo e deformidades até entdo nao taxidermizadas. Um exemplo é o
British Museum®, que trazia esse “material didatico” visando ser difundido,
principalmente em grupos mais populares, quanto a importancia da higiene e na
disseminacdo das causas e possiveis prevencdes de doencgas venéreas.

A monstruosidade ainda podia ser reconhecida pelo cenario que fazia parte
de um imaginario do distanciamento, do desconhecido. Nesse imaginario, 0 monstro
— a monstra — soO entenderia relagbes primitivas, sem jamais apresentar
reciprocidade ou representar sensibilidades.

Segundo Bogdan (1988), durante os espetaculos, mulheres e homens
ficavam em palcos montados com florestas e safaris de papeldo, jaulas, espacos
contendo animais exoéticos, como cobras, ledes, elefantes, ursos e demais
espécimes longinquos. Utilizavam-se também aderecos que reforgassem e
expusessem a estranheza por meio da distancia geogréfica, pela diferenca racial e
linguistica existente entre quem se apresenta e o publico. Nessa perspectiva,
homens e mulheres aparecem com roupas incomuns aos olhares europeus, trajando
saias coloridas, faixas feitas de pena, cocais e aderecos atribuidos a povos
primitivos, com malhas que parecem feitas de folhas, ramos ou pele de animais.

De modo satirico, essas pessoas também se apresentavam com aderecgos e
roupas de épocas mais antigas ou representando civilizagbes perdidas, como
Astecas, Incas e Maias. Assim, tanto o figurino como o adorno e o cenario auxiliam
para aquilo que deve chamar a atencdo e o olhar do publico, visando sempre

confirmar um imaginario preestabelecido.

50 Outros exemplos de museus com a mesma fung¢ao sao: Bowery, Picadilly ou Grands Boulevards.



Figura 4 — Artistas do Ringling Bros and Barnum.
Fotografia de Edward J. Kelty. Congress of Freaks,
1925. Europa

Fonte disponivel em: <https://www.megacurioso.com.br/bizarro/75843-show-de-horrores-os-artistas-
gue-ganhavam-a-vida-com-suas-anomalias.htm> Acesso em 16 de Dezembro de 2019.

E durante o século XIX que surge, entdo, um dos maiores empresarios do
ramo, o showman Phineas Taylor Barnum (1810-1891), ou P.T. Barnum, considerado
por Courtine (2008) um empresario capitalista moderno, sendo o pioneiro de uma
ampla linhagem de industrias do espetaculo de monstruosidades e deformidades
humanas. Barnum alcanca fama com seus “tesouros misteriosos”, transformando os
shows de aberragbes em um negocio de muito valor e cobiga. Fundou em 1841, no
centro de Manhattan o seu American Museum, sendo a primeira e a mais
frequentada atracédo da cidade de Nova York, e do pais todo durante o século XIX.
Préximo ao museu, era comum familias fazerem seus piqueniques nos finais de
semanas acompanhadas das raridades de Barnum.

Em 1868, entretanto, um incéndio misterioso destruiu por completo o local. A
estimativa € que seu museu tenha recebido cerca de 41 milhdes de visitantes
enquanto em funcionamento. Apds o incéndio, a perda de varios itens e a outras
tentativas de se estabelecer no cenario circense, Barnum funda uma companhia de

circo itinerante: Ringling Bros. and Barnum & Bailey Circus, com James Bailey e L.


https://www.megacurioso.com.br/bizarro/75843-show-de-horrores-os-artistas-que-ganhavam-a-vida-com-suas-anomalias.htm
https://www.megacurioso.com.br/bizarro/75843-show-de-horrores-os-artistas-que-ganhavam-a-vida-com-suas-anomalias.htm

James Hutchinson. Os shows passam a ser anunciados como “O Maior Espetaculo
da Terra™".

Sobre os circos, Bogdan (1988) explica que:

As esquisitices humanas comegaram a viajar com 0s circos
itinerantes no inicio de 1800, mas foi apenas em meados do
século que eles foram organizados em sideshow como
conhecemos®? (BOGDAN, 1988, p. 41).

Em meio aos espetaculos, entretanto, existiam muitas atragdes fraudulentas,
e as vezes 0 que era anunciado, ndo condizia fielmente com a realidade. O nome de
Barnum é um dos mais famosos. Por meio dos chamados humbug, que significa
fraude e/ou engano, muitos/as monstros/as falsos/as® foram criados. Estima-se que
os dois casos mais famosos sejam o da sereia das ilhas Fidji e o da ama de leite do
presidente George Washington. No primeiro caso, partes de corpos de diferentes
animais foram costurados com o intuito de se apresentar uma espécie Unica, com a
combinagao de um peixe e de um macaco antropomorfo. Ja no segundo caso, uma
senhora era apresentada deitada, coberta e com pouca luminosidade, dizendo-se
que sua idade real era a de cento e sessenta e um anos.

Bogdan (1988), em seu livro Freak Show: Apresentando humanos curiosos
para Divertimento e Lucro (Freak Show: Presenting Human Oddities for Amusement
and Profit), descreve também sobre as farsas em panfletos distribuidos e
comercializados na época:

Pessoas que viam exposi¢cdes eram vulneraveis a qualquer histéria de um
apresentador sobre a origem das criaturas estranhas que pagavam para se
embasbacar. Sem nunca ter visto uma girafa ou uma pessoa muito
pequena, com uma cabega distorcida, puderam muito bem acreditar que

eles eram da lua ou das fendas escuras de uma das massas misteriosas
ainda ndo penetradas pelos ocidentais® (BOGDAN, 1988, p.27).

51 Apos 146 anos de existéncia, devido ao aumento dos custos, diminuigdo da procura por parte do
publico e apds ser obrigado a retirar elefantes dos espetaculos em 2015, o circo fecha suas
portas oficialmente em 2017. No mesmo ano, a empresa 20th Century Fox langa o filme O rei do
show (The Greatest Showman).

52 Do original: Single human oddities started hooking up with traveling circuses in the early 1800s,
but it was only toward mid century that they were organized into anything like the sideshow as we
know it. Tradugao da autora.

53 Com “monstros/as falsos/as” queremos nos referir a pessoas/animais que nao continham
nenhuma deficiéncia verdadeira.

54 Do original: “People who viewed exhibits were vulnerable to any tale a showman might tell about
the origin of the strange creatures they paid to gawk at. Having never seen a giraffe or a very small
person with a distorted head, one might very well believe that they were from the moon, or from
the dark crevices of one of the mysterious landmasses not yet penetrated by Westerners.” -
Tradugao da autora.



Um dos cartazes mais conhecidos por apresentar esse tipo de fraude é o das
mulheres gordas (Fat Ladies), que frequentemente tinham seu corpo distorcido e
aumentado de tamanho e peso por meio de efeitos e de roupas largas para causar
estupefagdo no publico. Muito comumente, os pOsteres também eram feitos como
uma forma de comparagao, colocando o corpo da Fat Ladie em 0oposicdo a corpos

de mulheres europeias.

Figura 5 — Cartaz circense de Herta, a
mulher gorda

Fonte disponivel em: <https://br.pinterest.com/pin/321866704589267405/ > Acesso em 16 de
Dezembro de 2019.

Bogdan (1988) salienta que o publico que comparecia as atragdes, parecia
acreditar veementemente no que via, ndo importando o quéo injuriosa fosse aquela
histéria sobre a vida ou aparéncia fabricada. Sempre com representagdes
superabundantes, ainda ressalta que toda exibicdo era uma fraude, toda pessoa era
deturpada ao publico (BOGDAN, 1988, p.10).

Outra personagem que também teve sua imagem modificada e ampliada em
folhetos, litografias e fotografias da época e ja citado anteriormente, era a pessoa
ana. Geralmente desenhadas ou fotografadas préximas ou sob objetos maiores que
si, ou ainda, junto a pessoas de maior estatura, situando assim o tamanho real desta

personagem em comparagdo com imagens familiares ao publico, que logo



assimilava seu tamanho. O caso mais famoso € o de Charles Sherwood Straton
(1838-1883), mais conhecido por seu nome artistico General Tom Thumb®, que
juntamente ao empresario P.T. Barnum viajou por toda a Europa, chegando a realizar
apresentacdes diversas vezes na presencga de monarcas, incluindo no palacio de
Buckingham, onde a prépria rainha Vitoria o recepcionava. Sua fama era tanta, que
quando casou-se chegou a ser recebido na Casa Branca pelo atual presidente dos
EUA, Abraham Lincoln.

Figura 6 — General Tom Thumb ao lado da
guarda real inglesa

Fonte disponivel em: <https://philipkikerud.tumblr.com/post/68827808408 > Acesso em 16 de
Dezembro de 2019.

Com grande audiéncia em shows iniciais, agenciadores dos mais variados
ramos perceberam que a comercializagdo da imagem monstruosa |hes traria lucro,
pois raramente os/as espectadores/as desse tipo de atragdo saiam dos espetaculos
de maos vazias. Fotografias, cartdes de visita, cartdes-postais e até mesmo
miniaturas dessas mulheres e homens ficavam expostas em barracas nos parques
de diversao ou nas saidas de museus de anatomia e curiosidades humanas. No

terceiro capitulo também mostraremos como essa mesma obtencdo de lucros

55 Tom Thumb é a forma como os anglo-saxdes chamam o pequeno polegar em contos de fadas.



ocorria nas apresentagcées de Saartjie Baartman, nas quais estatuetas de barro da
africana eram vendidas logo apds o final dos shows como uma espécie de souvenir.

Tais recordagbes sao chamadas por Courtine (2008) de “moedinha da
anormalidade”, e sdo amplamente difundidas em meio a sociedade do espetaculo,
de modo que comumente sdo compartilhadas com a vizinhanga, com amigos e
familiares. N&o raro, tais aderegos ainda ocupam espacgo privilegiado ao final de
albuns de fotografias genealdgicas.

Guy Debord (1997), o criador do conceito de “sociedade do espetaculo”,
definiu o espetaculo como o conjunto das relagdes sociais mediadas pelas imagens.
A ideia que defende é de que na sociedade do espetaculo, a representagao
imagética esta separada da experiéncia real, concreta, pois essa foi esvaziada de
sentido. Segundo o autor:

A alienagédo do espectador em favor do objeto contemplado (o que
resulta de sua prépria atividade inconsciente) se expressa assim:
quanto mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita
reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos
compreende sua proépria existéncia e seu préoprio desejo. Em relagéo
ao homem que age, a exterioridade do espetaculo aparece no fato de
seus proprios gestos ja ndo serem seus, mas de um outro que o0s

representa por ele. (...) O espetaculo na sociedade corresponde a
uma fabricagéo concreta da alienagéo (DEBORD, 1997, p.24).

Esse tipo de atitude foi naturalizado e interiorizado pelos individuos dessa
sociedade, no qual segundo Debord, a cultura tornada integralmente mercadoria
deve também se tornar a mercadoria vedete da sociedade espetacular (DEBORD,
1997, p.126).

A comercializagdo deste tipo de aderegos, especialmente das fotografias,
passaria a ser cada vez menos comum a partir de 1930, devido ao avan¢o da
medicina e a explicagao cientifica para a deformidade desses seres considerados
monstruosos, contribuindo para mudangas no imaginario social e ressignificando a

vida dessas pessoas.

2.3 — As Monstruosidades em Séries e Performances Contemporaneas

De forma gradual e mediante as mudangas e avangos no campo da medicina,
principalmente por intermédio da embriogenia e da anatomia comparada entre

homem e mulher, citados no capitulo anterior, possibilitou-se uma reorganizagdo no



modo de se pensar o monstruoso, iniciando-se o esgotamento dos espetaculos de
deformidades humanas. Consequentemente, com o avango tecnolégico e com o
desenvolvimento da industria cinematografica, ainda que marginal, fato que
abordaremos mais adiante, vemos que a presenca da ideia de monstros e monstras
vai aos poucos saindo do picadeiro para assumir a génese do primeiro cinema, que
passaria a aperfeigoar ainda mais sua imagem.

Os espetaculos de horrores comegaram a ter seu final gradativo ainda no
século XIX, com os/as monstros/as tendo sua desmistificagdo por intermédio do
avanco da medicina moderna e da biologia, que passam a abordar sua existéncia
mediante a novos posicionamentos por meio de avangos cientificos, buscando
explicar aquilo que veem sob seus olhos, ndo mais como incégnitas, amaldicoados
ou castigos advindos de divindades, mas sim como produtos de mutagdes
laboratoriais, hereditarias e, com o periodo entre guerras e progressos tecnoldgicos,
como possiveis consequéncias de substancias quimicas, radioativas e de poluicbes
industriais.

Novos posicionamentos similarmente fizeram parte da desmistificacdo na qual
a figura feminina era vista enquanto uma aberracédo da natureza, e que por meio de
pensamentos impuros e delirantes, fruto de relagdes incestuosas ou com animais,
imprimia a monstruosidade no corpo de seu bebé, estigma que carregava em
séculos anteriores ao XIX, e também explicitado anteriormente.

Courtine (2008) ainda salienta que o naturalista e zodlogo Etienne Geoffroy
Saint-Hilaire (1772-1844) teve o mérito de descobrir a embriogenia da
monstruosidade, comprovando que esse seria apenas um humano cujo
desenvolvimento havia sido interrompido em algum momento de sua formacéo.
Portanto, o0 monstro nas palavras do autor, ndo seria mais do que um homem
inacabado, um “embrido” permanente, a natureza “parada no caminho” (COURTINE,
2008, p. 289).

Constatou-se ainda por meio de estudos do campo teratologico,
especialidade médica que se dedicaria a pesquisas de anomalias e malformacdes
genéticas, que o corpo monstruoso, na verdade € humano. Assim, por meio de uma
mutacdo das sensibilidades, a populagcdo comecaria a reconhecer na figura do
monstro e da monstra um semelhante, e todo o seu sofrimento passaria a gerar
compaixdao. No entanto, tais alteragcdes no campo juridico fizeram-se mais

lentamente.



A partir de 1863, a vigilancia dos espetaculos comega a agir com mais
precisdo, procurando impedir aos cegos, aos sem pernas, manetas, estropiados e
outras pessoas doentes (COURTINE, 2008, p. 301) o acesso a apresentagao em
espetaculos de curiosidades, com a alegagdo de que estes apresentariam
conteudos obscenos e repugnantes. Apresentagbes de mulheres, sob qualquer
aspecto possivel também se tornam proibidas. Isso nédo representava, entretanto, o
final imediato das apresentacdes, visto que esse tipo de atragdo ja havia criado
raizes nao apenas na Europa, mas no mundo todo.

Em 1896, a chamada “disneylandia da teratologia” descrita por Courtine
(2008), ¢ oficialmente proibida as populagdes, passando entdo o olhar médico a ter
exclusividade sobre a exibicdo de todo e qualquer corpo, de forma que se tal
curiosidade por monstros/as humanos/as for demonstrada fora da esfera da
medicina, sera vista como doentia e perversa. Tais mudangas acabaram gerando
certa inversao de valores, em que o0 problema passa a estar na pessoa que observa

a deformidade, nao mais na pessoa deformada que é observada.

E nisso consiste o paradoxo desta compaixao dirigida ao corpo monstruoso
ou disforme, e, em termos gerais, da compaix&o que presidiu a elaboragao
da nogéo de “deficiéncia” ao longo do século: o amor por ela manifestado
aumenta em proporgdo ao distanciamento do objeto. O monstro pode
proliferar na distancia virtual das imagens e discursos, mas sua proximidade
carnal perturba (COURTINE, 2008, p. 8).

Buscando novas sensacobes e distragdes para o final de um dia cansativo de
trabalho, a populagdo europeia encontra no cinema um novo divertimento na virada
do século, pois na tela, tudo o que se imaginava nas historias orais ou na literatura,
poderia se tornar realidade.

Em O Primeiro cinema: Espetaculo, Narragdo, Domesticagdo, a historiadora
brasileira Flavia Cesarino Costa (2005) procura delinear a histéria e os primeiros
passos destas manifestagbes cinematograficas, mostrando que esse primeiro

cinema encontrava-se desde seu inicio, as margens da sociedade:

Na verdade, este era o principal caminho pelo qual o cinema se expandia
nos seus primeiros anos. As feiras universais deste periodo funcionaram
como um mostruario espetacular das maravilhas tecnolégicas que o novo
século prometia. Mas, como afirma Toulet, embora se tenham oferecido
muitos usos para o cinema, ele ndo era visto como uma atividade
promissora. O cinema permanecia ainda alguns anos como atividade
marginal e acessoria. Durante esse periodo, os filmes produzidos para o
cinema tinham de fato este carater de espetaculo popular e, ao contrario
dos panoramas, nao eram vistos como diversbes sofisticadas, nem



encarados como formas narrativas construidas segundo o modelo das artes
nobres da época (COSTA, 2005, p.29).

As primeiras salas de cinema passariam a se instalar em teatros, museus de
cera, bordéis e até mesmo onde haviam espetaculos de monstruosidades
remanescentes. Costa (2005) compartilha e sintetiza os pensamentos de Tom
Gunning (1949-Atual), estudioso da histéria desse primeiro cinema, e que o define
como um “cinema de atracdes”. Nota-se que o termo escolhido, entretanto, deriva
diretamente das experiéncias tidas em grandes parques, salées de curiosidades e
monstruosidades, que teriam como principal objetivo sua propria habilidade de
mostrar qualquer coisa (COSTA, 2005, p. 23), chocando a audiéncia.

Neste sentido, Courtine acentua que:

O sentimento da vida citadina é, dessa forma, acompanhado pela imersao
num universo visual onde os olhos dos transeuntes sido solicitados e
orientados, como nunca antes haviam sido, por dispositivos inéditos que
transformam profundamente as maneiras de ver, deslocando a posi¢do do
sujeito que observa, multiplicando os angulos da curiosidade, modificando
progressivamente os apetites visuais do publico e preparando os olhares
para um outro exercicio desta inesgotavel atragdo pelo grotesco e pelo

disforme. O monstro abandonara o palco e invadira as telas. Onde nunca
deixou de ocupa-la desde entdo (COURTINE, 2008, p. 318).

Com projegdes publicas diarias, os filmes buscavam explorar expressdes da
realidade e do cotidiano, como no caso da locomotiva dos irmédos Lumiére, que
apresentava um trem chegando a estagado. As obras quase sempre sao produzidas
de maneira a deixar a narrativa em segundo plano, gerando o encanto do publico
pelo simples espetaculo de reprodugdo do movimento e pela tecnologia do realismo
imageético da época.

Os primeiros filmes apareceram em 1895. Comecgaram a ser exibidos em
feiras, circos, teatros de ilusionismo, parques de diversbes, cafés e em
todos os lugares que houvesse espetaculos de variedades. Mas o principal
local de exibicdo de filmes eram os vaudeviles. Os vaudeviles tinham
surgido a partir de teatros de variedades — com conotagdes exclusivamente

erdticas — que, em geral funcionavam anexos aos chamados “salées de
curiosidades (COSTA, 2005, p. 40).

Desse modo, os/as monstros/as passaram a fazer parte dos primérdios do
cinema mudo ao falado, e por meio de ilusdes de 6tica que passam a refletir seus

corpos disformes através das telas do cinematografo.



Os corpos, despojados de sua espessura carnal, volatilizam-se em
fantasmas luminosos: espectros que invadem os barracoes,
esqueletos revelados pelos raios-X, surgem das sombras. Essa
transformagéo dos corpos em signos permite ao parque de diversao e
aos museus de curiosidades oferecer, sob uma forma
desmaterializada, ao mesmo tempo que distanciada e realista,
espetaculos cuja percepgao direta e brutal as sensibilidades nao
suportam mais. Introduzem os seus espectadores em um universo de
convengdes visuais onde os simulacros substituem as exibi¢cdes
ofensivas, logo proscritas (COURTINE, 2008, p. 318).

Organizador do livro Pedagogia dos monstros: 0os prazeres e 0s perigos da
confusao de fronteiras, publicado em 2000, Tomas Tadeu da Silva reune trabalhos
de pesquisadores — dentre eles o de José Gil, ja mencionado anteriormente — sobre
a situagcao desses corpos deformados ao longo dos séculos e de seus significados
nas telas do cinema.

Para o autor (2000) nés vamos ao cinema contemplar o espetaculo dos filmes
de monstros e de terror, ao mesmo tempo em que partiihamos de duas experiéncias
singulares. A primeira refere-se a seguranga que a experiéncia dentro de uma sala
de cinema propde, sendo efémera e nos trazendo a garantia de que esse momento
vivenciado no filme e em uma sala escura, logo dara lugar ao da luz, ou seja, que a
mise-en-scene configurada nas telas, logo dara lugar a nossa propria realidade,
assegurando quem somos e exatamente onde estamos.

A segunda, é que o cinematégrafo tem o poder de transformar, ao mesmo
tempo que investiga e é capaz de nos mostrar nossos medos culturais e originais de
modo que os leitores ndao tenham que enfrentar aquilo que possa realmente
amedronta-los (SILVA, 2000, p. 110). Utilizando-se do ensaio Uma introdugdo ao
filme de horror americano, de Robin Wood (1985), Silva (2000) expande o exemplo
anterior utilizando-se daquilo que chama de “férmula basica dos filmes de horror de
Hollywood”, principalmente entre os anos de 1960 e 1970, argumentando que neles,
a normalidade que se apresenta ameacgada pela figura do monstro, na verdade &

uma forma de se dramatizar indiretamente:

tudo aquilo que nossa civilizagado reprime ou oprime — o que quer
dizer, para ele, a sexualidade feminina, o proletariado, outras culturas
e outros grupos étnicos, ideologias alternativas, homossexualidade e
bissexualidade, etc.(SILVA, 2000, p. 110).



Portanto, o reconhecimento desse fendmeno pode compor pistas para o
revisionamento de aspectos negligenciados da vida de um povo, bem como
subverter relagdes estratificadas em sua histéria. Dessa forma, figuras famosas
como: vampiros, golens, monstros com deformidades corpéreas, ou personagens
renomados de filmes, como O gabinete do Dr. Caligari e Nosferatu podem ser vistos

como:.

(...) um deslocamento, uma abstracdo e uma reificagdo de momentos
sociais e politicos. Esse deslocamento, entretanto — sendo uma
substituigdo desigual, uma transformacgao “fracassada” — deixou seus
préprios tragcos que se manifestam na intensidade, na estranheza com
que os elementos deslocados e reprimidos irrompem nas relagdes e
nos mundos idilicos (ELSAESSER apud SILVA, 2000, p. 115).

O fantastico e o monstruoso representado nas grandes telas, em suma,
atuam no limiar da inseguranca e desaprovagcdo que temos das fronteiras
estabelecidas em nosso cotidiano — seja pela historia, pelo Estado, pela religido e/ou
familia —, assim como representam, o que Silva (2000) descreve como um colapso
entre os padrdes tradicionais de autoridade moral e a nova forma de mundo que
vivenciamos, conjuntura que reafirma que tais corpos carregam, muitas vezes, o
estigma de uma monstruosa diferenga cultural, politica, racial, econémica, sexual
(SILVA, 2000, p. 32).

As primeiras ilusbes visuais derivadas dos parques de diversdo, podem
facilmente ser encontradas em obras de George Mélies (1861-1938), perspicaz
ilusionista e cineasta francés. Famoso por ser o pioneiro em determinados
desenvolvimentos técnicos e narrativos cinematograficos, pode-se dizer que ele é
considerado “o pai dos efeitos especiais”, além de ser, de certa forma, o precursor
por colocar o corpo estranho em voga nas telas.

Por meio de notaveis trabalhos magicos e ilusionistas, Mélies criava mundos
fantasticos e nos apresentava os primeiros monstros da cinematografia. Seu cinema
propde uma pausa para apreciar a magia, a ilusdo e principalmente a imaginagéo.
Os monstros que por vezes eram apresentados em corpos fora de forma, de tempo
e de tamanho, levavam o publico a acreditar ainda mais nesses seres fantasticos e
bizarros. Para o cineasta portugués Joao Pupo:

Mélies tera percebido desde logo o potencial narrativo do cinema e sua
capacidade de proporcionar ao publico um mundo semelhante a realidade,



mas sobretudo um mundo onde os sonhos se tornam reais, como no
ilusionismo (PUPO, 2011, p.128).

Chegando a produzir mais de 500 filmes ao longo de sua vida, Méliés teve
varios trabalhos fundamentais para o desenvolvimento de técnicas da qual o cinema
herdaria posteriormente. Para exemplificar, citamos algumas obras desse primeiro
cinema ilusionista, em que ja podemos ver a presenca de seres fantasticos e

monstruosos:

1. 1896 — Uma Noite Terrivel (Une Nuit Terrible): Tentando dormir, um homem
acaba sendo perturbado por uma aranha gigante que sobe em sua cama, iniciando

uma batalha para a captura do animal.

2. 1896 — Mansao do Diabo (Le Manoir du Diable): Um morcego que se
transforma em demédnio, caldeirbes que aparecem e desaparecem, esqueletos,
fantasmas e bruxas saem do submundo para fazer parte dessa trama, fazendo com

que tudo desaparecga e reaparega com explosdes de fumaca.

3. 1898 - O Homem das Cabegas (Un Homme de Tétes): Mediante a truques

ilusionistas, um magico brinca com suas varias cabecas.

4. 1903 — A Dancga Cake-Walke Infernal (Le Cake-Walke Infernal) (Figura 7). Um
grupo de pessoas danca no inferno, e por magica, o proprio diabo aparece para

dangar, inclusive, com membros separados e disformes no espaco.



Fonte disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=mL4GDrJfBjQ > Acesso em 16 de
Dezembro de 2019.

Outro importante responsavel pelo deslocamento desses corpos monstruosos
para as telas, é Charles Albert Browning (1880-1962), mais conhecido como Tod
Browning. Sua figura € emblematica, e desde cedo vemos sua proximidade com a
cultura do espetaculo, visto que em 1896 fugiu de casa, aos 16 anos, para juntar-se
a equipe Ringling Brothers Circus — Ja citada anteriormente — uma das maiores
companhias de circo do século XIX e inicio do século XX. Com grandes talentos
naturais e carreira amplamente diversificada, chegou a trabalhar nas mais diversas
areas para obter seu sustento, como cantor, dangarino, esqueleto vivo, palhaco,
contorcionista e ator.

Para Tod Browning o corpo fora dos padrbes nao era estranho, e em muitos
de seus filmes mudos, incluindo: A Trindade Maldita (The Unholy Three), de 1925 —
e O Monstro do Circo (The Unknown), de 1927, contaram com personagens
proeminentes com deficiéncia fisica, tornando-os de alguma maneira familiares a si.

Com autorizagdo cedida para seu mais novo projeto, Browning produziu no
ano de 1932, pela Metro Goldwyn Mayer, o flme Monstros (Freaks) (Figura 8), e que
pode ser considerado uma experimentacdo das metamorfoses cinematograficas da
deformidade no primeiro cinema. O longa-metragem foi baseado na histéria do autor

americano de ficcdo de terror e mistério, Tod Robbins, de 1923, mas que foi



publicado originalmente no ano de 1926 como parte da antologia “Quem quer uma
garrafa verde? E outros contos inquietantes”, sendo um enorme sucesso para a
época e marcando a carreira do artista. Intitulado de Spurs, o livro versa sobre um
grupo de seres humanos deformados, e expostos como aberragdes em um circo.

A trama se passa dentro do proprio picadeiro, no qual o ando Hans (Harry
Earles), herdeiro de uma enorme fortuna, apaixona-se por uma bela e interesseira
trapezista chamada Cledpatra (Olga Baclanova), que mesmo em um relacionamento
com Heércules (Henry Victor), o homem-forte do circo, seduz e se casa com o anéo.
Em meio as mais variadas pressdes sofridas pelos/as personagens dentro dos mais
variados campos, o filme segue com a farsa e ousadia de Cledpatra, que mediante
envenenamentos constantes logo apds o casamento, busca a morte de seu recém-
marido, para entdo desfrutar de sua fortuna com o amante. O pequeno Hans
sobrevive, e com a ajuda de seus colegas de circo e sua antiga namorada, elabora

um plano para se vingar de Cledpatra.

Figura 8 — Capa promocional do filme
Freaks (Monstros), de 1932
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Fonte disponivel em: <https://www.amazon.co.uk/Freaks-DVD-Wallace-Ford/dp/BO009I8OL0> Acesso
em 16 de Dezembro de 2019.
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Na avaliagao de Courtine (2008), o filme seria um relato de origem, uma obra

genealbgica que interroga a mutagdo dos olhares langados sobre as deformidades



humanas na formacgédo das diversées de massa (COURTINE, 2008, p. 323). O filme
revela que a figura do/a monstro/a ndo esta no corpo deformado, e sim na ambigao
dos corpos considerados perfeitos, que curiosamente sempre remetem a uma forma
de embelezamento e endeusamento, se pensarmos nos/as personagens: Vénus,
Cledpatra, Hércules, quase sempre representados como belos e viris. Segundo o
autor:
Freaks, um filme inclassificavel, acontecimento singular na histéria do
cinema, rompe de fato radicalmente com o horror tranquilizante das
convengdes dos filmes de terror. Mas € muito outra coisa ainda: um
marco essencial na histéria das representagdes. Do corpo anormal,

um limiar na genealogia das percepg¢des da deformidade humana
(COURTINE, 2008, p. 321).

Mas apesar de tudo, o longa-metragem torna-se um fracasso, iniciando um
declinio jamais superado na carreira de Browning, que morreria anos mais tarde. Em
uma revisao feita em 30 de outubro de 1995, por Mark Chalon Smith, do jornal Los
Angeles Times sobre uma noticia langada anos antes no jornal The New York
Times, o filme Freaks era grotesco e deveria ter estreado no Centro Médico de
Manhattan (SMITH, 1995, s/p).

O problema em Freaks, para Courtine (2008), seria decorrente de sua propria
natureza, que portaria todas as ambivaléncias desse momento de transi¢ao cultural,
sendo um filme que traria um elenco de pessoas quase que proeminentemente com
algum tipo de deformidade, o que interrogaria os olhares langados sobre eles/as.

Enquanto o cinema permite e as sensibilidades solicitam o mergulho
dos olhares de um universo das deformidades corporais, mostrado de
longe, Freaks constroi um mundo visual de extremo realismo
teratologico, simula proximidades de voyeurismo de parque de

diversao. A tela fica saturada de monstros; Browning tornou a instalar
o espectador na sala do freak show (COURTINE, 2008, p. 322).

Lancado em 1974, o filme O Enigma de Kaspar Hauser (Jeder Flir Sich und
Gott Gegen Alle) (Figura 9), cujo titulo significa, em traducao literal, “Cada um por si
e Deus contra todos”, do diretor Werner Herzog, conta a historia real de Kaspar
Hauser, uma crianca abandonada envolta em mistério, encontrada na Alemanha
Ocidental do século XIX, com alegadas ligagcdes a familia real de Baden. Kaspar
Hauser (Bruno S.) aparece de repente na cidade de Nuremberg em 1828, e mal
consegue falar ou andar, além de portar um estranho bilhete. Logo é descoberto que

sua aparicao misteriosa se deve ao fato de que ele ficou trancado toda sua vida em



um cativeiro, desconhecendo toda a existéncia exterior. Quando ele é solto nas ruas
sem motivo, muitas pessoas decidem ajuda-lo a se integrar na sociedade, mas
rapidamente Kaspar, devido a suas peculiaridades, transforma-se em uma atracao
popular.

O longa também representa as agruras e humilhagdes pelas quais o
personagem passou durante o tempo que esteve exposto no circo, apresentando-se
em espetaculos como uma aberragdo junto com outras pessoas. Em um certo
momento, todos conseguem fugir do circo, correndo das pessoas que querem caga-
los, Kaspar entretanto, se esconde em uma cabana e é encontrado por um
professor, o qual resolve adota-lo e educa-lo para uma vida em sociedade.

O filme fez parte da competicao para a Palma de Ouro no Festival de Cannes

1975, e chegou a ganhar trés prémios.

Figura 9 — Capa promocional do filme O
Enigma de Kaspar Hauser, de 1974
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Fonte disponivel em: <http://www.adorocinema.com/fiimes/filme-10082/fotos/detalhe/?
cmediafile=20235274 > Acesso em 16 de Dezembro de 2019.

Estreado em 1980, o filme: O Homem-Elefante (The Elephant Man) (Figura
10), de David Lynch, é outro exemplo de narrativa na qual notamos o corpo com
deformidades nas telas. O enredo traz a adaptagao da histéria real de um homem

que se apresentava durante o periodo vitoriano, em shows de aberragdes. Joseph



Merrick (1862-1890), sofria das mazelas de wuma doenga chamada
neurofibromatose®, que lhe cobria o corpo com tumores externos. Na obra, Merrick
€ amparado pelo médico Frederick Treves (Anthony Hopkins), que o leva ao hospital
para tratamento, descobrindo que o paciente, chegando a ser considerado retardado
mental por uns, era intelectualmente fantastico.

Diferentemente de Freaks, lancado 48 anos antes e relegado ao

esquecimento, o filme concorreu ao Oscar em 8 categorias.

Figura 10 — Capa promocional do filme O
Homem-Elefante, de 1980
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Fonte disponivel em: <https://www.amazon.com/THE-ELEPHANT-MAN/dp/B003I4LF3G> Acesso em
16 de Dezembro de 2019.

No filme A Pele (Fur: An Imaginary Portrait of Diane Arbus) (Figura 11), de
2007, o diretor Steven Shainberg oferece uma visdo pessoal da vida da fotégrafa
novaiorquina Diane Arbus (1923-1971), descrita por muitos como a fotégrafa dos
Freaks. Este retrato imaginario, busca relatar a génese da artista, concentrando-se
no periodo que antecede a consolidagao de seu estilo fotografico. Na obra, Diane
Arbus (Nicole Kidman) ainda é casada com seu ex-marido Allan Arbus (Ty Burrell).
Diane acaba conhecendo um vizinho misterioso, Lionel Sweeney (Robert Downey

Jr), que tem corpo coberto de pelos, como um lobisomem. E é nesse cenario

56 Também pode provocar a formagao de tumores no cérebro, na medula espinhal e nos nervos.


https://www.amazon.com/THE-ELEPHANT-MAN/dp/B003I4LF3G

circense que Diane, em plena América dos anos 1960 passa a fotografar andes,

gigantes e pessoas com deficiéncias fisicas, anos antes de seu suicidio.

Figura 11 — Capa promocional do filme A
Pele, de 2007
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Fonte disponivel em:
<https://www.amazon.com/Fur-Imaginary-Portrait-French-POSTER/dp/BO1LXL7N7E > Acesso em 16
de Dezembro de 2019.

Seguindo essa légica e acompanhando as alteragbes no campo das
sensibilidades e medicina que precederiam os estudos da pessoa com deficiéncia,
os/as monstros/as também reaparecem ressignificados em outros campos visuais, e
voltados para um novo publico: o infantil. Walter Elias Disney (1901-1966), o criador
dos estudios Disney, de acordo com Courtine (2008), obteve o mérito de ter levado a
ultima loégica um comeércio monstruoso, pois a empresa realoca a imagem do
monstro e da monstra, mediante a uma figura que desperta o carinho e a compaixao
em seus desenhos, como no caso de seu primeiro longa-metragem: Branca de neve
e os sete anbées (Snow White and the Seven Dwarfs) (Figura 12), de 1937, no qual
desloca esse corpo deformado, no caso do ando, para o cinema de animacgao
infantil. Outros filmes também nos remetem a esse universo, como: O Corcunda de
Notre Dame (The Hunchback of Notre Dame) (Figura 13), de 1996 e Monstros S.A
(Monsters, Inc) (Figura 14), de 2001.



Sob esse aspecto, Disney sera o herdeiro direto de Barnum: mesmo
sentido de organizagdo, mesmo talento publicitario. Mas, um Barnum
que sabera, em tempo habil, substituir a mulher barbada por Branca
de Neve, e retirar os sete andes do estrado duvidoso do freak-show,
reciclando-os no  universo  asséptico da representacao
cinematografica. Na arvore genealdgica dos personagens familiares
que povoam o mundo adoravel e protetor das ficgbes infantis, ndo é
preciso voltar muito no tempo para descobrir os estranhos primos
que viviam nas barracas do “entra e sai” (COURTINE, 2008, p. 4).

Figura 12 — Capa promocional do filme A
Branca de Neve e os Sete Andes, de 1937
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Fonte disponivel em: <https://www.amazon.com/White-Seven-Dwarfs-Disneys-Masterpiece/dp/
15589064 1X > Acesso em 16 de Dezembro de 2019.



Figura 13 — Capa promocional do filme O
Corcunda de Notre Dame, de 1996

Fonte disponivel em: <http://www.impawards.com/1996/hunchback_of_notre_dame_ver6.html>
Acesso em 16 de Dezembro de 2019.

Figura 14 — Capa promocional do filme
Monstros S.A, de 2001
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Fonte disponivel em:
<https://www.amazon.com/Monsters-Inc-Original-Movie-Poster/dp/B0784W915W > Acesso em 16 de
Dezembro de 2019.



Lancado em outubro de 2004, a quarta temporada da franquia de terror
American Horror Story, também resolve investir no universo circense, anunciando a
temporada American Horror Story: Freak Show (Figura 15), que conta com 13
episédios e se desenvolve na cidade de Jupiter, no estado da Florida, localizada nos
EUA. A histdria se passa no ano de 1952 e é centrada em um dos poucos shows de
aberragdes remanescentes e que disputa sua audiéncia com o avango tecnolégico

da televisao.

Com fortes inspiracbes em Freaks — 1932, de Browning, o que pode ser
notado n&o apenas no penultimo episddio, em que a trupe rasteja na lama buscando
defesa e vinganga, na cena do jantar em que a vila é transformada em uma galinha,
no préprio nome dos episddios, ou ainda na escolha de seu elenco, que conta com
artistas que possuem deformidades fisicas reais, que atuam em shows de horrores
contemporaneos ou fazem participagdbes em séries meédicas documentais. Por
exemplo, Lucia Zarate, a “menor pessoa do mundo” serviu de inspiracdo para a
criacdo da personagem Ma Petite, protagonizada pela atual “menor mulher do
mundo” Jyoti Amge; Stanislaus Berent, o “Homem Foca”, interpretado por Mat Fraser
(Paul), que possui a rara condigdo Phocomelia®’; Rose Marie Homan, que interpreta
a personagem Legless Suzy, nasceu com agenesia sacral®®, fazendo com que suas
pernas fossem severamente deformadas e com os pés apontando em diregbes
opostas; Benjamin Eric Woolf (Ben Woolf), que interpretou o personagem Meep,
possuia nanismo hipofisario®, condicdo que lhe atribuia baixa estatura, diminuigéo
da massa muscular e baixa densidade Oéssea; e Erika Ervin, que interpretou a

personagem “Mulher Amazona”, e possui 2,05 metros de altura.

57 Condicdo que envolve malformagdes dos bragos e pernas, condigdo geralmente associada ao
uso da droga talidomida e herangas genéticas.

58 Também conhecida como regressdo caudal, agenesia sacral ou hipoplasia do sacro, € um
disturbio congénitoem que o desenvolvimento fetal da coluna vertebral ¢é inferior
a particao caudal da coluna.

59 A deficiéncia de hormonio do crescimento ( GHD ) € uma condigdo médica devido a insuficiéncia
de horménio do crescimento (GH). A condigdo pode estar presente no nascimento ou se
desenvolver mais tarde na vida.



Figura 15 — Poster promocional da série
American Horror Story: Freak Show, de
2004
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Fonte disponivel em: <http://www.adorocinema.com/series/serie-10001/foto-detalhada/?
cmediafile=21127409> Acesso em 16 de Dezembro de 2019.

Atores e atrizes considerados “normais” também tém seus corpos
modificados com o auxilio de maquiagens e efeitos especiais projetados por meio de
tecnologias digitais, um exemplo é o das gémeas siamesas Bette e Dot Tattler, que
sao interpretadas por Sarah Paulson (Figura 16); das maos de Jimmy Darling, para
sua caracterizagdo como o garoto-lagosta, interpretado por Evan Peters, ou as
caracteristicas faciais da pinhead Pepper, interpretada por Naomi Grossman.


http://www.adorocinema.com/series/serie-10001/foto-detalhada/?cmediafile=21127409
http://www.adorocinema.com/series/serie-10001/foto-detalhada/?cmediafile=21127409

Figura 16 — American Horror Story: Freak
Show, Sarah Paulson Making Of

Fonte disponivel em: <https://www.engadget.com/2015/09/17/american-horror-story-freak-show-
visual-effects/#gallery=320254&slide=3624135&index=20 > Acesso em 16 de Dezembro de 2019.

E interessante notar que assim como em Freaks (1932), a franquia de
American Horror Story: Freak Show nos mostra que o valor das aparéncias nem
sempre € mantido, bem como a propria natureza pode produzir monstruosidades
muito mais perigosas do que o corpo com exterioridades fisicas diferentes, e no qual
mais uma vez, os corpos belos sao os portadores da monstruosidade.

Chegando as telas brasileiras em 14 de outubro de 2016, o suspense
metalinguistico Animais Noturnos (Figura 17), de Tom Ford, conta a histéria de
Susan (Amy Adams), uma negociante de arte que se sente cada vez mais distante
do parceiro (Armie Hammer). Um dia, ela recebe um manuscrito de autoria de
Edward (Jake Gylenhaal), seu primeiro marido. Por sua vez, o tragico livro
acompanha o personagem Tony Hastings, um homem que leva sua esposa (Isla
Fisher) e filha (Ellie Bamber) para tirar férias, mas o passeio toma um rumo violento
ao cruzar o caminho de uma gangue. Durante a tensa leitura, Susan pensa sobre as
razbes de ter recebido o texto, descobre verdades dolorosas sobre si mesma
enquanto relembra traumas de seu relacionamento fracassado.

O filme, logo em seus momentos iniciais, nos traz mulheres nuas ou
seminuas dangando para a camera com uma sensualidade prépria, relembrando nao

somente a icdnica figura das fat ladies dos antigos freak shows, mas também



confrontando as figuras do feio e do belo, fazendo-nos pensar em até que ponto a
apresentacao € de fato uma arte, e em que momento vira apenas exposi¢gdo de

corpos considerados gordos e fora dos padroes.

e Animais Noturnos, de 2016

"

Figura 17- Abertura do film

Fonte disponivel em: <http://annyas.com/screenshots/updates/nocturnal-animals-2016-tom-ford/ >
Acesso em 17 de Agosto de 2020.

Em 2017, a empresa 20th Century Fox langa o filme O Rei do Show (The
Greatest Showman) (Figura 18). Do género drama musical e biografico, o filme é
estrelado por renomados atores, como: Hugh Jackman (P. T. Barnum), Zac Efron
(Phillip Carlyle), Michelle Williams (Charity Barnum), Rebecca Ferguson (Jenny Lind)
e Zendaya (Anne Wheeler). O filme baseia-se na narrativa de P. T. Barnum sobre a

criagao do Barnum & Bailey Circus e sobre a vida de seus/suas artistas.



Figura 18 — Capa promocional do filme O Rei do
Show, de 2017

Fonte disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-170828/> Acesso em 16 de
Dezembro de 2019.

O filme Vénus Negra (Vénus Noire) selecionado para esta pesquisa contou
com langamento “mundial” em outubro de 2010, chegando ao Brasil em junho de
2011. Vénus Negra é obra do diretor e roteirista franco-tunisino Abdellatif Kechiche e
retrata a histéria de Saartjie/Sarah Baartman, uma mulher sul-africana da etnia
hotentote, que é levada da Africa do Sul rumo & Europa, acompanhada por Caezar,
seu “mestre”. Caezar promete a Saartjie um emprego fixo em um circo, onde ela
facilmente ficaria rica, mas, na verdade, ela vé-se obrigada a exibir seu corpo em
espetaculos de curiosidades, em Londres. Devido a sua aparéncia e seus tracos
corporais de uma hotentote, Saartjie € vista como uma mulher exdtica pelo publico

europeu.



Figura 19 — Capa promocional do filme Vénus Negra,
de 2010

Fonte disponivel em: <http://www.adorocinema.com/filmes/filme-137366/fotos/detalhe/?
cmediafile=19962935 > Acesso em 06 de Abril de 2020.

Apo6s décadas do final dos shows de horrores como entretenimento, ainda
podemos observar seus vestigios em pleno século XXI. Varios sao os programas e
os meio de veiculagdo do corpo na atualidade, e embora apresentado de outra
maneira e com outra midia que se apropria desse cenario, ainda podemos ver
pessoas com mutilagdes, ou com algum tipo de deficiéncia, seja ela visual, mental
ou fisica em voga.

A série documental Extraordinary People, em portugués: Pessoas
Extraordinarias, € um exemplo desses corpos “desviantes” marcando presencga nas
midias em pleno século XXI. Exibida pelo Canal 5, rede aberta no Reino Unido, a
série teve varias temporadas, de 2003 até 2019, e cada episodio delineava a vida de
uma pessoa que possuia condicdo meédica rara, ou entdo, habilidades incomuns.
Dentre as histérias mais famosas, esta a do homem arvore, que possuia
epidermodisplasia verruciforme®, doenga congénita que lhe cobria o corpo com
tumores parecidos com galhos de arvore; de pessoas com tumores que recobrem a

face; disturbios de envelhecimento precoce; crescimento anormal de membros e

60 Disturbio hereditario da pele, também pode ser chamado de sindrome de treeman ou displasia de
Lewandowsky-Lutz, em homenagem aos médicos que a documentaram pela primeira vez. E
associado a um alto risco de cancer de pele, que resulta em maculas e papulas escamosas que
se assemelham a casca de arvores , principalmente nas maos e pés.



0ssos, ou até mesmo a falta deles, como nos casos de sirenomelia®', em que as
pernas do/a portador/a sdo fundidas, dando a aparéncia da cauda de uma sereia.

My Shocking Story, em portugués: Histérias Incriveis, € outro exemplo destes
corpos n&o normativos em séries médicas documentais. Originalmente gravada pelo
canal Discovery Channel UK, teve repercussao mundial e também apresentava
doengas e condigdes médicas incomuns, ou como O proprio nome revela:
“chocantes”. A série foi dividida em duas temporadas, de 2008 até 2009 e anunciava,
assim como Extraordinary People, histérias muito variadas, dentre elas das pessoas
mais altas, mais baixas, mais gordas ou com deficiéncias congénitas graves, como
no caso do pé grande, do menino polvo, das criangas lobo, as gémeas-aranha,
siamesas da india ligadas ao mesmo tronco, ou ainda o garoto que nasceu com
parte do seu gémeo parasita® acoplado ao seu corpo.

O alcance desse tipo de entretenimento é tdo grande, que o canal Barcroft
TV, uma agéncia de noticias britanica, possui um dos 40 canais mais populares do
YouTube, contando atualmente com mais de 7 milhdes de inscritos, e chegando a
ser assistido diariamente em mais de 200 paises. O canal, assim como os
anteriores, propde uma midia alternativa que trabalha com histérias estranhas e
incomuns, seja de seres humanos ou animais, e que sao postadas semanalmente. A
empresa teve seu inicio em 2012 e, ao tornar-se viral, a emissora britanica aberta
Canal 4, passou a ter participacéo acionaria sobre a franquia.

O canal pode ser encontrado nas mais famosas plataformas e com diferentes
apresentagdes, como Facebook (com quase 1 milhdo e quatrocentas mil curtidas e
aproximando-se dos 2 milhdes de seguidores/as), Instagram (23,7 mil
seguidores/as), Twitter, site proprio ou em aplicativos iOS e Android, facilitando o
acesso nos mais variados dispositivos. Seu lema é: Barcroft traz para vocé o lado

incrivel da vida®®.

61 Também chamada sindrome da sereia.

62 Também chamado de fetus in fetu, € um caso raro onde um feto inviavel ou malformado
€ englobado pelo feto do seu gémeo com desenvolvimento normal, em geral alojando-se no
abdémen ou na cavidade retroperineal.

63 Do original: Barcroft brings you the amazing side of life.



Figura 20 — Barcroft TV. Frame do episddio: A menor
mgl_her _do mundo, com Lucia Zarate
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Fonte disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2ALEMLZKnfA&t=9s> Acesso em 16 de
Dezembro de 2019.

Outra pagina de grande popularidade € Born Different, em portugués:
Nascido Diferente, que assim como a Barcroft TV, acumula um numero
surpreendente de visitantes nas plataformas das quais publica conteudos, como no
Facebook (com 2 milhdes de curtidas e mais de 8 milhdes de seguidores/as), e no

Instagram (com 81,2 mil seguidores/as).

Figura 21 — Born Different. Frame do episodio: A
mulher que vive dentro de uma bacia



https://www.youtube.com/watch?v=2ALEMLZKnfA&t=9s

Fonte disponivel em: <https://www.facebook.com/BornDifferentShow/videos/1385105511639989/ >
Acesso em 16 de Dezembro de 2019.

Figura 22 — Born Different. Frame do episédio: Esta
lmulher tem barba

Fonte disponivel em: <https://www.facebook.com/BornDifferentShow/videos/467718057341043/>
Acesso em 16 de Dezembro de 2019.

Demais programas ainda podem ser citados, como os da Discovery
Internacional: Meu Corpo, Meu Desafio® (2015-2019), tendo 5 temporadas e sendo
o0 sexto (6°) programa mais visto no Brasil durante os 25 anos em que a rede tem o
sinal distribuido nos canais pagos do territério. O programa Quilos Mortais (2012-
Atual), também partilha de enorme sucesso. No canal do YouTube Real Stories
(2015-Atual), com videos semanais e 2,78 milhdes de inscritos ou em The Body
Shocking (2013), no Reino Unido o sucesso também é grande e que assim como 0s
anteriores, também trabalha com a tematica do corpo como fenémeno.

A frente da producgdo e direcdo do programa Meu Corpo Meu Desafio,
descrito acima, Matthew Lynch, citou em entrevista ao jornal G1, que a finalidade do
programa é mostrar esses casos extraordinarios ao mundo com o intuito de ajudar
outras pessoas na mesma situagdo, dar a motivagdo para estas continuarem

seguindo em frente, e quem sabe até mesmo ajuda-las:

64 Sendo uma coprodugao entre Zig Zag Productions e Barcroft Productions para a Discovery
Networks International.



Uma vez mostramos um caso raro de uma menina, da América do
Sul, portadora da doenca severo de narcolepsia, que a deixava dias
dormindo direto, e um médico na Franga assistindo ao programa
entrou em contato conosco e disse que ele sabia como tratar aquele
caso, e hoje, a menina esta recebendo um tratamento direto da
Franga (SANTOS, 2016, s/p).

Embora ndo nos aprofundemos muito neste ponto, € importante destacar a
grande audiéncia que contemporaneamente estes tipos de exibigdes alcangam, e de
como muitas vezes utiliza-se de ferramentas digitais para produzir as
monstruosidades, como citado anteriormente no caso de American Horror Story:
Freak Show. Essa ampla audiéncia demonstra que o assunto ainda chama a
atencao, ou entdo, como Hugh Jackman fala ao interpretar o papel P.T Barnum em
O Rei do Show quando questionado sobre “o negdcio um tanto bizarro” que estaria
propondo: “as pessoas sao fascinadas pelo incomum e pelo macabro”, fato que
possivelmente nunca mudara, e que com o auxilio cada vez mais avancado da
tecnologia pode produzir efeitos cada vez mais potentes.

Fundada por Todd Ray® em 2006, a Venice Beach Freakshow, possui mais
de uma década de entretenimento, e chegou a inspirar o reality show da AMC, o
Venice Beach Freakshow, que durou duas temporadas (2013-2014) e ofereceu ao

publico que acompanhava a série uma visao dos bastidores dos negdcios da familia.

Figura 23 — Poster promocional da série Venice
Beach Freakshow (2013-2014

NORMALIS RELATIVE

Fonte disponivel em: <https://www.amazon.com/Freakshow-Season-1/dp/BOOBAP2DZO > Acesso em
16 de Dezembro de 2019.

65 Ator, empresario e produtor musical.



A atragédo é bem variada e ja esta presente até no Guinness Book of World
Records. A proposta € ser o ultimo e verdadeiro show de horrores do mundo. Dentro
de suas tendas, pode-se encontrar um pequeno museu com especimes Vivos ou
mortos com mais de uma cabega — motivo pelo qual garantiu seu lugar no livro dos
recordes —, como fetos humanos, cobras, lagartos, salamandras, gatos, cabras e até
tartarugas, que sao expostas ja na porta de entrada como um chamariz para o
publico interessado. Além destes, também pode-se encontrar cdes com cinco patas.
Ja os/as artistas sdo variados/as, como a mulher barbada, o menino céo, o engolidor
de espadas, o menor casal do mundo, a mulher eletromagnética e um homem
lagosta. O lema do show é Normal is Dead, em portugués: “O normal esta morto”.

Os espetaculos na praia de Veneza, entretanto, foram interrompidos em abril
de 2017 em decorréncia do final de um contrato de cinco anos que nao seria
renovado devido a compra de varios prédios na regidao pela empresa Snapchat.
Atualmente, a trupe continua fazendo apresentagées em Los Angeles, em um antigo
palacio de cinema e atual clube noturno de musica chamado The Mayan.

Sucesso no Brasil, as apresentagdes da “mulher macaca” comegaram no final
da década de 1980 e logo tiveram grande audiéncia, principalmente nos estados de
Séao Paulo e Rio de Janeiro. Com o éxito nas apresentagdes, tanto circos itinerantes
como grandes parques de diversao aderiram ao show. O espetaculo obedecia a trés
momentos especificos. No primeiro, uma bela e seminua mulher aparecia iluminada
em meio a escuriddo e dentro de uma grande jaula, trajando roupas que remetem a
pele de animais ou plantas. Ela entdo, encarava o publico com olhares ameagadores
e por meio de um aparente transe guiado pelo narrador, fazia barulhos e aludia a
paisagens distantes. J& em um segundo momento, e em meio a escuriddo a
transformagdo acontecia e a mulher se transformava em uma macaca selvagem,
com corpo e rosto expandido e cobertos de pelo, além de uma forgca descomunal,
quebrando assim a jaula que prendia tal criatura. Ja no terceiro momento, a macaca
avangava sobre o publico com violéncia, fazendo com que os/as espectadores/as,
em sua grande maioria, deixassem o espetaculo com medo, sobrando poucas
pessoas para testemunhar o desfecho da histéria, quando o animal deixava aquele

corpo e os tragos femininos voltavam a si.



Figura 24 — Barracdo da mulher macaca em um circo
itinerante brasileiro

Fonte disponivel em: <https://www.bbc.com/portuguese/brasil-49026834 > Acesso em 16 de
Dezembro de 2019.

Parques tematicos como o Parque Shangai, (1940-1968, Sao Paulo), e o
Playcenter (1973-2012, Sdo Paulo) também foram casa da monga. Atualmente, o
parque tematico mais famoso a abrigar a atragcdo é o Beto Carrero World (1991-

Atual, Santa Catarina), com atragdes diarias das 10:00 as 13:00 horas.



Figura 25 — Apresentacdo da Monga, a mulher
macaca no site oficial do Beto Carrero World

cesso em 16 de Dezembro

L .
Fonte disponivel em: <https://www.betocarrero.com.br/atracoes/monga>
de 2019.

Cabe aqui levantar a discussao do esteredtipo conferido a mulher que realiza
as apresentagdes no parque como a Monga, a mulher macaca. Loura, de olhos
claros, com roupas curtas e que recordam a pele de animais de safari — assunto ja
descrito anteriormente nesse tipo de caracterizagdo em shows de horrores do século
XIX —, com um corpo delineado, com seios fartos e indefesa, que € colocada em
contraposigao ao animal selvagem e monstruoso, que representa furia eminente.

O fato € que esse tipo de espetaculo (re)produz esteredtipos atribuidos ao
feminino, provoca o voyeurismo aos olhares masculinos, e ainda propaga a ideia de
que a mulher é descontrolada — fato ja abordado no primeiro capitulo — e que
quando isso ocorre, torna-se uma fera que precisa ser domada, necessariamente
por um homem.

Por meio de uma rede social oficial do parque, em 2013, foi feita uma
publicagdo na qual foi declarado que a atracdo provém de uma histéria real e
inspirada na vida da artista Julia Pastrana (1834-1860).

Vocé sabia: Que o espetaculo Monga é inspirado na histéria real da
mexicana Julia Pastrana? Ela tinha uma doenca conhecida como
hipertricose, que faz com que pelos cresgam por todo corpo e morreu

aos 26 anos. Porém, seu corpo foi mumificado e estd em um museu
na Noruega (BETO CARRERO WORLD, 2013).



Em novembro de 2019, Till Lindemann, vocalista da consagrada banda alema
Rammestein, anunciou seu mais novo espetaculo intitulado The Greatest Comedian
Freakshow, em portugués: “O Maior Show de Comediantes”, que sera realizado
durante o outono alemao de 2020 no Admiralspalast, em Berlim, numa parceria com
o circo Flic Flac. Com um total de 21 noites entre os dias 28 de outubro e 15 de
novembro de 2020, o espetaculo ainda tem a faixa etaria para maiores de 18 anos.
O anuncio promete um espetaculo cheio de peculiaridades e ainda mais incomum,

mais radical e mais chocante (BAUM, 2020, s/p).

Figura 26 — Cartaz de estreia do The Greatest Comedian
Freakshow
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Fonte disponivel em: <https://www.rammsteinworld.com/en/news-1186-till-presents-his-knew-project-
freaks> Acesso em 06 de Abril de 2020.

E interessante mencionar o jogo de palavras e a alusdo direta do cartaz. A
primeira com “O Maior Espetaculo da Terra”, circo de Barnum & Bailey, e a segunda
com relacdo ao filme O Rei do Show (The Greatest Showman), ambos ja
mencionados neste trabalho.

Objetivando relatar brevemente a problematizacdo da deformidade na génese
da industria cinematografica do primeiro cinema, percebemos que esse corpo
“bizarro” ndo deixou de ser exposto aos olhares do publico, seja pessoalmente em
performances ou captado através dos “olhos” do cinematdgrafo. Fato que nos faz
refletir em que medida esses corpos — especialmente o da mulher negra — ainda sao

exibidos para nossos olhos diariamente, pelos veiculos de informacao que temos ao



nosso alcance. Embora esse trabalho ndo proponha uma anélise econdmica da
industria cinematografica que trabalha com a figura do monstruoso, esse é um
negocio extremamente rentavel, que comecga com os freak shows e que perdura até
nossa contemporaneidade, como evidenciaremos no préximo sub topico sobre a

televisao sensacionalista brasileira.

2.4 — O Sensacionalismo e o Grotesco na Televisao Brasileira

No Brasil, principalmente entre o periodo das décadas de 1950 e 1960, a
televisdo exerceu — depois do radio — um papel decisivo como o aparato que
assumiu o novo palco dos espetaculos em um formato midiatico. Desta maneira, a
tevé buscou recriar as antigas festas e espetaculos publicos de maneira espontanea
— fato ja ocorrido anteriormente na radio — com a ajuda de um auditorio. Nesse
formato, também chamado de “feira livre”, grandes sucessos de audiéncia
estrearam, sendo conduzidos por animadores/as conhecidos/as, como: Chacrinha,
Flavio Cavalcanti, Silvio Santos, Hebe Camargo, Dercy Gongalves, Jota Silvestre,
Jacinto Figueiras Junior, Raul Longras, entre outros/as.

Para Muniz Sodré de Araujo Cabral (2002), jornalista e professor na
Universidade Federal do Rio de Janeiro, na Escola de Comunicagao, a televisdo
brasileira desde as décadas citadas anteriormente, ja buscava cativar seu publico
com programas que exploram a condi¢cdo humana e as chamadas aberragdes.
Assim, por meio de uma “comunicagdo do grotesco”’, como menciona o autor, a
televisao reune e recupera os/as monstros/as de circos e parques tematicos, como a
Monga, e os apresentam em novo formato: o dos programas de auditério — talk
shows — e o dos telejornais apelativos de tematicas policiais. Nesses programas
espetacularizados, segundo Sodré, muitas vezes monta-se o espetaculo das
anomalias humanas — aleijjées, deformidades, aberragbes da natureza,
manifestagdes de idiotia, etc (SODRE, 2002, p. 116).

Enquanto essa sociedade do espetaculo e do olhar — ja mencionada por
intermédio dos pensamentos de Guy Debord no capitulo anterior — esta ligada
inerentemente a uma sociedade regida diretamente pelo consumo, no qual o
espetaculo e a noticia enquanto mercadoria, sdo ao mesmo tempo, projeto e

resultado dessa produgédo existente, para Muniz Sodré (2002), o conceito de



espetaculo observa o poder de chamar a atencdo, de causar estranhamento no/a
espectador/a, por meio da exposicdo de imagens chocantes, do grotesco, da
deformidade.

Sodré (2002) cita que a partir da década de 1990, as aberragdes foram sendo
cada vez mais exacerbadas na televisdo brasileira, e a disputa de audiéncia por
meio de programas é facilmente vista, especialmente entre os programas de final de
semana, nos quais em vez de se priorizar um elevado sentido, de se expor o
conhecimento, impde-se na grande maioria das vezes o fascinio estético das
aparéncias, do efémero e das possibilidades de participagdo do povo enquanto
sujeito do espetaculo, como é o caso de Domingo Legal, que era apresentado por
Gugu Liberato — SBT — e Domingédo do Faustao, apresentado por Fausto Silva —
Globo —.

Para o autor, nesses programas:

Dao-se voz e imagem a energumenos, ignorantes, ridiculos,
patéticos, violentados, disformes, aberrantes, para mostrar a crua
realidade popular, sem que o choque dai advindo chegue as causas

sociais, mas permaneca na superficie irriséria dos efeitos (SODRE, p.
133, 2002).

Gugu Liberato esteve no comando de varios programas nos quais o grotesco
abalava e afetava o protocolo de seguranca dos bons modos. Nao era dificil ver o
programa utilizando um tom apelativo para conseguir audiéncia. Apresentando
matérias bombasticas, cheias de mistérios e com cunho investigativo, Gugu chegou
a trazer para o publico casos famosos de monstruosidades e bizarrices, como no
caso do ET de Varginha, do temivel Chupacabra, ou ainda a lenda amazonense da
cabeca do menino d’agua, no ano de 1997.

Entre os anos 1990 e 2000, Gugu ainda apresentou Gata Molhada (1992), no
programa Sabaddo Sertanejo e a Banheira do Gugu® (1993), no Domingo Legal. Os
programas, entretanto, ficaram conhecidos por trazer pessoas famosas seminuas —
especialmente mulheres — que eram molhadas com jatos de agua — o que deixava
suas roupas transparentes—, ou que “lutavam” entre si para pegar sabonetes em
uma banheira. Nao raro, figuras consideradas “feias”, “estranhas” e/ou “caricatas”
também participavam das gravagdes, como € o caso dos comediantes Tiririca e

Ivolanda.

66 Atracao que tentou ser repaginada em 2013 pelo programa Péanico na Band, e em 2020, apos a
morte de Gugu Liberato, pelo apresentador Sikeira Junior.



A imagem abaixo refere-se ao programa Gata Molhada e mostra uma fileira
com seis mulheres que escondiam abaixo de sua camisa, € logo acima de seus
seios, numeros necessarios para abrir um cofre. Na brincadeira, entretanto, os
homens — e as vezes as mulheres — deveriam molhar esses corpos com jatos de
agua até que suas roupas ficassem parcial ou completamente transparentes. No

jogo, ganhava quem descobrisse os numeros do cofre em menos tempo.

Figura 27-Programa Gata Molhada, 1992

Fonte disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=4MvBeNdBHv4> (03:25). Acesso em 26 de
Agosto de 2020.

Dentro do programa Gata Molhada, ainda havia a selegdo da “gata” que se
molhando dentro do chuveiro, ficasse mais sensual. A ganhadora era escolhida
pelos/as participantes, e caso ndo houvesse um consenso sobre a escolha, o
desempate seria feito pelos aplausos da plateia. Neste quadro, um dos programas
com maior audiéncia foi o protagonizado pelos cantores Jodo Paulo e Daniel.

Aberturas e encerramentos de programa com mulheres total, ou parcialmente
nuas, molhadas com agua ou dangando na lama também eram muito utilizados para
cativar e atrair o publico.

Mas, como nem tudo sao flores, em 2003, o apresentador Gugu Liberato

forjou uma entrevista com dois falsos membros da organizagdo criminosa do



Primeiro Comando da Capital (PCC). O fato € que a fraude — aqui fazemos uma
relagdo direta com os humbug dos freak shows do século XIX — foi descoberta,
trazendo posteriormente sérios danos de credibilidade ao apresentador e ao
programa.

No programa Domingdo do Faustdo, em 1997, uma das cenas recordes de
audiéncia foi a protagonizada pelos proprios atores da Rede Globo, Marcio Garcia,
Oscar Magrini e Matheus Rocha, que apareceram em rede nacional saboreando
comidas tipicas da cultura japonesa sobre o corpo de mulheres completamente
nuas, enquanto em meio a risadas e aplausos ao fundo, Fausto Silva comenta: “Mas
€ para comer de pauzinho ou de garfo e faca?” ou ainda, enquanto a camera passa

sobre o corpo desnudo da mulher, um longo “Olha, que coisa!”.

Figura 28-Frame do programa Domingé&o
do Faustao, de 1997

Alxquee:

Fonte disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ruTHgX318j4> (05:18) Acesso em 20 de
Agosto de 2020.



Figura 29-Frame do programa Domingé&o
do Faustéao, de 1997

|

Fonte disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ruTHgX318j4> (05:25) Acesso em 20 de
Agosto de 2020.

Outro famoso programa por derrubar a audiéncia das demais redes
televisivas nos anos 1990, foi o Programa do Ratinho. Responsavel por apresentar,
em sua maior parte, dramas familiares e as mazelas da sociedade, e que séao
“resolvidos” e “remediados” pelo préprio apresentador. O programa ainda contava
com personagens e animadores de palco peculiares por suas caracteristicas fisicas,
como: pessoas anas, negros obesos, homens trajados com roupas femininas e/ou
efeminados, fantasias pré histéricas ou monstruosas, etc. Durante os programas
Carlos Massa — o Ratinho — ainda contava com ajudantes recorrentes, como € o
caso do Sombra, homem misterioso que narrava os fatos a serem apresentados; do
Marquito, humorista constantemente ridicularizado pelo apresentador e que se
apresentava muitas vezes com um grande e disforme nariz — além das fantasias
citadas anteriormente —; e também, com os famosos “Xaropinho” e “Tunico”,
bonecos que intervém e alavancam botando ainda mais fogo nas discussbes do
programa.

As maiores audiéncias do programa eram decorrentes de temas polémicos,
como casos conflituosos em que familias brigavam por terrenos ou herangas

familiares, exames de DNA para comprovacgdes de paternidade, talentos populares



nos quais as pessoas demonstravam habilidades exdticas — como o caso em que a
mulher deitou-se sobre uma cama de prego, ou andou sobre brasas — e que também
eram marcados, por pessoas esteticamente estranhas, muito feias e cantores
execraveis (Sodré, 2002, p. 147), performances em que o personagem Marquito
interpretava pessoas famosas com um cunho extremamente caricato, ou entdo, por
quadros polémicos, como aquele em que Ratinho decidiu levar, em 1998, garotas de
programa mascaradas e desnudas para contar suas histérias e bater um papo com a
plateia e com a audiéncia, que poderia ligar expondo suas perguntas e criticas as
profissionais liberais ao vivo. Todas as atragdes, entretanto, eram pontuadas pelo
enorme cassetete brandido pelo apresentador, que inclusive ja havia ganhado o
apelido de Chacrinha dos anos 1990. Nessa perspectiva, o Ratinho é, em suma, um
clown (palhago) do grotesco chocante (Sodré, 2002, p. 148).

Ativo desde a década de 1950, o Programa Silvio Santos, que carrega o
nome de seu apresentador, completou 57 anos em 2020, sendo considerado
0 programa que ha mais tempo permanece no ar em todo 0 mundo, com 0 mesmo
locutor. Nesses anos todos, nao faltaram atracbes de cunho grotesco e
espetacularizado. Dentro do programa, ainda nos anos 1990, segundo Sodré, o
apresentador promovia o desfile de miseraveis, que contavam suas penas. Cabia ao
auditério escolher a histéria mais triste. A mais desgracada, a mais infeliz, era eleita
‘Rainha por um dia” (Sodré, 1998, p. 73). Salientamos que comunicagbes que
expdem a vida e as penas vivenciadas por mulheres humildes continuam fazendo
audiéncia até os dias de hoje, como é o caso do quadro Beleza Renovada (2017-
Atual), quadro do programa Eliana, que em todos os fins de semana escolhe a
mulher mais desdentada, mais gorda, ou mais deformada para participar do talk-
show. Vale lembrar que o jornalista Geraldo Luis também alcangou grande audiéncia
pela Record TV, em 2019, com a histdria da “Rainha da sucata”, mulher recicladora
que conseguiu decorar sua casa e até fazer roupas e acessorios com o material que
encontrava no lixo.

Sobre essa constante utilizacido do corpo feminino como matéria-prima em
programas televisivos que buscam testar os limites de sua audiéncia por meio da

exposicao desgracada da vida alheia, da mendicancia, ou da nudez, o autor salienta:

Muitas vezes nesses programas vale tudo, e a prépria exploragdo do
corpo feminino e sua quase ou completa nudez, deixam de ser vistas
como machistas pelo publico para se tornarem, nas palavras de



Sodré, um recurso grotesco do feminino na tevé (Sodré, 2002, p.
142).

Exemplos de imagens grotescas e chocantes ainda podem ser encontradas
nas famosas pegadinhas brasileiras, e que também s&o expostas diariamente nos
meios de comunicagbes televisivos, fazendo na maior parte das vezes, com que
pessoas se encontrem em situagdes altamente embaragosas e desagradaveis, as
vezes utilizando-se da deficiéncia fisica e/ou da orientagdo sexual, como motivos
para render audiéncia. Programas como Festa do Malandro (TV Gazeta), Domingo
Legal e Topa Tudo por Dinheiro (SBT), Eu vi na TV (Rede TV) e Domingédo do
Faustao (TV-Globo), sdo conhecidos por produzirem esse tipo de conteudo.

Pegadinhas nas quais pessoas fingem possuir alguma condigdo de
deficiéncia para tirar proveito de situagdes sao constantes, como nos casos em que
Ivolanda — SBT — se finge de deficiente visual e auditivo (Figura 30), para pedir
dinheiro, ou ainda, com deficiéncia visual para apalpar mulheres bonitas na rua, sao
os exemplos mais classicos desse tipo de pegadinha. Outro exemplo € o tipo em
que a sexualidade vira motivo de chacota, como “o dia do gay”, ou entdo “o dia do
enrustido”. Dentro dessas modalidades ainda existe aquela que mescla a deficiéncia
e a sexualidade, como é o caso das pegadinhas em que uma pessoa com
deficiéncia visual mostra supostas fotos de sua namorada para estranhos
perguntando o que acham destas, sendo a foto mostrada, na verdade € a de uma
travesti. Pegadinhas de “travestis no provador” ou “travestis no banheiro masculino”

também sao frequentes motivos de chacota.

Figura 30-Pegadinha com Ivolanda "Cego/Surdo"

oy

Fonte disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=WKij2UIL47E > (00:02; 00:15) Acesso em
27 de Agosto de 2020.



A exibicdo de conteudos violentos, entretanto, passou a ganhar uma maior
dimensao a partir da década de 1990, especialmente durante a exibicdo de
telejornais na televisdo especializados na tematica policial. Desta forma, tais
producdes telejornalisticas de cunho sensacionalista passam a ser diarios, e
compreendem de um modo geral que seja a violéncia — ela qual for — ou o
melodrama, oferecem oportunidades e tematicas afins com essa categoria estética
apreciada pelo publico.

E é justamente esse apelo midiatico que & exteriorizado nas manchetes, o
qual Belarmino Cesar Guimaraes Costa (1999) chama de estética da barbarie ou da
violéncia e do espetaculo. Segundo o autor, passam a ser proprios da cobertura
jornalistica na contemporaneidade a exclusao de temas socialmente necessarios em
prol da exploragcdo do incomum e do grotesco, que acabam se difundindo nas
técnicas de produgdo da noticia, e em sua conformacdo com os meios de
comunicagao e suas linguagens.

O conteudo exploratério do espetacular enquanto elemento
constitutivo da noticia se conforma as formas de producdo que
propiciam a fragmentagcédo, desmontagem, aceleragcao do processo de
producéo e consumo de informagdes, favorecendo, no seu conjunto,
a distorgao, o falseamento da realidade, a exposicdo cindida de fatos
simplificados (COSTA, 1999, p.12).

Nessa categoria, o programa Aqui Agora pode ser considerado o pioneiro
nesse formato popularesco no Brasil. Baseado no programa exibido pela antiga TV
Tupi, o Aqui e Agora, no ano de 1979, a atragao passou foi reformulacdes e teve sua
estreia no SBT, em 1991. O programa teve duas versdes, sendo a primeira de
1991 até 1997, e a segunda em 2008%. Com o famoso slogan “um jornal vibrante,
uma arma do povo, que mostra na TV a vida como ela é!”, o programa exibia
diariamente manchetes escandalosas sobrepostas a imagens especialmente
selecionadas para o direcionamento publico.

Outra marca registrada do programa era o uso da camera na mao em
matérias jornalisticas, muitas das quais envolvendo casos de sequestros, tiroteios e
persegui¢des policiais mostradas ao vivo, néo sendo raro, casos em que 0s proprios
jornalistas e reporteres eram feitos de reféns, ou até quase atingidos por balas

perdidas em meio as operagdes policiais.

67 Circulam boatos que o plano do SBT, em 2021, seria criar uma terceira versao do programa, que
seria apresentado diariamente nos finais de tarde para competir com o Cidade Alerta, da TV
Record, e o Brasil Urgente, na Band.



Com a presenga de apresentadores/as famosos/as, como Patricia Godoy
(apresentadora), Christina Rocha (apresentadora), S6nia Abrao (comentarista), Luiz
Lopes Corréa (noticias internacionais), Gil Gomes (cronista policial), Wagner Montes
(reportagens policiais) e Jacinto Figueira Junior (cronista do absurdo), o programa
ainda cobriu minuciosamente casos e eventos que chocaram o Brasil, como € o
caso do massacre do Carandiru (1992), do assassinato de Daniella Perez (1992), do
acidente e morte do piloto de formula 1, Ayrton Senna (1994) e da tragédia e morte
precoce do grupo Mamonas Assassinas (1996).

Um dos quadros mais famosos e que também alcancava altos indices de
audiéncia, foi o de defesa do/a consumidor/a, comandado pelo deputado federal na
época, Celso Russomano. Suas reportagens, recheadas de queixas de
consumidores/as insatisfeitos/as, colocava o/a comprador/a frente a frente com
vendedor/a/fornecedor/a do servico ou do produto reclamado. O quadro,
responsavel por altos indices de audiéncia na emissora, assim como o Programa do
Ratinho, também quase sempre acabava em brigas fisicas e xingamentos, e assim
como Ratinho, Russomano também tentava fazer papel de advogado da causa,
intermediando um possivel acordo, que quando alcancado, era sempre solta a
mesma frase: “estando bom para ambas as partes, Celso Russomanno, Aqui Agora”.

Durante os 45-60 minutos de exibicdo, a atragao ainda contava com quadros
de noticias e fofocas das celebridades, além de ocasionalmente cobrir eventos
esportivos famosos, como Copas do Mundo e/ou Olimpiadas.

Produzido pela Rede Globo entre os anos de 1999 e 2007, o programa
jornalistico Linha Direta, inicialmente apresentado por Marcelo Rezende — periodo
de 1999 até 2001 — e posteriormente por Domingos Meirelles — de 2002 até 2007 —,
mostrava, toda semana, um crime ocorrido no Brasil. Durante o programa, por meio
de simulagdes e por intermédio da narragdo do apresentador, histérias de delitos e
de assassinatos eram dramatizados com um tom de suspense.

Logo em seus primeiros anos de exibigdo, o programa enfatizava
principalmente crimes cometidos por pessoas andnimas, mas posteriormente,
episodios especiais foram criados para se contar crimes e tragédias famosas no
Brasil, como sdo os casos do césio 137, do edificio Joelma, do Incéndio do Gran
Circus, ou o da Mascara de chumbo.

Apesar de o programa apostar sempre em uma fotografia de tons mais

escuros e opacos, contar com uma musica que engendra uma certa tensdo em



quem assiste, além da voz séria de seus apresentadores, especialistas e
entrevistados, Linha Direta foi um grande sucesso de audiéncia, e com os dados
fornecidos pelo programa dos foragidos, como seus nomes, apelidos e fotos, muitos
chegaram a ser presos pela policia por meio de denuncias de pessoas que viam
essas pessoas durante os 8 anos da apresentacgao.

Contando com trés fases (1996-2005; junho de 2011-setembro de 2011; 2012-
Atual) e quase dezoito anos no ar, o programa Cidade Alerta, da Record, é
inegavelmente um dos programas jornalisticos sensacionalistas mais vistos
atualmente. Em toda sua historia, o programa ja foi apresentado por jornalistas
consagrados, como José Luiz Datena, Gilberto Barros, Milton Neves, Marcelo
Rezende, e desde sua morte em 2017, por Luiz Bacci.

O programa, assim como os demais que o antecedem neste trabalho,
também busca atrair a atencédo do publico por meio de narrativas espetacularizadas
e por um apelo midiatico, mas que mescla as tristezas e atrocidades ocorridas, como
assaltos, assassinatos, trafico de drogas, prostituicdo — na maioria protagonizados
por pessoas humildes e trabalhadores/as — com a interatividade do publico que
assiste ao vivo pela televisao, pelo site, ou por meio de compartilhamento nas redes
sociais, enquetes ou ligacbes que sdo muitas vezes transmitidos ao vivo, fazendo
com que o publico também se torne parte do espetaculo.

Vale ressaltar que muitas vezes, principalmente no programa de sabado,
varias reportagens sao, como parte do sensacionalismo, repetidas durante o
programa, e que assim como Linha Direta, o programa Cidade Alerta, dependendo
do caso a ser explanado, também se utiliza de simulagbes com atores contratados
para contrapor as cenas e/ou contar historias, que sdo quase sempre narradas pelos
apresentadores do programa.

Exibido pela Rede Bandeirantes, o telejornal Brasil Urgente esta no ar desde
2003. O programa, que ja teve Roberto Cabrini no comando, agora € apresentado
por José Luiz Datena, de segunda a sabado, com transmiss&o para todo o Brasil
pela tevé aberta, ou pelo site oficial em tempo real. Vale ressaltar que a cobertura
em tempo real ainda é disponibilizada em varios meios de comunicagdo, como o
Twitter ou o Facebook, o que visa uma aproximagao e um alcance maior de publico,
principalmente o jovem.

O programa, assim como o0s anteriores, exibe em seus noticiarios casos com

uma linha mais popularesca e apelativa, bem como apresenta versdes locais em



varios estados do Brasil. Diferencia-se de outros programas, como € o caso de
Cidade Alerta, por exemplo, na medida em que nao se utiliza de humor ou de
brincadeiras entre as matérias, com os reporteres, ou com o publico, seguindo uma
linha que visa a seriedade.

Para Jaime Carlos Patias (2005), especialista em comunicagdo, o proprio
nome da atragdo Brasil Urgente — mas aqui também pode-se pensar programas
citados anteriormente — pauta-se na ideia de que a matéria desenvolvida teria
acabado de ocorrer, tendo preferéncia sobre os demais assuntos. O autor ainda
enfatiza que esse tipo de cenario e nome de programa ainda lembra, de certa forma,
0s momentos em que as emissoras interrompem sua programac¢ao normal para

noticiar um fato de maxima urgéncia e importancia. Desta forma:

Mesmo que as cenas tenham sido gravavas horas antes, Datena
narra como se tudo estivesse acontecendo naquele momento. Assim,
ele confunde os telespectadores, induzindo-os ao erro de pensar que
aquela situacdo dramatica acontece ao vivo, quando se tratam de
imagens previamente vistas e editadas pela equipe do programa.
Acidentes prégravados transformam-se em acontecimentos da hora.
Isso serve para esquentar o programa e justificar o seu nome: “Brasil
Urgente” (PATIAS, 2005, p. 131).

Com reportagens que podem durar de poucos minutos até meia hora,
segundo a importancia dos acontecimentos — vide aquilo que mais escandaliza e
atrai o publico —, o programa ainda € conhecido por suas constantes polémicas, e
por ser acusado de desrespeitar inumeros direitos humanos. Um dos casos mais
famosos foi protagonizado pelo proprio apresentador, José Luiz Datena, que em
julho de 2010 expressou, ao vivo, a aversao preconceituosa e xenofébica contra o
povo judaico. Para o apresentador, podem ser feitas associagcdes entre a
criminalidade e a descrenga religiosa, uma vez que aqueles/as que n&o acreditam
em Deus sao os/as responsaveis pela degradacao da sociedade. O episddio, além
de receber inumeras denuncias de telespectadores/as, ainda foi acionado pelo
Comité de Acompanhamento da Programagdo (CAP). Demissdo ao vivo de
reporteres e casos em que existe a difamagdo de detentos/acusados por
noticiaristas também ja foram registrados.

Conclui-se que o corpo extraordinario incessantemente esteve presente no
desejo das sociedades, embora, desta vez, a midia ndo o represente apenas como

uma “aberracao”, tendo diferentes declaracdes e intengdes em sua representacao,



fazendo-se crer em uma normalizagdo, e visando a cativacdo do publico para com
este. Deste modo, agindo na ressignificagdo e reapropriagcao desses estigmas.

Outro ponto a destacar € que os/as proprios/as artistas e pessoas com
deficiéncia ndo se autorepresentam como diferentes, tendo suas histérias de vida
muitas vezes consideradas como de inspiracdo e superagao. Tendo outras
possibilidades de existéncia além de sua exposi¢do, essas pessoas hoje buscam
maior visibilidade, advogam por causas politicas, por um ideal particular, ou até
mesmo por tratamentos médicos e retorno financeiro. Posto isso, e por meio da
globalizagdo das informacdes, bastam apenas alguns clicks para encontrarmos a
divulgacao de artistas com corpos no limite, de suas vidas e suas performances na
atualidade.

O interesse humano pelo exdtico e pelo corpo ndo normativo, entretanto, é
fruto de uma sociedade excludente, preconceituosa, segregadora e racista, sendo
resultado de uma ampla caminhada cultural que foi realizada até nossa
contemporaneidade, e que aparentemente esta longe de encontrar seu fim, pois
passadas tantas décadas o ser humano ainda possui o prazer do olhar sobre as
deformidades, sobre o diferente, sobre a espetacularizagdo e o sensacionalismo de
qualquer forma de transgressdo, o que se torna uma féormula de sucesso e de
perpetuacado, que ramifica essas modalidades de entretenimento, como é o caso
atual dos programas televisivos de cunho grotesco em que os principais elementos
que seduzem o telespectador fazem parte dessa estética da barbarie, e que muitas
vezes acabam enaltecendo a prépria violéncia que desejam combater.

No terceiro capitulo realizaremos uma breve biografia da vida de Saartjie
Baartman, mostrando sua trajetéria antes, durante e depois de suas apresentagdes
nos espetaculos dos freak shows em 1800, para entéo, a repatriagcao de seus restos
mortais & cidade do Cabo, na Africa, em 2002. Em seguida, faremos uma sucinta
revisdo historiografica acerca do cinema e da histéria, dos procedimentos
metodoldgicos escolhidos para o trabalho em questdo, e para a analise do filme
Vénus Negra (2010).



CAPITULO Il - Cinema e Histéria: Analise do Filme Vénus Negra (2010)

Mas o cinematografo é exatamente isso: Um dispositivo construido
para materializar e reproduzir artificialmente esse lugar de onde
emanam os fantasmas do imaginario [MACHADO, MACHADO, 1997,
p.42].

3.1 — Uma Breve Biografia de Saartjie Baartman

Reivindicada pelo povo africano como um simbolo da exploragédo e do
racismo pds-colonial, ha dois séculos, Saartjie/Sarah Baartman® (1789-1815)
apresentou-se aproximadamente por quatro anos em pequenas salas, onde a
cultura de exibir seres humanos com deficiéncias era uma rotina em Paris e
Londres, e muitos viam nisso uma forma de diversdo, conforme ja explicitado
anteriormente. Nessas salas, as pessoas se amontoavam e desembolsavam, em
média, dois xelins®® para ver essa “monstra”, essa monstruosidade da natureza, uma
africana chamativa por seus dotes corpéreos. Mulher que supostamente fora
capturada em meio a selvas e savanas africanas. Uma selvagem que atacava as
pessoas. Esse era o imaginario, a fabula contada! O que ninguém sabia, entretanto,
era sua verdadeira historia.

Mesmo com lacunas que provavelmente nunca serao resolvidas, sabe-se que

I”°. Perdeu a mae,

Baartman nasceu na cidade do Cabo Oriental da Africa do Su
quando ainda era crianga, e seu pai quando tornara-se adolescente. O colonialismo
estava, entdo, em seu auge, e seu povo perdia cada vez mais a independéncia,
sendo efetivamente cagados para venda e trabalho nas chamadas “fazendas

brancas’"”

. Ainda jovem, engravidou trés vezes, mas os bebés acabavam morrendo
durante a gestacéao, ou logo apés o prematuro nascimento.
Baartman trabalhava como doméstica e baba dos filhos de Hendrick Caezar,

em sua fazenda, na Africa. Um dos homens que teve maior interesse em seu corpo,

68 Para descrever a biografia sobre Saartjie Baartman foi necessaria uma ampla investigagdo de
informagdes — Sejam essas informagdes provenientes de sites/livros em portugués, inglés, ou em
qualquer outra lingua da qual a autora deste trabalho pudesse encontrar informagées veridicas e/
ou confiaveis —, visto que tanto nacional como internacionalmente escritas sobre sua vida séo
escassas. No Brasil, sdo poucos os artigos e sites que trabalham com sua figura, dentre eles
podemos citar a matéria escrita por Sueli Carneiro na pagina Gelédes.

69 Moeda divisionaria inglesa equivalente a vigésima parte da libra, até a reforma monetaria que se
realizou em 1971, na Gra-Bretanha.

70 Até hoje nado existem registros exatos da data de seu nascimento.

71 Também chamadas de “colénias da Africa colonial’, elas existiram tanto na Africa como no
continente europeu.



foi o cirurgido inglés William Dunlop, amigo intimo de Caezar, e que propés ao
fazendeiro levar a mulher para Londres para fazer dinheiro expondo seu corpo em
feiras e carnavais de curiosidades humanas. Embora analfabeta, Baartman
supostamente assinou o contrato, dando inicio a uma viagem apenas de ida para a
Europa, em 1810. O sucesso dos shows foi tdo grande, que a mulher se tornou a
maior atracéo daquele inverno.

Dunlop e Caezar apelidaram Baartman de “Vénus Hotentote”, sendo a
palavra “vénus” proveniente de estatuetas antigas, as quais estudiosos/as
interpretam como um simbolo da beleza, da fertilidade, da maternidade e da
abundancia. Embora, se pesquisarmos, veremos que tais figuras comumente
aparecem na iconografia da histéria como sendo sindnimos de beleza. Ja o termo
“hotentote” era utilizado por holandeses para se referir ao povo africano Khoi-Khoi e
os San, supostos descendentes de cagadores-coletores que habitaram a regido do
Cabo ha dezenas de anos, os Khoisan. Em nossa contemporaneidade o termo é
visto como depreciativo, visto que os europeus chamavam esse povo de hotentote,
que significa gago, devido a peculiaridades da lingua.

Saartjie, assim como as demais pessoas com deficiéncia que também
garantiam sua sobrevivéncia por intermédio desse tipo de apresentagado degradante,
em que seu corpo servia como divertimento e entretenimento ao publico europeu,
sempre foi representada de maneira exagerada e estereotipada em qualquer meio
de veiculagdo da época, o que além de evidenciar sua diferenca em relagdo as
mulheres, especialmente as de origem europeia, acabava auxiliando na construgao
social de uma imagem que amplificava e reforgava o racismo.

A imagem abaixo € um exemplo direto desse tipo de esteredtipo, uma vez que
representa a mulher seminua, de perfil a direita, utilizando sapatos de corte e forma
europeia, envolvendo os ombros com peles e tecidos que remetem a derme de
animais e figuras tribais, fumando um cachimbo e segurando uma langa de pique”™

na mao direita:

72 Também conhecidas como estatuetas de Vénus, sdo uma série de estatuetas pré-historicas (do
periodo Aurignaciano do Paleolitico Superior, por exemplo). Essas estatuetas ja foram
encontradas da Europa Oriental até a Sibéria e foram feitas em pedras moles, como esteatite,
calcita ou calcario, ossos ou marfim, ou ainda criadas em argila e depois aquecidas. Algumas
delas sdo os objetos de cerdmica mais antigos de que se tem conhecimento.

73 Normalmente as langas se dividem-se em trés tipos: a langa curta, o pique (langa longa) e a
alabarda (langa provida com machado perto da ponta). O pique pode ser utilizado tanto para
caga, como para combate.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Lan%C3%A7a_longa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lan%C3%A7a_curta

Figura 31 — Colecgéao online British
Museum: Sartjee, the Hotentot Venus

Disponivel em:
<https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?
objectid=1490165&partid=1&people=108609&peoa=108609-1-7&page=1> Acesso em 13 de Janeiro
de 2020.

O Império Britanico aboliu o comércio de escravos/as no ano de 1807, mas
nao a escravidao em si. Mesmo assim, ao ver a apresentagao da africana em meio
aos shows itinerantes, um grupo de abolicionistas chegou a processar a organizagao
pela indecéncia presenciada no palco. Na corte o caso foi ouvido, mas Baartman,
por intermédio de um intérprete francés, negou as acusagdes, dizendo ter viajado a
Inglaterra por sua livre e espontadnea vontade, salientando, ainda, que nao pretendia
voltar para sua terra natal, pois ali faria fortuna. Disse, negando as acusacgoes, que
jamais fora abusada sexualmente ou maltratada, e que estava feliz com o
andamento de sua vida. A decisao final foi tomada em favor de suas exposicoes, que
prosseguiram nos anos seguintes, mas dessa vez para fugir de possiveis processos
e burocracias, em outras cidades. Existem registros do periodo de 1811 que revelam
o batismo de Saartjie perante o catolicismo, e que a partir desse momento passou a
se chamar Sarah Baartman. Além dos registros de seu batismo, ainda existe uma
certiddo de casamento do mesmo dia, mas nao se sabe exatamente com quem.

Possivelmente com um de seus agenciadores™, pratica muito comum e ja

74 A pratica de se casar com o agenciador também servia como um modo de se facilitar as
apresentagoes e de evitar possiveis processos.



mencionada anteriormente e que permite uma dupla apropriagdo do corpo, sendo
tanto um instrumento de trabalho como de exploragao sexual.

Embora suas apresentacées em Londres tinham sido oficialmente encerradas
em maio de 1811, nos trés anos seguintes Sarah continuou a viajar fazendo shows
diarios e chegando a estabelecer moradia na Gra-Bretanha e Irlanda, até sua
chegada em Paris, em 1814. Suas apresentagdes, independente do lugar,
continuaram sendo realizadas em casas de shows quase sempre lotadas, nas quais
segundo relata Clifton Crais, professor da Universidade de Maryland, diretor do
Instituto de Estudos Africanos e escritor do livro Sarah Baartman and the Hottentot
Venus (2009), em entrevista cedida a Susan Frith do jornal Johns Hopkins: as
pessoas vinham vé-la porque a viram ndo como uma pessoa, mas como um
exemplo puro desta parte do mundo natural” (SUSAN, 2009, s/p). Sua experiéncia
em Paris torna-se ainda mais ardua, com apresentagdes ininterruptas e que chegam
a durar mais de 12 horas.

Sua existéncia é realmente muito miserdvel e extraordinariamente pobre.
Sarah foi literalmente tratada como um animal. Ha algumas evidéncias que

sugerem que em determinado momento uma coleira foi colocada em volta
de seu pescogo™ (SUSAN, 2009, s/p).

Durante os proximos anos, a economia francesa seria duramente abalada em
decorréncia da Batalha de Waterloo, confronto militar entre o império francés e pelos
exércitos da Inglaterra, Russia, Prissia e Austria, que formaram uma coalizdo™
contra a Franga. O renhido confronto teve seu fim com derrota do exército francés
liderado por Napoledo Bonaparte, e um acordo foi assinado em 20 de novembro de
1815, no qual a Franca perderia conquistas territoriais, sendo reduzida a suas
fronteiras de 1790, devia pagar 700 milhdes de francos de indenizac¢des, e manter a
seus custos um exército de ocupacdo de 150.000 soldados nos territérios
fronteiricos.

Em decorréncia desses acontecimentos a cidade parisiense passou por
momentos verdadeiramente cadticos, com ondas de reacbdes conservadoras,

constantes perturbagcbes e agitagbes civis apdés o pregco dos alimentos subir

75 Do original: People came to see her because they saw her not as a person but as a pure example
of this one part of the natural world. Tradug¢éo da autora.

76 Do original: Her existence is really quite miserable and extraordinarily poor. Sara was literally
treated like an animal. There is some evidence to suggest that at one point a collar was placed
around her neck. Tradugao da autora.

77 Também chamada de Sétima Coligagao, ou pacto da Santa Alianga.



diariamente e as condi¢des ficarem cada vez mais precarias, principalmente para a
populagdo mais pobre. Com a depressao instaurada, as pessoas tinham cada vez
menos dinheiro para gastar em shows de entretenimento, fazendo com Caezar
‘vendesse” Sarah a Reaux, um treinador de animais selvagens conhecido
principalmente por fazer dinheiro vendendo cadaveres a Museus Naturais, e
retornasse a Africa sozinho — William Dunlop, seu parceiro, ja havia retornado anos
antes. Reaux fez com que Baartman fosse se apresentando em locais cada vez
menores e mais precarios, indo de grandes saldes lotados a prostituicdo em bordéis
para poder sobreviver.

Sarah Baartman morreu aos 28 anos, no dia 29 de dezembro de 1815™. A
autopsia oficial de seu corpo ndo chegou a ser feita de maneira tradicional, e sua
morte permanece um mistério, ainda que possivelmente tenha morrido devido a
pneumonia e a complicagdes causadas por variola ou a sifilis, infec¢des
sexualmente transmissiveis (ISTs).

Em vida, Sarah recusou-se a ser um experimento vivo do médico Georges
Cuvier (1769-1832)", porém, em menos de 24 horas apds sua morte, e com a ajuda
do naturalista Etienne Geoffroy Saint-Hilaire — j& mencionado no primeiro capitulo —
seu corpo foi imediatamente transportado por Reaux ao Museu Nacional de Histéria
Natural, em Paris, para exames. Cuvier queria analisar sua genitalia para colocar em
cheque a teoria de que quanto mais “primitivo” era o mamifero, mais acentuados
seriam seus orgaos sexuais. Com o estudo, o cientista concluiu que “os hotentotes”
eram mais proximos dos grandes primatas do que os humanos em geral. O corpo de
Baartman ainda virou um molde de gesso, no qual foram preservados o cérebro, as
genitalias e os 0ssos, que ainda chegaram a ser exibidos a visitantes por mais de
um século e meio, como o caso de numero 33, na Franga.

Georges Cuvier, por outro lado, morreria em 1832 durante uma epidemia de
célera. Foi sepultado em um elaborado funeral de Estado no Cemitério do Pére-
Lachaise, Paris, na Franca, e tem o seu nome ainda hoje tido como um dos

cientistas mais brilhantes da época.

78 Até hoje nao existem registros exatos da data de seu falecimento. Para essa pesquisa, tiramos a
informacéo do livro The Eye of the Beholder: Julia Pastrana's Long Journey Home, de Laura
Anderson Barbata.

79 Naturalista e zoologista francés da primeira metade do século XIX, também chamado de “Pai da
Paleontologia”. Figura central na investiga¢cdo em historia natural na sua época, comparou fésseis
com animais vivos criando assim a Anatomia Comparada.



Figura 32 — Sartjee, the Hotentot Venus in museum
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Fonte disponivel em: <https://mg.co.za/article/2015-02-12-this-land-is-built-on-sex-and-power> Acesso
em 13 de Janeiro de 2020.

Em 1994, um ano depois do fim do Apartheid, e 179 anos apdés a morte de
Baartman, enquanto atual Presidente da Africa do Sul, Nelson Mandela (1918-2013)
solicitou a repatriagdo dos restos mortais de Sarah ao entdo presidente francés
Frangois Mitterrand (1916-1996). A peticdo ganhou adeptos dentro do proprio
governo francés, incluindo o entdo ministro da pesquisa Roger-Gérard
Schwartzenberg (1943-Atual), que chegou a declarar perante o senado que o
retorno do corpo de Saartjie Baartman lembraria para sempre a Europa do longo
periodo de escravidao, nacionalismo e racismo (BARBATA, 2017, p. 161).

Em 2012, a data simbdlica de 09 de agosto, dia da mulher na Africa do Sul,
foi escolhida para seu retorno. O dia foi marcado por poesia, discursos sobre sua
vida e seu povo, e um enterro no Cabo Oriental que combinava a pratica crista e
Nama®’. A africana finalmente voltava para a casa 192 anos depois de sua partida
para a Europa.

A foto abaixo (figura 33) mostra representantes da Africa do Sul e da Franga

pousando ao lado do gesso de Baartman, em Paris, antes de seu retorno para a

80 Também chamada de khoekhoegowab, € a mais disseminada dentre as linguas khoisan, sendo
falada por cerca de 250 mil pessoas. Os falantes do nama, conhecidos em portugués como
namas ou hotentotes, sdo chamados localmente de khoekhoen, palavra que vem do nama khoe
(“pessoa”), reduplicada e marcada pelo -n do plural; outros nomes usados sdo namaqua e
damara.



cidade do Cabo. O registro ainda marca a expresséo facial desconfortavel de ambos

os representantes no instante em que a fotografia foi tirada.

Figura 33 — Liderancas politicas da Africa do Sul e
Franga junto ao molde de gesso de Sarah Baartman
| e bl
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Fonte disponivel em: <https://faroldenoticias.com.br/sarah-baartman-a-chocante-historia-da-africana-

que-virou-atracao-de-circo/ > Acesso em 13 de Janeiro de 2020.

ahy !

Descrita como uma mulher corajosa e inteligente para sua época, Sarah foi
fluente ndo apenas em sua lingua nativa, mas também pronunciava de maneira
satisfatoria holandés, francés e inglés®' (que aprendera ja na Africa do Sul). Sabe-se
ainda que sabia tocar instrumentos, como o Kora®, e cantava belas cangbes de sua
terra natal. E vista por muitos como um exemplo do epitome da exploracéo colonial
e do racismo, do ridiculo e da mercantilizagdo e escravizagédo da populagédo negra.

Muitos livros sobre sua trajetoria de vida foram langados no decorrer das
décadas, dentre eles: Black Venus: Sexualized Savages, Primal Fears, and Primitive
Narratives in French (1999) — de Tracy Denean Sharpley-Whiting; African Queen:
The Real Life of the Hottentot Venus (2007) e The Hottentot Venus: The Life and

81 Fato que desmistificava o olhar pejorativo sobre as populag¢des africanas levadas a Europa (e até
mesmo em outros paises, como o Brasil), de que estes pertenciam a sociedades desorganizadas,
iletradas e sem cultura do ponto de vista intelectual.

82 O kora (céra) é um instrumento de cordas tradicional dos povos Mandigas da Africa Ocidental,
tendo uma caixa de ressonancia feita de cabaga e suas cordas eram originalmente feitas de pele
de antilope com um brago, geralmente de bambu, que sustenta até 21 cordas, e nos certos casos
mais.



Death of Saartjie Baartman (2016) — de Rachel Holmes; Sarah Baartman and the
Hottentot Venus (2009) — de Clifton Crais.

Embora a histéria de Baartman ndo conte com uma adaptacéo literaria para o
cinema, o filme Vénus Negra (Vénus Noire) de 2010, busca contar e retratar sua

histdéria, a qual analisaremos nas proximas paginas.

3.2 — Cinema e Historia

Em revisdo historiografica acerca do cinema e da historia, a historiadora
Mobnica Almeida Kornis enuncia 0 que ao menos, deveria ser, para pesquisadoras e
pesquisadores que se dedicam ao estudo no meio audiovisual: ndo € possivel
ignorar o impacto que a criagao, e principalmente a difusdo que o cinema teve nos
meios de comunicagao do século XX.

O historiador inglés Eric Hobsbawm?® afirmaria que o cinematografo influiria
decisivamente na maneira como as pessoas percebem e estruturam o mundo
(HOBSBAWM, apud KORNIS, 1992, p. 237), e ele foi feliz em sua afirmacdo. Ja
para o historiador francés Marc Ferro®*, esse novo meio de comunicagdo foi
desprezado em seu inicio pela elite intelectualizada, conforme ja vimos no segundo
capitulo, uma vez que era visto como um divertimento das casses mais populares.
Em estudos feitos na década de 1970, Ferro questiona-se de que realidade o
cinema é verdadeiramente a imagem? O que a imagem reflete? Ela é a expresséao
da realidade de uma sociedade ou é uma representagdo desta? (LE GOFF; NORA,
1988, p. 201-202, apud KORNIS, 1992, p. 237)

Kornis (1992) afirma que no momento presente, admite-se que a imagem nao
ilustra e nem reproduz a realidade, mas sim que a reconstréi a partir de uma
linguagem propria e especifica do meio, e que por sua vez também é reproduzida

dentro de um contexto histérico. Desta maneira, o/a historiador/a que deseja analisar

83 Eric John Ernest Hobsbawm (1917-2012) foi um historiador marxista britanico reconhecido como
um importante nome da intelectualidade do século XX. Um de seus interesses foi o
desenvolvimento das tradigbes. Seu trabalho € um estudo da construgao dessas tradigdes no
contexto do Estado-nacgéo.

84 Marc Ferro (1924-Atual) € um ex-professor universitario e historiador francés. Especialista em
Histéria contemporanea, designadamente da Primeira Grande Guerra e da Revolugéo Soviética.
E um dos principais nomes da 32 geragéo da “Escola dos Annales”. Ferro é conhecido por ter sido
0 pioneiro, no universo historiografico, a teorizar e aplicar o estudo da chamada relagdo cinema-
histéria.



esse tipo de material, necessita necessariamente de uma reeducacao do olhar que
possibilite “ler” essas imagens.

Em meados de 1920, o entdo jornalista, Siegfried Kracauer®®, foi quem trouxe
novos elementos para discussao da relacdo entre o cinema e a historia. Para o
tedrico, filmes de ficcao refletiam de uma forma direta a mentalidade de uma nacao,
0 que estabeleceria uma relagao direta entre o filme e 0 meio que o produz. A partir
deste momento, prevaleceria entdo a ideia de que cineastas nao copiam a realidade,
mas ao transpé-la para um filme, revelam seus mecanismos.

Muito embora a década de 1920 ja mostre e confirme indicios de que alguns
historiadores passavam a reconhecer o cinema enquanto fonte de conhecimento
historico, foi somente nos anos de 1960 e 1970 que destacar-se-ia uma maior
relevancia na diversificagdo das fontes a serem utilizadas na pesquisa historica.
Eduardo Morettin, pesquisador na area da comunicacgao, diz que o fato de o cinema
nao ocupar um lugar de destaque na reflexao histérica naquele momento relaciona-
se a proépria formacao do/a historiador/a. Citando Ferro no que diz respeito as
técnicas de pesquisa consideradas validas para séculos passados, salienta:
escapou-lhes que, para época contemporanea pelo menos, eles dispunham de
documentos de um tipo novo, de uma imagem diferente (FERRO apud MORETTIN,
2003, p. 21).

Esse olhar, todavia, s6 se tornou possivel gragas a um movimento francés
denominado Nova Historia®, que teve como uma de suas principais caracteristicas a
identificacdo de novos métodos dos dominios da histéria. A Nova Historia também
ampliou o termo documento, que deixaria de estar ligado unicamente ao registro
escrito e oficial. Perdurava até aquele momento a critica a procura de uma
autenticidade, no qual documentos escritos como relatos, cartas, ou aqueles

transmitidos pelo som ou pela imagem nao eram considerados realmente auténticos.

85 Siegdfried Kracauer (1889-1966) foi um escritor, jornalista, Alem&o socidlogo, critico cultural e
tedrico de cinema. Ele as vezes foi associado a Escola de Frankfurt da teoria critica. Ele é notavel
por argumentar que o realismo € a fungdo mais importante do cinema.

86 Nova historia (em francés Nouvelle histoire) é corrente historiografica surgida nos anos 1970 e
correspondente a terceira geracdo da chamada Escola dos Annales. Seu nome derivou da
publicacdo da obra “Fazer a Histéria”’, em trés volumes, organizada pelos historiadores Jacques
Le Goff e Pierre Nora, seus principais expoentes na Franga. A nova histéria rejeita a composi¢ao
da Histdria unicamente como narrativa e a valorizagao dos documentos oficiais como Unica fonte
basica de pesquisa. Em contrapartida, considera as motivagbes e intengbes individuais como
elementos explicativos para os eventos historicos, mantendo a velha crenga na objetividade.



Para o também historiador Jacques Le Goff®’, o documento, seja ele qual for,
nao poderia ser qualquer coisa a ficar no passado, pois seria um produto direto da
sociedade que o produziu. Le Goff ainda afirma que o documento é monumento.
Resulta do esforgo das sociedades historicas para impor o futuro — voluntaria ou
involuntariamente — determinada imagem de si proprias (LE GOFF apud KORNIS,
1992, p. 238).

Tendo um aumento notério dessa producao historiografica, e a partir das
relagdes entre cinema e histéria, Kornis (1992) descreve que houve um esforgo mais
evidente para tratar o cinema em sua abordagem e complexidade, sobretudo em
dois aspectos:

1. Um primeiro é que o filme requer a formulagédo de novas técnicas
de analise que deem conta de um conjunto de elementos que se
interpde entre a camera e o objeto filmado. As circunstancias de
producdo, exibicdo e recepcdo envolveriam toda uma gama de

variaveis importantes que deveriam ser analisadas na circunstancia
de um filme).

2. Um segundo é que todo filme & um objeto de analise para o
historiador. Com isso, ndo s6 os cinejornais e documentarios, mas
também os filmes de ficcdo, se tornariam um objeto de andlise
historiografica, em dultima instancia pelo fato de nenhum género
filmico encenar a verdade, ndo importa que tipo de operagéo
cinematogréfica Ihe deu origem (KORNIS, 1992, p. 242-243).

E foi nesse contexto das décadas de 1960 e 1970 que o campo da
historiografia se abriu para novos campos de pesquisa, € 0 cinema passou a ser
compreendido enquanto uma fonte necessaria para a compreensdo do mundo, na
medida em que se articula a contextos historicos da sociedade que o produziu, além
de expor um conjunto de elementos intrinsecos a propria expressao cinematografica.

Nas palavras da autora:

Os varios elementos da confecgdo de um filme — a montagem, o
enquadramento, os movimentos de camera, a iluminagao, a utilizagéo
ou ndo da cor — sdo elementos estéticos que formam a linguagem
cinematografica, conferindo-lhe um significado especifico que
transforma e interpreta aquilo que foi recortado do real (KORNIS,
1992, p. 239).

87 Jacques Le Goff (1924—2014) foi um historiador francés especialista em Idade Média. Era
membro da Escola dos Annales e também Co-diretor desta, pertencente a terceira geragao,
empregou-se em antropologia histérica do ocidente medieval. Le Goff atuou no sentido de levar a
Histéria para além do mundo académico, apresentando um programa na radio estatal francesa
France Culture, sendo consultor de produgdes para a TV e cinema, incluindo o filme O Nome da
Rosa, adaptagao do livro de Umberto Eco.



Os diretores Dziga Vertov® e Serguei Eisenstein®® entendiam o filme enquanto
uma construgao. Para Eisenstein, o filme seria criado a partir de sua montagem, néo
podendo ser visto como uma reproducao fiel a realidade. Ja Vertov divergia do
primeiro por somente admitir no cinema documentario a capacidade de expressar a
realidade: a montagem se utilizava das imagens captadas pela camera sobre uma
dada realidade. Mais tarde, Ferro iria referir-se a essa polémica para reforgcar sua
argumentacao de que tanto o cinema documentario como o de ficcdo devem ser
objeto de uma analise cultural e social, refutando a ideia de que o primeiro género
seria mais objetivo e retrataria fielmente a realidade.

Ferro ainda privilegiaria o fiime de ficcdo na andlise histérica por julgar
vantajosas as possibilidades analiticas que esse género traz consigo. Na analise do
filme de ficcdo, deve-se dar importdncia as caracteristicas da sociedade que o
produziu e 0 consumo da propria obra, além da relagdo entre os autores do filme,
sociedade e o préprio filme.

Além destas finalidades, Ferro procura demonstrar como € através da propria
forma do cinematografo que o filme atua no terreno da imaginacéo, e estabelece
relagdes entre autor/tema/espectador. Nesse sentido, a aproximagao entre cinema e
imaginario torna-se fundamental para a producéo desta pesquisa, uma vez que, nas
palavras de Ferro, citadas por Kornis: o imaginario do homem é tanto histéria quanto
a propria historia. (FERRO apud KORNIS, 1992, p. 243). Desta forma, a maior
contribuicdo que um filme pode trazer para a investigacdo historica, entdo, é a
possibilidade de se buscar o que existe de nao-visivel nele, uma vez que o filme
excede seu proprio conteudo, sendo agente de uma historia, ndo apenas de um
produto, conforme Le Goff ja dizia anos antes. Em sua forma, o filme expde o que

Ferro chama de uma contra-histéria, fato que torna possivel uma contra-analise da

88 Dziga Vertov (1896-1954) foi um cineasta, documentarista, experimental e jornalista soviético.
Considerado ainda o precursor do cinema direto, na sua versao de cinema verdade. Fez parte do
movimento construtivista, escrevendo inimeros artigos sobre a teoria do filme. Dziga Vertov foi
um dos primeiros cineastas russos a usar técnicas de animagao e desenvolver certos principios
fundamentais da montagem no cinema. O trabalho de Dizga Vertov foi fundamental para o
desenvolvimento da construgdo dramatica e melhoria do cinema e para o surgimento do cinema
direto nos anos sessenta, com o desenvolvimento das técnicas de filmagem com camaras leves
com som sincrono.

89 Serguei Mikhailovitch Eisenstein (1898-1948) foi um dos mais importantes cineastas soviéticos e
filmoélogo. Relacionado ao movimento de arte de vanguarda russa, participou ativamente da
Revolugdo de 1917 e da consolidagdo do cinema como meio de expresséo artistica. Além de
notabilizar-se por seus filmes mudos A Greve, O Encouragado Potemkin e Outubro, assim como
0s épicos histéricos Alexandre Nevski e Ivan, o Terrivel. Sua obra influenciou fortemente os
primeiros cineastas devido ao seu uso inovador de escritos sobre montagem.



sociedade. Para o historiador, o filme revela e expressa a ideologia seguida por uma
sociedade.

O filme possui 0 movimento que lhe é proprio, e cabe aos estudiosos e
estudiosas identificar o seu fluxo e refluxo. Trata-se, portanto, de desvendar os
projetos ideolbgicos com o0s quais a obra dialoga e necessariamente trava contato,
sem perder de vista sua singularidade dentro de seu contexto (MORETTIN, 2003, p.
40). O autor ainda entende que todo filme, sem privilegiar nenhum género, pode e
deve ser analisado pelo historiador e historiadora. As obras cinematograficas trazem
informagdes fidedignas a respeito do seu presente, muito embora a recuperagao
destas informagdes exige do pesquisador e pesquisadora conhecimentos tedricos e
técnicos.

Fazendo parte de um mestrado em cinema e artes do video, ligado a grande
area das artes, a discussao entre cinema e histéria se faz imprescindivel, uma vez
que é necessario compreender que imagens nao bastam por si mesmas, e que néao
existe uma imagem total, que represente unicamente uma verdade. Precisamos
esmiugar sua historia, seja pelo excesso de repeticdo ou por falta de memoria. O
trabalho do olhar da histéria, sobretudo no cinema, um meio artistico e com
linguagem prépria, é importante para nao deixar que essas imagens fiquem apenas
entre outras.

As contribuigbes e discussdes levantadas pelos/as autores/as acima, daréo
suporte para o nosso trabalho, na medida em que vao nos possibilitar a melhor
leitura das imagens presentes na ficcao histérica Vénus Negra (2010), e na
identificacdo de caracteristicas e mecanismos da sociedade que o produziu,
especialmente na questao da representatividade da mulher negra e com deficiéncia,

associada no filme a figura de “monstra” pelos discursos e praticas sociais.

3.3 — Procedimentos Metodoldgicos

A analise do filme Vénus Negra (2010) sera realizada a partir dos conceitos e
metodologias propostas por Manuela Penafria (2009), no texto Analise de Filmes —
Conceitos e Metodologia(s). Para um trabalho analitico mais detalhado da
representacédo visual utilizada na configuragdo da personagem principal, Saartjie

Baartman, e de como o cinema se apropria de sua imagem, nos pautaremos



também nos estudos de Laura Mulvey e Elizabeth Ann Kaplan, sendo ambas
referéncias em pesquisas relacionadas aos estudos de género e feminismo dentro
do cinema.

Manuela Penafria (2009) descreve uma conhecida frase do tedrico de cinema
Jacques Aumont, na qual o mesmo ressalta que realizar a analise um filme seria
sinbnimo de decompé-lo, e que embora ainda nédo exista uma metodologia que seja
universalmente aceita, realizar esse trabalho implicaria duas etapas de suma
importancia: primeiro deve-se decompor o filme, descrevendo-o, e posteriormente,
estabelecer relacdes entre os elementos decompostos e interpreta-los.

Nesse sentido, a decomposi¢cao de um filme recorreria a conceitos relativos
de imagem, nos quais deve-se fazer a descricdo dos planos, dos enquadramentos,
da composigao, do angulo, e também do som, se ele € off ou in, e ainda a estrutura
em seus planos, suas cenas e sequéncias. O objetivo final de uma analise, seria
entdo, explicar o funcionamento de um determinado filme selecionado e propor-lhe
uma interpretacao, partindo primeiramente de uma desunido e unido de elementos
filmicos, e posteriormente tragando uma articulagdo entre estes. Manuela cita
Vanoye quando relata que o filme é o ponto de partida para a sua decomposi¢géo e
é, também, o ponto de chegada na etapa de reconstru¢do do filme (VANOYE apud
PENAFRIA, 1992, p. 2).

A andlise de filmes ndo é uma atividade t&o recente, conforme descrito no
subtdpico anterior, e como exemplo disso, Penafria (2009) faz referéncia em seu
texto aos escritos iniciais desse processo feitos por Ricciotto Canudo (1877-1923) e
Louis Delluc (1890-1924). Sendo que o primeiro discutiu o cinema enquanto uma
expressao visual e imediata de todos os sentidos humanos, capaz de gerar emogdes
por se tratar de uma linguagem universal, e 0 segundo enquanto criador do conceito
de fotogenia, a partir do qual olhava para os filmes.

Segundo a autora, o primeiro trabalho de analise propriamente dito, foi
realizado por Eisenstein a proposito do seu filme O Couragado Potemkine (1925),
num texto intitulado Eh!’ Dela pureté du langage cinématographiques, originalmente
escrito em 1934 e publicado pelos Cahiers du Cinéma, n°® 210, em 1969. No texto,
Eisentein fez uma decomposi¢cdo de um excerto, mais concretamente 14 planos,
com vistas a fazer face a acusacio da sua associagao ao Formalismo e em defesa
da pureza da linguagem cinematografica. O exemplo de Eisenstein, entéo,

confirmaria duas hipéteses: a primeira de que a analise de um filme deve ser feita



levando em consideragao objetivos estabelecidos antecipadamente, e que o trabalho
exigiria uma observagao rigorosa por parte de quem o pratica.
A andlise é uma atividade que perscruta um filme ao detalhe e tem
como fungdo maior aproximar ou distanciar os filmes uns dos outros,
oferece-nos a possibilidade descaracterizarmos um filme na sua
especificidade ou naquilo que o aproxima, por exemplo, de um

determinado género. E essa oportunidade poderia ser melhor
aproveitada (PENAFRIA, 2009, p. 4-5).

Sabe-se que analisar um filme em sua totalidade figura-se uma tarefa quase
que interminavel, portanto, a autora propée em seu trabalho alguns caminhos a se

seqguir, dentre eles:

a) Analise textual: Considera o filme como um texto, € decorrente da vertente
estruturalista de inspiragdo linguistica dos anos 60/70 e tem como objetivo
decompor um filme dando conta da estrutura do mesmo (PENAFRIA, 2009, p. 5-6).
Esse tipo de analise aplica-se com maior facilidade a filmes narrativos, e sua
importancia divide-se em trés cddigos, sendo primeiramente o perceptivo, que
permite ao espectador reconhecer objetos no ecra, o segundo codigo € o cultural,
que permite ao espectador interpretar o que vé recorrendo a sua cultura, e o terceiro
diz respeito aos codigos especificos do recurso cinematografico, no qual por meio de
montagens alternadas duas ag¢des podem ocorrer a0 mesmo tempo.

b) Analise de conteudo: Considera o filme como um relato e tem apenas em conta
o tema do filme (PENAFRIA, 2009, p. 6). A aplicacao deste tipo de analise implica,
primeiramente, em identificar o tema do filme. Em seguida, faz-se um resumo da
histéria e a decomposigédo do filme tendo em conta o que o filme diz a respeito do
tema.

c) Analise poética: Entende o filme como uma programacao/criacao de efeitos, e
pressupode a identificacdo de sentimentos e sentidos que o filme é capaz de produzir;
e a partir da identificacdo dos sentidos do filme (visuais e sonoros, por exemplo) ha
que identificar como esses meios foram estrategicamente organizados de modo a
produzirem determinado(s) efeito(s), ou se os efeitos forem sobretudo de sentido,
qual é a determinada mensagem/ponto de vista sobre determinado tema.

d) Analise da imagem e do som: Entende o flme como um meio de expressao, e
pode ser considerado especificamente cinematografico pois centra-se no espaco

filmico e recorre a conceitos cinematograficos. Com este tipo de analise



encontramos, sobretudo, o modo como o realizador concebe o cinema e como o
cinema nos permite pensar e langar novos olhares sobre o mundo (PENAFRIA,
2009, p. 7).

Para a analise do filme Vénus Negra (2010), adotamos alguns procedimentos
metodoldgicos a partir da proposta de Penafria (2009), definindo primeiramente
qual(is) objetivo(s) especificos pretendemos abordar no que se refere as seguintes

questoes:

i. Informacgdes da obra — Apresentacdo do filme e de seus dados, tais como
Titulo (em portugués); titulo original; ano; pais; género; duragao; ficha técnica;

sinopse; Informagdes sobre o diretor; dentre outros.

ii. A dindmica da narrativa e os pontos de vista — Decomposicao do filme por
partes (sequéncias e/ou por cenas). Esta divisdo tem como objetivo enfocar
nos enquadramentos (planos/angulos) de camera que foram utilizados na
filmagem, fazendo uma decantagcdo da narrativa em partes menores para
uma posterior reconstrugdo do real filmico. Buscando sempre reaver
momentos de tensdo intercalando-os com imagens. Ja os pontos de vista,

com base em Penafria (2009), podem ser trabalhados em trés sentidos:

1 — Sentido visual/sonoro: Analisar o filme no que diz respeito a seus aspectos
visuais e sonoros recorrendo ou criando terminologia relativa @ imagem e ao som®.
2 - Sentido narrativo: (Quem conta a histéria? E como € contada?). Aqui
entendemos por narrativa a jung&o das nogdes de historia e enredo.

3 — Sentido ideoldgico: Qual a posi¢ao/ideologia/mensagem do filme/realizador em

relagéo aos tema(s) do filme?

iii. Objetificagdo da Mulher e a Camera Masculina — Analise detalhada da

representacdo visual utilizada na configuragdo da personagem
principal, Saartjie Baartman, e de como seu corpo €& exposto,
apresentado ao publico. Qual seria essa representacédo? Que aspectos

sociais e discursivos podem ser apreendidos de sua representacao

90 Os aspectos sonoros de Vénus Negra ndo serdo avaliados neste trabalho, pois o filme em
questao nao traz de forma evidente esse elemento, gerando a impossibilidade de sua analise.



visual? Que possiveis significados carregam os elementos de seu
vestuario? Seus gestos? Comportamentos? Como seu corpo € exposto,

apresentado?

3.3.1 — Informagdes da Obra

Originalmente langado na Franga com o titulo Venus Noire, com langamento
em 2010, e chegando em terras brasileiras somente em 7 de junho de 2011, a ficcao
histérica dramatica Vénus Negra tem duragédo de 159 minutos, com roteiro e direcéo
de Abdellatif Kechiche, e producédo de Charles Gillibert, Marin Karmitz, e Nathanaél
Karmitz.

Com filmagem colorida, o longa se propde a voltar no século XIX e contar a
histéria de vida de Saartjie Baartman, mulher sul-africana e de etnia hotentote, que é
levada da Africa do Sul rumo & Europa acompanhada por Caezar, seu “mestre’.
Com a promessa de fazer fama e fortuna, Saartjie passa a se apresentar nos
famosos shows de aberragbes humanas (freak shows), e a exibir seu corpo em
espetaculos de curiosidades, nas cidades de Londres e Paris, pois devido a sua
aparéncia e seus tragos corporais, Saartjie € vista como uma mulher exética pelo
poVvo europeu.

O diretor do filme é Abdellatif Kechiche, um ator, diretor e roteirista franco-
tunisino que possui mais de 18 anos de carreira, e uma média de 8 filmes e séries ja
produzidos que |he renderam lugar privilegiado no cinema francés contemporéaneo,
dentre eles: A Esquiva (L’Esquive), de 2003, O Segredo do Gréo (La Graine et le
Mulet), de 2007, Vénus Negra (Venus Noire), de 2010, Azul é a Cor Mais Quente (La
vie d’Adele), de 2013, e Mektoub, My Love: Intermezzo, de 2019.

Nota-se que a tematica suburbana e turbulenta esta sempre presente em
suas obras, seja através da retratagao de injusticas sociais — Como Vénus Negra —,
ou de romances entre pessoas do mesmo sexo — Como Azul é a Cor Mais Quente —,
0 que torna suas obras polémicas, sendo aclamadas por seus pares e criticado por
outros. Com Vénus Negra (2010), Kechiche retoma suas raizes, buscando rever

arbitrariedades cometidas com povos africanos.



Em entrevista ao jornal francés Inrockuptibles em 2011, o cineasta refere-se
tanto ao seu filme quanto aos movimentos sociais, politicos e culturais que ocorrem
do outro lado do Mediterraneo:

As vezes eu sinto que vem de mim, que é a expressdo da minha
revolta em face da injustica, que sai da minha prépria coragem. E
também mais uma revolta das entranhas do que jasmim, rosas ou o
que quer que seja. E um grito de verdade. Os homens lutam,
sacrificando suas vidas por dignidade. [...] E uma grande ligdo para
todo o planeta. Ao mesmo tempo como um tapa para intelectuais,
politicos e artistas, dos quais eu fago parte, que ndo sabia ou foi
capaz de fazer algo para mudar as coisas. Desejo com todo o meu
ser uma longa vida a esta revolta popular, que continua a fazer
oposigdes em todo o mundo arabe, € claro, mas nao sé. Eu sonho em
vé-la se espalhar para todas as ditaduras, mas também para todas as
democracias corruptas, em todos os lugares onde a injusti¢a social, o

desprezo e a humilhagdo dos homens sao desenfreadas. Sonho com
uma revolta dos nossos suburbios® (MOURQUE; ZEKRI, 2011, s/p).

Apesar da aclamada entrevista descrita acima, o diretor teve seu nome
envolvido em varias polémicas que vao na contramao do que prega nos ultimos
anos. Em outubro de 2008 o nome do diretor estampou a capa de varias noticias
devido a queixa de agressao sexual por parte de uma atriz de 29 anos. Segundo a
noticia detalhada pelo canal francés BFM-TV, depois de consumir algumas bebidas
alcodlicas, a atriz afirma ter despertado de um estado de inconsciéncia deitada num
sofa, com as calcas abaixadas, as pernas abertas e com Kechiche a tocando. O
advogado do cineasta, Jeremie Assous, alegou que o0 realizador contesta
categoricamente a veracidade destas acusagdes, argumentando que elas provém de
uma pessoa que recorreu ao estatuto de vitima para se tornar conhecida. O nome
da mulher, entretanto, nunca foi tornado publico.

Um dos casos mais famosos envolvendo o diretor tem relagdo com as atrizes

do filme Azul é a Cor mais Quente (2013), que apds receberem o prémio Palma de

91 Do original: Parfois, j'ai le sentiment qu'elle vient de moi, qu'elle est I'expression de ma révolte
face a l'injustice, qu'elle sort de mes propres tripes. C'est d'ailleurs plus une révolte des tripes que
du jasmin, des roses ou de je ne sais quoi. C'est un véritable cri. Des hommes luttent, sacrifiant
leur vie pour la dignité. [...] C'est une belle lecon a la planéte entiére. En méme temps qu'une
véritable claque aux intellectuels, politiques, et artistes, dont je suis, qui n'ont rien su ou pu faire
pour changer les choses. Je souhaite de tout mon étre une longue vie a cette révolte populaire,
qu'elle continue a faire des petits a travers le monde arabe, bien s(ir, mais pas seulement. Je réve
de la voir se propager a toutes les dictatures, mais aussi a toutes les démocraties corrompues,
partout ou sévissent l'injustice sociale, le mépris et I'humiliation des hommes. Je réve d'un
soulévement de nos banlieues. Tradugao da autora.



Ouro® durante o festival de Cannes do mesmo ano, alegaram abusos por parte do
homem durante os seis meses em que ocorreram as filmagens do longa.

Segundo relato das atrizes Adéle Exarchopoulos e Léa Seydoux, apesar da
representatividade Iésbica presente no filme, o que caracteriza um ponto positivo,
ele claramente é retratado sob um olhar fetichista. A situagdo ficou ainda mais
evidente depois que ambas alegaram que Kechiche as tratou de maneira
degradante durante as gravacgdes, visto que as atrizes foram forgcadas a ficar
completamente nuas no set de filmagem durante dez dias. A maioria das pessoas
na vida real sequer se atreve a fazer o que ele nos obrigou e geralmente tém mais
respeito umas pelas outras. Ele ndo (GIRON, 2013, s/p), disse Adéle na época. A
atriz também comentou a respeito do momento em que a personagem de Léa
(Emma) bate nela durante o sexo, alegando que ela realmente estava sofrendo com
os golpes, e que ele — Kechiche — gritava para que a personagem continuasse
acertando e batendo “outra vez’. As atrizes descreveram a experiéncia como
“horrivel”, e dizem que o diretor tem um “génio perturbado”.

Ainda houve controvérsias descritas no relatorio do Sindicato Francés de
Cinematografia e Audiovisual (Syndicat des professionnels de l'industrie de
I'Audiovisuel et du Cinéma), que criticou as condigbes de trabalho da equipe. Dentre
as queixas, estao: assédio moral, horas extras e violagdes das leis trabalhistas, o
que deixava a produgdo em uma atmosfera “pesada”, e levou alguns membros a
pedir demissao.

O ultimo escandalo envolvendo Kechiche foi em decorréncia de seu ultimo
longa langado: Mektoub, My Love: Intermezzo (2019), que foi classificado como
misdgino, nojento e voyeurista pela critica. O filme de 3 horas e 28 minutos gira em
torno de um grupo de jovens, mas quem assistiu, garante que o que salta aos olhos,
€ a objetificacdo dos corpos femininos, e que a cena mais controversa mostra sexo
oral de maneira explicita durante 12 minutos. Nadegas e genitalias sdo sempre
mostradas em close, o que, na visdo dos/as criticos/as, deixa o longa-metragem
beirando o pornd.

Para o correspondente do UOL em Cannes:

92 Ainda conhecido por Palme d'or, € o prémio de maior prestigio do Festival de Cinema de Cannes,
entregue desde o ano de 1955 ao filme vencedor do Festival. A escolha anual é feita por um juri
composto de profissionais internacionais ligados ao cinema, entre filmes inscritos de diversas
partes do mundo, realizando-se durante o0 més de maio na cidade de Cannes, na Riviera
francesa.



Ha uma dicotomia entre o enfoque machista, mas ao mesmo tempo
reconhecedor da emancipacéo feminina sobre o proprio desejo (...) A
camera de Kechiche paira sobretudo sobre as curvas femininas, em
dancgas sensualizadas, com shorts minusculos e cabelos molhados de
suor (WARKEN, 2019, s/p).

Em entrevista cedida ao critico de cinema Luiz Fernando Oricchio, em
17/06/2011, o diretor do longa Vénus Negra (2010) conta que a historia da mulher
chamou sua atengao pelas questdes racistas e que geraram um sofrimento causado
pelos olhares da “melhor sociedade europeia”. Kechiche alegou que ja havia
realizado leituras prévias da vida de Baartman, mas que o impulso que motivou sua
efetiva producgéo foi no ano de 2000, justamente quando a Africa recebeu os restos
mortais da mulher.

O diretor salienta que existe uma “atualidade poética” em toda a histéria,
recordando que o discurso cientifico de base racista dos estudiosos que
examinaram o corpo de Baartman, tal qual, foi retomado durante a ascensdo do
fascismo na Europa, uma vez que as teorias da eugenia estdo presentes nas raizes
do nazismo. Kechiche ainda lamenta que, infelizmente, esses pensamentos sao
ressuscitados pela extrema direita europeia, e que embora mais veladas, continuam
a rondar o continente, mas agora na forma de intolerancia diante de imigrantes e
pobres de partes menos favorecidas do mundo.

Em relacdo a Vénus Hotentote:

Eu precisava contar a histéria desse corpo, de sua trajetéria até o
esgotamento e a mutilagéo final (...) Senti algo parecido a um dever

moral de relembrar esse caso e fazé-lo com toda a intensidade e
respeito (ZANIN, 2011, s/p).

Embora seus filmes enfoquem as pessoas marginalizadas ou subalternas, e
tenham como protagonistas as que atravessem fronteiras culturais, econdémicas,
raciais e até sexuais, verificaremos na analise de Vénus Negra (2010), que o filme
nao foge desse padrao no qual por meio de cenas distendidas, o corpo da mulher &
objetificado, hipersexualizado e tem um forte apelo voyeurista, sempre reforcando
condigdes tristes vividas pelos/as personagens e que chegam a causar desconforto

ao/a espectador/a.



3.3.2 — Adindmica da narrativa e os pontos de vista

Fundamentado em acontecimentos historicos de principio do século XIX,
conforme ja descrito, o filme Vénus Negra (2010) inicia com um flashback de Saartije
ja morta, no ano de 1815. Em um plano conjunto e camera em angulo alto — também
denominada de plongée —, vé-se uma sala lotada, na qual por intermédio da
presenca ovacionada, e da interlocugéo de Georges Cuvier®, é apresentado o corpo
mais famoso da histéria natural visto até entdo, e o avental de uma veridica
hotentote. Nessa sequéncia, e em primeirissimo plano, Cuvier apresenta o corpo,
até entdo coberto com uma manta branca, feito em molde de gesso, e passa adiante
orgaos intimos dentro de potes de vidro. Aqui ja se apresenta a opg¢ao estética mais
utilizadas pelo diretor no decorrer da trama, que sao planos detalhados do corpo da
personagem.

Fazendo comparagdes com o auxilio de cartazes e desenhos ao fundo, néo
apenas com oOrgaos sexuais de mulheres europeias, mas também explicitando
supostas particularidades de constituicdo que permitem estabelecer uma relagao
direta entre as mulheres africanas e os macacos por meio do tamanho de suas
alongadas genitalias —conhecidas como avental hotentote —, pelo acumulo de
gordura em suas nadegas, por seus seios proeminentes, e pelo tamanho
consideravel de seus cérebros. O cientista termina a fala afirmando que em toda sua
vida médica, nunca havia visto uma cabeca tdo semelhante a de um macaco. O
discurso no filme, desde seu inicio, j4 demonstra a realidade de um pensamento

colonialista, racista e machista em que a ciéncia se aportou.

93 Jean Leopold Nicolas Fréderic Cuvier (1769-1832) foi um naturalista e zoologista francés da
primeira metade do século XIX, é por vezes chamado de "Pai da Paleontologia". Foi uma figura
central na investigagdo em histéria natural na sua época, comparou fésseis com animais vivos
criando assim a Anatomia Comparada.



Figura 34 — Frame: Inicio do longa-metragem

Frame do filme Vénus Negra (00:00:33)

Figura 35 — Frame: Assistente de Cuvier passando um pote
com 0s 0rgaos

Frame do filme Vénus Negra (00:01:43)

Kechiche divide seu filme em trés fases distintas, e a primeira coincide com a
chegada de Saartije a cidade de Londres, em 1810, na qual a préxima sequéncia se
inicia em um plano geral — também denominado panoramico —, e veem-se ruas

lotadas de pessoas buscando alguma atragdo, ou ainda, das proprias “atracdes”



convidando as pessoas para verem suas apresentacdes. Malabares e acrobacias
com fogo, encantadores de flauta, a pessoa mais forte fazendo poses e/ou
quebrando correntes, domadores de animais, e ao fundo grandes pésteres e
cartazes anunciando os “fenbmenos” que se apresentam nos famosos shows de
horrores e/ou curiosidades humanas, como andes ou a mulher barbada/macaca.
Sobressaindo essas imagens, vemos um homem com roupas de domador de
animais convidando e jogando panfletos sobre o publico que passa — e que estica
suas maos para pegar o papel —, anunciando que estes devem ver por si mesmos a
unica e extraordinaria Vénus Hotentote, uma fémea notavel e “selvagem” do
continente negro: A Africa. Ainda ao fundo, pode-se ver um grande péster da mulher
em uma posicao lateral, e que insinua indicios de uma falta de civilidade. Trajada
apenas de uma tanga, com pintura facial geralmente associada a etnias primitivas e

com uma espécie de arco de guerra em maos.

Figura 36 — Frame: Atragdes de rua na cidade de Londres

Frame do filme Vénus Negra (00:07:29)

No préximo plano sequéncia somos apresentados/as a personagem principal,
e ao ambiente em que se passam os momentos mais relevantes da narrativa filmica.
O take inicia em um primeirissimo plano da mulher (Figura 37), no qual ainda se
ouve o barulho da plateia que entra ao fundo. A cena destaca, mais uma vez, o

aspecto selvagem da mulher, visto que aderegos como cocais e pedrarias coloridas



tanto em sua cabeca como em seu pescogo sao salientados. Novamente, a pintura
facial exdtica esta presente. No préximo quadro, vemos Hendrick Caezar (Andre
Jacobs), o homem que convidava o publico anteriormente, apresentar e balancar em
frente a plateia uma grande jaula coberta com uma aparente pele de animal ao
centro do saldo (Figura 38), dizendo ter capturado a mulher na floresta com suas
préprias maos, enquanto a negra andava livremente. Neste momento, entretanto, a
camera muda de posicao e tira o foco do homem, nos dando a viséo e colocando o/a
espectador/a do filme no lugar da prépria plateia do espetaculo, em um plano médio.
Aqui compreendemos que o posicionamento desse angulo nos fornece dois
caminhos interpretativos para a trama, ao mesmo tempo que possibilita representar
a personagem em um sentido de aprisionamento, também fornece ao/a espectador/

a a sensacgao de imersao no ambiente dos freak shows e de quem a observa.

Figura 37 — Frame: Primeirissimo plano da constru¢ao narrativa
da figura da mulher

Frame do filme Vénus Negra (00:07:37)



Figura 38 — Frame: Viség da plateia

Frame do filme Vénus Negra (00:07:43)

Continuando o espetaculo, o homem ordena que a mulher — até entéo
sentada de cdcoras, e em posi¢ao de ataque como um animal — “levante-se”, “ande”,
vire-se”, “acalme-se”, “dance”, “desfile como uma dama europeia” e até mesmo
toque um instrumento musical de origem africana, desconhecido por aquelas
pessoas. Saartjie Baartman é apresentada para o publico que assiste ao show e ao
publico que assiste ao filme como uma selvagem genuina, que reage
constantemente com seu instinto naturalmente feroz e que necessita ser domado,
motivo pelo qual apresenta-se em uma jaula, recebe alimento a cada ordem
cumprida e necessita de uma coleira. Durante o show, o homem ainda “testa a
coragem” dos espectadores pedindo para que se aproximem e toquem na mulher
para comprovar seus “dotes”. “Volte para a sua selva! Volte para a sua jaula!”, gritam
as pessoas da plateia. Neste momento, a camera direciona novamente em um plano
médio trazendo a imagem que a plateia tem da mulher, onde a vemos sucessivas
vezes sendo tocada, apalpada, beliscada, levando tapas e ainda, por aqueles que
tem medo, o uso de objetos, como uma caneta e um guarda-chuva para toca-la. Isso
nos revela, mesmo nos minutos iniciais da trama, os diversos modos de opresséo,
exploracéo, humilhagao e violéncia aplicados a personagem.

O filme, assim como a historia, apresenta trés niveis narrativos distintos e que

sdo notados desde o inicio da trama. O primeiro diz respeito a vontade de verdade,



que se apresenta tanto na escolha de quem tem o direito a fala, como no peso das
falas proferidas, mostrando que durante a narrativa, a verdade e seu controle
provém sempre da figura masculina, e sobretudo, de sistemas institucionais —
meédicos e juridicos—, como descritos nos paragrafos anteriores. O segundo nivel
narrativo € o da memdria coletiva, pois embora o filme busque descrever a biografia
de Sartjee, sua trajetéria é relatada sempre a partir de um coletivo, ndo de um
individual. O terceiro e ultimo nivel, € o de como esse corpo € investigado dentro do
préprio longa, mas que se desdobra em outros dois aspectos, o primeiro com
relagéo a escolha no enquadramento das filmagens por parte do diretor, e o segundo
de como esse mesmo corpo negro e hotentote € um objeto de poder para quem o

detém, como veremos adiante.

Figura 39 — Frame: Saartjie sendo exposta ao publico

Frame do filme Vénus Negra (00:16:52)

Iniciando em um primeiro plano, pode-se perceber o estado emocional da
mulher por meio de sua expressao facial, e um evidente esgotamento que esta por
vir, visto que a cada pausa entre as apresentagdes, Saartjie busca beber (Figura 40)
e fumar para relevar sua realidade, voltando apds esses breves momentos de pausa
a se agachar na jaula e aguardar o proximo show. O que chama atencéo nessa cena
€ que ela se repete em outros varios momentos no decorrer do filme, fazendo com

que haja mais um tipo de movimento ciclico dentro da propria trama.



Figura 40 — Frame: Saartjie bebendo entre as apresentagdes.

Frame do filme Vénus Negra (00:19:45)

Fora das apresentagdes, em novo plano sequéncia vemos uma conversa
entre Saartjie e Caezar logo pela manha, onde o homem a flagra bebendo desde
cedo. Na cena em questédo, explicita-se mais uma vez o esgotamento psicolégico e
fisico da mulher, conforme expresso no seguinte didlogo que leva a Saartjie a

chorar:

Caezar: Saartjie! Bebendo de novo! Nés temos que trabalhar. Se
vista! E ai? Por que vocé esta assim? Saartjie: Estou cansada. O
espetaculo ndo é facil. Ndo foi o que vocé me prometeu (...) Eles
podem olhar, mas ndo por a mao. Caezar: Nao! Nao funciona desse
jeito! Eles tém que te tocar. E isso que nos da reputacdo. Para
verificar que vocé ndo é um travesseiro. Vocé é famosa. E logo sera
livre. Sabe o que significa? Sabe o que significa? de cabega erguida e
cheios da grana. E vocé podera fazer o que quiser...



Figura 41 — Frame: Saartjie chora em conversa com Caezar

Frame do filme Vénus Negra (00:25:43)

Dando sequéncia a narrativa filmica, Caezar chega acompanhado de dois
homens carregando pacotes e belas caixas de presentes. O homem os apresenta a
Saartjie e diz que estes (Matthew e Harry) foram contratados exclusivamente para
servi-la, e que ela poderia utiliza-los da forma que desejasse, indo tomar um cha,
sentando-se em um lindo parque, ou ainda para andar de carruagem, pois como ela
havia dado duro no trabalho nos ultimos tempos, esse seria 0 momento para divertir-
se um pouco. Aqui percebe-se nitidamente que Caezar tenta comprar o humor e a
felicidade da mulher depois da cena que se passou anteriormente. De dentro das
caixas, o homem tira alguns itens de luxo europeus, como um leque vermelho, um
chapéu azul e um par de luvas vermelhas, salientando que sdo para damas, e que
Saartjie fica bonita com os presentes. Nesse instante, os planos-sequéncia s&o
apresentados novamente em um primeirissimo plano, que além de demonstrar os
presentes dados a mulher, evidenciam expressdes nos rostos dos/as personagens
nitidamente confusos/as. Esse tipo de plano € um dos mais utilizados durante a

filmagem, conforme se pode constatar na analise.



Frame do filme Vénus Negra (00:29:08; 00:30:00; 00:29:46; 00:29:24, 00:29:27)

Apos a sequéncia dos presentes, Saartjie passeia a cavalo com Matthew (Alix
Serman) e Harry (Ralph Amossou) pela cidade, transitando por varias paisagens
naturais e urbanas em um longo plano de passagem até chegarem a uma loja, na
qual a mulher entra, e troca seu chapéu azul por um outro vermelho. Ja em casa,
vemos Saartjie junto aos homens tentando aprender o idioma inglés, e mais uma vez
neste dialogo entre os/as personagens, nota-se o vicio dela em bebidas:

Harry: Uma mesa. Uma mesa... Repita... Uma... Saartjie: Mesa.
Mesa Harry: Sim. E isso. Saartjie: Copo. Harry: Isso. Vocé gosta,

n&o? Saartjie: Copo. Harry: O que tem dentro? Saartjie: Copo.
Harry: Nao, no copo Saartjie: Uisque. Harry: E! Vocé conhece bem.

Em meio ao cenario de um bar, Saartjie e Caezar sdo apresentados ao
cafetdo e domador de ursos Reaux (Olivier Gourmet), ja visto em passagens curtas
de camera, e que agencia a prostituta Jeanne (Elina Lowensohn). Esse € o primeiro
contato que temos com esses dois personagens, que passaram cada vez mais a se
aproximar de Caezar e das apresentacbes da mulher. O fato, € que esse
personagem (Reaux) é representado desde o inicio e durante toda a narrativa filmica
em um teor autoritario, miségeno e perverso.

Ao decorrer da trama e apds nova apresentacdo de Saartjie, durante a venda

de suas estatuetas na saida da atragdo, acontecimento comum para a época e



também ja citado em capitulos anteriores, chega um jornal as méos de Alexander
Dunlop (Jonathan Pienaar), médico e sdcio de Caezar — que pouco aparece no filme
— contendo uma matéria intitulada de: “Um escéndalo indecente”. Nela busca-se

relatar as obscenidades e denunciar o espetaculo do qual a mulher é protagonista.

Figura 43 — Frame: Jornal chegando as maos de Alexander

Frame do filme Vénus Negra (00:38:05)

Ja em uma proxima cena, logo apds Saartjie deixar o palco chegam trés
homens (Figura 44), um intitulando-se secretario da Instituicdo Africana (Zachary
Macaulay), e os outros dois (Peter Van Wageningen e Thomas Gisborne Babington)
representantes do Instituto Africano, que trabalham em prol da civilizagao africana.
Nesta ocasido inicia-se uma discussao entre Caezar e os homens, o primeiro
alegando que estao confundindo a realidade com o show, e os homens de que apos
assistirem a “degradante apresentagdo”, comprovam os boatos dos jornais que a
devida mulher, sem duvida alguma, sofre com esse tipo de tratamento. E possivel
sentir no decorrer da narrativa uma sensagao de tensao entre os personagens. Logo
apos negar-se a mostrar os documentos cedidos pelo governo, Caezar pde um fim a
conversa alegando n&o ter obrigacdo nenhuma de respondé-los, e que aquele seria
um local de trabalho. Os homens vao embora, mas com a promessa de que aquele

assunto iria ao tribunal.



Figura 44 — Frame: Discussao entre Caezar e homens do
instituto africanés

Frame do filme Vénus Negra (00:40:18)

Nesse momento, Saartjie sem entender muito da conversa em inglés que
ocorreu entre os homens, pergunta o que houve a Caezar, que esconde os fatos e
diz que nada demais havia ocorrido ali. Ja a tendo empurrando para dentro da jaula
de madeira, pede para que desta vez a mulher se apresente com mais entusiasmo
durante o espetaculo. Essa cena chama-nos atencao, pois demonstra e reafirma que
a mulher resiste, que n&do gosta da forma como os shows ocorrem, explicitando
ainda mais a decadéncia das apresentagdes a qual é exposta conforme dialogo que
segue:

Saartjie: Eles me machucam. Nao quero que me toquem. Caezar:
Pare! Nao me encha o saco! Eles estdo aqui para se divertir. E esse

ndo é o nosso pais. Nado podemos errar. O sucesso sempre atrai a
inveja.

Torna-se necessario pontuar que o personagem Caezar sempre fala da
“‘inveja” que todos tém dele. A inveja, na verdade, faz alusao ao fato dele ter em suas
maos o “poder”, ou seja, manipular aquele corpo que todos supostamente desejam e
que é capaz de proporcionar para aquele que o detém fama e fortuna.

Nesta cena, mesmo ja dentro da jaula acorrentada por fora, Harry em um ato
de solidariedade pergunta se Saartjie esta bem, e mesmo sem resposta, oferece a

mulher um copo com cachaca, para que esta possa dar continuidade ao espetaculo



que estava por vir. Antes de sair, pede para que a mesma aguente firme. A bebida,
durante todo o longa-metragem parece ser a Uunica sensagdao de alivio

experimentada por Saartjie.

Figura 45: Bebendo entre apresentagoes.

Frame do filme Vénus Negra (00:41:26)

Durante a performance, em vez de tocar o instrumento sem nenhum decoro,
a mulher toca e canta uma bela cangao de origem africana, fazendo com que o
publico em vez de cacoar e rir, acabe por se entreter e apreciar a musica, indo
totalmente contra o propdsito da apresentacdo. Neste momento, o plano até entdo
americano fecha-se em um primeiro plano, e Caezar fica frente a frente, e encara
Saartjie dizendo estar cansado daquele tipo de histdria, olhando fixamente para a
mulher — que evita o contato visual, sempre abaixando a cabec¢a — e dizendo que
aquela seria a ultima vez (Figura 46). Durante a mesma apresentagdo, Saartjie
recusa-se a atacar as pessoas que a tocam, permanecendo parada e de olhos
fechados. Embora o publico ndo tenha a visdo de seu rosto, ele evidencia profunda
tristeza e dor, um relato profundo do colonialismo. Para que a plateia ndo perceba o
que se passa, Caezar a segura e sacode seu corpo durante todo o final do show
(Figura 47).

A auséncia de luz nessa cena, ainda mais do que em outras, liga-se ao
elemento visual, focando na construgdo e dando uma maior profundidade aos

sentimentos da personagem.



Figura 46 — Frame: Caezar olha fixamente para a mulher

Frame do filme Vénus Negra (00:43:09)

Figura 47 — Frame: Caezar segurando a mulher

Frame do filme Vénus Negra (00:43:33)

Logo apds o show, Caezar tem um momento explosivo, expulsando Matthew
e Harry, que até entdo ajudavam Saartjie a tirar as roupas da apresentacdo e
serviam-lhe mais bebida. A cena mostra o preconceito e o rebaixamento com o qual
Caezar trata os homens, os chamando de pretos sujos e os mandando ao inferno.

Com a mulher nao é diferente, conforme a descri¢cao abaixo:



Caezar: E vocé, sua negra gorda! Bunda gorda! Sua doméstica
hotentote estupida! Ficou louca? Quer me humilhar na frente dos
outros? Perdeu a cabecga? Quer me humilhar diante de Londres?
Experimente fazer de novo! O que deu em vocé? Vocé se acha
inteligente? Quer estragar tudo?

O fato é que mesmo tentando se defender das acusagdes, e mesmo sendo
agredida (Figura 48), Saartjie esta submetida as opressdes e intimag¢des de Caezar,
e 0s respectivos quadros da cena mostram isso, comegando em um enquadramento
conjunto e aos poucos, em uma sucessao de movimentos, a camera intercala cada
vez mais entre o primeiro plano e o primeirissimo plano, principalmente para centrar
nas expressoes faciais do homem, como os olhos, 0 suor que escorre por seu rosto
e nos tapas que a mulher recebe na cabeca. Esse tratamento dado a movimentacao
da camera faz que aos poucos o/a espectador/a va adentrando no universo de
Caezar e compreendendo ainda mais sua obsessao pelo corpo e pela finalidade que
a mulher tem para ele: o poder. Ao finalizar essa sequéncia, Caezar mostra a
Saartjie um mandado do tribunal que havia recebido dias antes, declamando que a
policia queria coloca-los na cadeia, e que seria nessas horas que os verdadeiros
amigos seriam reconhecidos. A tomada termina com o homem oferecendo um copo

de whisky a ela, seguindo da pergunta: “Posso contar com vocé?”

Figura 48 — Frame: Caezar batendo em Saartjie

Frame do filme Vénus Negra (00:45:21; 00:45:27)


https://www.google.com/search?rlz=1C1SQJL_pt-BRBR812BR812&sxsrf=ALeKk02pk56AGfCbUPGudZORc28BZKM52g:1583174731812&q=whisky&spell=1&sa=X&ved=2ahUKEwjc2oa8ufznAhVxD7kGHYU6D5wQBSgAegQIHxAq

Figura 49 — Frame: Caezar persuadindo a mulher

Frame do filme Vénus Negra (00:47:41; 00:47:47; 00:47:51; 00:47:33)

Réu por exibir Saartjie como um animal e escraviza-la para seu proprio
engrandecimento, Cezar inicia seu testemunho no tribunal londrino alegando ser
primeiramente temente a Deus, e que independentemente do que os moralistas
alegam, sempre tratou a devida mulher com respeito. Seu contato com ela seria
antigo, visto que a mulher havia trabalhado para sua familia, primeiramente na casa
de seu irmao Peter, e em seguida para ele e sua esposa. Desta forma, seu vinculo
com ela seria 0 de uma empregada, jamais o de uma escrava, como manifestaram
os acusadores. Caezar continua dizendo que sua conexdo com Saartjie € tao
grande, que ela amamentou até seus dois filhos, sendo considerada antes de mais
nada como um membro de sua familia.

Questionado pelo juiz sobre a ideia para o espetaculo, afirma que esse tipo
de exibicdo sempre fora normal na Cidade do Cabo, na Africa, sendo ainda muito
popular entre os soldados britanicos, e que a idealizagao inicial partiu de seu sécio
ali presente, Alexander Dunlop, médico e oficial da marinha britanica. O homem
finaliza sua fala afirmando que Saartjie é sua sécia. Apds varios protestos contra sua
fala, a mulher € chamada a depor.

O que chama a atengao na cena, € que antes mesmo de Saartjie ter direito a
fala, sdo vozes maijoritariamente de homens brancos que vemos durante todo o
julgamento, tanto para denunciar o espetaculo, como para defendé-lo. Quando é

chamada para dar seu depoimento, mais uma vez ha a presengca de um homem



branco que faz a mediagcao de seu relato, visto que a mulher fala em africanés
(africéner; africander; africanse ou afrikaans), lingua do ramo germanico do grupo
indo-europeu desenvolvida durante o periodo em que a Holanda e os Paises Baixos
colonizaram parte da Africa, ela tem sua fala duplamente traduzida em outro idioma,
tanto em africanés — lingua dos Holandeses—, como em inglés briténico e precisa ter
suas palavras traduzidas para o inglés.

Em seu depoimento, Saartjie alega ter 25 anos, conta a origem de seu
nascimento, relata sobre a morte de seus pais, sobre a familia que havia deixado na
cidade do Cabo — dois irm&os e quatro irmas —, e sobre o inicio de seus trabalhos na
casa de Caezar, que se deram devido a doenga de sua mulher, impossibilitando-a de
cuidar das criangas ainda pequenas. Questionada sobre ter filhos e um marido,
negou dizendo que seu filho havia morrido e que nunca chegou a casar-se, apenas
viveu com 0 homem que a abandonou apds a morte da crianga. Quando indagada
sobre como teria entrado naquele ramo, a mulher apenas confirmou tudo o que
havia sido anteriormente dito, e ainda defendeu o homem, conforme segue:

Juiz: Nao ha nada que a choque na forma como € exibida? Saartjie:
N&o, nada. Juiz: Nada choca. Nem sua roupa? Saartjie: Nao. Juiz: A
Sra. ndo sofreu nenhuma pressao, fisica ou moral, ou maus tratos?
Saartjie: Nao, eu ndo sou uma escrava. Nao vida real, ndo sou o que
sou no palco. Eu atuo. Eu sei atuar! Eu atuo! Juiz: E o que recebe por
isso? Saartjie: Pelo contrato ele me d4d metade do dinheiro. Juiz: E
isso é suficiente para vocé? Saartjie: Sim. Eu era uma empregada,
agora sou sdcia. Juiz: Obrigado... Srta. Baartman. Isso é tudo.
Alguma coisa a acrescentar? Saartjie: Ndo, nada a acrescentar. Juiz:

Esta claro que essa mulher ndo esta sendo forcada e o caso sera
encerrado.

Com gritos euforicos de que a mulher claramente estava sendo manipulada,
de que as respostas notoriamente haviam sido previamente ensaiadas e de que
sequer existia um contrato, Saartjie e Caezar deixam o tribunal ao som de vaias. O
interessante de se notar, entretanto, € que em nenhum momento da trama realmente
€ apresentado qualquer tipo de contrato que possa mostrar vinculo empregaticio ou
societario entre ambos, reforcando ainda mais a condi¢do de escravidao a qual a
mulher era vitima.

Nesse ponto da narrativa, cabe ainda uma outra analise quanto a fala da
personagem ter sido traduzida dentro da corte. Ao ter seu relato identificado como
manipulado na visdo de seus “defensores” dentro do longa, sera que Saartjie de

fato, falou por si?



Em seu livro Pode o Subalterno Falar (2010), Gayatri Chakravorty Spivak
levanta o problema da mulher subalterna, que é duplamente calada, uma vez que no
contexto colonial o sujeito subalterno ndo tem direito a fala, o sujeito subalterno
feminino esta ainda mais aprofundado na obscuridade® (SPIVAK, 2010, p. 67).
Desse modo, como criar igualdade e legitimidade de fala a esse grupo que é
colocado em um lugar diferenciado de fala, em um lugar de “outro” com relagao
aqueles que nao tém marcas de lugar de fala ou que falam de um lugar social
estabelecido?

Em analise de paragrafos anteriores aos do julgamento, um primeiro ponto
pode ser ressaltado em um dialogo entre Caezar e Saartjie, no qual mais uma vez
ficou evidente que a africana é influenciada e chantageada emocionalmente pelo
homem. O segundo ponto, ocorrido durante o julgamento — mas também em varios
outros momentos do filme — revela que como a mulher sabe falar apenas africaner,
nem sempre ela acaba sendo entendida, ou compreendendo o que estava sendo
falado.

Spivak (2010) ainda articula seus pensamentos com os de Foucault, na
medida em que argumenta que a ideologia dominante sobre o subalterno reproduz
relagbes nas quais os veem como objetos incapazes de falar sobre si mesmos, o
que caracteriza uma valorizagdo por vezes ndo questionada do oprimido como
sujeito, o “ser objeto” (SPIVAK, 2010, p. 29). Em vista disso, ao se dar prioridade a
vozes brancas em detrimento da mulher negra, o filme além de mostrar como o/a
sujeito/a de Terceiro Mundo é representado/a no discurso Ocidental, ressalta que o
poder de fala é definido por uma classe dominante e por seus proprios interesses
(SPIVAK, 2010, p. 42), e que a versao de Saartjie sobre sua propria condigédo €, na
verdade, a traducao da traducéo de sua realidade e voz.

Nessa perspectiva reiteramos as palavras de Spivak (2010) que conclui: o
subalterno ndo pode falar (SPIVAK, 2010, p. 126), e que esse fato também tem
relacdo direta com a ideia de que o subalterno ndo € escutado, ou ndo tem seu
discurso legitimado, posto que esse discurso é mediado ou atravessado por
discursos anteriores ao seu proprio discurso.

Nesta cena, bem como na maior parte do filme, as tomadas acontecem em

primeiro plano, porém, em alguns momentos, nos quais destaca-se a indignacéo das

94 Ressaltamos aqui, que os estudos de Spivak (2010) e a amplitude dos temas discutidos em seu
livro ultrapassam facilmente um publico especifico, podendo ser também relacionados a pessoas
com deficiéncia e demais grupos marginalizados.


https://www.google.com/search?sxsrf=ALeKk00y8Y_HjP0uOF9SasWxj4gUGee_AA:1587046267668&q=Gayatri+Chakravorty+Spivak&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3NDQutigrNzdW4tTP1TcwLDEyTtaSyU620k_Kz8_WLy_KLClJzYsvzy_KtkosLcnIL1rEKuWeWJlYUpSp4JyRmF2UWJZfVFKpEFyQWZaYvYOVEQBtZfRvWQAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwiwyZqIkO3oAhWgH7kGHQ6RD74QmxMoBDAdegQIGBAG&sxsrf=ALeKk00y8Y_HjP0uOF9SasWxj4gUGee_AA:1587046267668

pessoas presentes, ou a expressdao no rosto das personagens, € comum OS
primeirissimos planos (Figura 51). Assim como no inicio do filme, no julgamento

também temos a visao de Saartjie a partir da visdo do publico presente na audiéncia.

Figura 50 — Frame: Julgamento perante o tribunal Londrino

",

Frame do filme Vénus Negra (00:50:44; 00:52:22; 00:53:00)

Figura 51 — Frame: Expressdes e visao perante a sentenca

Frame do filme Vénus Negra (00:58:08; 00:58:15; 00:58:41)

A proxima cena inicia-se dentro de um bar, onde Caezar senta-se junto a

Reaux bebendo e olhando para Saartjie, que agora esta junto a Jeanne em uma



mesa proxima. Os homens conversam sobre as mulheres e riem em tom de
deboche, momento em que Reaux declara ndo confiar em Jeanne, visto que se trata
de “uma puta, que sempre foi tratada assim, como um marinheiro, uma monstra”. Ja
Caezar diz que Saartjie é inofensiva, basta apenas dar-lhe uma garrafa de bebida
para que fique quieta. Ouvindo a conversa, Jeanne coloca as maos em seus ouvidos

e pede que Saartjie deixe de escuta-los.

Figura 52 — Frame: Caezar e Reaux zombando das mulheres

Frame do filme Vénus Negra (01:01:46; 01:01:50; 01:02:45)

Ao mesmo tempo em que Caezar fala com Reaux sobre mostrar o que
Saartjie “teria entre as pernas” — esse € o0 primeiro momento em que o avental
hotentote € mencionado durante o filme — inicia-se uma musica ao fundo na qual
além da mulher ser motivo de escarnio, Caezar também era. Nesse momento duas
cenas paralelas ocorrem, uma em plano médio e a outra em primeiro plano. Caezar
comecga a brigar no bar, tendo Reaux ao seu lado para lhe segurar (Figura 53), e
Saartjie, nitidamente abalada participa da cena de longe (Figura 54). E exatamente
nesse instante em que uma das cenas mais importantes do filme ocorre, ocasidao em
que Reaux abraga o homem e o convida para irem juntos e realizarem

apresentacdes na Franga.



Figura 53 — Frame: Homens na taverna zombando de Cezar e
Saartjie

Frame do filme Vénus Negra (01:03:17; 01:05:08; 01:05:30)

Figura 54 — Frame: Saartjie vendo a cena

Frame do filme Vénus Negra (01:06:43; 01:06:45)

Na sequéncia da cena do bar, Saartjie é carregada por Caezar e Jeanne até
uma poltrona, onde lhe é falado que a partir daquele momento continuariam a
viagem (para a Franga) junto ao “amigo” Reaux. Caezar ainda menciona que o
mesmo havia pagado muito caro para vé-la. Pedindo licenga, comega a levantar a
saia da mulher, instante em que todos passam a olhar suas partes intimas. Nesse
momento, Reaux pergunta se ela era batizada e Caezar diz que n&o. A cena termina

com um primeirissimo plano do rosto desnorteado e embriagado da mulher.



Figura 55 — Frame: Sequéncia do abuso

Frame do filme Vénus Negra (01:07:27; 01:07:43; 01:07:51; 01:08:12)

A segunda fase do filme se principia com o batizado da personagem. Embora
o filme n&o aborde o motivo exato de seu batismo, acreditamos ser devido a alta
religiosidade da Franga no século XIX, especialmente depois dos conflitos militares
ja mencionados no contexto. Essa cena torna-se uma das mais decisivas do filme,
uma vez que revela Caezar ndo mais sozinho, mas com Reaux logo atras de
Saartjie no momento de seu batismo (Figura 56), o que solidifica a proximidade do
homem em suas vidas, e constata que antes apenas um objeto de poder para
Caezar, agora seu corpo também seria disputado por Reaux. A partir disso, a mulher

recebe seu nome cristdo de Sarah.



Figura 56 — Frame: Batizado de Sarah
7

Frame do filme Vénus Negra (01:08:16; 01:08:26; 01:08:49)

Na cidade parisiense em meados de abril do mesmo ano, Caezar ja nao
conduz mais o show sozinho, tendo a presenca de Jeanne no palco ao seu lado. As
apresentagdes continuam com o mesmo roteiro, o que muda, entretanto, é a forma
como o publico reage ao corpo da mulher, sendo ainda mais invasivo do que o
londrino. Logo apds a apresentacdo, enquanto troca suas roupas, Reaux se
aproxima da mulher seminua, que com vergonha cobre-se com as maos, o homem
entdo diz que a mulher deveria se orgulhar e conceder sua nudez como uma graga
aos homens, visto que Deus a havia feito assim. Pegando sua mao, pede para vé-la,
para que nao reaja com vergonha e a beija. A partir deste momento, Sarah torna-se
definitivamente refém de Reaux, que passa a usar da mulher enquanto um objeto
sexual para sua perversado e deleite. Abusando ndo apenas de seu corpo, mas de

sua mente.



Figura 57 — Frame: Reaux beijando Sarah

Frame do filme Vénus Negra (01:12:24; 01:13:05)

Em meio as exibi¢cdes, notam-se diferengcas quanto a vestimenta e ao local.
Trajada em uma roupa vermelho sangue, Sarah ndo mais se apresenta dentro de
uma jaula, e nem mesmo é Caezar quem conduz o show, mas sim Reaux. O local
aparenta ser uma bela casa, onde bem-vestidas, as pessoas escutam musicas de
instrumentos finos, como violinos e harpas. Abrindo a apresentagcao, Jeanne aparece
em um decotado vestido vermelho, apresentado o “mestre” e domador de feras,
Reaux.

O homem pede que ela ndo apenas ataque ferozmente o publico, mas fique
de quatro expondo suas nadegas, e ainda seja cavalgada em posicoes
explicitamente sexuais (Figura 58). A cena € aplaudida por todos os espectadores,
mas mostra o desconforto no semblante de Sarah. O show continua e a mulher
mostra seus dotes musicais junto a um violinista, encantando a todo o publico
presente e fazendo com que até empregados venham olhar. E também o segundo e
ultimo momento do longa em que a personagem consegue mostrar seus dons para a

musica, conforme a figura 59.



Figura 58 — Frame: Inicio das apresenta¢des em grandes
saldes

Frame do filme Vénus Negra (01:14:12; 01:15:05; 01:16:16; 01:17:20)

Figura 59 — Frame: Sarah tocando junto ao violinista

Frame do filme Vénus Negra (01:21:05; 01:21:29)

Continuando com a apresentacdo, Reaux coloca uma fruta em sua boca,
fazendo com que a mulher, embora tente ataca-lo, a pegue. Desta vez com uma
macga, pede para que Sarah entregue o fruto a pessoa mais bonita da sala. Apos
encarar todos a sua volta, a mulher acaba dando uma mordida na maga que estava

em sua mao, levando todos a risada. O show finaliza com Sarah realizando uma



suposta “selvagem danca da Africa” e a camera focaliza suas nadegas se
movimentando rapidamente no ritmo das batidas de um tambor, enquanto o publico
grita em exaltacdo e excitagdo. (Figura 60). Nessa sequéncia, a camera fica em
panoramica, rodando e possibilitando a sensagdo de vertigem. Durante varios
momentos, em meio a apresentagcao, entretanto, a camera se posiciona no rosto
inconformado de Caezar (Figura 61), que chama Reaux fora das dependéncias da

sala, conforme dialogo:

Caezar: Est4 louco? O que foi que te deu! Lembra-se da Inglaterra?
Acusaram-me de atentado ao pudor, esqueceu-se disso? Reaux:
Estamos na Franca. Ninguém ta nem ai. Vou te levar para lugares
que nem imagina. Caezar: Estou me lixando para a Franca. Mudei
meu nome para fugir do escandalo. Reaux: Mas admita que eles
gostaram... Garotas, prazer! E um enorme sucesso.

Figura 60 — Frame: A maca e a danga africana

Frame do filme Vénus Negra (01:22:32; 01:23:40; 01:24:05; 01:25:03)



Figura 61 — Frame: Caezar olhando a apresentagéo

Frame do filme Vénus Negra (01:26:05)

Em um corte de cena, vemos Sarah sair acompanhada em uma carruagem
junto a um homem. Charles Marcailler (Jean-Christophe Bouvet) comega sua
entrevista perguntando sobre os boatos de que ela seria a filha de um grande chefe
de tribo, e que sua familia havia sido dizimada pelos brancos, perguntas que sao
logo desmentidas pela mulher. Marcailler entdo pergunta se ela seria uma princesa,
questdo que também é negada. Entendendo que a mulher era “apenas” uma
empregada doméstica, o jornalista se frustra. Ao perguntar sobre seus pais, soube
que estavam mortos, ao perguntar sobre filhos, 0 mesmo.

Refletindo sobre suas lembrancas, Sarah comeca a chorar. Um choro que até
entdo nao havia ocorrido durante a trama, sendo perceptivel sua tristeza ao lembrar
do que deixou para tras. Os enquadramentos realizados nesse plano sequéncia séo
manipulados sensivelmente buscando retratar todo o desespero da personagem e
fazendo com que quem assiste a trama pela primeira vez consiga adentrar no
universo da personagem, que sempre se mantém distante de quem a vé (Figura 62).
Por fim, o repodrter diz sentir muito por trazer todas essas lembrancgas de volta. A
entrevista finaliza com Marcailler falando que a retratara como uma princesa na
matéria. Essa cena chama-nos atencdo, pois mais uma vez demonstra a solidao, a

violéncia na vida da mulher e a forma como seu corpo € manipulado por outrem.



Figura 62 — Frame: Entrevista com jornalista

Frame do filme Vénus Negra (01:30:46; 01:32:55; 01:33:03; 01:33:29)

O préximo quadro inicia-se em um plano aberto em que varias pessoas
aplaudem Sarah apdés o desfecho de mais um espetaculo. No entanto, a camera fixa
e se aproxima de um homem sentado ao canto, sendo o Unico a ndo esbocgar
nenhuma reagdo durante o final da atragcdo. Esse homem é Georges Cuvier
(Frangois Marthouret), e esse sera o primeiro contato que tera com Sarah enquanto
viva. O show termina e Cuvier entra no camarim, perguntando se alguém ali chegou
a receber uma carta do Museu de Historia Natural anunciando sua visita. Sem
respostas, alega estar ali pois gostaria de aproveitar a presenga dessa mulher
Bochiman®® para observa-la de perto, mas antes de tudo, para ter a certeza de que
ela seria uma fidedigna hotentote.

Questionados sobre Sarah ter todos os “atributos da espécie”, incluindo o
“avental de hotentote”, a resposta vem em um unissono “sim”. Cuvier salienta que
gostaria que ela fosse examinada por um comité de cientistas por alguns dias,
alegando que reembolsaria as perdas dos shows, visto que teriam uma verba
destinada a aquisicdo de espécies raras e que se fosse verdade o que dizem sobre
os atributos femininos da mulher, eles seriam muito generosos. Sarah, apesar de ser
o assunto da conversa, nao fala em momento algum, apenas observa a agdo em um

canto da sala, o que reforga a ideia de que a subalterna ndo pode falar, € silenciada.

95 Termo também utilizado para se referir a tribo Koisan.



Figura 63 — Frame: Primeira apari¢do de Cuvier

Frame do filme Vénus Negra (01:34:06; 01:34:14; 01:35:55; 01:36:20)

A proxima cena é uma das unicas, tirando os breves passeios de Sarah de
carruagem, em que vemos um ambiente externo e iluminado durante o filme. A cor
em Vénus Negra (2010) serve para mostrar, acima de tudo, a temperatura da trama,
o que nos faz compreender seu clima e sua constante tensdo. Na maior parte do
tempo o filme apresenta tons mais neutros, como o das nuances de marrom e de
cinza. Tons mais frios, como o azul, ou quando se deseja explicitar algo, o amarelo
ou vermelho.

A cena comega com Sarah chegando ao Museu do Homem em uma
carruagem acompanhada de Caezar, que ja avisa de antemao que a mulher deve
colaborar com os cientistas franceses, pois eles lhes dardo muito dinheiro. Quem os
recepciona e acompanha nesse momento € o naturalista Jean-Baptiste de Verenne
(Michel Gionti). Novamente nesta cena temos um plano aberto e com cores
vibrantes e leves, como o verde da paisagem, o vermelho das rosas e o rosa claro

do vestido de Sarah.



Figura 64 — Frame: Caezar e Sarah chegando ao Museu do
Homem

Frame do filme Vénus Negra (01:36:32; 01:37:09)

Ao saber que seus servicos nao seriam requisitados no local, Caezar se
despede e deixa Sarah sozinha com os cientistas. Ao ser solicitada para que tirasse
a roupa, ela choca a todos ao se negar a ficar nua, e ao descer de tanga,
demonstrando certa resisténcia. Achando se tratar de uma possivel negociagao por
parte da mulher os homens tentam conversar, mostrar pinturas de mulheres nuas,
mas mesmo tencionando uma descrigdo minuciosa dos seus 6rgaos, os homens néo

obtém sucesso.

Figura 65 — Frame: Recepcao e Sarah

Frame do filme Vénus Negra (01:37:30; 01:40:09)

Em uma estufa que propde retratar ambientes externos e de vegetacao
tropical e selvagem, trés homens desenham a mulher. Nessa sequéncia soma-se ao
semblante de insatisfagdo e inseguranca de Sarah, varios planos detalhes de seus
olhos e gestos de suas méaos (Figura 66). Mais uma vez vemos a tenacidade por

parte de um dos desenhistas para que ela tire sua tanga, apelo ao qual a mulher



ignora repetidas vezes. Jean-Baptiste Berré pede entéo, para que o homem a deixe
em paz. Essa é a segunda vez no filme, em uma hora e quarenta minutos, em que a

mulher é retratada com maior cuidado e atengao.

Figura 66 — Frame: Planos detalhe de Sarah

Frame do filme Vénus Negra (01:41:52; 01:41:55; 01:42:00;01:42:03)

Continuando com a exploragao de seu corpo, Sarah aparece novamente
dentro de uma sala fechada, na qual é avaliada diretamente por Cuvier. Varios séo
os cientistas que medem o tamanho de seu cranio, a medida da base do nariz até a
ponta do queixo, a aureola de seus seios, a medida do final de seu seio até o inicio

de seu umbigo, e o tamanho de suas nadegas.



Figura 67 — Frame: Medic&o e avaliagdo de Sarah
. :

Frame do filme Vénus Negra (01:43:00; 01:43:29; 01:44:02)

Na cena do almoco, devido a presencga de tantos olhares e rostos distintos no
saldo, Sarah acaba separando uma parte do alimento e resolve sair para comer ao
ar livre, no qual mais uma vez encontra Jean-Baptiste, que esta desenhando. Ela o
olha, separa um pouco do pao que havia pego para si, e divide com ele, que a olha
nos olhos agradecendo. Apés uma pausa, ele mostra a Sarah alguns desenhos que
havia produzido. O que prende a atencao dela, entretanto, € uma gravura em que a
mesma aparece junto a uma crianga. Jean-Baptiste a olha e diz que fez esse
desenho especialmente para ela. Um presente. Nesse ato, demonstra-se que Sarah,
mulher e mae, de certo modo, foi levemente recuperada e retratada, o que devolve a

ela um pouco de humanidade.



Figura 68 — Frame: Jean-Baptiste mostrando seus desenhos a
Sarah

Frame do filme Vénus Negra (01:48:03; 01:48:15; 01:48:45; 01:48:49)

Um outro fato € o cuidado com o qual Jean-Baptiste a representa nos
desenhos, pois mesmo estando apenas com uma tunica branca para cobrir-se, 0
homem a retrata com um vestido branco, e em uma paisagem que destoa da real.
Dentre todos os personagens do filme, Jean-Baptiste € o unico homem a devolver a

mulher, um pouco de feminilidade, beleza e, sobretudo, de humanidade

Figura 69 — Frame: Jean-Baptiste desenhando Sarah
\ 1) )]

Frame do filme Vénus Negra (01:49:15; 01:49:25)



Voltando ao museu, ela tem seus dentes conferidos, e mais uma vez a mulher
acaba sendo apalpada pelos homens para que retire sua tanga. Neste ponto vemos
0 que parece ser a Unica ocasidao durante o longa em que a mulher se defende.
Cansada de ser tocada e cercada pelos cientistas que pedem para que fique
desnuda, Sarah acaba pegando na parte intima de Cuvier, por cima de suas calgas,
falando que “também queria vé-lo”, neste momento o homem se afasta, Sarah corre

da sala e sobe para vestir suas roupas.

Frame do filme Vénus Negra (01:51:51; 01:52:05)

Na sequéncia da trama, Sarah aparece ja em casa, onde € vista por Caezar,
que a esperava ao fundo da sala. Aqui outra vez temos a visdo do/a espectador/a
que é colocado em cena. O homem se aproxima e entdo ambos comegcam uma
conversa, em que Caezar diz que no outro dia ela iria se mostrar ao comité cientifico
e pedir desculpas pelo que fez. Negando-se, Caezar volta a agredir a mulher, que
termina a cena sozinha e chorando no cobmodo. Mais uma vez, o que se destaca e
se evidencia na cena é o fato de estar acompanhada de uma garrafa de bebida e

segurando firmemente um copo, mesmo enquanto € golpeada.



Figura 71 — Frame: Sarah apanhando de Caezar
L/

Frame do filme Vénus Negra (01:54:21; 01:56:36)

Em um primeiro plano vemos Reaux segurar um pacote, do qual retira um
mago de dinheiro e repassa a Caezar. Mantendo-se em um primeiro plano, vemos
Reaux passar uma caneta tinteiro a Caezar, que assina um papel e devolve ao
homem. Na cena seguinte, vemos Caezar indo embora em uma carruagem e
entendemos que por meio desta assinatura, agora Sarah pertenceria a Reaux. Aqui,
mais uma vez, nota-se o corpo da mulher enquanto um objeto de disputa de poder.
Em Vénus Negra (2010) a disputa é sempre pela posse, controle e dominagédo do

corpo de Sarah.

Figura 72 — Frame: Venda e assinatura do “corpo” da mulher

Frame do filme Vénus Negra (01:57:43; 01:57:50)

A partir desse momento, a mulher passa a ter sua privacidade mais invadida,
tanto em shows, nos quais as pessoas a usam enquanto um objeto para seu deleite,

quanto por parte de Reaux, que abusa de seu corpo e mente com mais violéncia.



Sarah encontra-se cada vez mais abatida, e ja no inicio das exibigbes se apresenta
quase que em completa nudez. Nas cenas que seguem repetitivos planos-sequéncia
reiteram o sofrimento e a aflicdo de Sarah - que novamente a pedidos de Reaux e
Jeanne - é cavalgada e tocada pelo publico, homens e mulheres, como um mero
objeto para o deleite sexual, “toca-la as torna férteis”, reforca Jeanne para as
mulheres durante a performance. Deitada em meio ao saldo, Sarah tenta cobrir-se,
mas levada pelo cansacgo, e pelas méaos que a seguram, deixa-se mostrar. Isso nos
remete as discussdes ja feitas quanto a figura do monstro, da monstra, aquele/a que
se deixa mostrar, ou que esta a mostra, que € colocado/a como alvo de multiplos
olhares.

Nessa altura, a camera enfoca rostos de espanto, de risada, mas sobretudo
na tristeza de Sarah, que comega a se retorcer nos bragos de Jeanne e Reaux e
chorar, acabando com climax do show. Nessa cena todos que estdo no interior do
bar ficam paralisados observando o desenrolar da agao entre Caezar e a mulher.

Sarah torna a apanhar, mas dessa vez de Reaux, finaliza a cena com as palavras:

Reaux: Vocé me traiu. Vocé é um nada. Vocé néo é artista. Vocé nao
€ nada. Acabou. Terminou. Acabou, vocé ndo é mais nada. Terminou.

Figura 73 — Frame: Abuso e choro de Sarah

Frame do filme Vénus Negra (02:07:14; 02:10:19; 02:10:52)



O fim dos espetaculos e o inicio de sua vida na prostituicdo culminam com a
terceira e ultima fase do filme, bem como o desfecho deste, no qual como uma
forma de sobrevivéncia, e obrigada por Reaux, Sarah passa a realizar diariamente
programas em um bordel, no qual mulheres ficam em fileiras aguardando serem
escolhidas por um homem. Nota-se ainda que por uma terceira vez, Sarah passa a
ser agenciada e comandada por outra pessoa, dessa vez por Jeanne, que realiza o
desvio de parte do dinheiro arrecadado com a prostitui¢ao.

Até o ultimo segundo, Vénus Negra (2010) (des)humaniza a posicdo de
Saartjie, ndo a deixando falar, mantendo a personagem, de certa forma, distante de
quem a assiste, o que nao nos deixa aproximar de seus possiveis pensamentos, e a
(re)coloca em cada cena, numa posi¢ao de subalternidade, de dominagéao, controle
e silenciamento de sua voz feminina. Apresentando ainda fortes caracteristicas de
uma vontade de verdade masculina, o filme retrata a todo momento o homem que se
julga dono e salvador da mulher, que acaba sempre assumindo as decisdes
mediante as facetas de controle desse corpo e mente, gerando passividade em

relacdo a imagem daquela que deveria ser a protagonista.

Figura 74 — Frame: Jeanne e Sarah no bordel

Frame do filme Vénus Negra (02:24:03)

Abelatif Kichiche termina sua obra em uma tocante sequéncia final em que a

personagem acaba sendo diagnosticada com uma infeccéo ja em estado avancgado.



Sem descrever o dia ao certo, Sarah Baartman é encontrada morta em seu quarto.
Seu corpo novamente vendido, e dessa vez encaminhado a Academia Real de
Medicina parisiense, no qual se inicia e termina o longa-metragem, fechando a
narrativa dentro de um ciclo. O questionamento por tras do roteiro seria pensar até
que ponto pode chegar a curiosidade e a exploragdo de uma mulher considerada
fora dos “padrbes”, mas € impossivel negar que um dos fatores mais tocantes do
filme é a morte de Saartjie, que nos € apresentada como uma martir, onde nao
existe outra saida para sua liberdade, sendao a morte, pois assim nao teria que
responder mais a seus “donos”.

Vénus Negra (2010) ainda apresenta ao publico uma dupla dissecacao desse
corpo hotentote. A primeira dissecagao ocorre durante toda a narrativa que explora o
sofrimento da mulher negra, e que foca na exposigao de seu corpo por meio de
longos closes que visam ampliar sua potencialidade de exibi¢cdo, ja a segunda, e que
ocorre nos momentos finais do filme, que é sua categorizagao dentro da ciéncia, que

logicamente deve ocorrer mediante a dissecagao de seu corpo fisico.

Figura 75 — Frame: Morte de Sarah e inicio do filme

Frame do filme Vénus Negra (02:25:16; 02:30:45; 02:35:29; 02:35:55)



3.3.3 — Objetificacdo da Mulher e a Camera Masculina

Neste topico apresentamos uma analise mais detalhada da representagao
visual utilizada na configuragcdo da personagem principal, Saartjie Baartmanm, e de
como seu corpo € exposto, apresentado ao publico. Qual seria essa representagao?
Que aspectos sociais e discursivos podem ser apreendidos de sua representacao
visual? Que possiveis significados carregam os elementos de seu vestuario? Seus
gestos? Comportamentos? Como seu corpo € exposto, apresentado?

No tocante a essas questdes é importante nos atentarmos para como esta
mulher, Sarah, é objetificada no filme, especialmente por uma camera masculina,
que a coloca numa posi¢cao de subalternidade, em que os detalhes dos angulos e
enquadramentos das cenas, assim como toda sua representagao visual acabam
contribuindo para reforcar o olhar desta camera, pela perspectiva do masculino, de
um discurso pretensamente dominante que posiciona as mulheres num lugar de
objeto e ndo de sujeito. A isso, nos pautamos nos trabalhos de Laura Mulvey (1983)
e Elizabeth Ann Kaplan (1995), que tém sido os prismas tedricos pelos quais temos
analisado a construcéo filmica da Vénus Negra (2010).

Nossa cultura, conforme ja visto anteriormente, encontra-se profundamente
enraizada com os mitos das diferencas sexuais profusamente demarcadas no
decorrer dos séculos, e que giram em torno do olhar masculino e posteriormente, de
um modelo de dominagdo e submissdo feminina. Tais posicionamentos acabam
sempre, ou quase sempre, privilegiando o masculino, considerado culturalmente
como o “macho”.

E é nesse cenario que muitas narrativas, incluindo as midiaticas, refletem a
construgcao da representagcao dos femininos dentro do cinema, e no qual as criticas
cinematografas, escritoras e feministas Laura Mulvey (1983) e Elizabeth Ann Kaplan
(1995) produzem imprescindiveis estudos, sendo ambas referéncias mundiais em
pesquisas relacionadas aos estudos de género e feminismo dentro do cinema. Laura
Mulvey com a obra Prazer Visual e Cinema Narrativo (Pleasure and Narrative
Cinema), langcado em 1975 realiza criticas ao cinema narrativo tradicional, que traz
em seu cerne a ideia de uma imagem e olhar predominante nas telas. Mulvey
propde também a ruptura desse mesmo regime de prazer visual por meio da

construgcdo de um “contra-cinema”, que traria consigo outras linguagens de desejo e



outras possibilidades de olhar. Seus estudos foram um marco, e ganharam grande
repercussao na academia, sendo influéncia, inclusive, para as futuras pesquisas de
Elizabeth Ann Kaplan, que publicaria em 1995 o livro A Mulher e o Cinema: os Dois
Lados da Camera (Women and Film: Both Sides of the Camera), no qual partilha dos
pensamentos de sua antecessora, e aborda questdes da representacado feminina e
seus desdobramentos através de novas interpretagdes.

Kaplan (1995) afirma que desde os primordios dos movimentos de libertagao
da mulher, as feministas, sobretudo as americanas, estudaram as representa¢des da
sexualidade feminina nas artes. Esta nova forma de luta pela representacao
feminina emergiu principalmente de mulheres que buscavam reavaliar a cultura na
qual haviam sido criadas e educadas, mas que foi sobretudo no inicio dos anos de
1970 que as feministas enfatizaram o vinculo entre o processo psicanalitico e o
cinema.

As pesquisadoras levantam questdes instigantes sobre a representagdo da
mulher a partir de sua imagem, no qual o cinema pode ser entendido por meio de
uma relagdo com a psicanalise e com os signos que figuram a mulher. Segundo
Kaplan:

Os signos do cinema hollywoodiano estdo carregados de uma
ideologia patriarcal que sustenta nossas estruturas sociais e que
constréi a mulher de maneira especifica, maneira tal qual que reflete

as necessidades patriarcais e o inconsciente patriarcal (KAPLAN,
1995, p. 45).

Tais signos retratam a visdo de uma mulher estereotipada e mercantilizada,
como uma representagao do inconsciente masculino, colocada constantemente em
uma situacgao fragil em contraposicéo a condi¢ao forte do homem. Assim, a mulher
precisaria necessariamente ser dominada para nao representar uma ameaga ao
homem. Entdo, nado é dificil ver filmes, segundo Kaplan que frazem uma ordem
social a ser purgada, um conjunto de imperativos éticos que €& preciso elucidar
(KAPLAN, 1995, p. 45).

A psicanalise, conforme mencionada anteriormente, foi por muito tempo
justificada como um primeiro passo essencial para esse projeto feminista de
compreender nossa socializacao dentro do patriarcado, onde:

A beleza da mulher enquanto objeto e o espaco da tela se unem; ela

n&o & mais portadora da culpa mas de um produto perfeito cujo corpo,
estilizado e fragmentado por closes, € o conteudo do filme e o



receptor direto do olhar do espectador (KAPLAN apud MULVEY,
1983, p. 82).

Kaplan (1995) afirma que esse olhar ndo é necessariamente masculino, mas
para possuir e ativar essa “visdo”, devido a nossa linguagem e estrutura social, é
necessario que esteja na posicdo “masculina” no inconsciente patriarcal que
carregamos. Essa visdo € amplamente representada no longa-metragem, onde os
signos do patriarcado sao reafirmados durante toda a narrativa.

A ideia psicanalitica de castragao ja entendia a mulher como um ser passivo e
incompleto por ndo possuir um pénis, sendo conforme ja explicitado no capitulo um,
um ser submisso. Sua existéncia perante a imagem do homem simboliza, para a

crianga, uma ameaca de castracao, evidenciada pelo fato de ndo possuir um pénis:

O desejo da mulher fica sujeito a sua imagem enquanto portadora da
ferida sangrenta; ela s6 pode existir em relagdo a castragdo e nao
pode transcendé-la. Ela transforma seu filho no significante do seu
préprio desejo de possuir um pénis (a condigdo mesma, ela supde, de
entrada no simbdlico). Ela deve graciosamente ceder a palavra, ao
Nome do Pai e a Lei, ou entado lutar para manter seu filho com ela,
reprimidos na meia luz do imaginario. A mulher, dessa forma, existe
na cultura patriarcal como o significante do outro masculino, presa por
uma ordem simbdlica na qual o homem pode exprimir suas fantasias
e obsessdes através do comando linguistico, impondo-as sobre a
imagem silenciosa da mulher, ainda presa a seu lugar como portadora
de significado e nao produtora de significado (MULVEY, 1983, p. 438).

Desta forma, a mulher é representada com passividade ndo somente através
do enredo, mas da utilizagdo de uma linguagem que trabalha com um prazer visual
derivado de uma relagdo que se estabelece entre feminino-passivo e masculino-
ativo.

O filme nos introduz desde o primeiro momento ao desejo de denuncia de
Kechiche, que alega té-lo realizado em prol de sua marcante histéria enquanto um
acontecimento histérico e real. Em filmes anteriores, como Esperancga e Preconceito
(2005) e O Segredo do Gréo (2007) o diretor também busca evidenciar a brutalidade
da realidade social e as questdes ligadas a dignidade humana. O caso, € que
mesmo criticando os acontecimentos da vida real de Saartjie, e buscando uma
retratagdo com a memoria desta, o diretor ndo foge desse inconsciente no qual a
visao feminina s6 pode existir em relacédo a castragao do homem.

Sendo assim, no longa-metragem, os signos do patriarcado sao reafirmados
durante toda a narrativa. Saartjie é vista enquanto uma selvagem que acaba sendo

“‘domada” por todos a sua volta — homens e mulheres —, que buscam uniformiza-la a



todo momento na narrativa. O que esta deve fazer, o que deve falar, como deve
portar-se ou vestir-se. Parte desta castragcdo em sua representatividade pode ser
notada ja nos minutos iniciais do filme — e em seu decorrer —, nos quais para sair da
jaula em que é aprisionada, precisa usar uma coleira (Figura 76). Essa forma de

castragao, entretanto, permanece por toda a narrativa e em quase todas as suas

apresentacgoes.

Figura 76 — Frame: Correntes no pescogo de Sarah no decorrer
do filme

Frame do filme Vénus Negra (00:01:13:57; 01:15:51)

Outras cenas que se destacam logo no inicio do filme e que buscam retratar a
bestialidade da mulher, sdo as sequéncias onde Saartjie deve demostrar que sabe
desfilar como uma “dama europeia”, e quando recebe um “petisco” como uma forma

de recompensa por ter atendido as ordens de Caezar corretamente.

Figura 77 — Frame: Sarah recebendo petisco apoés ter realizado
ordens de Caezar

Frame do filme Vénus Negra (00:11:43; 00:12:03)



A escolha de suas vestimentas também nos mostra parte dessa
domesticagao, pois inicialmente a personagem é exposta com roupas de cores
neutras e palidas a fim de que seu corpo ficasse exoticamente delineado e atraisse
os olhares do publico (Figura 78). Porém, na medida em que a trama se torna mais
intensa, o figurino ressalta e revela a condicdo de objeto, de subalternidade e de

servidao a que é exposta.

Figura 78 — Frame: Roupas de Sarah na primeira parte do filme

Frame do filme Vénus Negra (00:10:59; 00:14:17; 00:16:27)

A roupa passa, entdo, de tons neutros e palidos para um vermelho intenso,
com aderegos chamativos, até culminar em um figurino nitidamente europeu e de
corte libidinoso, momento em que a personagem nao € somente apresentada
enquanto uma criatura selvagem e bizarra, mas também é obrigada a participar de
shows erdticos, e a se prostituir (Figura 79). Posto que Saartjie era exposta aos
olhos e ao toque de pessoas que a enxergavam enquanto um ser primitivo, que
beirava a monstruosidade — uma “monstra” — e ocupava posi¢des de comparacao
evolutiva entre o humano e o0 macaco, ainda assim, seu corpo era despertador de

impulsos sexuais masculinos.



Figura 79 — Frame: Roupas de Sarah no decorrer do filme

Frame do filme Vénus Negra (01:24:41; 01:59:25; 02:24:04)

Segundo Kaplan (1995) os diretores, de um modo geral, estdo ligados tanto
financeira como ideologicamente ao sistema, o que por sua vez reflete diretamente
em seu trabalho. Desta forma, acabam produzindo representagbes e imagens que
refletem uma certa “realidade” que a sociedade segue, mitos dos quais consideram
por vezes naturais e indiscutiveis, como é o caso da mulher submissa. A
representacdo, entdo, indica uma natureza construida da imagem. Mulvey (1983)
ainda observa que o cinema incita questdes sobre os modos como esse
inconsciente social pode constituir a visdo e o prazer visual. A autora trata
especificamente do prazer escopofilico, o prazer no ato de olhar, ou mesmo de ser
olhado, sendo perversdes ativas e praticadas principalmente por homens, cujo
objetivo € olhar o corpo feminino. Nesta perspectiva, entretanto, o exibicionismo é
passivo. Kaplan diz que:

A sexualizagdo e a objetificagdo da mulher ndo tem apenas o
erotismo como objetivo; do ponto de vista psicanalitico, ele é
concebido para aniquilar a ameaga que a mulher (castrada e

possuidora de um sinistro érgao genital) representa (KAPLAN, 1995,
p. 54).

A erotizacdo da mulher e o conceito de escopofilia concretizam-se na forma
como o cinema se estrutura em torno de trés olhares masculinos dominantes: o

olhar da camera na situagdo em que enquadra o corpo feminino que esta sendo



filmado, o olhar masculino dentro da narrativa, que faz da mulher um objeto, e o
olhar do espectador masculino que imita ou ocupa a mesma posi¢ao que os outros
dois olhares (KAPLAN, 1983).

Durante o longa-metragem esse dominio do olhar que objetiva a personagem
esta sempre presente, e esse olhar masculino dominante torna-se mais abusivo e
intimidador, tirando a dignidade presente na imagem da mulher e a refletindo apenas
como parte do desejo de um outro. Mulvey retrata esse assunto enquanto uma
“masculinidade como ponto de vista”, no qual o inconsciente masculino tem duas
possibilidades de escapar dessa ansiedade de castracdo, onde a primeira € colocar
a mulher em uma posigao desvalorizada, de alguém que deve ser salvo ou punido
(voyeurismo), ou, pela completa negacao da castragao, que substitui e transforma a
figura feminina por/em um fetiche — este € o mecanismo da escopofilia fetichista
(MALUF, 2005).

Em Vénus Negra (2010) as imagens séo constru¢gdes masculinas desse olhar
dominante, sendo impossivel ndo notar que os processos do cinema representam
processos do inconsciente patriarcal. Um exemplo é o constante fato da mulher ser
representada sempre em contraposicdo, estando atras ou abaixo da figura
masculina. Seja durante as apresentagcdes performaticas, em conversas casuais
durante as cenas, durante a analise de seu corpo no instituto parisiense, ou até
mesmo durante o sexo (Figura 80). Enquanto um objeto de prazer, seja ele sexual
ou visual, a mulher ainda é retraida de modo que o homem possa permanecer no
centro do filme, e a exposig¢ado de seu corpo enquanto um fetiche é usada por Caezar
e Reaux para reprimir a ameaca sexual que Saartjie representa (Figura 81).

Um outro ponto a se ressaltar, e que ja foi descrito durante o subtdpico
anterior, € que em quase nenhum momento do filme a mulher olha esses homens de
frente, sempre desviando ou abaixando seu olhar, mantendo assim o esteredétipo de

submissa e subalterna.



Figura 80 — Frame: Posi¢ao na qual a mulher é representada
no longa

Frame do filme Vénus Negra (00:26:29;01:51:51; 02:20:58)

Figura 81 — Frame: Fetichizacdo de seu corpo
| ote \

Frame do filme Vénus Negra (01:16:07;02:00:22; 02:05:01)

O uso constante do primeiro plano aproxima o/a espectador/a de uma mise-
en-scene da humilhacdo, mesmo em cenas desconfortaveis de nudez e violéncia
das quais optariamos por ndo querer ver, mas que ainda assim levam a plateia dos

espetaculos ao riso e divertimento, sendo essa humilhagao a prépria fonte de prazer,



e que introduz o espectador — sobretudo o masculino — na propria forma do longa,
no proprio texto — cenas, cores, camera, falas —. O espectador torna-se uma
instancia que faz parte da prépria linguagem do filme.

Com exatas 2 horas e 46 minutos de duragdo, o longa intercala varios
momentos nos quais a imagem da mulher, protagonizada por Sarah, tem sua
representacdo hipersexualizada por meio desse olhar masculino, e mesmo de
maneira fragmentada, o filme apresenta uma média de 25 minutos nos quais a
camera filma quase que exclusivamente suas partes intimas, o que da em média
15% do todo filmado.

Notamos, entédo, que a produgao cinematografica classica hollywoodiana e o
predominio desse olhar masculino ainda se faz amplamente presente, mesmo em
Vénus Negra (2010), na qual a obra, neste sentido, € quase sempre moldada para
ter representacdes femininas eréticas e explicitamente sexuais. E exatamente com
base nisso que Mulvey apresenta a ideia de um contra-cinema, que teria como
propésito fundamental o de desmontar os mecanismos de prazer visual do cinema
narrativo, provocando um deslocamento do olhar e do sentido (MALUF, 2005, p.
348). Para a jornalista Thayz Guimaraes:

Vénus Negra é um espetaculo-voyeurismo, paradoxalmente nao

dotado de sensualidade, mas sim de dor. E uma discuss@o sobre a
linha ténue que separa o curioso do humilhante (GUIMARAES, 2011,

s/p).

Podemos ver uma organizacéo filmica que traz em seu cerne linguagens e
discursos masculinos, e que constantemente paralelizam-se ao discurso deste
inconsciente patriarcal. Saartjie Baartman acaba sendo retratada através do
cinematografo ndo como significante de um significado — como uma mulher real—,
mas como um significante e um significado suprimidos para dar lugar a um signo
que representa alguma coisa no inconsciente masculino, desta forma o filme acaba,
mesmo que sem intencao, fazendo do/a espectador/a um voyeur e da mulher um
objeto que representa poder, que para além de ser comercializado € estereotipado.

Um outro ponto a se destacar, agora ja chegando ao final da analise proposta,
sdo o das imagens que reforgam os sentimentos silenciados, sobretudo de mulheres
negras que tiveram seus corpos objetificados historicamente e que séo escritos nas
memoarias corporais de Sarah, uma vez que o filme ndo acessa suas reais memorias

de vida, como ja salientamos.



O corpo feminino negro foi pensado como anormal, desviante em
relagdo ao corpo masculino europeu. Nele, se articulavam categorias
de raga e sexo que universalizadas acabaram por criar o esteredtipo
de hipersexualidade da mulher negra que impera até hoje e que foi
estendida aos homens negros em geral. Nogdes de que o tamanho
dos ¢6rgdos sexuais (veja-se bem: manipulados) e das nadegas
hotentotes eram, por fim, naturais a todas as mulheres negras,
acabaram por criar o “mito cientifico” de que este tamanho era
diretamente proporcional ao seu apetite sexual, o que fazia das
negras mulheres devassas que nao tinham dominio sobre o seu
corpo, pura natureza. Através delas homens brancos se construiam
como civilizados, comedidos, inteligentes (DAMASCENO, 2007, s/p).

Vale salientar que essa hipersexualizagcdo do corpo feminino negro nao
comegou com Sarah, mas que foi a partir de seu caso especificamente, que foram
criados estereodtipos como instrumentos para a manutengdo da ordem social, assim
como da concentragao de poder e conhecimento (TELES, 2016, p. 5-6), e que essa
hipersexualizacdo representada no filme ainda atinge mulheres negras em nossa
atualidade, que de fato, desde o periodo pds-colonial enfrentam estigmas e
esteredtipos de “superdotadas de sexo”, como € o caso de mulatas e negras
brasileiras.

Foi ainda a partir da existéncia de Saartije, que o corpo negro feminino
passou a ser visto como uma espécie de “aberracdo” devido as deformidades que
carregava e que aparentemente se distinguia do corpo das mulheres brancas
europeias. Sendo assim, a concepgao do corpo negro foi uma invencao cientifica, de
modo a suprir determinados interesses, que levam a uma ideia de inferioridade
(TELES, 2016, p. 7).

Nesse sentido, a midia — desde o primeiro cinema — enquanto meio de
comunicacao formador de opinides no ambito social, sempre teve influéncia na
construcdo da imagem dessa mulher negra, e nas multiplas formas de objetificacdo
do corpo uma vez que corrobora com a manutengéo desses esteredtipos, que geram

preconceitos, discriminagéo e sujeicdo ainda em nossa contemporaneidade.



CONSIDERAGOES FINAIS

Nosso trabalho trilhou um caminho que une os estudos do cinema e do
audiovisual a uma multiplicidade de outros campos de saberes, especialmente o da
histéria, que nos permitiram trabalhar com uma série de enfoques que enriqueceram
a abordagem e a analise do objeto de estudo. Assim, nesse dialogo interdisciplinar,
constatamos alguns pontos importantes, que apresentamos na sequéncia.

Empreendemos nesta pesquisa, a busca pelo aprofundamento em estudos de
questdes importantes, ainda pouco discutidas, sobretudo no Brasil, no que diz
respeito a contextualizacdo do corpo feminino, especialmente o da mulher negra, e
suas alteracdes ao longo do tempo. O fato, &€ que a vigilancia continuamente esteve
presente na historia dos povos, principalmente no que se refere ao controle do corpo
e sua sujeicdo. Como resultado dessa constante vigilancia, a que diariamente sao
impostas regras e normas, muitas pessoas acabaram ficando aquém de uma
imagem socialmente estimada, uma vez que os estigmas corporais que carregam,
nao se “encaixam” nas constru¢des idealizadas da sociedade, e essas mesmas
pessoas, sejam mulheres, negros/as, indigenas, acabam ocupando um espago de
marginalidade social e sendo alvo de preconceitos, ou ainda sendo
assemelhados/as a uma ideia que quase sempre possui ampla ligagdo com o corpo
deformado, a monstruosidade.

A pessoa com deficiéncia também é um exemplo desses estigmas, visto que
sua categoria identitaria demorou séculos até ser reconhecida pelos saberes
meédicos, cientificos e pela populacdo, em geral. Por muito tempo, essas pessoas
com deformidades eram abandonadas ao nascer, por carregarem esse imaginario
de uma monstruosidade, tendo sua figura (re)construida e (re)significada em
diversos periodos da historia, uma vez que nesse imaginario, 0 monstro — a monstra
— sO entenderia relagbes primitivas, sem jamais apresentar reciprocidade ou
demonstrar sensibilidades.

A figura da “monstra” ainda foi utilizada em nosso trabalho para se discutir
como a imagem das mulheres, do corpo feminino, especialmente o do corpo com
deficiéncia, foi por vezes espetacularizado, desumanizado e colocado numa
condigdo de monstruosidade devido a tantos discursos médico-cientificos atribuidos
as mulheres como seres diferentes, como as outras, as loucas, as histéricas, as

desequilibradas, etc.



A concepcao de que homens e mulheres monstruosos/as e que muitas vezes
se encontravam as margens da Europa, serviu ainda como base para um novo
entretenimento e diversado popular de grande fama no século XIX e inicio do século
XX, os shows de horrores, que passariam a objetificar suas imagens nao apenas
nos palcos, mas também nas telas do primeiro cinema, perdurando até nossa
contemporaneidade, inclusive nos meios de comunicagao brasileiros, que muitas
vezes acabam adquirindo um papel ambiguo e enaltecendo a prépria violéncia e o
preconceito que procuram combater, encenando, desta forma, a feira publica de
variedades humanas do século XIX.

Vimos ainda que o ser humano é capaz de se tornar, mediante a seus atos,
uma “aberracdo” muito mais perigosa do que as aparéncias fisicas que somos
condicionados a temer durante a vida, que a monstruosidade moral pode residir na
beleza, bem como a humanidade na figura do monstro e da “monstra”, ou seja,
muitas vezes a monstruosidade ira se vestir de beleza e a beleza de
monstruosidade.

Os séculos que se passaram foram palco de inumeras mudancas
socioculturais, mas os simulacros monstruosos e as pessoas que extrapolam as
fronteiras da dita “normalidade”, nunca deixaram as telas, sendo até hoje utilizadas
como entretenimento popular, principalmente a mulher, que além de vitima em todo
0 percurso historico trilhado, continua a ser representada como uma “monstra” nesse
espetaculo midiatico atual. Seja do palco para as telas, essa forma de representagéo
feminina ainda é (re)produzida em diversos discursos e praticas sociais, religiosas,
bem como na literatura, nas artes circenses, nas midias sociais, em séries
televisivas, em telenovelas ou ainda no proprio cinema, especialmente no filme
Vénus Negra (2010), comprovando mais uma vez que ainda somos, e muito,
sujeitos/as de curiosidades que comercializam, que consomem e que de certa
forma, perpetuam esteredtipos agregados ao feminino, que além de (re)significar a
categoria de monstra — que apesar das diferengas do século XIX — ainda encontra-
se impregnada nos discursos juridicos, jornalisticos e no senso comum.

Com a discussao da docilizagdo do corpo da mulher e sua representagao no
cinema, constatamos dois elementos importantes: o primeiro € que embora o
colonialismo, 0 momento histérico de invasao de territérios, dominagao e aniquilagéo
de povos originarios tenha ficado para tras, ainda carregamos conosco aspectos

dessa colonialidade em sistemas sociais, politicos, econémicos e culturais — como é



o caso do cinema —, em que se naturalizam as hierarquias de género, raga/etnia e
classe estruturadas pelo capitalismo.

O segundo, é que a visao castradora do homem enquanto um ser superior, e
a mulher enquanto sua negativa, principalmente no sentido biolodgico, ainda segue
estruturando e realizando a manutencdo do patriarcado, que embora tenha sido
descrito em séculos anteriores, se faz amplamente presente em nossa atualidade,
inclusive no modo de se filmar e de se construir narrativas filmicas sobre mulheres e
Seus Corpos.

Nos debrugar sobre questdes que entrelagam os estudos de género, as
teorias feministas do cinema, a (de)colonialidade, os feminismos e suas
interseccionalidades de raca e de deficiéncia, assim como estudos que abordam as
diferencas ou os direitos humanos, nos permitem olhar com maior complexidade e
criticidade para assuntos que se apresentam em nosso cotidiano, contribuindo para
a compreensdo de sentidos e outras realidades que até entdo poderiam ser
consideradas abjetas, além de ampliar nosso proprio repertério de respostas para
perguntas que nunca haviamos considerado fazer nem para nés mesmos/as.

Nesse sentido, os feminismos, principalmente os feminismos negros e das
deficiéncias se configuram enquanto praticas que buscam interrogar o mundo. Suas
lutas existem e necessariamente devem fazer parte de quem somos, como
pensamos € como devemos nos posicionar diante do tratamento concedido as
mulheres dentro da sociedade, uma vez que o corpo fisico se encontra diretamente
ligado e refletido ao social. Trabalhar com questdes de género, raga e deficiéncia é
afirmar que nenhum corpo é abjeto, €& desestigmarizar posicdes atribuidas
socialmente aos corpos femininos, é furar esse bloqueio social imposto as mulheres.

Por consequéncia, historicizar e relembrar a trajetdria e histéria de vida de
Saartjie Baartman € uma forma nao apenas de denunciar as opressdes que ela
sofreu, seja enquanto viva ou depois de morta, mas também de contextualizar e
demonstrar que embora haja progresso na forma de se tratar o feminino em
producdes cinematograficas, ainda ha uma prevaléncia do discurso e da camera
masculina, do olhar masculino, (re)produzindo as desigualdades de género, o
patriacardo, o racismo e a colonialidade de poder. Isso nos revela a necessidade e a
urgéncia de se romper com essa fragilidade de costumes, de evitar posigdes
binarias que muitas vezes sédo fixas e naturalizadas, e que ainda trazem o

(in)consciente dessa sociedade patriarcal que estruturou a forma do cinema e que



retroalimenta esse olhar masculino, tanto na produgao quanto na recepc¢ao de toda e
qualquer obra.

Desta forma, tanto a esséncia do olhar sobre o corpo de Sarah no século XIX,
vitima antes e pds-morte, como de qualquer outra pessoa que apresente algum tipo
de “anormalidade” em nossa contemporaneidade, carregam uma heranga que nega
e suprime identidades consideradas incémodas. Visando sempre um ideal a ser
seguido, e vendo a alteridade, a diferenca — e nesse caso a mulher negra e com
deficiéncia — com um olhar depreciativo, de estranheza, que a classifica como sub-
humana, (des)humana, ndo digna de voz ativa, devendo ser silenciada e
representada enquanto uma “monstra”.

Embora ndo tenhamos nos debrugado neste trabalho sobre demais aspectos
da industria cinematografica e audiovisual, todavia, € perceptivel que coisas e
pessoas vistas como algo exaético, bizarro ou monstruoso, fazem parte de atributos
que nunca deixaram de ser atrativos e lucrativos em uma sociedade capitalista. Na
producao audiovisual, conforme visto, filmes e documentarios que abordam cada
vez mais essa questao estdo presentes para nos mostrar e comprovar mais uma vez
que sao lucros que regem as relagdes de poder.

Conclui-se que o cinema enquanto um dialogo social € importante, bem como
pesquisas nessa area sao necessarias e se fazem fundamentais para que possamos
rever nossos modos de consumo e de reflexdo sobre as imagens, pois uma vez que
vivemos em um mundo tdo urgente, temos o dever de ampliar nossos olhares para
conseguir ver o Outro, seja quem for, pois em varios momentos de nossas vidas, é
inegavel que somos e/ou seremos estrangeiros/as a alguém, entdo a pergunta que
fica é: Como gostariamos de ser tratados/as? Representados/as?

Seria formidavel se, mesmo com o pouco tempo que um mestrado dispde,
conseguissemos analisar os aspectos e complexidades que o género e suas
interseccionalidades abarcam, especialmente no cinema e no audiovisual, todavia,
por se tratar de um campo muito amplo de pesquisa, fizemos um recorte tedrico-
metodoldgico, optando por alguns temas e deixando outros para futuras pesquisas.
Esperamos com esse breve trabalho, poder contribuir para novos caminhos no
campo de pesquisa do cinema e das artes do video, indicando possiveis diregoes,
respondendo algumas questdes, mas sobretudo deixando varias perguntas que
poderado se desdobrar em respostas futuras, visto que um estudo sobre o corpo e

suas representagdes possivelmente nunca estara, de fato, concluido.
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