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RESUMO

A Republica de Weimar (1918-1933) vivenciou significativas mudancas, entre elas o
surgimento da “Nova Mulher” que gerou ansiedades sociais acerca dos tradicionais
papéis de género. Como consequéncia, um crescente discurso miségino colocava a
“Nova Mulher” como responsavel pela crise social, politica, econdmica e cultural do
pais. O cinema de Weimar, nesse contexto, também contribuiu para afirmar ou para
negar muitos desses discursos, e diversos filmes dessa época podem ser lidos ora
como parte de mecanismos sociais de normatizacdo de género, ora como
questionadores desses modelos. Desta forma, o trabalho objetiva empreender uma
analise do filme A Caixa de Pandora (1929), de G. W. Pabst, para entender os modos
pelos quais o filme transcodifica os discursos da Republica de Weimar sobre género
e sexualidade, utilizando como metodologia os Estudos Culturais. Como resultado
parcial, o projeto entende que a representacdo no filme da sexualidade da “Nova

Mulher” pode ser interpretada tanto como emancipada, como decadente.

Palavras-chave: cinema; género; sexualidade, republica de Weimar.



ABSTRACT

The Weimar Republic (1918-1933) experienced significant changes, including the
emergence of the “New Woman”, which generated social anxieties about traditional
gender roles. As a consequence, a growing misogynistic discourse placed the “New
Woman” as responsible for the country's social, political, economic and cultural crisis.
Weimar cinema, in this context, also contributed to affirm or deny many of these
discourses, and several films from that time can be read either as part of social
mechanisms of gender normalization, or as questioning these models. In this way, the
work aims to undertake an analysis of the film Pandora's Box (1929), by G. W. Pabst,
to understand the ways in which the film transcodes the discourses of the Weimar
Republic on gender and sexuality, using Cultural Studies as a methodology. As a
partial result, the project understands that the representation in the film of the sexuality

of the “New Woman” can be interpreted both as emancipated and as decadent.

Keywords: cinema; gender; sexuality, Weimar republic.
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1 INTRODUGCAO

Segundo a mitologia grega, a primeira mulher chamava-se Pandora.
Criada por Jupiter, Pandora foi enviada a terra como um castigo a Prometeu por
ter roubado o fogo dos deuses, no entanto foi oferecida como um presente aos
homens. Ao se deparar com a criatura de tamanha beleza, Epimeteu aceitou o
presente, mesmo tendo sido alertado por seu irméo Prometeu a ndo aceitar.
Epimeteu e Prometeu, que tinham sido incumbidos de criar o homem, guardaram
em uma caixa' todos os males que eles néo tinham usado na criagédo. Pandora,
ao descobrir a caixa, foi tomada por tamanha curiosidade e a abriu, soltando
todos os males no mundo. O mito de Pandora tenta explicar a origem do mal na
terra. Segundo essa visao, a mulher encarna a maldi¢ao divina e leva 0 homem
a miséria. A criacdo de Pandora enquanto objeto (um presente) delimita a
passividade como uma das principais caracteristicas da mulher. No entanto,
Pandora nao é um objeto qualquer, mas sim um objeto amaldicoado. Por mais
que nao soubesse que levaria 0 mal a humanidade ao abrir a caixa, ela o leva

inconscientemente, pois 0 mal esta inscrito em sua natureza.

Ja segundo a biblia crista, a primeira mulher criada por Deus foi Eva.
Diferente de Pandora, Eva tem uma imagem, a principio, mais positiva. Ela foi
criada para ser companheira de Adao e méae de todas as criaturas vivas. A
criagdo malévola teria sido a serpente, que seduz Eva e a leva a transgredir a
ordem de Deus. A transgressao de Eva leva a queda da humanidade, fazendo
com que ela e Adao recebessem uma severa punicao de Deus, todavia, de
maneira desproporcional. Enquanto o homem foi condenado a trabalhar e viver
do seu suor, a mulher teve seu corpo condenado a dor, sua sexualidade relegada
a procriacao e seu desejo submisso ao homem. Apesar de inicialmente Eva ter
sido criada enquanto semelhante a Adao, ap6s comer o fruto proibido, ha uma
mudanca hierarquica onde o homem passa a ocupar uma posi¢cao de poder

sobre a mulher.

Ainda que diferentes, os mitos de Pandora e de Eva foram entrelagados
na tradigdo ocidental. Ambos tem em comum a posigdo da mulher enquanto

! No texto grego, a caixa na verdade é uma jarra (Alcoloumbre, 2002).
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transgressora e iniciadora do mal. Criaturas belas e passivas, porém perigosas.
Um vez que a sociedade ocidental se fundamenta tanto nas ideias morais e
religiosas da Biblia, quanto na filosofia e na ciéncia da Grécia Classica (Lerner,
2019), esses mitos da criacao continuam a ser centrais no discurso popular até
os dias de hoje e refletem diretamente a forma como a sociedade abordou, e
continua a abordar, as diferengas entre homens e mulheres e os papéis
atribuidos a cada um. No entanto, o entendimento da mulher e da sexualidade
feminina como uma forca perigosa nao é sustentado apenas pelo discurso
religioso. Segundo Foucault (1999), a forma que a gente entende e fala sobre
sexo e sexualidade é sustentado por tecnologias sexuais que colocaram a
sexualidade no campo discursivo.

O final do século XVIII presenciou uma revolugéao na forma que o sexo era
entendido. O modelo de sexo unico deu lugar ao modelo da diferenga sexual,
que separou homens e mulheres em um contexto biolégico. Cada vez mais
assunto de uma ciéncia, o sexo desloca-se para o campo médico, econdmico e
politico (Foucault, 1999). A sexualidade passa entdo a ser analisada, esmiucada,
observada como um objeto de andlise e campo de saber. Nesse contexto, a
instituicdo médica passou a ditar o que era normal e anormal no sexo, relegando
toda sexualidade considerada desviante ao campo do patoldgico, que deveria
ser combatido. Assim, o modelo de mulher saudavel e sa era aquela que estava
em harmonia com sua natureza procriadora, usando 0 seu sexo apenas para
gerar filhos, a semelhanga da imagem da Virgem Maria. Em contrapartida,
aquelas que se distanciavam de sua natureza e exerciam sua sexualidade para
fins ndo reprodutivos, eram consideradas anormais e relegadas ndo apenas ao

escarnio moral, mas a intervengdées médicas e psiquiatricas.

A Primeira Guerra Mundial afetou profundamente a ordem de género na
Europa. Na Alemanha, com os homens partindo para as linhas de frente, as
mulheres passaram a ocupar seus lugares no mercado de trabalho, a assumir
responsabilidades pela existéncia de suas familias e se tornaram agentes
independentes em sua interacdo com agéncias do Estado (Boak, 2013). A
crescente visibilidade das mulheres na esfera publica gerou a sensagao de um
excedente feminino na sociedade, levando muitos a apontar para uma

“feminizacao” da sociedade alema. A participacdo das mulheres no mercado de
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trabalho também foi assunto de preocupacéao principalmente entre as camadas
mais conservadoras que acreditavam que o trabalho masculinizava a mulher. De
fato, a principal preocupacdo estava em uma substituicdo dos homens pelas
mulheres nos postos de trabalho, que levaria os homens ao desemprego,
fazendo com que perdessem seu papel de provedor, e tendo como consequéncia
uma perda do poder masculino.

Todas essas mudangcas aumentaram os debates publicos sobre o
comportamento das mulheres, que passou a ser vigiado de mais perto. Por mais
que a mao de obra feminina se fizesse necessaria para os esfor¢cos de guerra, o
principal papel da mulher ainda era com o lar. De forma que, as mudancgas
ocorridas na Primeira Guerra Mundial eram supostamente temporéarias. Com o
retorno dos soldados para seus lares e esposas, apés o fim da guerra, esperava-
se que a sociedade alemé voltasse aos padrdes tradicionais de género. No
entanto, enquanto uma parte da sociedade, mais conservadora, reivindicava o
retorno da mulher ao lar, e as atividades domésticas e familiares, outra parte da
sociedade nao queria renunciar seus novos cargos € espacos, criando assim
uma tensao entre esses dois grupos. Mesmo com os esfor¢cos do Estado para
voltar a um suposto padréo de normalidade, o retorno parecia impossivel. Essas
tensdes entre 0s géneros viriam a compor o plano de fundo da primeira republica

democratica alema, a Republica de Weimar (1918-1933).

A Republica de Weimar foi atravessada por crises politicas, econémicas,
culturais e sociais. A perda da guerra e as pesadas sanc¢des impostas pelos
paises vencedores destruiram a economia alema, que ja estava prejudicada
pelos longos (e nao previstos) quatro anos de guerra. Forgas de todo o espectro
politico se debatiam para assumir o poder da fragil republica, que apesar do seu
carater social-democratico, resistiu se apoiando muitas vezes em grupos
antidemocraticos. Apesar dos constantes ataques, a Republica de Weimar foi
celebrada por um grupo da sociedade que ha muito almejava a implementacao
de um regime democrético na Alemanha. A constituicdo de Weimar foi uma das
primeiras do mundo a prever direitos sociais e trabalhistas, e igualdade legal
entre os géneros.

Devido as novas politicas liberais, os primeiros anos da Republica de

Weimar foi recebido com grande otimismo pelas mulheres. Destacam-se durante
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esse periodo, as melhorias no acesso das mulheres ao controle de natalidade e
aos seus direitos reprodutivos, a descriminalizagdo da prostituicdo, uma maior
abertura sobre questbes sexuais, o desenvolvimento de uma subcultura Iésbica,
0 aumento da presenca das mulheres no ensino superior e no mercado de
trabalho. Por causa dessas conquistas e melhorias, muitos consideram que a
Republica de Weimar proporcionou uma experiéncia emancipatéria para as
mulheres, que exerceram formas sem precedentes de autonomia social e sexual
durante esse periodo, até perder muitos dos direitos adquiridos com a ascensao
dos Nazistas ao poder.

A partir de 1924, com a entrada de investimentos estrangeiros no pais, a
Republica de Weimar conseguiu sair da crise econémica em que se encontrava
e entrou em um periodo de suposta estabilizacdo, que durou até 1929, com a
quebra da Bolsa de Nova lorque. O periodo estabilizado ficaria marcado pela
entrada do americanismo no pais e pela implementagcéo da racionalizagao, que
influenciou ndo somente a economia do pais, mas como também a cultura alema
e todo um estilo de vida dessa sociedade, incluindo questdes ligadas ao campo
da sexualidade. A cultura americana representou um modelo para o
desenvolvimento de uma industria cultural e de uma cultura popular de massa
na Alemanha que apresentava novos comportamentos de género, maior
liberdade sexual e independéncia econémica. As Girls, mulheres de porte
atléticos, que praticavam esportes, frequentavam clubes de dancas e cinemas,
e ganhavam salarios, influenciaram o surgimento de uma nova Girlkultur, que na

alemanha foi traduzida na figura da “Nova Mulher”.

O surgimento dessa nova Girlkultur, que pressupunha uma assunc¢ao da
liberdade sexual feminina e uma maior participacdo das mulheres nas esferas
publicas e profissionais, inflaram os discursos misdginos que permeavam a
Republica de Weimar e estavam obviamente sendo manipulados pelo cinema,
segundo McCormick (1994). Artistas e intelectuais viam na figura da mulher
emancipada uma ameaca a modernidade estavel do homem. Nesse contexto,
emerge uma nova sensibilidade cultural cunhada de Nova Obijetividade, que se
opunha ao idealismo expressionista e buscava uma arte realista e objetiva. A
Nova Obijetividade é entendida por McCormick (2001) como uma resposta as
ansiedades de género que permeavam os discursos da Republica de Weimar.
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Através de um excesso de tecnologia e racionalidade, os artistas novo-objetistas
buscavam neutralizar a ameaga feminina e reivindicar o dominio masculino. E
nesse entendimento que Anjeana Hans (2014) argumenta que o cinema de
Weimar se destacou pela violéncia direcionada as suas protagonistas femininas.

O maior representante da Nova Objetividade no cinema alemao foi o
diretor austriaco G. W. Pabst. Seu primeiro grande sucesso, Die freudlose Gasse
(Rua das Lagrimas, 1925), foi um dos primeiros filmes a ser atribuido como novo-
objetista. Ao longo de sua extensa filmografia, Pabst realizou diversos filmes que
apresentavam protagonistas mulheres e abordavam questées que permeavam
a sexualidade feminina, como Die Biichse der Pandora (A Caixa de Pandora,
1929) e Tagebuch einer Verlorenen (Diario de uma Garota Perdida, 1929), além
do ja citado Die freudlose Gasse. Die Blichse der Pandora, filme que abordamos
no presente trabalho, € a sua obra mais famosa e que imortalizou a atriz

americana Louise Brooks no papel de Lulu.

Die Blichse der Pandora narra a tragica histéria de Lulu, uma jovem de
tamanha beleza e charme que seduz os homens ao seu redor. No dia do seu
casamento com o chefe-redator de um importante jornal, Lulu acaba atirando no
noivo, o matando. Lulu é condenada a prisdo, porém, foge com a ajuda de
amigos e do seu enteado, Alwa, caindo em uma série de infortinios. A falta de
dinheiro e as constantes chantagens recebidas por Lulu, leva Alwa e ela prépria
a miséria e degradagéo. Ao final, Lulu é assassinada por um assassino de
mulheres. O filme Die Biichse der Pandora € um releitura da peca homénima
escrita pelo dramaturgo alemao Frank Wedekind, em 1904. A pega era uma
critica a burguesia da época e foi censurada por tratar abertamente e sem
pudores sobre sexo e sexualidade (incluindo lesbianismo). Em sua releitura da
peca, Pabst tentou retratar Lulu como vitima, o que gerou certo desconforto na
época por aqueles que esperavam ver a Lulu de Wedekind (Brooks, 1983).

Como aponta Laura Mulvey, as preocupagdes formais do cinema
“refletem as obsessodes psiquicas da sociedade que o produziu” (Mulvey, 1983,
p. 439). De forma que, o discurso contido no filme pode levar a diversas
interpretagbes. O filme Die Blichse der Pandora pode ser lido de uma forma
ambigua, tanto enquanto mecanismo social regulador do comportamento sexual

feminino, quanto critico a um discurso conservador que tenta condenar a
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sexualidade da mulher, mas que se regozija dela. Kellner (2001) afirma que a
cultura da midia tem sido um campo de batalha entre grupos sociais onde alguns
defendem posi¢des liberais ou radicais, enquanto outros defendem posigcdes
conservadoras, e de modo analogo, alguns textos da cultura da midia defendem
posicoes e representacdes progressistas, enquanto outras defendem posicoes

reacionarias. Entretanto, essas barreiras podem ser embacadas.

As questdes de representacdo de género sao centrais para a teoria e
critica feminista. Os estudos feministas do cinema emergiram nos Estados
Unidos e inicialmente estavam voltados para uma abordagem socioldgica,
focados em identificar e criticar os esteredtipos femininos. Mais tarde, outras
areas como a semibtica e a psicanalise foram inseridas nos estudos feministas
a fim de evidenciar ndo s6 os modos de producéao de sentidos do filme, como
também como eles operam na subjetividade e na espectatorialidade. Teresa de
Lauretis (1994), uma das principais teéricas dos estudos de género na area,
entende o cinema — o aparelho cinematografico — como uma tecnologia de
género, pois, ao promover e produzir certas representacdes do género, ele
também é responsavel pela sua construgdo. Assim, o género € uma
representacéo (de uma relacdo, de uma classe) e a representacao do género é

a sua construcao (em individuos concretos — homens e mulheres).

Atualmente, no Brasil, ha uma grande producdao na area dos estudos
feministas do cinema. Navegando no Catalogo de Teses e Dissertacbes da
Capes, evidenciei um grande numero de trabalhos inseridos na grande area
Cinema e Feminismo. A maioria das produgcdes se enquadram em trés eixos de
analise: representagdo, produgcdo e recepgao. No entanto, quando afunilo a
busca para a relagdo entre género e cinema alem&o, um unico trabalho foi
encontrado, a tese “A imagem da mulher no cinema da Alemanha Oriental”
escrita por Alexandre Martins Soares. Nao foram encontrados nenhuma
dissertacao ou teses que trabalhasse a questdo de representacdo de género
durante a Republica de Weimar.

Ao realizar a busca através da plataforma Google Académico,
encontramos dois trabalhos que relacionam género e cinema na Republica de
Weimar. A dissertacdo “O trauma da primeira guerra e a construcdo de
masculinidades hegemaonicas no cinema alemao e britanico de 1919 a 1933” da
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pesquisadora Isadora Campregher Paiva, e o artigo “A caixa de pandora € 0
anseio por liberdade: reflexdes sobre o star system e uma interpretacédo
cinematografica da reestruturacédo pos-guerra nos anos 1920” de Tamara Carla
dos Santos e Thais Fernanda Salves de Brito. Quando saimos da producao
brasileira e olhamos para a producéo internacional, as pesquisas sobre as
relagbes de género na Republica de Weimar e a representacao da mulher no
cinema do periodo se multiplicam. Surgem dezenas de artigos, teses, capitulos
de livros, e livros sobre o0 assunto. Para citar alguns desses livros que considero
mais relevantes para minha pesquisa: Joyless Street: women and melodramatic
represetation in Weimar Germany, de Patrice Petro; Gender and sexuality in
Weimar modernity: film, literature, and “New Objectivity”, de Richard W.
McCormick; e Women in the metropolis: gender and modernity in Weimar culture,
de Katharina von Ankum.

O presente trabalho tem como objetivo entender como o cinema da
Republica de Weimar transcodificou os discursos sociais sobre a “Nova Mulher”,
utilizando como metodologia a andlise filmica e tendo como objeto de analise o
filme Die Bichse der Pandora, de G. W. Pabst. A analise busca responder as
perguntas: como é representada a “Nova Mulher” no filme? Como o filme constroi
a sexualidade da personagem? Como se dao as relacbes de género
diegeticamente? Quais as relagdes entre o discurso do filme sobre a “Nova
Mulher” e os discursos sociais da época sobre a sexualidade feminina? O que
h& de conservador e/ou de novo no discurso filmico em relagdo a sexualidade
feminina? O projeto utiliza como arcaboucgo teérico os Estudos Culturais, sob
uma 6tica interdisciplinar e contextual, baseando-se no livro “A Cultura da Midia”
de Douglas Kellner (2001). A analise utiliza as categorias de horizonte social,
campo discursivo e acéo figural, propostas por Kellner, para especificar os
modos “como os textos culturais transcodificam e articulam imagens sociais,
discursos e condicbes a0 mesmo tempo que operam dentro do seu campo
social” (Kellner, 2001, p. 137).

No primeiro capitulo, Género e sexualidade: imagens e imaginario no
século XX, o presente trabalho discorre sobre questoes tedricas e historicas
referentes ao género e a sexualidade afim de entender qual era o imaginario e

os discursos sociais sobre a sexualidade feminina no comec¢o do século XX. Para
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isso, precisamos analisar como sao feitas as conexdes culturais entre os corpos
femininos e o que vem a ser entendido como “sexualidade feminina” e a ideia de
género. O primeiro capitulo também investiga as relagbes entre imagem,
representacdo e subjetividade afim de entender como o cinema trabalha as
representacées sociais e produz significacdes simbdlicas que regem nossa

relagdo com o mundo e com o género.

O segundo capitulo, Mulheres e experiéncias de género na Republica de
Weimar, expée uma pesquisa exploratéria sobre a Republica de Weimar, com o
objetivo de apresentar uma introdugdo sobre as principais questdes sociais,
econdmicas e politicas do periodo estudado. Nesse capitulo, discorremos sobre
0 contexto e as experiéncia das mulheres e, especificamente, da “Nova Mulher”
na sociedade alema durante a Republica de Weimar. Para tanto, nos voltamos
para o cenario de género e a experiéncia da mulher no periodo da Primeira
Guerra Mundial, pela sua influéncia nos discursos sexuais e de género em
Weimar, nos dando assim uma visualizacdo melhor sobre o universo do objeto

tratado no estudo.

O terceiro capitulo, Cinema de Weimar e ansiedades sociais, propée uma
reflexdo acerca da industria cinematografica alema do periodo, e da influéncia
do expressionismo sobre ela. A segunda parte do capitulo discorre sobre o
surgimento da Nova Objetividade, uma nova sensibilidade cultural surgida no
periodo estabilizado de Weimar, e sua relagdo com os discursos sociais e
culturais sobre a “Nova Mulher”. O quarto capitulo, Analise Filmica: abrindo a
caixa de Pandora, apresenta a metodologia de analise utilizada no trabalho e
emprega uma andlise do filme Die Biichse der Pandora, tendo como objeto de
enfoque os modos como ele transcodifica os discursos sociais e culturais sobre

género e sexualidade.
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CAPITULO 2
GENERO E SEXUALIDADE: IMAGENS E IMAGINARIO NO SECULO XX

O final do século XVIII viu nascer uma revolugao dos costumes morais e
sexuais que iria ditar as bases do nosso entendimento moderno sobre a
sexualidade. As ideias revolucionarias lluministas, junto as mudangas culturais,
econdmicas, politicas e religiosas, confundiram as nossas certezas sobre uma
ideia fixa de sexo. Uma nova visdo sobre a relacao entre homens e mulheres
passou a ser dominante. A ideia da existéncia de um sexo Unico, e que as
mulheres eram mais lascivias do que os homens, aos poucos deu lugar a uma
visdo marcada pela diferenca sexual, em que o homem era portador de uma
lascivia natural e agressiva, e que as mulheres eram vitimas da devassidao
masculina. Essa nova visao teve como consequéncia um rigido controle sobre o

comportamento feminino e um fundamento biolégico da subordinacao feminina.

Segundo Foucault, foi no século XVIII que nasceu “uma incitagao politica,
econbmica, técnica, a falar do sexo” (Foucault, 1999, p. 24). As formas e onde
se falava sobre o sexo também mudou. O sexo nao era mais assunto da Igreja,
mas de uma ciéncia que ditava o que era normal e saudavel. Assim, a
sexualidade, ao sair do dominio do religioso e do divino, para o campo da ciéncia
e da medicina, passou a ser cada vez mais analisada, dissecada, falada e
normatizada. As mulheres passaram a ter seus corpos regulados por uma série
de discursos médicos e sociais que colocavam o que era normal e desejado em
uma ideia de natureza do sexo feminino. O século XX viu afrouxar os
mecanismos da repressdo com uma possivel tolerdncia aos comportamentos
sexuais. A experiéncia da modernidade trouxe aos individuos novas formas de

pensar e agir em relacao aos corpos, ao género e a sexualidade.

E nesse contexto que o cinema se desenvolve como indUstria, ampliando
sua produgdo e seu alcance, cristalizando uma linguagem propria e cada vez
mais assumindo um caréter politico e ideolégico. E inegavel que o cinema exerce
um verdadeiro fascinio na sociedade. Ele influencia tanto a nossa maneira de
ver o mundo como a forma de nele inscrevermos a nossa existéncia individual e
coletiva. Mas a realidade dos filmes ndo se expressa sozinha na tela. O cinema,
sendo linguagem da arte, esta vinculado em todos os sentidos a outros sistemas
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de significacdes - culturais, sociais, perceptivos, estilisticos. Segundo Vanoye e
Goliot-Leté, “o filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real
e no imaginario, constréi um mundo possivel que mantém relagées complexas
com o mundo real” (Vanoye; Goliot-Leté, 2002, p. 56). Deste modo, o filme é um
produto cultural inscrito em um determinado contexto socio-histérico (Vanoye;
Goliot-Leté, 2002), ele constitui um ponto de vista de quem o fez, incluindo assim,
o conjunto de valores, ideologias, visdes de mundo, conceitos e preconceitos de
seus realizadores, e tera sempre o objetivo de expor essa producdo para a
sociedade.

O funcionamento social da instituicdo cinematografica funciona tanto no
nivel da representagao social, como no nivel da ideologia (Aumont, 1995). No
filme, a representacdo social opera em uma relacdo simbdlica com o objeto,
assim como em uma relagéo interpretativa, lhe conferindo significacdes. E nesse
sentindo que os Estudos Feministas, a partir da década de 1970, passaram a se
preocupar com a questdo da representacdo das mulheres no cinema. As
feministas procuraram compreender as relacoes da diferengca de género
explicitadas pelos filmes, com o préprio funcionamento do aparato
cinematografico e da sociedade que o produz.

O objetivo desse capitulo € entender qual era o imaginario e discursos
sociais sobre a sexualidade feminina no comego do século XX. Para isso,
precisamos analisar como sao feitas as conexdes culturais entre 0s corpos
femininos e 0 que vem a ser entendido como “sexualidade feminina” e a ideia de
género. Esse capitulo também tem o objetivo de entender como o cinema
trabalha as representacdes sociais e produz significagées simbdlicas que regem

nossa relagdo com o mundo e com o género.
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2.1 Corpo, Sexo e Género: Questoes Teodricas e Historicas

A sexualidade é simultaneamente um dominio de restricao, repressao e

perigo, bem como um dominio de exploragéo, prazer e agéncia.

— Carole Vance, em Pleasure and Danger, 1985

O entendimento sobre a sexualidade vem de varias fontes e de diversas
areas do saber. O conhecimento médico-cientifico tradicional, e que subsiste no
imaginario coletivo social, sugere que a sexualidade é inerente a natureza
humana e esta ancorada na biologia do corpo de maneira imanente e imutavel.
Esse modelo determinista entende que a libido humana se manifesta através de
um impulso sexual de ordem psiquica e organica. O sexo aqui é posto como um
fato natural, um mecanismo fisioldgico, presente em todos os animais, a servico
da reproducao da espécie, que dita a forma como que a gente entende, vé e
experiencia a nossa sexualidade. Mulheres e homens sdo definidos pelo seu
sexo biolégico, que por sua vez define seu comportamento, suas fungdes
psicolégicas, suas relagbes sociais e sexuais. Mas essa forma de entender e
falar sobre o sexo tem sua base remontada Ia atras no século XVIII.

No periodo da Renascencga (sec. XIV-XVI), a literatura médico-cientifica
postulava a existéncia de um sexo unico. Acreditava-se que as mulheres eram
portadoras do mesmo érgao sexual que os homens. Desta forma, as mulheres
também possuiam um pénis, tal qual os homens. No entanto, o pénis da mulher
era localizado de forma interna no corpo, enquanto no homem, de forma externa.
Todos os componentes da anatomia sexual feminina - como o ovario, trompas
de falépio etc. - também eram descritos e nominados a luz dos 6rgaos
masculinos. No fundo, esse modelo dos 6rgaos reprodutivos “demonstrava com
detalhes que as mulheres eram essencialmente homens” (Laqueur, 2001, p. 16).
Biologicamente, homens e mulheres eram feitos da mesma matéria. Isso né&o
implica que ambos os géneros gozavam de uma posicao de igualdade. Afinal, o
fato de a mulher ser entendida a semelhanca do homem, ndo o contrario,
marcava a sua inferioridade. As diferencas entre os géneros eram marcadas

principalmente no &mbito social. Assim, “ser homem ou mulher era manter uma
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posicao social, um lugar na sociedade, assumir um papel cultural, ndo ser
organicamente um ou o outro de dois sexos incomensuraveis” (Laqueur, 2001,
p. 19). A preocupacao nao estava na realidade corpérea necessariamente, mas
sim com a sustentacao de claras fronteiras sociais e com a manutencao dos

papeis de género.

A teoria médica e fisiolégica do modelo de sexo Unico da Renascenca
perdurou por varios séculos nos discursos do corpo e do prazer, até dar lugar
para um outro modelo surgido no final do século XVIII. Uma nova politica cultural
criou novas metaforas de reproducdo e novas interpretagdes dos corpos, que
passou a ter um novo significado de grande importancia, dando origem ao
modelo de sexo biolégico pautado na diferenca sexual e oposicao entre esses
sexos. A novidade aqui estd no fato de que a biologia passou a validar as
diferengas entre os géneros na ordem social. Quando pensamos, por exemplo,
no modelo de sexualidade da sociedade grega no periodo classico, ndo existia
uma diferenga exata entre uma sexualidade masculina e feminina. A diferenga
estava nos papéis exercidos no ato sexual — a de sujeito e a de objeto, sendo ao
homem adulto e livre atribuido o papel de ativo e as mulheres, rapazes e
escravos 0 papel passivo. Nesse entendimento, os rapazes e 0s escravos
pertenciam sexualmente a mesma categoria das mulheres, como afirma
Foucault (1998). O modelo pautado na diferenca sexual coloca entdo uma
fronteira entre a sexualidade masculina e feminina, entendendo as duas como

opostas.

A diferencga sexual virou, assim, um sinébnimo da diferenca de género, ou
seja, “os dois sexos, em outras palavras, foram inventados como um novo
fundamento para o género” (Laqueur, 2001, p. 190). Isso n&o significa que o
modelo do sexo unico foi abandonado, mas que uma nova alternativa tinha sido
implementada e que viria a ser dominante e praticamente inquestionada até o
século XX. A mudancga da visdo da anatomia dos corpos se deu muito mais por
uma questao cultural e politica, do que por uma evolugao da ciéncia, por assim
dizer. As novas descobertas cientificas estavam ancoradas nas mudancas dos
discursos sobre a sexualidade que estava em voga ja no final do século XVII.

Afinal, como coloca Laqueur, “dois sexos incomensuraveis eram e sao, tanto os
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produtos da cultura como era e é o modelo de sexo unico” (Laqueur, 2001, p.
193).

Até o século XVII, as questdes sexuais do individuo eram de
responsabilidade da Igreja. Para a moral cristd, o sexo era visto como algo
negativo, perigoso e pecaminoso. Ele s6 poderia ser praticado dentro do
casamento, com fins para procriagdo e mesmo assim nao se devia buscar prazer
no ato. O traco fundamental da concepcado da sexualidade cristd, segundo
Foucault (1998), era a dissociacao do prazer e do desejo. Desta forma, a punicao
para individuos que fizessem sexo fora de uma relagao matrimonial, mesmo que
solteiros, poderia chegar a pena de morte (Dabhoiwala, 2013). Na visao crista,
as mulheres eram menos capazes de controlar suas paixdes, por esse, entre
outros motivos, isso a tornava mais lascivia e irracional. Na virada para o século
XVIII, uma ideia oposta ja dominada na sociedade. A ideia de que n&o mais a

mulher, mas 0 homem era lascivo por natureza ja era amplamente aceita.

O entendimento de que o homem tinha um impulso sexual agressivo ndo
era novidade, entretanto, a ideia de uma volUpia carnal, originada no pecado
original que levou a queda da humanidade, pertencia a ambos 0s sexos,
segundo a doutrina cristd. A novidade dessa nova ideia nado esta
necessariamente em um desequilibrio da libido entre os sexos, mas em uma
visdo de uma passividade natural da mulher, fundada na biologia do corpo, e que
se antes estava ancorada em um saber religioso, agora é reforcada por um
discurso cientifico. Nessa visdo, a mulher é possuidora de um “sexo fragil’,
passivo e indefeso que deve a todo custo se proteger e fugir das investidas
agressivas dos homens. Desta forma, o desejo se torna propriedade do homem,
e para as mulheres algo que deve ser suprimido. Os efeitos dessa no¢ao de uma
passividade sexual inata das mulheres é fundamental para a dinamica das

relacdes de género e opressdes sexuais.

O desequilibrio do poder sexual entre homens e mulheres gerou um
verdadeiro manual de conduta para as mulheres. Por aspirarem um sexo brando
e menos libidinoso, era um dever feminino abrandar as pulsdes e devassidoes
masculinas. Como aponta Dabhoiwala, “o principio de que as mulheres deviam
domar a sexualidade masculina exibindo sua modéstia supostamente inata

refletia, e perpetuava, a inferioridade feminina” (Dabhoiwala, 2013, p. 233),



22

assim como também tendiam a isentar os homens da responsabilidade dos seus
atos por supor uma voracidade natural e inata. Mesmo dentro do casamento, era
desejavel que a mulher tivesse uma conduta assexual, pois a libido ndo era um
atributo do ideal de virtuosidade. Assim, Vance explica que:

Como partes desse sistema, as mulheres "boas" tinham
interesse em restringir os impulsos sexuais masculinos, uma fonte de
perigo para as mulheres, bem como sua propria sexualidade, que
poderia incitar os homens a agir. As feministas do século XIX
elaboraram a assexualidade como uma opgdo para mulheres
respeitaveis, usando a falta de paixao feminina e a restricdo sexual
masculina para desafiar as prerrogativas sexuais masculinas (Vance,
(1985, p. 2, tradugdo nossa?, grifo da autora).

A ideia de uma virtuosidade das mulheres foi promovida como meio de
melhorar a conduta dos homens, no entanto, a pratica promovia uma verdadeira
repressao sobre o comportamento e desejo feminino, onde seus corpos eram
confinados em espacos restritos (no lar, no matriménio), em suposta seguranca
contra a agressividade masculina. O matriménio era o locus da sexualidade
feminina, somente nele que a mulher poderia exercer a atividade sexual. No
entanto, essa relacdo entre casamento e sexualidade era ambigua para a
mulher. A moral social ditava que a volupia sexual ndo era adequada para as
mulheres direitas, mesmo dentro do casamento, pois o pudor era a marca da
feminilidade. O prazer entdo era algo relegado unicamente as prostitutas. Por
outro lado, ela deveria honrar com suas obrigacdes de esposa, que incluia
satisfazer as vontades de seu marido. Nesse sentido, a “boa” mulher é
entendida, entdo, como um sujeito sem desejo, sem sexualidade, onde a mera
erupgao de prazer € vista como suja e impura, um desvio, a0 mesmo tempo em
que tem que aceitar sua posicao de objeto, de receptaculo do prazer masculino
tendo, assim, sua expressao sexual sempre controlada. Simone Beauvoir
destaca as ambiguidades dessa relacdo de investidas entre os géneros, ao

enfatizar que:

Uma mulher que solicita por demais abertamente o desejo do
macho é malvista; mas a que parece repudid-lo ndo é muito mais
recomendavel: pensam que ela quer masculinizar-se, que é uma

2 No original: “As parties to this system, ‘good’ women had an interest in restraining male sexual
impulses, a source of danger to women, as well as their own sexuality which might incite men to
act. Nineteenth-century feminists elaborated asexuality as an option for respectable women,
using female passionlessness and male sexual restraint to challenge male sexual prerogatives.”
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Iésbica; ou singularizar-se: € uma excéntrica; recusando seu papel de
objeto, desafia a sociedade: é uma anarquista (Beauvoir, 1967, p. 298).

O século XIX separou a medicina geral da medicina do sexo, dando
origem ao aparecimento do que Foucault denominou de “tecnologias médicas do
sexo” (Foucault, 1999, p. 113). Os discursos sobre 0 sexo que outrora se
concentravam em torno da questao da morte e do pecado, agora assumem um
carater cientifico, e vao girar principalmente em torno da questdo da vida e da
doenca. As velhas categorias morais da devassidao e impureza dao lugar ao
conceito de perversdo e aberragdes sexuais, tudo em nome de uma protecéao
geral da sociedade e da raga. Esse incessante e crescente controle sobre a
sexualidade feminina fazia parte do que Foucault (1999) denominou de
“dispositivo da sexualidade”, onde o sexo passou a ser regulado por meio de
discursos uteis e publicos. O objetivo era criar uma verdadeira normatizacao do
sexo, disseminando a ideia de um sexo saudavel e normal. Essa nova tecnologia
do sexo determinava uma vigilancia de todo o corpo social, que “através da
pedagogia, da medicina e da economia, fazia do sexo nao somente uma questao
leiga, mas negdcio de Estado” (Foucault, 1999, p. 110). Nao significa que os
conceitos religiosos de pecado e castigo eterno tenham sumido completamente
do campo discursivo do sexo, mas que agora 0s novos saberes cientificos

dominavam o conhecimento e agéncia sobre os corpos. Segundo Foucault:

Na mesma época, a andlise da hereditariedade colocava o sexo
(as relagdes sexuais, as doencgas venéreas, as aliancas matrimoniais,
as perversdoes) em posicdo de "responsabilidade biologica" com
relacdo a espécie; ndo somente o0 sexo podia ser afetado por suas
préprias doengas mas, se ndo fosse controlado, podia transmitir
doengas ou cria-las para as geragdes futuras; ele aparecia, assim, na
origem de todo um capital patolégico da espécie. Dai o projeto médico,
mas também politico, de organizar uma gestdo estatal dos
casamentos, nascimentos e sobrevivéncias; o sexo e sua fecundidade
devem ser administrados (Foucault, 1999, p. 111-112, grifo do autor).

A medida que a sociedade passou a se preocupar mais com a higiene e
salide da populagao, ela também se tornou mais preocupada com a disciplina
dos corpos e com a intimidade sexual dos individuos (Weeks, 2000). Os
discursos médicos se concentraram principalmente em cima da regulagdo do
corpo da mulher, em virtude da responsabilidade que elas teriam com a saude
de seus filhos, a solidez da instituicao familiar e a salvagdo da sociedade e da
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espécie. A ideia de uma verdadeira sexualidade natural da mulher, voltada para
a procriagdo e para o cuidado da prole, proibia qualquer expressao sexual
feminina e colocava o desejo feminino como perigoso e indesejavel. Desta forma,
0 corpo e a sexualidade da mulher eram definidos de acordo com o que era
desejavel e necessario para 0 homem e para a sociedade, de forma a sustentar

as relagbes de poder dominante.

A partir da década de 1970, as feministas passaram a fazer uma critica
geral do determinismo biol6gico entendendo que as teorias que confinam a
sexualidade e o género dentro da esfera reprodutiva contribuem para a opressao
e submissdo social e psiquica das mulheres. Os Estudos Feministas
implementaram novas formas de pensar o género e a sexualidade desafiando
as velhas nocdes essencialistas. Em 1975, no célebre artigo O Trafico de
Mulheres, Gayle Rubin (2017) sugere uma teoria da opressdo das mulheres
recorrendo a conceitos da antropologia e psicanalise, alterando o modo como se
pensava e se falava sobre sexualidade. Rubin (2017) concebe o termo “sistema
de sexo/género” para descrever “uma série de arranjos por meio dos quais uma
sociedade transforma a sexualidade biolégica em produtos da atividade humana,
nos quais essas necessidades sexuais transformadas sédo satisfeitas” (Rubin,
2017, p. 11).

Uma década depois, em Pensando o Sexo, Rubin (2017) viria
desconstruir 0 seu conceito de sistema de sexo/género, entendendo 0 sexo € 0
género como sistemas distintos. A teoria essencialista da sexualidade
frequentemente funde a nocdo de sexualidade com a nocdo de género,
obscurecendo as proprias relagdes de género dentro do campo da sexualidade.
Assim, como aponta Vance, chegou-se a conclusdao de que “as teorias da
sexualidade ndo podiam explicar o género, e levando a argumentacdo para um
novo patamar, as teorias do género ndo podiam explicar a sexualidade” (Vance,
1995, p. 12). Dessa nova perspectiva surgiu uma estrutura em que se passou a
entender a sexualidade e 0 género como sistemas distintos, porém entrelagcados.
O pensamento feminista foi fundamental para o aparecimento de uma literatura
construtivista do sexo, em meados dos anos 1970.

A teoria da construcdo social entende a sexualidade como um fenémeno

social e histérico, subordinada ao contexto cultural, podendo tomar significados
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diferentes em sociedades distintas. O desejo é entao constituido no decorrer de
praticas sociais especificas ao longo da histéria. Assim, a sexualidade nao € um
fato natural, determinada por uma biologia, mas um constructo historico. Na
visao construtivista, a pratica sexual nao se restringe a uma funcao reprodutiva,
de perpetuacdo da espécie. Entretanto, a suposicdo de que a sexualidade é
social e historicamente construida, e ndo biologicamente determinada, segundo
Rubin, “n&o significa que as capacidades biolégicas ndo sejam pré-requisito da
sexualidade humana”, mas que “a sexualidade humana n&do pode ser
compreendida em termos puramente biol6gicos” (Rubin, 2017, p. 79). Embora o
sexo esteja sitiado e situado no corpo, o corpo nao o determina nem o define. O
corpo pode estabelecer os limites daquilo que € sexualmente possivel, porém
ele mesmo ndo tem nenhum significado intrinseco (Weeks, 2000). Afinal, como
aponta Louro, a propria nogdo de corpo “sdo significados pela cultura e,

continuamente, por ela alterados” (Louro, 2000, p. 8).

Judith Butler (2003), em seu livro Problemas de Género, faz uma critica a
essa visao do corpo como uma pagina em branco que é impresso pela cultura e
pela historia. Nessa visado, Butler afirma que “a histéria é a criacdo de valores e
significados por uma prética significante que exige a sujeicado do corpo” (Butler,
2003, p. 187). Para que surja a cultura, o corpo deve ser destruido e
transfigurado, uma vez que “essa destruicao corporal é necessaria para produzir
o sujeito falante e suas significacdes” (Butler, 2003, p. 187). Nesse sentido,
Butler (2000) faz uma critica tanto as perspectivas essencialistas quanto as
construtivistas em relagéo ao corpo e ao género. Segundo Butler (2000), a visao
construtivista supde a ideia de uma natureza passiva e sem valor, que s6 passa
a ter significado quando abdica de sua condi¢cao natural e assume seu carater
social. Para ela, essa visao falha por ndo perceber que a natureza também tem
uma histéria, pois mesmo a nogao de natureza, e do que é natural, é construido
e produzido social e culturalmente. Diante disso, como mesmo afirmou Louro,
“através de processos culturais, definimos o que € — ou ndao — natural;
produzimos e transformamos a natureza e a biologia e, consequentemente, as

tornamos histéricas” (Louro, 2000, p. 6).

Assim, Butler (2000) enxerga o corpo ndo como algo estatico, mas como

uma fronteira variavel onde sua materialidade € construida pelo sexo de forma
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performativa. Ou seja, o0 sexo € “uma pratica regulatoria que produz os corpos
que governa” (Butler, 2000, p. 151). O papel cultural e social do género é
reproduzido pela sociedade na ideia de que homem e mulher, masculino e
feminino sdo a verdade da sexualidade. A sexualidade depende da
“socializagao, da aprendizagem de determinadas regras, de roteiros e cenarios
culturais para que a atividade sexual possa ser significada e exercida” (Gagnon;
Simon, 1973 apud Heilborn; Brandao, 1999, p. 3). Nessa visao, Butler (2003) vai
apontar para o carater performativo do préprio género, o género como uma

espécie de imitagao persistente, como efeito de discursos e praticas.

O género é a estilizacado repetida do corpo, um conjunto de atos
repetidos no interior de uma estrutura reguladora altamente rigida, a
qual se cristaliza no tempo para produzir a aparéncia de uma
substancia, de uma classe natural de ser (Butler, 2003, p. 59).

Apesar dos estudos sobre a sexualidade girarem em torno de duas
teorias, o essencialismo e o construtivismo, nao significa que as abordagens
existentes sejam homogéneas. Pelo contrario, a forma de falar e entender a
sexualidade é bastante heterogénea, marcada por discursos controversos dentro
do mesmo campo (Heilborn; Brandao, 1999). Em linhas gerais, os estudos
construtivistas sobre a sexualidade concordam que a sexualidade é mediada por
fatores histéricos e culturais, mas seus atores tém opinides distintas sobre o que
poderia ou ndo ser construido. Carole Vance (1995) explica que a teoria
construtivista na sua perspectiva mais radical considera que nao existe tal ideia
de impulso ou pulsdo sexual, pois o proprio desejo sexual € construido pela
cultura e pela histéria. Uma outra abordagem da teoria da construcdo social
postula que o desejo sexual pode ser inato, porém, a escolha do objeto sexual

nao é intrinseca ou inerente ao individuo.

Seguindo a linha de raciocinio do construtivismo radical, o préprio sexo
seria ele mesmo uma postulacdo, uma construcdo, uma ficcdo, uma fantasia
(Butler, 2000). Em A Histéria da Sexualidade, o mais influente estudo desse novo
conjunto de reflexdes sobre o sexo, Michel Foucault (1999) critica a visédo
essencialista da sexualidade e descontrdi a ideia de um impulso sexual natural.
Foucault vai entender a sexualidade como “o conjunto dos efeitos produzidos

nos corpos, nos comportamentos, nas relagdes sociais, por um certo dispositivo
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pertencente a uma tecnologia politica complexa” (Foucault, 1999, p. 120). Essa
tecnologia politica atua sobre o corpo, a saude, as condigdes de vida e todo o
espaco da existéncia. Assim, Foucault (1999) elabora o conceito de “tecnologia
do sexo” para definir o conjunto de técnicas sociais criadas pela burguesia
europeia a partir do final do século XVIIl com o objetivo de disciplinar o corpo e
regular a populacdo para o crescimento e estabelecimento da hegemonia

burguesa.

A partir dessa visao teodrica foucaultiana, Teresa de Lauretis (1994) vai
conceber uma “tecnologia do género”, em analogia ao dispositivo sexual de
Foucault, onde ela define o género como produto de “diferentes tecnologias
sociais, como o cinema, por exemplo, e de discursos, epistemologias e praticas
criticas institucionalizadas, bem como das praticas da vida cotidiana” (De
Lauretis, 1994, p. 208). De Lauretis (1994) entende o género como uma
representacdo de uma relagéo social, que atribui significado a individuos dentro
da sociedade. Para ela, homens e mulheres se posicionam de forma diferente
nessas relacoes, porém, as mulheres sao diferentemente afetadas. De Lauretis
(1994) postula que a representacdo do género também € a sua construcéo,
através do conceito de “interpelacdo” que ela pega emprestado de Althusser.
Segundo a autora, interpelacdo é “o processo pelo qual uma representacdo
social é aceita e absorvida por uma pessoa como sua propria representacao, e
assim, se torna real para ela, embora seja de fato imaginaria” (De Lauretis, 1994,
p. 220). E, de forma paradoxal, a constru¢do do género também se faz pela sua

desconstrucao.

Mas a quem interessa essa (des)construcdo? O comportamento sexual e
as crencgas individuais de um individuo ndo podem ser generalizados e
entendidos como resultado de uma evolucdo natural, pois elas tém sido
modeladas no interior de relagbes definidas de poder (Weeks, 2000). A
linguagem do sexo € masculina. Os saberes e as verdades criados sobre a
sexualidade feminina foram feitos tanto em relacdo, quanto em oposicao a
sexualidade masculina. Mesmo as teorias feministas, nas suas tentativas de
(des)construgdo de uma teoria sexual e de género, ndo conseguem escapar as
narrativas androcéntricas. E nesse sentido que De Lauretis (1994) vai afirmar
sobre a necessidade de pensar o género de outra forma, longe do referencial
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androcéntrico e patriarcal, onde possamos criar novos espacos de discurso,
reescrever narrativas culturais e definir os termos de outra perspectiva. Devemos
sair da margem da histdria, da cultura, do conhecimento cientifico e nos inserir
no dmago da questdo, como referencial valido. Nao mais pensar em termos de
uma histéria gendrada®, mas uma reestruturagcdo radical e totalizante do
pensamento onde ndo exista a ideia de um género universal. Assim, devemos
ter em mente que, como coloca Gerda Lerner no livro A criagdo do patriarcado,
‘uma vez que o pensamento das mulheres foi aprisionado a uma estrutura
patriarcal limitante e errbnea, a transformacdo da consciéncia das mulheres
sobre nds mesmas e nosso pensamento sdo uma precondi¢céo para a mudanga”
(Lerner, 2019, p. 363-364). Que mudemos entao.

2.2 Cinema, Imagem e Representacao

Em Psychology of Film Experience, Hugo Mauerhofer (1983) escreve que
o0 homem moderno vai ao cinema em busca de distracdo, entretenimento e,
talvez, instrucao, por algumas horas. Bem, dessa curta sentenca podemos tirar
trés conceitos-chave que abrangeram as nocdes tedricas e criticas sobre a

pratica, a producao e a experiéncia cinematografica.

1. “O homem moderno vai ao cinema”: o entendimento de que o espectador
do cinema é o homem, e ndo a mulher.

2. “em busca de distragdo, entretenimento”. o entendimento do cinema
enquanto fuga da realidade e indutor de prazer e emocgoes.

3. “talvez, instrucdo”™ o entendimento do cinema enquanto pratica

socialmente significante e reprodutora da realidade.

Poderiamos tirar outros conceitos-chave da sentenca de Mauerhofer,
como a nogao do cinema enquanto pratica da modernidade (0 homem que vai
ao cinema & o homem moderno); o cinema enquanto uma experiéncia inscrita
em um periodo delimitado (0 homem vai ao cinema por algumas horas), por
exemplo. Mas vamos nos ater aos trés pontos citados, pois é 0 que interessa
para a nossa discussao no momento.

3 Teresa De Lauretis (1994) utiliza o termo “gendrado(a)” para designar “marcado(a) por
especificidade de género”.
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2.2.1 Sonho, llusao e Impressao de Realidade

Segundo Mauerhofer (1983), o simples ato de ir ao cinema acompanha
uma mudanga psicologica da consciéncia. Isso é possivel pelo fato de a sala de
cinema oferecer ao espectador um isolamento do mundo exterior e de suas
fontes de perturbacao visual e auditiva. A experiéncia imersiva no cinema, que
Mauerhofer (1983) denomina de “situagao cinema”, pede a eliminagao completa
de qualquer disturbio externo que nao esteja relacionado com o filme exibido
pois, qualquer disturbio que ocorra na sala de cinema seria incompativel com a
realidade psicoldgica da situagdo cinema. Os disturbios externos lembrariam o
espectador da existéncia da realidade cotidiana, aquela que ele busca eliminar
durante a situacado cinema. Desta forma, Mauerhofer (1983) conclui que a
caracteristica essencial da situacdo cinema é a fuga voluntaria da realidade
cotidiana. Em concordancia com essa visdao, Edgar Morin vai afirmar que a
especificidade do cinema esta “em ele oferecer-nos a gama potencialmente
infinita das suas fugas e dos seus reencontros: o mundo, todas as fusdes
césmicas, ao alcance da mao” (Morin, 1983, p. 170). O autor vai enfatizar que o
cinema renova ou exalta a visdo do banal e do cotidiano, dispondo assim de um

“encanto da imagem” (Morin, 1983, p. 153).

A alteracdo na sensacdao de tempo e espaco, ocasionada pelo
confinamento visual na sala escura, anula a barreira entre a consciéncia e o
inconsciente, gerando um estado semelhante ao estado do sono. Ismail Xavier
(1983) vai resumir o conceito de situacao cinema de Mauerhorfer como um
fenbmeno de fronteira entre a vigilia e 0 sono cuja funcao basica é oferecer um
prazer compensatorio que leve o espectador para longe dos problemas
cotidianos. No entanto, essa aproximacao do cinema com o sonho, feita até os
dias de hoje, é limitada. Enquanto sonhamos nds ndo sabemos que estamos
sonhando até acordar. Quando estamos na sala de cinema, diferente do sonho,
nés sabemos que estamos assistindo a um filme. Para Christian Metz (1980),
essa é a principal diferenca entre situacéo cinema e o sonho. E é por esse fato
da consciéncia da ficgdo, que para o filme funcionar € preciso que haja um
processo de ilusdo. A ilusdo € uma caracteristica de todas as artes

representativas, mas ela € mais intensa no cinema do que nas outras artes.
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Segundo Teresa de Lauretis (1984), a ilusdo é imprescindivel ao cinema, ao

mesmo tempo em que o cinema contribui para o funcionamento da iluséo.

A ilusdo de verdade do filme é muitas vezes exemplificada pela situacao
ocorrida na primeira exibicao dos irmaos Lumiére do trem chegando na estacgéo,
onde supostamente a plateia, que via pela primeira vez a sessdo do
cinematografo, teria levado um susto ao ver o trem se aproximando na imagem.
Sobre isso, Jean-Claude Bernardet (1989) comenta que o publico estava ciente
de que né&o havia trem nenhum se aproximando. A imagem bidimensional, em
preto e branco, e sem som, denunciava a farsa. Mesmo assim, a plateia levou
um susto. Isso porque o fato de sabermos que os personagens e situacdes
retratados na tela ndo passam de uma encenagao, nao nos impede de evocar
sentimentos e emocdes reais ao assistir um filme. A ilusdo de verdade, chamada
de impressao de realidade, segundo Metz, “baseia-se portanto em certas
semelhancas objetivas entre o que € percebido no filme e o que é percebido na
vida quotidiana” (Metz, 1980, p. 145). Para Jean-Claude Bernardet, essa
impressao de realidade “foi provavelmente a base do grande sucesso do cinema”
(Bernardet, 1989, p. 125).

Para além de uma invencdo meramente tecnolédgica, a ideia de uma
representacao total e integral da realidade como a vemos e experenciamos ja
estava no cerne da criagdo do cinema. Ou seja, a criagdo do aparato
cinematografico residiu ndo no desejo de criarimagens em movimentos, mas em
criar imagens da realidade. Segundo André Bazin, o mito guia da invencao do

1

cinema é “o mito do realismo integral, de uma recriagdo do mundo a sua imagem,
uma imagem sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade de interpretacéo
do artista, nem a irreversibilidade do tempo” (Bazin, 1991, p. 30). Mas, a ideia da
imagem enquanto um espelho da realidade € insustentavel. Por mais precisa e
verossimil que seja a imagem, ela sempre sera uma imagem de algo, e ndo esse
algo. Ela sempre serd mediada por quem a criou e sempre estara sujeita a um

processo de interpretacao.

No entanto, se sabemos que 0 que se passa na tela ndo é real, por que
reagimos como se fosse? Para Jaques Aumont, referenciando Francis Vanoye,

‘o que comove é a participagdo imaginaria e momentdnea em um mundo

ficcional’ (Vanoye, 1989 apud Aumont, 2002, p. 123, grifo do autor). Essa
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participacdo consentida e consciente depende de uma espécie de “contrato
social pelo qual a consisténcia externa é abandonada ou negociada contra a
coeréncia interna da ilusdo” (De Lauretis, 1984, p. 62, tradugdo nossa?). Lendo
Gombrich (1960; 1973), De Lauretis conclui que

a impressao de realidade atribuida ao cinema por consenso geral ndo
€ a impressao fisica de objetos e formas no filme, a captura da
realidade real na imagem, mas sim o resultado da capacidade do
cinema de reproduzir em filmar nossa propria percepcao, para
reconfirmar nossas expectativas, hipoteses e conhecimento da
realidade (De Lauretis, 1984, p. 63, tradugdo nossa®).

Entdo, para tanto, a ilusdo precisa ser verossimil com a realidade
representada, conhecida pelo espectador, para que confirme suas expectacoes
de mundo. Segundo Aumont, “a ilusdo sera tanto mais eficaz quanto mais for
buscada nas formas de imagens socialmente admitidas, até desejaveis”
(Aumont, 2002, p. 98). Ou seja, a ilusdo ndo s6 depende das condi¢des
psicolégicas do espectador, como também é codificada socialmente. O efeito do
real, pegando o termo emprestado de Jean-Pierre Oudart (2009), provocado
pelas imagens representativas pressupde um processo de interpelacdo no
espectador que julga a existéncia da imagem atribuindo a ela um referente no
real. Essa ideia de referente esta no proprio cerne do sentido da representacao.
Apesar de carregar inumeros significados ao longo da histéria, de modo geral, a
representacdo pode ser entendida como um “processo pelo qual institui-se um
representante que, em certo contexto limitado, tomara o lugar do que representa”
(Aumont, 2002, p. 103). lluséo e representacdo estao imbricadas mutuamente.
No entanto, enquanto a ilusdo € um fenémeno perceptivo e psicoldgico,
determinado por condicdes sociais e culturais, a representacdao é o fenébmeno
que oferece ao espectador a visdo de uma realidade ausente por meio de uma

imagem substituta.

4 No original: “the social contract by which external consistency is given up or traded against the
internal coherence of the illusion”

5 No original: “the impression of reality imputed to cinema by general consensus is not the physical
imprint of objects and shapes onto the film, the capturing of actual reality in the image, but rather
the result of cinema's ability to reproduce in film our own perception, to reconfirm our expectations,
hypotheses, and knowledge of reality.
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2.2.2 Género, Sexualidade e Representacao Social

A imagem, segundo Aumont (2002), sempre vai transmitir ao espectador,
sob forma simbolizada, um discurso sobre o mundo real. No entanto, como é
bem colocado por Bakhtin, ndo se pode separar o autor das imagens, “uma vez
que ele integra a composi¢cao dessas imagens como parte inalienavel” (Bakhtin,
2019, p. 90). E nesse sentido que Ismail Xavier vai assumir o cinema como um
discurso composto de imagem, e “sempre um fato de linguagem, um discurso
produzido e controlado, de diferentes formas, por uma fonte produtora” (Xavier,
2005, p. 14). Desta forma, nenhuma imagem representativa € produzida de
forma arbitraria, ela constitui sempre um ponto de vista de quem o fez, incluindo
assim, o conjunto de valores, ideologias, visbes de mundo, conceitos e
preconceitos de seus realizadores. Logo, para Stam e Shohat, “o discurso
artistico constitui a refragcdo de uma refracao, ou seja, uma versdao mediada de
um mundo socioideoldgico que ja é texto e discurso” (Stam; Shohat, 2006, p.
264). A imagem é mediada pelo autor, que por sua vez € mediado por suas

experiéncias sociais e culturais.

As representagbes do real manifestadas pelas narrativas
cinematograficas operam tanto na ordem do concreto, como do virtual. Se por
um lado ela representa o tangivel, os espacos, os corpos, todos os elementos
fisicos sensiveis aos olhos no que entendemos por mundo real, por outro lado,
ela também representa o intangivel, os discursos, as crencas, as linguagens, as
relagbes sociais e culturais. Nesse sentido, nenhuma imagem é puramente
demonstrativa, ela se instaura como um saber que diz alguma coisa sobre aquilo
que representa em determinado contexto social. E por isso que as
representacdes sao sempre sociais. Denise Jodelet vai caracterizar inicialmente
o termo representagdes sociais, apresentado a principio por Serge Moscovici
(1961), como “uma forma de conhecimento, socialmente elaborado e
compartilhado, que tem um objetivo pratico e concorre para a constru¢cao de uma
realidade comum a um conjunto social” (Jodelet, 1989, p. 5). O conceito de
representacdo social entdo vai evidenciar os sujeitos e suas atividades na
construcdo de um imaginario social. Uma representagdo ndo no sentido da
mimese, da mera substituicdo por um referente, mas, acima de tudo, no sentido

politico. A representacdo social também pressupde uma agéncia no mundo.
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Segundo Denise Jodelet, a representacdo social atua em processos diversos
como “a difusdo e a assimilacdo dos conhecimentos, no desenvolvimento
individual e coletivo, na definicdo das identidades pessoais e sociais, na
expressao dos grupos e nas transformagdes sociais” (Jodelet, 1989, p. 5). O
cinema age, assim, tanto na construcao de um imaginario coletivo, quanto na

construcao subjetiva individual do espectador.

Segundo Christian Metz (1980, p. 99), “o cinema esta ligado ao homem
privado”, ele nasceu em uma época em que a nocado de individuo marcava
intensamente a vida social. O filme pede um publico, uma plateia. Ele é
exibicionista, foi feito para ser olhado. Mas, ao mesmo tempo que ele se
direciona para um coletivo, ele também pressup6e uma individualidade. E é aqui
que se situa uma das ambiguidades do cinema. Sua arquitetura € composta de
uma sala com varios assentos, logo, foi feito para ser olhado como espetaculo.
As salas, espera-se que estejam lotadas, mas as pessoas ndao devem interagir
entre si. Enquanto durar o filme na tela, o assistimos em siléncio. Devemos
esquecer as pessoas ao nosso redor e o mundo externo. Assistimos a um filme
sozinhos, mas acompanhados. Ele fala para todos e para cada um. O espectador
se torna entdo um ponto de inteligibilidade e origem das representagdes. Nao
necessariamente dentro ou fora do filme, mas, eles atravessam e sao

atravessados pelos filmes.

Por outro lado, Guacira Lopes Louro (2008) nos lembra que o cinema,
enquanto pratica social, também é um espaco de sexualidade, onde por muito
tempo se caracterizou como um local favoravel a encontros afetivos, amorosos
e sexuais. Os filmes também assumem esse lugar privilegiado da sexualidade,
onde, segundo Louro (2008, p. 82), “posi¢cdes-de-sujeitos e praticas sexuais e de
género vém sendo representadas como legitimas, modernas, patolégicas,
normais, desviantes, sadias, impréprias, perigosas, fatais etc.” Assim, o cinema
opera como uma atividade de modelagdo do imaginario social, capaz de
mobilizar a libido, como coloca Félix Guattari (1975). E nessa dimensdo que
Louro (2000) vai argumentar que o cinema exerce pedagogias da sexualidade
sobre suas plateias, e que, reiteradas, assumem efeitos de verdade. Sobre isso,
De Lauretis vai afirmar que
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a ligacdo da fantasia do cinema a imagens significativas afeta o
espectador como uma producéo subjetiva e, portanto, o movimento do
filme realmente inscreve e orienta 0 desejo. Desta forma, o cinema
participa poderosamente na producao de formas de subjetividade que
sdo moldadas individualmente, mas inequivocamente sociais (De
Lauretis, 1984, p. 8, traducdo nossa’).

A cultura de massa, segundo Félix Guattari e Suely Rolnik (1996), esta
diretamente ligada a producdo de subjetividade. Ela produz individuos
normalizados, articulados uns aos outros segundo sistemas hierarquicos,
sistemas de valores, sistemas de submissao etc. Nesse sentido, Guattari e
Rolnik entendem a subjetividade como produto de “agenciamentos coletivos de
enunciagao”, ou seja, ela é “essencialmente fabricada e modelada no registro
social” (Guattari; Rolnik, 1996, p. 31). A visdao de Guattari se opbe ao
entendimento de uma subjetividade singular, relacionada a uma identidade
individual. Guattari percebe a subjetividade como producéao, onde o individuo é
resultado de uma produgéo de massa e organizado segundo padrdes universais.
Assim, a midia opera ndo s6 no nivel do controle social, mas no nivel psiquico,

influenciando no desejo € na maneira de percebermos o0 mundo.

A identificacdo tem um papel central na formacdo da subjetividade.
Citando Laplanche e Pontalis, De Lauretis afirma que a identificacao € “a propria
operacao pela qual o sujeito humano é constituido" (Laplanche; Pontalis, 1973
apud De Lauretis, 1984, p. 141, traducdo nossa’). Edgar Morin (1983) vai
entender a identificacdo como uma participacéo afetiva. O cinema estimulou o
desenvolvimento do imaginario, passando de técnica do real para satisfacdo
afetiva. Para Morin (1983), a participacdao afetiva, logo, a identificacdo, é o
fundamento estrutural do cinema. O cinema, ao mesmo tempo que é estético,
também é afetivo. O processo de identificacédo torna-se necessario ao filme para
ser compreendido pelo espectador. O filme, segundo Christian Metz, “assenta
inteiramente sobre o jogo das identificagbes cruzadas, no vai e vem assumido
do eu e do tu” (Metz, 1980, p. 97, grifo do autor). No filme, o espectador esta

ausente da tela, é sempre o0 outro que vemos. Ao mesmo tempo, ver o outro e

6 No original: “cinema's binding of fantasy to significant images affects the spectator as a
subjective production, and so the movement of the film actually inscribes and orients desire. In
this manner cinema powerfully participates in the production of forms of subjectivity that are
individually shaped yet unequivocally social.”

7 No original: “the operation itself whereby the human subject is constituted."
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identificar-se com o outro, os torna assimilaveis. Nas palavras de Morin, a
projecao sobre o outro ja é “uma identificacdo de mim com o outro, identificagéo
essa que facilita e convida a uma identificagdo do outro comigo” (Morin, 1983, p.
146). Na identificacdo, o sujeito, ao invés de se projetar no mundo, o absorve
(Morin, 1983). No filme, a identificagédo, entdo, ndo é estatica, ela se movimenta
ao longo da narrativa através de uma participacao afetiva, dando sentidos as

imagens.

Para o filme funcionar efetivamente, ele precisa agradar ao publico,
oferecer alguma forma de prazer, interesse ou desejo. Afinal, como afirma Metz
(1980), vamos ao cinema porque temos vontade e vamos com a esperanga de
que o filme nos agrade. Sabendo disso, a instituicdo cinema, segundo Metz
(1980), aciona dispositivos que tenham finalidade e efeito de dar ao espectador
o desejo de assistir aos filmes. E diante disso que De Lauretis (1984) vai
entender que os processos subjetivos que o cinema instiga sao culturalmente
conscientes. O aparato cinematografico, para De Lauretis, “vincula afeto e
significado as imagens estabelecendo termos de identificacdo, orientando o
movimento do desejo e posicionando o espectador em relagdo a elas” (De
Lauretis, 1984, p. 137, traducéo nossa®). O desejo, entdo, se encontra no centro
da espectatorialidade e da producdao do cinema. Como coloca De Lauretis
(1989), o filme podera ser considerado bem-sucedido se conseguir cumprir seu
contrato, ou seja, levar o publico as salas de cinema, vender ingressos e
produtos do filme. Esse desejo, segundo De Lauretis (1984), também depende
do envolvimento da subjetividade do espectador e da possibilidade de
identificagao.

Segundo Laura Mulvey (1983), o cinema em sua propria especificidade
satisfaz uma necessidade primordial de prazer visual, prazer esse que ela se
refere como escopofilia, pegando o termo emprestado de Freud. Mas o prazer
no cinema também é moldado por formacdes sociais. Nas palavras de Mulvey,
“os coddigos cinematograficos criam um olhar, um mundo e um objeto, de tal
forma a produzir uma ilusdo talhada a medida do desejo” (Mulvey, 1983, p. 452).

No entanto, segundo Laura Mulvey (1983), o cinema dominante é estruturado

8 No original: “It binds affect and meaning to images by establishing terms of identification,
orienting the movement of desire, and positioning the spectator in relation to them.”
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pela sociedade patriarcal, logo, ele exerce uma manipulacdo do prazer visual
codificando o erético dentro da sua linguagem patriarcal. Ou seja, através dos
codigos cinematograficos e de sua linguagem, o filme constr6i o modo pelo qual
a mulher deve ser olhada, dentro de uma perspectiva masculina. Analisando as
imagens de mulheres ao longo das décadas do cinema, Molly Haskell conclui

que:

Seja no cinema europeu ou no americano, seja vista como
artefato socioldgico ou criacao artistica, as mulheres, pela logistica da
producdo cinematografica e pelas leis da sociedade ocidental,
geralmente surgem como projegbes dos valores masculinos. Seja
como produto de um autor ou do sistema [...], as mulheres sdo o veiculo
das fantasias dos homens, a “anima” do inconsciente masculino
coletivo e o bode expiatério dos medos dos homens (Haskell, 1987, p.
39, traducgao nossa®, grifo da autora).

O homem detém assim o olhar, enquanto a mulher esta sob a condicao
de ser olhada. O desejo no filme, de forma geral, esta direcionado ao homem. A
imagem da mulher no cinema dominante é posta como objeto sexual no sentido
de emitir um impacto erético e visual no espectador masculino. A mulher exibida
no filme representa e significa 0 desejo masculino tanto para os personagens na
diegese quanto para o espectador na plateia. Mary Ann Doane (1982) argumenta
que a relagdo da mulher com a camera e o regime visual é diferente da do
homem. Segundo Doane (1982) visto que a mulher é codificada no filme
enquanto objeto para ser olhado, o desejo da espectadora feminina poderia ser
descrito apenas em termos narcisistas. Nesse sentido, o que se verifica ndo é a
presenca de uma imagem positiva ou negativa da mulher, mas a prépria
supressdo da mulher, negando o seu status de sujeito. E através do olhar do
homem que a mulher busca sua identidade, dentro dos limites impostos pelo

préprio homem.

O melodrama, nesse sentido, aparece como um género disruptivo ao se
direcionar ao publico feminino, constituindo a mulher enquanto espectadora.
Laura Mulvey (1983) argumenta que a introdu¢do de uma mulher como

% No original: “Whether in the European or the American film, whether seen as sociological artifact
or artistic creation, women, by the logistics of film production and the laws of Western society,
generally emerge as the projections of male values. Whether as the product of one auteur or of
the system [...], women are the vehicle of men’s fantasies, the ‘anima’ of the collective male
unconscious, and the scape-goat of men’s fears.”
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personagem principal na narrativa muda seus significados, produzindo outro tipo
de discurso narrativo. A histéria passa a girar abertamente em torno da
sexualidade pois, é nos desejos e dramas amorosos da protagonista que a trama
vai focar. Kaplan (1995) nos mostra que, apesar de tais filmes posicionarem a
mulher no centro da trama, trazendo seus desejos para a superficie, eles
invariavelmente nao levam a um fechamento da narrativa que beneficie a mulher.
Para Kaplan, a protagonista esta designada ao lugar de objeto, logo, de
auséncia, assim, “ela é depositaria do desejo masculino, aparecendo de modo
passivo e nao ativo. Nesta posicéo, seu prazer sexual s6 pode ser construido
em torno de sua prépria objetificacao” (Kaplan, 1995, p. 47). A autora atribui isso
ao desequilibrio da diferenca sexual que rege a nossa sociedade, representado
pelos binarismos masculino/feminino, ativo/passivo, poder/submissao etc. Desta
forma, ela indaga: “basta simplesmente 'dar voz as mulheres’, se as mulheres
s6 podem falar a partir de uma posi¢cao que ja esta definida pelo patriarcado?”
(Kaplan, 1995, p. 281, grifo da autora).

A instituicdo cinematografica, pegando o termo emprestado de Christian
Metz (1980), ao criar imagens e visées da realidade social, esta diretamente
ligada a producao e reproducéo de significados, valores e ideologias tanto na
sociabilidade quanto na subijetividade. A critica feminista da representacao,
como afirma De Lauretis, demonstrou que “qualquer imagem em nossa cultura
— muito menos qualquer imagem de mulher — é inserida e lida a partir do contexto
abrangente das ideologias patriarcais” (De Lauretis, 1984, p. 38, traducao
nossa'?). O cinema dominante repetiu sistematicamente os discursos sociais e
masculinos acerca das relagdes e do papel de género, moldando a subjetividade
feminina dentro da visdo masculina. E nesse entendimento que a teoria feminista
do cinema se volta para as questbes entre as relagdes do sujeito feminino com
a representacdo, identificacdo, subjetividade, pratica e ideologia para
reconceituar a posicao da mulher no simbdlico, para reivindicar o seu lugar

enquanto sujeitos ndo sé no filme, como também fora dele.

10 No original: “Any image in our culture - let alone any image of woman - is placed within, and
read from, the encompassing context of patriarchal ideologies.”
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CAPITULO 3
MULHERES E POLITICAS DE GENERO NA REPUBLICA DE WEIMAR

Os 14 anos que duraram a Republica de Weimar foram anos turbulentos
de crise politica e econbémica, e desestabilizagdo social. O novo regime
democratico herdou o pior cendrio possivel: uma enorme divida de guerra, um
pais em ruinas e uma populacdo abalada. A possibilidade de prosperidade
econbmica e harmonia social eram praticamente impossiveis. Diante de um
governo fragil, forcas de esquerda e de direita disputavam entre si para tomar o
poder. De forma que foram anos marcados por extrema violéncia, assassinatos,
motins e tentativas de revolugdes e golpes de Estado. Os investimentos do
capital estrangeiro no final dos anos 1923 levou o pais a um breve momento de
prosperidade econémica e de esperancas sociais. No entanto, com a quebra da
Bolsa de Nova lorque em 1929, o pais volta a se afundar na crise, criando assim
o cenario perfeito para forcas antidemocraticas crescerem. Diante da
desaprovacao do regime democratico, o partido Nazista chega ao poder e
dissolve a Republica em 1933.

Apesar do cenario desfavoravel, a Republica de Weimar também foi um
periodo de conquistas sociais. A sua moderna constituicdo dava direito de voto
as mulheres e declarava amplos direitos sociais e econémicos a populacéo, de
forma que os primeiros anos da Republica de Weimar tém sido retratados como
um periodo de oportunidades e melhorias para as mulheres. A conquista do
sufragio feminino e da igualdade universal, em principio; as novas oportunidades
de emprego e carreira; as novas possibilidades de lazer, visibilidade na vida
publica e liberdades sexuais; tudo isso levou muitos historiadores a
caracterizarem a Republica de Weimar como uma experiéncia emancipatéria
para as mulheres, que ja vinham durante a guerra ocupando novos espacos e
assumindo novas responsabilidades.

Esse capitulo busca explorar a Republica de Weimar para entender as
questbes que atravessavam as experiéncias das mulheres na Republica no que

concerne a emancipacao econdmica, politica e sexual, assim como busca
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entender o fenbmeno que ficou conhecido como a “Nova Mulher”. Para isso,
também se faz necessario entender as experiéncias das mulheres durante a
Primeira Guerra Mundial, conflito que foi considerado um catalisador de
mudancas para as mulheres e que afetou profundamente os anos que se

seguiram.

3.1 Ordem de Género na Primeira Guerra Mundial

A Grande Guerra foi a maior catastrofe sexual que ja aconteceu ao

homem civilizado.

— Magnus Hirschfeld, The Social History of the
World War, 1930

A Primeira Guerra Mundial afetou a vida de milhdes de homens e
mulheres em todo 0 mundo de maneira bastante diferente. A sua complexidade
e seu impacto na histéria a torna essencial para entender as relacdes de género
formadas tanto nas nagdes que participaram diretamente do conflito, quanto nas
que participaram indiretamente. Se as experiéncias de género durante a guerra
foram especialmente significativas para compreender a guerra (Grayzel; Proctor,
2017), tais experiéncias sao especialmente significativas para definir como o

género pode ser compreendido no periodo pos-guerra.

A ecloséo da guerra dividiu opinido entre os diversos grupos politicos de
mulheres alemas. Grupos mais politicamente a esquerda, e grupos pacifistas,
foram as ruas em cidades por toda a Alemanha em manifestacao a favor da paz
(Boak, 2013). Enquanto outros grupos, principalmente da classe média, foram
tomadas pelo fervor patriético e se mobilizaram de diversas formas para ajudar
nos esforgos de guerra. Mulheres de classe média e alta se voluntariaram para
0s cursos de primeiros socorros, enquanto mulheres aristocratas doaram prédios

para construcao de hospitais (Boak, 2013). Até entdo, a crenca era de que a

" No original: “The Great War was the greatest sexual catastrophe that has ever befallen civilized
man.*
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guerra logo terminaria e a Alemanha sairia gloriosa. No entanto, o conflito durou
muito mais do que o previsto, quatro longos anos “durante os quais a relacéo
das mulheres com o Estado e a ordem de género se transformou no mundo do

trabalho, na familia e na sociedade” (Boak, 2013, p. 13, tradugdo nossa'?).

Apesar da transferéncia dos homens para a frente de guerra ter propiciado
a abertura do mercado de trabalho as mulheres, o impacto inicial da guerra foi
um breve periodo de desemprego do contingente feminino. A reducao da
producédo da industria de consumo, onde o trabalho das mulheres operérias
estava concentrado, e a demissao de empregadas domeésticas, levou a uma
rapida queda da empregabilidade feminina. Mas ndo demorou muito para que
essas trabalhadoras conseguissem se realocar no mercado de trabalho. Ao
passo que a guerra se alastrava, a demanda por materiais de guerra aumentava.
Assim, a industria de armamento, que antes ndo aceitava mulheres, passou a
absorver as antigas trabalhadoras das industrias de consumo, as ex-
empregadas domésticas, jovens mulheres que entravam pela primeira vez no
mercado de trabalho, assim como esposas e viluvas de soldados da classe

trabalhadora.

As lacunas abertas pela guerra no mercado de trabalhou proporcionou as
mulheres oportunidades para ingressar em empregos € cargos de
responsabilidade anteriormente vetados a elas. Segundo Grayzel e Proctor
(2017), mulheres ganharam novos papéis e visibilidade ao substituir os homens
no trabalho comunitario, nas organizacoes religiosas, nas fabricas e no servico
publico. Boak (2013) observa que, pela primeira vez, as mulheres foram
autorizadas a ensinar em escolas primarias e secundarias para meninos; Berlim
nomeou sua primeira escriva mulher; arquitetas foram contratadas para projetar
edificios e estruturas municipais; mulheres formadas em medicina foram

autorizadas a assumir as praticas dos médicos do sexo masculino.

Nos primeiros anos do conflito, a mobilizagdo de mulheres para o esforgo
de guerra era feita de forma independente e nao fazia parte do planejamento do
governo. Segundo Grayzel e Proctor “as nagdes que se mobilizavam para a

2 No original: “during which women’s relationship with the state and the gender order was
transformed in the world of work, in the family and in society.”
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guerra tendiam a ver as mulheres como esposas, amantes, maes, irmas e filhas
dos combatentes”, mas n&o necessariamente “como aquelas que poderiam ser
convocadas para travar a guerra em seu sentido mais tradicional” (Grayzel;
Proctor, 2017, p. 6, tradugdo nossa'®). Assim, mesmo muitas exercendo
trabalhos pesados na industria, as mulheres ndo deixaram seus afazeres
domeésticos de cuidar da casa, dos filhos e de prestar amparo emocional (e
muitas vezes financeiro) as suas familias. Afinal, sua responsabilidade também
era assegurar uma imagem da vida doméstica tranquila e cuidar do homefront'?,
pelo qual os homens estavam fazendo sacrificios de vida (Grayzel; Proctor,
2017).

Com o alastrar da guerra, o aumento das demandas de mao de obra, de
material e de homens na frente de batalha, o Estado passou a apelar para que
todos os recursos econdémicos e sociais da Alemanha fossem mobilizados para
o esforgo de guerra, e isso incluia a mao de obra feminina. A mobilizagcao foi tal
que em 1917 a demanda por mao de obra feminina superou a oferta, levando os
empregadores das industrias de muni¢des aumentarem os salarios das
mulheres na tentativa de conquistar mais trabalhadoras (Boak, 2013). Apesar de
nao terem lutado nas trincheiras — com excec¢ao a alguns casos especiais — na
tentativa de liberar mais homens para o servigo de linha de frente, as mulheres
desempenharam importantes e diversos papéis na guerra, como: telefonistas,

enfermeiras, médicas, motoristas, cozinheiras, entre outros.

Embora a guerra tenha propiciado a entrada das mulheres no mercado de
trabalho e, em muitas areas, ter dissolvido (mesmo que temporariamente) a
divisdo sexual do trabalho, ao permitir o exercicio das mulheres em tarefas e
cargos antes vetados a elas, o pressuposto de que o trabalho assalariado
propiciou a emancipacdo das mulheres alemas deve ser repensado. A
diversidade das experiéncias das mulheres no periodo da guerra nos mostra que
qualquer analise mais profunda ndo pode se basear em generaliza¢des e tomar

como igual as experiéncias entre mulheres de classe média e alta, e mulheres

3 No original: “The nations mobilizing for war tended to see women as the wives, lovers, mothers,
sisters, and daughters of combatants, but not as the ones who could be called upon to wage war
in its most traditional sense.”

4 Traducdo: frente doméstica.
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de classes mais baixas, assim como entre mulheres do campo e mulheres de

grandes centros urbanos.

Para algumas mulheres de classes mais altas que conseguiram bons
cargos, com bons salarios, a premissa pode ser considerada em partes
verdadeira. Porém, essa nédo era a realidade da grande maioria de mulheres
assalariadas. A intensa exploracdo da mao de obra feminina resultou em uma
verdadeira exaustao das trabalhadoras industriais e agricolas e deterioracao de
suas capacidades de trabalho. As longas jornadas e a precariedade das
condigbes de trabalho, somadas a intensa exigéncia fisica e desnutricao,
resultou no aumento crescente do adoecimento das mulheres trabalhadoras,
junto ao aumento dos acidentes industriais. O que levou a Jirgen Kuczynsky
escrever que “nunca em toda a historia do capitalismo na Alemanha a situacao
da trabalhadora manual foi tdo ruim como no ultimo ano da guerra” (Kuczynsky,
1965 apud Boak, 2013, p. 21, tradugdo nossa'®).

Apesar disso, a emancipacao das mulheres através da guerra € uma
premissa que tem respaldo na visdo de muitos homens e mulheres da época. O
reconhecimento dos esforcos femininos ganhou espaco em muitos discursos
durante a guerra. Como na fala do deputado socialista Dr. Gradnauer que
afirmou: “Se o0 pais sair bem da guerra, sera em grande parte devido as
mulheres” (Boak, 2013, p. 23, traducdo nossa'®). Segundo Kundrus (2002), a
legitimacdo do trabalho feminino foi vista por muitas mulheres como uma das
maiores conquistas do movimento de mulheres nas ultimas décadas, e que, ndo
s6 contribuia para um aumento do senso de valor proprio das mulheres, como

também as ajudaria a alcancar um status civil mais importante na sociedade.

A suposta maior independéncia das mulheres, e a auséncia dos homens
no homefront, era vista tanto como uma “feminizacdo da sociedade alema”
(Bessel, 2000 apud Boak, 2013, p. 15), como uma masculinizacdo da mulher.
Em 1917, o teblogo e politico alemao Paul Géhre, citado por Kundrus (2002),
menciona que as mulheres perderam seu senso de dependéncia dos homens,
elas representavam elas mesmas e sua familia, incluindo seus maridos, perante

5 No original: “never in the whole history of capitalism in Germany was the position of the female
manual worker so bad as it was in the last year of the war.”
6 No original: “If the country issues well out of the war it will be largely due to women.”
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a corte e ao Estado. As mulheres se tornaram homens e mulheres. A ideia de
uma “masculinizacdo da mulher” partia do pressuposto de uma apropriagao
feminina dos “valores masculinos”, de trabalho e providéncia, e no medo de que
as mulheres tomassem os lugares dos homens na vida publica e privada. Essa
sensacao de uma inversao na ordem de género era embasada também na esfera
fisica e estética. Com as mulheres usando calcas e uniforme, e realizando
tarefas pesadas que exigiam forga fisica, os homens se preocupavam que as
mulheres desenvolvessem musculatura e se confundissem fisicamente com

homens.

A imagem da familia ideal alema definia as tarefas especificas de homens
e mulheres dentro de uma clara ordem de género adequada a economia de
guerra. Karen Hagemann, citada por Nelson, afirma que “as mulheres deveriam
apoiar a coragem e o espirito de luta dos homens que partiam para a guerra e
manter sua honra feminina durante a separacao”, e fundamentalmente, “elas
deveriam defender sua moralidade e lealdade” (Hagemann, 1998 apud Nelson,
2002, p. 76, traducao nossa'’). Desta forma, o comportamento das mulheres e
suas vidas privadas se tornavam cada vez mais objeto de vigilancia e interesse

publico.

Mas as preocupacdes sobre os comportamentos sexuais das mulheres
nao estavam sé no ambito moral, outros dois fatores influenciavam o interesse
publico na vida privada: o alastramento de doengas sexualmente transmissiveis,
e a diminuigcdo das taxas de natalidade. O aumento de doencgas venéreas nas
tropas significava diminuicdo do poderio militar, uma vez que os soldados
precisavam se afastar dos seus deveres para tratarem as doencas. O medo do
alastramento de doencas sexualmente transmissiveis também estava
intimamente ligado a queda da taxa de natalidade que foi agravada durante a
guerra. As doencas venéreas nao sé influenciavam no nascimento de criancas
saudaveis, como também causavam complicacdes na gestacdo, podendo
resultar em abortos, partos prematuros ou morte do recém-nascido. Para conter

as baixas taxas de natalidade, leis foram elaboradas proibindo a esterilizacao e

7 No original: “women should support the courage and fighting spirit of the men going off to war,
and maintain their female honor during the separation. Specifically, they were to uphold their
morality and loyalty.”
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o aborto (exceto quando a vida da mée estava em perigo). Em alguns lugares,
medidas dificultavam o acesso das mulheres ao controle de natalidade. O desejo
de aumentar a taxa de natalidade claramente tinha como alvo as mulheres. Por
isso, a Bund Deutscher Frauenvereine (BdF)'8 considerou muitas das medidas
como uma politica repressora antimulher e protestaram por medidas que

também inspecionassem os homens (Boak, 2013).

A guerra deixou um “legado complexo para 0 movimento organizado de
mulheres e para as mulheres como individuos” (Grayzel; Proctor, 2017, p. 7,
traducdo nossa'®). Ao contrario da suposicdo de muitos historiadores, Kundrus
argumenta que “embora a esfera de influéncia e o escopo de agao das mulheres
tenham se expandido em condicbes de guerra”, ela ndo causou “mudanga
permanente nas relagdes de poder” (Kundrus, 2002, p. 159, tradugao nossa?).
De fato, as tensbes entre a ordem de género resultaram na sua acentuacao.
Boak (2013) conclui que, das mudancas provocadas pela guerra, poucas podem
ser chamadas de emancipatérias, até mesmo porque muitas dessas mudancas
tinham a intencdo de serem apenas temporarias. O final da guerra foi seguido
por um desejo de “volta a normalidade”, e isso significava também a volta das
mulheres para os seus lares, como esposas e maes. A demissdo das
trabalhadoras da industria foi feita de forma compulséria, porém muitas se
demitiram de forma voluntaria, pois também desejavam voltar a situacao pré-

guerra.

Apesar de nao ter sido exatamente emancipatéria, a guerra foi, de
qualquer forma, um catalisador de mudanca para as mulheres alemas, uma vez
que elas precisaram se mobilizar tanto na esfera publica, quanto na esfera
privada, para garantir a sobrevivéncia da sua familia e da nac¢do (Boak, 2013).
Mas o trabalho vital das mulheres para sustentar o lar e os esforcos de guerra
gerou novos fardos e restricdes. Nelson argumenta que os esforcos das
mulheres ameagaram a ordem de género ao colocar em questdo a percepg¢ao

de que a divisdo do trabalho é naturalmente ordenada, gerando assim uma “crise

8 Tradugéo livre: Federagdo das Associacdes de Mulheres Alemas.

9 No original: “This left a complex legacy for the organized women’s movement and for women
as individuals in the aftermath.”

20 No original: “Although women’s sphere of influence and scope for action expanded under

conditions of war”; “caused no permanent shift in power relations.”
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da ordem de género”, que era antes de tudo uma “crise da masculinidade”
(Nelson, 2002, p. 80, tradugdo nossa?'). A Alemanha tentou aliviar essa crise
com uma verdadeira pressao ao retorno a ordem de género pré-guerra, na vida
publica e privada. Porém, a guerra teve consequéncias profundas na vida de

toda a nacao, de forma que um retorno a situagéao pré-guerra parecia impossivel.

3.2 Breve Historia Politica da Republica de Weimar

A proclamacao de uma republica parlamentar em 9 de novembro de 1918, em
Berlim, foi consequéncia direta da derrota da Alemanha na guerra, que trouxe
severas consequéncias econémicas, sociais e politicas para o pais, além da
dissolugdo da monarquia e do Império. As vésperas da Primeira Guerra Mundial,
o Império Alemao era a poténcia industrial mais dindmica e em rapido
crescimento da Europa, ultrapassando a Francga e a Inglaterra. Por isso, com a
ecloséo da guerra, a Alemanha tinha certeza de que derrotaria o exército francés
nas primeiras semanas. No entanto, a guerra se estendeu muito mais do que
qualgquer um podia imaginar. E, com o alastrar do conflito, o pais passou a se
afundar na miséria e na crise econdmica. Com a derrota eminente, sé restou
tentar pelo melhor termo de paz possivel. Diante disso, 0s comandantes militares
alemaes decidiram encerrar a guerra e entregar a negociacao de paz nas maos

de lideres politicos civis.

Os meses que se seguiram para efetivacdo do novo regime politico foi
marcado por violentas disputas politicas entre socialistas e nacionalistas.
Greves, revoltas e atividades revolucionarias eclodiam em todo o pais. O clima
era de completa desordem. Segundo Henig (2002), esse periodo da histéria da
Alemanha é referido como a “revolugao alema”. No comecgo, buscava-se uma
reforma da monarquia para torna-la mais responsavel perante o parlamento,
porém a relutancia do Kaiser em aceitar qualquer mudanca levou a um processo
revolucionario mais radical. A lentidao das negociacdes de paz fazia parecer que
as autoridades tinham intencdo de prolongar a guerra e deixava a populacéao

21 No original: “This crisis of the gender order, which more than anything was a crisis of
masculinity.”
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inquieta. Assim, conselhos de marinheiros, soldados e trabalhadores foram

criados e ganharam cada vez mais forga.

A esquerda socialista, por sua vez, viu no final da guerra a chance de estabelecer
um governo dos trabalhadores. Motins e desordem se espalhavam pelo pais,
obrigando o Kaiser a renunciar e deixar a Alemanha. A fuga do Kaiser levou o
principe Max de Bade a entregar seus poderes ao lider do Partido Social-
Democrata da Alemanha (SPD), Frederick Ebert, que proclamou o
estabelecimento de uma nova republica democratica e a formagdo de um
conselho denominado “Governo dos Seis Comissarios do Povo”. Ebert tinha o
total apoio dos funcionarios do governo, funcionarios publicos locais, industriais
e do exército alemao que acima de tudo temiam uma revolug¢do Bolchevique. De
fato, a criacéo do conselho, formado pelo partido de Ebert e pelo Partido Social-
Democrata Independente da Alemanha (USPD), foi uma manobra para manejar
0s revolucionarios que planejavam um levante em Berlim e realizar uma

Assembleia Nacional o mais rapido possivel.

Em 11 de novembro, o Armisticio foi assinado e a guerra oficialmente encontrou
o fim. Mesmo assim, as revoltas revolucionarias continuaram culminando em
violentos confrontos que levaram a morte de muitos revolucionarios. Em janeiro,
a Liga Spartacus, uma corrente do Partido Comunista da Alemanha (KPD),
cunhou um ataque a Republica na tentativa de derrubar o governo, mas foi
violentamente interrompida pelo exército, com a ajuda dos Freikorps, um grupo
paramilitar de direita. As vésperas da eleicdo da Assembleia Nacional, em 15 de
janeiro, os membros do Freikorps aproveitaram a situacdo para assassinar
friamente os lideres espatarquistas, Karl Liebknecht e Rosa Luxemburgo. A
impunidade perante os assassinatos do Freikorps e a cumplicidade do SPD
diante da contrarrevolucao colocaria o tom da hostilidade do governo sobre a
esquerda marxista, levando os comissarios do USPD a sair do conselho.
Enquanto isso, o governo conseguia conter uma possivel atividade
revoluciondria dos sindicatos, concedendo a eles uma série de concessdes. Os

dirigentes sindicais conseguiram assim varios direitos que ha muito buscavam.

Com as forgas revolucionarias ainda em forte evidéncia, Berlim foi considerada
muito perigosa para sitiar as eleigdes. Assim, as elei¢cdes para a Assembleia
Nacional tomaram lugar no dia 19 de janeiro de 1919, na cidade de Weimar. Pela
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primeira vez, na histéria da Alemanha, foi concedido o sufragio feminino. As
mulheres, acima de 20 anos, foram autorizadas a votar em seus representantes,
ao lado dos homens. Em 11 de fevereiro de 1919, Ebert foi eleito o primeiro
presidente da nova republica, e em julho o pais ja tinha uma nova constituicao,
levando as tentativas de uma revolucao efetivamente ao fim. Com o assassinato
de varios lideres de esquerda, a Republica se protegeu contra uma revolugéao
comunista, mas, como resposta, viu crescer uma forga nacionalista e reacionaria

que viria a se tornar o seu maior inimigo.

A constituicdo de Weimar procurou langar as bases para uma democracia
parlamentar moderna, na qual as pessoas gozariam de amplos direitos politicos,
sociais e econdémicos, buscou uma estrutura politica viavel através de um
equilibrio de forcas politicas e procurou estabelecer novos direitos sociais e
econdémicos, colocando o bem-estar da populacdo no topo da nova agenda
politica. No entanto, a Republica de Weimar herdou o legado econdmico da
guerra, impossibilitando qualquer crescimento econdmico nos proximos anos. A
nova constituicao foi entregue no mesmo més em que foi assinado o Tratado de
Versalhes. Segundo a historiadora brasileira Angela Mendes de Almeida, o
tratado “iria, senao determinar, ao menos condicionar de forma importante toda
a vida da republica de Weimar, sua histéria, bem como as condicbes que

permitem o ascenso do nazismo em 1933” (Almeida, 1999, p. 14).

O Tratado de Versalhes foi produzido na Conferéncia de Paz, em Paris, sem a
presenga dos paises derrotados e tinha o objetivo claro de humilhar e devastar
a Alemanha. A Franga guardava um forte rancor e sentimento de vinganga em
relacdo a Alemanha, devido a sua derrota em 1871 na guerra franco-prussiana.
O anseio de revanche ficou claro no Tratado de Versalhes. Em resumo, o
documento exigia a entrega dos territorios coloniais alemaes e de territdérios na
prépria Alemanha; a reducao do seu exército e do armamento; a quase extingao
da Marinha; o néo ingresso da Alemanha na Liga das Nacdes, entre outras
exigéncias. Como reparacao da guerra, também foi fixado uma pesada soma em
dinheiro e matérias-primas que a Alemanha devia pagar para o0s paises
vitoriosos. Mas, talvez a parte mais inaceitavel do tratado para os alemaes foi a
“clausula de culpa de guerra”, como ficou conhecido o paragrafo n° 231, onde
colocava a Alemanha e seus aliados como culpados pela guerra e por todos os
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danos sofridos. Assim, a Franga queria que a Alemanha “pagasse” todo o

prejuizo da guerra.

O Diktat (imposigéo), como ficou conhecido o documento na Alemanha, causou
revolta na populacdo alema e deu origem a uma onda de protestos contra a
assinatura do documento, considerado a desonra do pais. Por toda a Alemanha,
a “clausula de culpa de guerra” era, além de injusta, uma mentira. Praticamente
todos os alemaes estavam convencidos de que eles lutaram uma guerra em
legitima defesa (Henig, 2002). Em junho de 1919, o texto foi aprovado por 237
votos contra 138. Para grande parte da populacao alema, a assinatura do tratado
foi vista como uma vergonha a honra da patria, e aqueles que assinaram se
tornariam os traidores da nacado. Uma série de ataques a nova republica foi feito
por parte de grupos nacionalistas e militaristas, e mais adiante, a assinatura do
Diktat foi uma das molas populares no qual Hitler se apoiou para ganhar o apoio

das massas.

Em margco de 1920, as consequéncias do Tratado de Versalhes e a crise
econdmica e politica criaram as condicbes para que a extrema direita e os
militares tentassem um golpe de Estado. A conspiracédo foi engatilhada pela
tentativa de dissolucao do Freikorps, que nao aceitando a ordem, invadiram o
palacio do governo, em Berlim. Sem exército efetivo para deter as tropas
irregulares, foi convocada uma greve geral da classe operaria como forma de
combater a ditadura militar que tentava se instaurar. A atuagdo da classe
operaria foi poderosa e eficaz. Sem estrutura politica para se sustentar, Kapp, o
lider da conjuracao, desistiu e fugiu do pais, apds quatro dias ocupando o prédio
do governo. O episddio ficou conhecido como Kapp-Putsch. Apesar do golpe de
Estado ter sido malsucedido, ele incitou uma contrarreacdo da esquerda, que
passou a exigir uma “governo operario”, entre outras reivindicagdes. O governo
conseguiu conter o levante de esquerda, ironicamente com a ajuda do Freikorps,
as custas da morte de centenas de trabalhadores. A Republica que ja néao
gozava de uma grande popularidade e aceitacao, perdeu ainda mais apoiadores,
agravando a instabilidade politica no pais.

Os anos que se seguiram foram marcados por violéncia doméstica e
intransigéncia dos paises vencedores da guerra. As eleicbes de 1920
denunciaram a profunda divisdo politica e social, e desconfianga na Republica.
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Os partidos fundadores da constituicdo perderam 1/3 do seu eleitorado,
enquanto os partidos de direita e de esquerda aumentaram seus votos. As
eleicoes selaram, assim, o fim do governo social-democrata. Nesse ano, o peso
do exército aumentou, se destacando das camadas populares e vindo a se tornar
uma forca antidemocrética e antirrepublicana. O nacionalismo comecava a se
delinear como uma nova corrente politica, constituida sobretudo pelas
associagdes paramilitares secretas. A crise e a instabilidade da Republica
também eram econbémicas. Segundo Almeida (1999), o papel-moeda que em
1919 valia 1/4 do marco-ouro, em janeiro de 1923 chegou a valer 1/40000.
Mesmo assim, os aliados vinham fazendo cada vez mais pressao para que a
Alemanha pagasse a divida de guerra. A falta de pagamento da Alemanha levou
a ocupacao, em janeiro de 1923, do vale do Ruhr por contingentes militares
franco-belga, para extrair matérias-primas como pagamento da divida.

A ocupacao no Ruhr trouxe consequéncias devastadoras para a Republica. A
inflagcdo se agravou ao ponto de trilhdes de marcos serem necesséarios para
comprar um pao (Gay, 2001), levando os trabalhadores a beira da fome. A
miséria e revolta da populacdo levaram a novas tentativas de golpes. Em Berlim,
uma assembleia de conselhos de fabrica determinou uma greve geral. Diante
disso, o governo renunciou, dando lugar a um novo governo comprometido a
enfrentar a crise e as dificuldades do pais. Entretanto, os conflitos ndo cessaram.
Em Munique, Hitler, e outros militares da extrema-direita, organizaram um golpe,
mas falharam. Em Hamburgo, uma insurreigdo comunista também tomava lugar,
e apos trés dias de combate, os comunistas retrocederam. O governo, que
acabara de tomar posse, caiu, dando lugar a um governo liderado pelo centro

catolico.

Os anos de 1924 a 1929 sdo conhecidos como 0s anos dourados da
Republica de Weimar, durante os quais o pais gozou de uma certa estabilidade
e prosperidade econémica. Essa mudanca se deve muito a uma modificacdo no
quadro das relagdes internacionais que possibilitou a Alemanha a sair da crise e
se reerguer. A partir do final de 1923, os Estados Unidos, que tinha até entéo se
mantido em total isolamento, passou a voltar os seus olhos para a questao da
Alemanha. O interesse dos Estados Unidos estava em investir em outros
mercados, e a Alemanha possuia as condicdes perfeitas. Mas, para isso, era
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necessario que o pais saisse da crise que enfrentava. A Inglaterra, por sua vez,
ndo via com bons olhos as medidas antialemas da Franca, e desaprovava
veemente a ocupacao do Ruhr pelas tropas franco-belgas. Em 1924, o resultado
das eleicbes na Franca foi primordial para o futuro da Alemanha. O novo
governo, apoiado por uma coalizdo de esquerda, tinha uma posicao mais
complacente com a situagcdo da Alemanha, e tinha a intencdo de modificar a
politica do governo anterior, de carater nacionalista e a favor de politicas
antialemas. Assim, em abril, quando os americanos apresentaram o plano
Dawes, a proposta foi aprovada por todos os governos envolvidos. O plano
consistia em massivos empréstimos a Alemanha para reativar a sua economia,

na desocupacéo de Ruhr e reducdes consideraveis das reparagdes de guerra.

A injecdo de investimentos estrangeiro promoveu um intenso crescimento
econbmico na Alemanha, chegando a superar os indices pré-guerra. A
Republica parecia finalmente se consolidar ao passo que a Alemanha
prosperava. As taxas de desemprego diminuiram, os saldrios aumentaram, o
seguro-desemprego foi instituido, investimentos em obras publicas cresceram,
as associacoes paramilitares foram extintas, as tentativas de golpe de Estado
cessaram, a industria alema estava modernizando suas fabricas, os negécios
estavam estaveis. Gradualmente, o isolamento internacional da Alemanha
terminava. Em 1925, Franca, Gra-Bretanha, Bélgica, ltalia e Alemanha
assinaram um tratado em Locarno, onde se comprometiam em resolver seus
conflitos futuros de forma pacifica. Em 1926, a Alemanha assinou um tratado

com a Russia e no mesmo ano entrou para a Liga das Nacgdes.

No entanto, continuou a existir uma corrente nacionalista antirrepublicana, que
via com maus olhos as relagdes internacionais do governo e cada vez mais
buscava ampliar sua area de influéncia nos circulos de poder da sociedade e
militares. O exército, por sua vez, mantinha suas mesmas demandas de
rearmamento e influéncia politica. Embora o plano Dawes tivesse promovido
grandes melhorias para a Alemanha, ele também a deixava dependente do
capital estrangeiro e da Bolsa de Nova lorque. Desta forma, o plano foi visto com
desconfianga pelos nacionalistas de direita, que continuavam a atacar a
submissado da Alemanha perante os Aliados. Em 1925, uma nova eleicdo para

presidente elegeu o candidato da direita, o marechal e herdi da Primeira Guerra,
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Paul von Hindenburg. Segundo Henig, “a eleicdo de Hindenburg pode ser vista
como uma séria derrota para a Republica” (Henig, 2002, p. 43, tradug&o nossa??),
o militar n&o tinha nenhuma experiéncia parlamentar, seu circulo de amizades
eram membros da nobreza proprietarios de terras e militares de elite. Mais tarde,
em 1932, Hindenburg viria a dissolver o parlamento aleméao e em 1933 nomear

Hitler como o chanceler da Alemanha.

Ironicamente, as eleicdes de 1928 marcaram uma vitéria dos partidos que
defendiam a republica, e a volta do SPD ao governo. Os comunistas também
tiveram uma votagdo significativa, ao contrario dos partidos de direita, que
tiveram um decréscimo. Entretanto, os opositores da republica ndo abaixaram a
cabeca diante do resultado das eleicoes. Apesar do suposto clima de equilibrio,
os anos dourados de Weimar ndo pode ser considerado um periodo de
estabilizacao politica. As seis trocas de gabinetes ocorridas entre final de 1923
e 1928 demonstra a fragilidade e instabilidade do sistema politico do periodo. O
ressentimento da derrota da guerra nunca deixou de existir e a recuperacao da
Alemanha enquanto poténcia industrial alimentava as pressdes dos
nacionalistas por uma revisdo do Tratado de Versalhes. Diante dessa situacao,
uma revisao do plano Dawes comecgou a ser desenvolvida. Para os especialistas
financeiros aleméaes, a Alemanha nao tinha capacidade de pagar a soma exigida.
Os lideres politicos também desejavam remover os controles estrangeiros de
seu mercado financeiro. Outra insatisfacdo alema era a ocupacao da Renénia

pelos Aliados desde o fim da guerra.

Em 1929, o plano Young seria apresentado como substituto do plano Dawes. O
novo plano apresentava uma reducdo do pagamento das reparacbes e a
desocupacao de trés zonas da Renania pela Franca. No entanto, o novo plano
longe de apaziguar as demandas dos nacionalistas, pelo contrario, colocou mais
lenha na fogueira. Isso porque apesar da soma do pagamento ter diminuido, o
plano Young impds parcelas a serem pagas até 1988, por quase 60 anos. A
extrema-direita mobilizou uma campanha contra o novo plano, se valendo
amplamente da midia, atacando o que eles chamaram de escravizacao da

Alemanha e das criangas alemas que cresceriam sob “o jugo da escravidao de

22 No original: “Hindenburg’s election could be seen as a serious defeat for the republic.”
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Young” (Henig, 2002, p. 59, tradugéo nossa??). Além do mais, para Hitler e seus
companheiros, a aceitacdo do plano implicava a aceitacdo do que eles
consideravam a mentira de culpa da guerra. O governo social-democrata era
ferozmente atacado ndo s6 pela direita e extrema-direita, como também pela
esquerda mais radical, que os qualificavam como “socialfacistas”. Para os
comunistas, os nazistas eram um mal menor, um partido sem importancia. O
verdadeiro perigo estava nos social-democratas, por terem mais for¢a entre os

trabalhadores.

Desta forma, o partido Nazista foi crescendo e ganhando prestigio. Cada vez
mais as liderangas nazistas ganhavam espaco entre a populacdo que
desconfiava da Republica, e em circulos respeitaveis de militares e aristocratas
que ansiavam pelo fim do sistema democratico. Até que em outubro de 1929,
com a quebra da Bolsa de Nova lorque, inicia-se assim o fim da era de
prosperidade econémica e social, e o cenario perfeito para a extrema-direita
florescer. A quebra da bolsa trouxe consequéncia em todo o mundo capitalista,
mas foi mais sentida principalmente na Alemanha. Devido a crise de 1929, os
empréstimos estrangeiros para a Alemanha ndo foram renovados e as
exportagdes alemas cairam vertiginosamente com o fechamento dos mercados
estrangeiros para a importacao. A Alemanha também encontrou dificuldade em
importar matérias-primas, levando a faléncia de industrias e desemprego em
massa. A crise econémica levou a queda do ministro das Financas e a demisséo
do governo social-democrata em 1930. O novo governo que se seguiria, chefiado
pelo deputado do centro catblico Briining, foi considerado por muitos
historiadores como o comeco do fim da Republica de Weimar.

Em poucos meses de governo, Brlining passou a governar por decretos,
dissolveu o parlamento e convocou novas eleicoes, onde a extrema-direita foi a
maior beneficiaria. Brlining governou em meio ao crescente desemprego,
miséria e violéncia, até 30 de maio de 1932, quando foi demitido por Hindenburg,
apoés ter proibido a existéncia da Sturmabteilung (SA) e da Schutzstaffel (SS),
grupos paramilitares nazistas. Brining foi sucedido pelo conservador von Papen,
que dois meses depois de assumir o governo, dissolveu o parlamento e

23 No original: “the yoke of Young’s bondage.”
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suspendeu a interdicdo da SA e SS. Em julho, Hindenburg deu um golpe de
Estado contra o governo social-democrata da Prussia e nomeou von Papen
como comissario do Reich. Porém, mesmo diante do golpe, os social-
democratas permaneceram inertes, temendo uma guerra civil. Naquela altura,

0s comunistas acordaram para o perigo nazista, porém, ja era tarde.

As eleigbes de julho de 1932 ampliaram ainda mais os votos do partido nazista,
e a legalizacédo dos grupos paramilitares intensificou uma onda de assassinatos
e violéncias. Diante dos confrontos sanguinarios, o governo se mantinha passivo
e 0S agressores saiam impunes. A crise econdmica chegou ao seu ponto maximo
e von Papen dissolveu novamente o parlamento e convocou novas eleigoes,
apenas trés meses depois das ultimas. A crise politica cada dia se agravava
mais, as greves se multiplicavam, levando von Papen a renunciar em dezembro.
Assim, em 29 de janeiro de 1933, Hindenburg nomeia Hitler como primeiro-
ministro, aniquilando de vez a Republica de Weimar e dando inicio a ditadura

nazista.

A maioria dos estudos sobre a Republica de Weimar se volta para a relagao entre
o fracasso do regime democratico e a ascensdo do nazismo. Muitos desses
trabalhos apontam a fraqueza da Republica, acima de tudo, como culpada pela
implementagéo do regime ditatorial nazista. No entanto, a Republica n&o poderia
ter nascido em piores circunstancias. Como observou Peter Gay, “a Republica
de Weimar nasceu na derrota, viveu na turbuléncia e morreu no desastre" (Gay,
2001, p. 2, tradugéo nossa®*). Mesmo assim, o regime foi capaz de apresentar
uma corajosa constituicdo moderna que dava direito de voto as mulheres e
declarava amplos direitos sociais e econémicos a populagédo. Se a sua histéria
politica é sombria, ela contrasta com a rica cultura artistica que floresceu durante
o regime. Weimar viu desenvolver o teatro de Brecht, a pintura de Klee e
Kandinsky, a musica de Schoenberg, a arquitetura da Bauhaus e o cinema

expressionista. E sua cultura artistica influencia a arte até hoje.

24 No original: “The Republic was born in defeat, lived in turmoil, and died in disaster.”
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3.3 A Emancipagdo Feminina e a “Nova Mulher” da Republica de Weimar

A proclamacao da nova republica parlamentar na Alemanha em novembro
de 1918 foi recebida com grande entusiasmo e expectativas para muitas
mulheres alemas. O conselho civil que tomou posse do governo nao s6
proclamou um novo regime democratico, marcando o fim da monarquia, como
também nomeou cidadas as mulheres, concedendo a elas o amplo direito ao
voto e de serem eleitas para todos os 6rgaos legislativos. No entanto, o sufragio
feminino nao foi universalmente bem recebido pelas mulheres. Assim,
movimentos de mulheres, como o BdF, e, em menor intensidade, os partidos
politicos, fizeram amplas campanhas para encorajar as mulheres a votarem, e,
em 19 de janeiro de 1919, as mulheres foram votar em massa nas eleigdes da
Assembleia Nacional. Segundo Bridenthal e Koonz, “quase 80% de todas as
mulheres votantes elegiveis votaram em 1919 — uma porcentagem ligeiramente
superior a dos eleitores homens elegiveis” (Bridenthal; Koonz, 1984, p. 35,
traducdo nossa?).

O resultado das elei¢cdes foi promissor para as mulheres. Das 310
candidatas, 41 assumiram assentos na Assembleia Nacional, constituindo assim
quase 10% do congresso. Pela primeira vez, mulheres eram permitidas a falar
para um parlamento na Alemanha de forma igualitaria e livre. Assim, entre os
meses de fevereiro e agosto, os novos parlamentares trabalharam para criar a
Constituicao da Republica. Diante da participacdo das mulheres, as expectativas
eram de que reformas legais seriam implementadas para finalmente atingir a
igualdade completa. Porém, o resultado foi decepcionante para as mulheres.
Segundo Canning (2011), a nova constituicao representava um embate entre as
forcas da mudancga e as pressdes para reordenar a sociedade, a familia e o
género. Como afirmou Bridenthal e Koonz, “apesar da retdrica sobre a
emancipagao das mulheres, a ideologia patriarcal continuou a dominar todas as
instituicbes da vida econdmica e politica alema” (Bridenthal; Koonz, 1984, p. 34-
35, tradugéo nossa?®).

25 No original: “Nearly 80 percent of all eligible women voters cast their ballots in 1919—a
percentage slightly higher than that of the eligible male voters.”

26 No original: “Despite the rhetoric about women's emancipation, patriarchal ideology continued
to dominate all institutions of German economic and political life.”
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Um exemplo de como a constituicio de Weimar estava atrelada a
ideologia patriarcal era o artigo 119 do cddigo, que atribuia igualdade juridica
entre os cdnjuges. Por outro lado, a Assembleia também optou por manter o
Cédigo Civil de 1900, que favorecia o dominio dos maridos sobre as esposas no
que diz respeito a propriedade, emprego e criacdo dos filhos (Canning, 2011).
Assim, segundo Bridenthal e Koonz “as decisbes judiciais confirmaram a
desigualdade legal das mulheres no direito de familia e nos direitos de
propriedade” (Bridenthal; Koonz, 1984, p. 36, tradugdo nossa®’). Os direitos de
cidadania que foram concedidos as mulheres pela constituicdo de Weimar
garantiam uma suposta sensacao de maior liberdade feminina, mas sem afetar
o status quo social. E, no final das contas, a Constituicdo ajudou a reforcar a
diferenca entre homens e mulheres, sustentando o papel da mulher como mae

€ esposa.

Muitas mulheres viram o0 voto como um meio para alcangar a completa
igualdade. Ao adentrarem na vida politica, as mulheres esperavam uma
mudanca da atmosfera, onde conseguiriam conquistar direitos e acabar com a
discriminagao na vida publica. Porém, encontraram resisténcia dentro mesmo de
seus partidos. Nos partidos de esquerda, de forma geral, apesar das questdes
sobre a opressdao das mulheres aparecerem na literatura dos partidos, tais
questbes nao estavam, de fato, integradas na estrutura ideoldgica dos partidos,
e eram escanteadas como pautas menores e subordinadas. Nos partidos de
centro e de direita, a énfase era na importancia das mulheres como maes e
esposas. Seus apelos estavam voltados para a protecao da familia. Desta forma,
Bridenthal e Koonz (1984) considera que a participacao das mulheres na politica
da Republica se deu muitas vezes de forma simbolica, onde o verdadeiro
interesse estava em gerar uma sensacgao de igualdade. Os partidos estavam
mais interessados em atrair o voto feminino, do que lutar por mudancas. E, no
final das contas, nenhum partido estava interessado em emancipar as mulheres.

Possivelmente essas dificuldades e desilusées tenham sido um dos
fatores responsaveis pela diminuicdo gradual da participacdo das mulheres no
processo politico nos anos seguintes. A partir de 1919, os votos femininos

27 No original: “Judicial decisions upheld women’s legal inequality in family law and property
rights.”
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diminuiram, assim como as candidatas a cadeiras no congresso e o numero de
vereadoras eleitas. No entanto, isso ndo implicou em uma apatia politica
universal das mulheres. As novas oportunidades politicas garantidas pela nova
constituicdo desenharam novas mulheres atuantes no processo politico. Apesar
das dificuldades, muitas mulheres continuaram lutando pelos seus direitos
enquanto cidadas, por mudancas nas politicas publicas e pela tdo almejada
igualdade completa. Logo, para Janet Walmsley. “o papel da mulher na
elaboracao da legislagao sociopolitica nos primeiros dez anos da Republica foi
indispensavel” (Walmsley, 2000, apud Boak, 2013, p. 99, traducdo nossa?®).

Uma peca fundamental para a emancipagcdo feminina é a sua
emancipacao econdémica. A experiéncia da guerra levou muitas mulheres ao
mercado de trabalho, ocupando espacos antes a elas negados, e posicoes de
tomadoras de decisdo, provedoras e chefes de sua familia. No entanto, as
mudang¢as que a guerra proporcionou desde o0 comego pretendiam ser
temporarias. Logo, ao final da guerra, com o retorno dos homens a casa, seguiu-
se o periodo de desmobilizacao das mulheres dos seus postos de trabalho. Em
8 de novembro de 1918, o Ministério da Guerra emitia diretrizes que, em linha
gerais, permitia o trabalho feminino somente quando ndo competia com os
homens. A desmobilizacdo procurou restaurar a estabilidade social com a volta
dos homens aos seus antigos trabalhos. Assim, os decretos de desmobilizacéao
de 1919 desapropriaram as mulheres de seus empregos e de seu direito ao
trabalho (Canning, 2011).

A desmobilizacao foi repudiada por grupos e associacées de mulheres
politizadas que viram na acdo um ataque aos direitos e autonomia das mulheres.
Alguns empregadores também ficaram relutantes em demitir suas funcionarias,
mas pelo fato de que a mao de obra feminina consistir em uma mao de obra mais
barata, e pelas mulheres serem consideradas mais doceis em relacdo aos
homens. O fato € que a desmobilizacao foi apoiada por muitos setores da
sociedade, que viam as mulheres trabalhadoras como “duplo assalariadas”, ou
seja, recebiam salarios ao mesmo tempo que tinham apoio financeiro de seus
maridos, pais ou irmaos. Com a profunda crise econémica e politica, muitas

28 No original: “the role of women in creating socio-political legislation in the irst ten years of the
Republic was indispensable.”
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mulheres, mesmo casadas, foram levadas a procurarem emprego para poderem
sustentar seus lares. Acreditava-se que era dever da mulher mediar a reinsercao
dos homens na familia e no trabalho. De forma que, muitas daquelas que
permaneceram no seu emprego sofreram ndo sbé uma estigmatizacao social,

como uma descriminagao salarial.

A partir de 1924, uma mudanca no cenario internacional possibilitou que
a Republica de Weimar saisse da crise e entrasse em uma era de estabilizagdo
econObmica e expansao da industria. A modernizacao e os avancos tecnologicos
permitiram a insercdo de maquinas nas industrias, automatizando a produgao
fabril e reorganizando o processo produtivo. A racionalizacado do processo do
trabalho industrial fomentou novos setores de emprego feminino, como setores
metallrgicos, quimicos e eletrdnicos. A especializagdo do trabalho da linha de
montagem taylorizada ndo exigia mao de obra qualificada, oferecendo assim
oportunidades a muitas mulheres. Além do mais, a linha de montagem deu
énfase ao trabalho manual, ha muito considerado como “feminino”, reforcando
assim as nog¢des de habilidades de género, como observa Canning (2011). A
extensa racionalizagéo da industria ap6s 1925 fez o emprego feminino parecer
ainda mais ameagador para os homens. A presenga feminina em setores
dominados por homens garantiu que as mulheres fossem percebidas como
concorrentes. Logo, trabalhadores sindicalizados protestavam contra a

“desqualificagao” e a “feminizacao” do local de trabalho da fabrica.

Essa realidade levou a sensacdo de que havia mais mulheres do que
homens nos postos de trabalhos. No entanto, segundo Bridenthal e Koonz
(1984), o aumento de mulheres na for¢a de trabalho era uma ilusédo estatistica.
Na verdade, havia mais mulheres desempregadas do que homens
desempregados. A mudanca significativa estava nos tipos e setores de emprego
em que as mulheres estavam empregadas, e no estado civil das mulheres
trabalhadoras (Boak, 2013). Como consequéncia do crescimento das industrias
de consumo, houve uma expansao das industrias que ja empregavam mulheres.
Como é o caso da industria quimica que passou a desenvolver sabonetes,
perfumes e cosméticos, ramos de empregos femininos.

Além do mais, a expansao de setores tradicionalmente masculinos, como

o ramo da construcdo e do desenvolvimento de industrias pesadas, bem como
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da industria de maquinas, também teve como consequéncia um aumento da
oferta de emprego para os homens. A verdade é que, “a presenga das mulheres
foi sentida mais porque nunca foi realmente aceita e porque a inflagéo e a
depressao tornaram os empregos escassos e competitivos” (Bridenthal; Koonz,
1984, p. 45, traducdo nossa2®). A medida que a crise econdmica se agravava no
pais, as tensdes sobre questdes trabalhistas entre homens e mulheres
aumentavam, e as mulheres sem qualificagbes ou semiqualificadas eram as

primeiras a perderem 0s empregos.

Mas a racionalizagdo nao foi necessariamente um processo benéfico que
ofereceu novas oportunidades as mulheres em novas areas de atuacao. A linha
de montagem especializada levou muitas trabalhadoras ao esgotamento fisico e
nervoso. O ambiente mal iluminado e mal ventilado das fabricas, com estruturas
sanitarias inadequadas, junto ao trabalho repetitivo cada vez mais acelerado,
resultava no adoecimento tanto de mulheres quanto de homens. Segundo Boak
(2013), as mulheres ficavam mais frequentemente doentes do que os homens,
e as mulheres casadas mais do que as solteiras. A taxa de acidentes também
eram maiores para as mulheres do que para os homens, segundo Bridenthal e
Koonz (1984). Esses dados podem ser resultado do cansaco vivenciado pelas
mulheres, que tinham que trabalhar nas fabricas e em casa, no trabalho
doméstico e nos cuidados com os filhos. Mesmo as mulheres solteiras nao
estavam livres das obrigacdes domésticas, muitas delas ajudando as maes no
trabalho de casa e na criagdo dos irmaos. As trabalhadoras de colarinho branco
também nado escaparam das pressbes exercidas pela racionalizacdo. Muitas
trabalhadoras de escritorio sofreram de exaustdo nervosa, levadas pelo ritmo

cada vez maior das maquinas nas quais trabalhavam.

A racionalizagdo da Ilinha de producdo contribuiu para um
empobrecimento da mao de obra feminina que pendia cada vez mais para a falta
de qualificacdo. As mulheres raramente ocupavam cargos de chefia ou de
supervisao, sendo empurradas cada vez mais para empregos nao qualificados
e com responsabilidade menor. Durante a Republica de Weimar, o numero de
mulheres ocupando cargos de chefia diminuiram em relacao ao periodo anterior.

29 No original: “Women's presence was felt more because it had never really been accepted in
the first place and because inflation and depression made jobs scarce and competitive.”
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A desqualificacdo da mao de obra e subordinagdo gerou um sentimento de falta
de autoestima nas mulheres e perda de posicao social. Por receberem salérios
tdo baixos, perderam também uma relativa independéncia. As mulheres
recebiam salarios em torno de 30% a 40% menores que seus companheiros
homens. As trabalhadoras de colarinho branco, apesar de gozarem de um certo
status maior, recebiam ainda menos do que as trabalhadoras fabris. Segundo
Boak (2013), a diferenca salarial entre mulheres e homens era justificada pela
falta de habilidade ou treinamento das mulheres. Outro motivo era o fato de que
as mulheres nao tinham uma familia para sustentar, ou ja tinham apoio
financeiro. O emprego feminino também era visto como uma etapa entre a escola

e 0 casamento.

O trabalho de colarinho branco foi a area que mais cresceu para o
emprego feminino. A ascenséo das lojas de departamentos e do consumismo,
das burocracias administrativas e do setor de distribuicdo, criou novas
oportunidades de empregos administrativos e de vendas, que pediam
funcionarias femininas baratas e semiqualificadas, principalmente garotas jovens
e atraentes. O setor de colarinho branco era composto majoritariamente por
mulheres jovens e solteiras e sua aparéncia era essencial para o trabalho.
Quando trabalhavam com vendas, era esperado que as mulheres usassem suas
habilidades de seducéo feminina para vender produtos, e quando trabalhavam
em escritorios, sua beleza era usada para “iluminar’ o ambiente. Cada vez mais,
as alemas rejeitavam os antigos empregos tradicionalmente ocupado por
mulheres, como o servico doméstico, em busca de assumir trabalhos manuais
na industria ou trabalhos como secretarias, datilografas, recepcionistas,

vendedoras etc.

O trabalho de colarinho branco era atraente para as mulheres, pois,
apesar de ganharem menos, tinha maior prestigio social. O ambiente de trabalho
mais limpo, o0 uso de roupas elegantes e o contato com clientes de classes média
e alta, levava as trabalhadoras de colarinho branco a se sentirem com um certo
status social elevado, e a se sentirem diferentes das demais trabalhadoras, como
as trabalhadoras de fabricas ou domésticas. Como muitas mulheres queriam
esse trabalho, os empregadores podiam escolher o mais atraente. A importancia
da encenacao sexual e da aparéncia no trabalho, e a necessidade de distingao
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das outras trabalhadoras, levou a uma nova atencédo das trabalhadoras de
colarinho branco para roupas, moda e maquiagem, tornando as trabalhadoras
de colarinho branco avidas consumidoras. Assim, uma verdadeira subcultura de
trabalhadores assalariados nasceu na década de 1920. Tais trabalhadores
enfatizavam o individualismo e a adesédo de uma carreira, negando a identidade
de classe. Aléem do mais, os trabalhadores assalariados almejavam a mobilidade

social.

A racionalizacao foi muito além do que uma mera organizacao do trabalho.
Segundo Canning, “a racionalizagdo sinalizou uma nova consciéncia social
sobre a economia humana” (Canning, 2011, p. 161, tradugao nossa?°), incluindo
a0s corpos e ao sexo novas normas de racionalidade, cientificidade e eficiéncia,
reorganizando o trabalho, as familias, a reproducdo e a sexualidade, com o
objetivo de torna-los mais produtivos. Assim, a sexualidade nao somente passou
a ser mais debatida, como também foi disciplinada e redefinida por reformadores
sexuais. Objetivo era promover um sexo mais prazeroso e produtivo, tanto para
homens quanto para mulheres, com o intuito de aumentar a taxa de natalidade
e a qualidade dos nascimentos. O movimento da reforma sexual do final da
década de 1920 representava uma coalizdo de socialistas, democratas e
comunistas. Por isso, Boak (2013), citando Grossmann (1983), enfatiza que o
interesse dos reformadores sexuais estava muito mais nas desigualdades de
classe e no bem-estar da populacdo, do que nos direitos individuais das

mulheres.

Racionalizacdo significava eficiéncia, produtividade e modernidade,
avangando um novo pensamento sobre os papéis e capacidades sexuais de
homens e mulheres. Assim, os reformadores sexuais promoveram a educagao
sexual, melhoraram o conhecimento das técnicas sexuais e fomentaram o uso
do controle de natalidade. Varios manuais populares de sexo e casamento foram
criados, em que detalhava explicitamente técnicas sexuais e encorajava 0s
homens a educarem suas esposas nos assuntos sexuais. O uso de formas
confiaveis de contracepgao permitia que os casais se planejassem, e cada vez
mais casais limitavam conscientemente o tamanho de sua familia. A medida que

30 No original: “Rationalization signalled a new social consciousness about the human economy.”
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a contracepcao passava a ser gradualmente aceita, crescia uma série de
organizagdes oferecendo aconselhamento contraceptivo e contracepgédo a
precos acessiveis (Boak, 2013). Apesar da aceitagdo da contracepgao ter, no
fundo, motivos eugenistas, a promoc¢ao do uso de contraceptivos, e a ampliacao
ao seu acesso, foi fundamental na vida de muitas mulheres ao permitir que elas

controlassem sua fertilidade e o tamanho de suas familias.

A aceitacao da contracepcao pousava na ideia de que era uma alternativa
preferivel ao aborto. Uma série de codigos penais puniam severamente ndao sé
as mulheres que praticavam aborto, como também quem ofereceu os meios para
que ela abortasse. Segundo Boak (2013), as leis de aborto eram desfavoraveis
as mulheres de classes mais baixas que nao tinham recursos para pagar formas
artificiais discretas e confiaveis de contracepcao. Diante disso, protestos contra
as leis discriminatérias do aborto se alastravam, chamando a atencdo dos
partidos de esquerda, que iniciaram mog¢des para reformar as leis do aborto. Em
1926, uma emenda proposta pelo SPD foi aprovada, tornando o aborto ndo mais
um crime, e sim uma contravencao. A Alemanha passava a ter agora as leis de
aborto mais brandas da Europa Ocidental. A puni¢cdo para a pratica do aborto
passou de 6 meses para apenas 1 dia de prisdo, ou apenas uma pequena multa.
A reforma da lei denotou uma melhoria significativa para a liberdade sexual e
direito das mulheres.

As politicas de reforma sexual, como o controle de natalidade e o aborto,
apesar de trazer melhoras significativas para as mulheres, tinham objetivos
eugenistas por tras, de controle da qualidade dos nascimentos. O futuro da
nacao nao dependia somente do tamanho da populagdo, mas da produtividade
de seus cidadaos. Havia uma variedade de pontos de vista sobre reforma sexual
e eugenia. Mas, em alguns pontos, as ideias eugenistas eram apoiadas por
varios grupos diferentes, de feministas e socialistas a conservadores e liberais.
Apesar da preocupacao de varios setores da sociedade com as baixas taxas de
natalidade, um grande numero de esterilizagbes eram realizadas anualmente,
por motivos eugenistas. Por exemplo, muitos individuos neurodivergentes eram
submetidos a esterilizacbes compulsérias. Em alguns casos, mulheres também

eram esterilizadas sem o seu consentimento. Familias com muitos filhos por
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vezes eram julgadas de irresponsaveis por especialistas em politicas

populacionais (Boak, 2013).

Por outro lado, a redugao das perspectivas de casamento, causada pelas
mortes em decorréncia da guerra, 0 aumento da taxa de divércios e a queda da
natalidade intensificava o0 medo dos nacionalistas de uma extingdo da nacao
alema. Nesse sentido, o intuito das politicas de reforma sexual também era de
estabilizar e harmonizar a familia nuclear para revitalizar a fungao reprodutiva da
familia. O sexo agora restrito e regulado restauraria os tradicionais padrdes de
feminilidade e masculinidade. Nesse contexto, a figura da “Nova Mulher” virou o
principal alvo de ataque, pois ela representava todos os excessos decadentes e
degenerados da vida urbana, da desordem de género e da crise da nagao.

A perda da guerra e a seguinte crise politica e econédmica na Alemanha
estimularam convic¢des e nocdes radicais, levando a ascensao de um virulento
antimodernismo de nacionalistas e antissemitas preocupados em manter os
costumes e valores tradicionais. A figura sexualizada da mulher moderna tornou-
se figura de embate politico diante dessa ideologia que se expandia pelo pais.
Desta forma, a extrema-direita atacava veementemente as politicas de reforma
sexuais e tudo que dizia respeito a ideia de modernidade, como a democracia, a
racionalizag&o, os direitos das mulheres e das minorias (principalmente judeus).
Simbolo da modernidade, do liberalismo sexual e da emancipa¢ao econémica,
essa “Nova Mulher” foi apropriada na propaganda e nos discursos nacionalistas
como simbolo da degeneracdo da nacado. As mulheres foram culpadas pela
perda da guerra, e continuaram sendo culpadas pela crise econémica e politica
da Republica. Esses discursos s6 evidenciam as angustias e ansiedades que
afligiam a Republica sobre as questdes de género e sexualidade.

A trabalhadora de colarinho branco se tornou a imagem tipica da “Nova
Mulher’ da década de 1920. Influenciada pela cultura americana, a “Nova
Mulher’” acompanhava uma mudanga de vestuario, cabelo, maquiagem e
comportamento sexual. Elas votavam, usavam métodos contraceptivos, faziam
abortos ilegais e ganhavam salarios. Sua independéncia econbmica e
emancipacao sexual era retratada em seu cabelo curto e moderno, e saia curta
ou terno unissex. Implicita na imagem da “Nova Mulher” estava sua capacidade

de compra, levando ao reconhecimento de seu potencial econémico. O
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crescimento da publicidade e da sofisticacdo da cultura visual mediou e

mobilizou o consumo feminino pautado na moda e na exibicao publica.

A proliferacdo dos meios de comunicacdo de massa e da cultura do
entretenimento marcou a ampliagdo do publico para as esferas do trabalho e do
lar. Segundo Boak (2013), antes da guerra, a presenca de mulheres da classe
trabalhadora nas ruas era considerada inadequada. Sua presenca poderia ser
considerada cabivel apenas em circunstancias muito restritas, como quando elas
iam trabalhar ou fazer compras, por exemplo. Caso contrario, eram consideradas
prostitutas. A Republica de Weimar viu nascer um novo momento de liberdade
privada e publica para as mulheres, que agora participavam de atividades
politicas, organizacionais, de lazer ou esportivas, trabalhavam fora de casa e

faziam compras.

A medida que a visibilidade da mulher moderna aumentava, ela se tornava
a imagem dominante das ruas da cidade. Elas compreendiam uma parte
importante da audiéncia dos cinemas e dos clubes de danca e de jazz nas
metropoles urbanas. Novas dangas, como a Charleston, libertava as mulheres
de um parceiro de danca e permitiam que elas dancassem de forma
independente. A mudanca da moda oferecia as mulheres roupas mais praticas
e leves, contribuindo também para um crescente interesse pela cultura corporal
e pelo esporte. Cada vez mais mulheres passavam a praticar esportes, ndo
apenas como lazer, mas para manter a saude e aprimorar seus corpos e manté-
los dentro dos padrdes de beleza da época. De forma que, a crescente
visibilidade das mulheres nas ruas da cidade e na midia, Boak conclui, “ndo
apenas desafiou as nocoes das esferas tradicionais dos sexos, mas também
testemunhou a mudanca de status das mulheres na sociedade alema” (Boak,
2013, p. 280, traducéo nossa®').

O consumismo passou a ter um significado mais profundo para a
estabilidade da nacdo e a ideia de que o consumo feminino era vital para
recuperacao da economia passou a ser amplamente explorada pela publicidade
na época (Canning, 2011). Cada vez mais, novas mulheres apareciam como

31 No original: “not only challenged notions of the traditional spheres of the sexes, but also bore
testimony to women’s changed status in German Society.”
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agentes cujas escolhas sobre consumo, moda e autorrepresentacado definiam
seu lugar na sociedade e na cultura visual. Um aspecto fundamental da mulher
moderna era conseguir lidar com o trabalho duplo, as vezes triplo, dividido entre
a esfera privada e publica. Nesse sentido, essas mulheres se dividiam entre
trabalho, servico doméstico e criacdo da familia, e dependiam cada vez mais das
novas tecnologias do mundo moderno para dar conta de seus afazeres. Os
novos eletrodomésticos promoviam uma organizagdo mais rapida e racional do
lar e da familia, tornando 0 consumo uma parte vital tanto da economia da classe

média quanto da classe trabalhadora.

A imagem da “Nova Mulher’ tornou-se objeto de atengdo de filmes,
romances, revistas e jornais durante a Republica de Weimar. A cultura de massa
proliferou e multiplicou a imagem da “Nova Mulher”, sendo incorporada a ela toda
e qualquer faceta do ideal de uma feminilidade moderna. Patrice Petro (1989)
atenta para a expansao do publico feminino nos cinemas, a atengéo da industria
cinematografica a determinados géneros e estrelas, e para o crescente aumento
de revistas femininas ilustradas, como reconhecimento da indUstria do cinema e
da imprensa do potencial econémico das consumidoras femininas. Em suas
representagcées de mulheres modernas fazendo trabalhos domésticos de salto
alto, roupas da moda e maquiadas, 0os anuncios de novos bens de consumo e
domésticos além de representar uma visao da feminilidade, também tinha o
poder de moldar e informar habitos e desejos. Os anuncios n&o focavam nas
qualidades dos produtos, eles apelavam para o desejo e necessidade de
compra. Os anuncios brincavam com os desejos e aspiracdes do publico
feminino, e encontrou na “Nova Mulher” um modelo de aspiracéo perfeito para

incentivar as jovens trabalhadoras a continuarem jovens e bonitas.

As mulheres passaram a se destacar ndao somente como consumidoras
de produtos, mas também como produtoras de entretenimento. Apesar de nao
ter sido universalmente bem-vinda a participacdo das mulheres nas producdes
artisticas populares, West (1997) aponta para a importancia da contribuicdo das
mulheres para as artes visuais em Weimar e para a diversidade dos papéis
assumidos pelas mulheres na pintura, escultura, arquitetura e design. Boak
(2013), citando Meskimmon (1999), observa a existéncia de uma producao

artistica feminina que nédo tendia a retratar a si mesmas como objetos sexuais.
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Segundo McCormick (2001), as artistas mulheres também tentaram engajar os
novos debates sobre a identidade feminina que se desenvolviam em torno da
“Nova Mulher”. Mulheres escreviam romances populares que exploravam
questdes atuais de interesse para as mulheres, como sexualidade, maternidade,
aborto, assédio sexual e familia. Outras se destacavam no cinema e quebravam
tabus, como era o caso de Leontine Sagan. Outras se destacavam nas artes
visuais, questionando os papeis de género, como Hannah Héch. Na escultura,
Emy Roeder explorava temas como sexualidade feminina, gravidez e
maternidade. Na fotografia, Trude Arndt falava sobre o conflito entre seu papel
de esposa e de profissional independente. Logo, para as mulheres, a esfera do
entretenimento se tornava potenciais locais de atuacdo feminina, prazer e

autorrepresentacio

A expanséo da cultura visual durante a Republica de Weimar levou muitos
historiadores a conclusdo de que a “Nova Mulher” era apenas uma
representacdo midiatica das fantasias masculinas. Para esses historiadores, a
imagem da jovem moderna que trabalha de dia e pratica atividades de lazer a
noite era apenas um mito, e ndo a realidade das jovens trabalhadoras (Canning,
2011). No entanto, segundo Boak (2013), a “Nova Mulher” ndo € apenas um mito
da midia produzida por fantasias masculinas, mas sim uma realidade social que
pode ser pesquisada e documentada. Para Bridenthal e Koonz (1984), o
fendbmeno da “Nova Mulher” vai além das trabalhadoras de colarinho branco,
elas também existiam nas fabricas, no quarto e na cozinha, de forma mais
significativa do que em cafés, cinemas e cabarés. Para West (1997), a “Nova
Mulher” de Weimar era tanto uma fabricagdo da midia quanto um individuo real,
e a realidade de suas vidas era muito mais complexa do que poderia caber em

um modelo.

Apesar de ndo poder ser considerada uma experiéncia emancipatéria, a
Republica de Weimar testemunhou mudancas significativas na vida das
mulheres. O acesso ao dominio publico, consumo e entretenimento, a conquista
de direitos politicos, as novas oportunidades de emprego, o uso de
contraceptivos e capacidade de controlar sua fertilidade, avangos nas leis do
aborto e maior liberdade sexual conferiram as mulheres importantes ganhos.

Mesmo que esses ganhos ndo estivessem acessivel a todas as mulheres, e seus
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avancos implicarem ao mesmo tempo em uma contrarreacao conservadora, 0S
avancos feitos pelas mulheres na Republica de Weimar podem ser considerados
um valioso marco na histéria da luta dos direitos das mulheres.
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CAPITULO 4
CINEMA DE WEIMAR E ANSIEDADES SOCIAIS

A industria cinematografica de Weimar cresceu em um cenario
improvavel. Crises econdmicas e politicas, além de embargos internacionais
contra o produto alemao, faziam parecer impossivel o crescimento de uma
industria cinematografica no pais. Mas, mesmo diante das adversidades, a
industria de cinema alema floresceu e desenvolveu um cinema unico, notavel
pela sua técnica e sua qualidade, que chamou a atencdo do mercado
internacional, mesmo com a desconfianca dos outros paises sobre a Alemanha.
Os estudos canénicos sobre a cultura cinematografica da Republica de Weimar
coloca o Expressionismo como grande trunfo e impulsionador do cinema aleméao
do periodo. Entretanto, apesar da importancia que os filmes expressionistas
tiveram para o cinema da época, a industria cinematografica alema nao pode ser
resumida a ele. Na verdade, o cinema de Weimar, de modo geral, tinha um
carater muito mais comercial do que artistico, e o uso do rotulo expressionista

nos filmes, nesse contexto, estava também ligado a interesses comerciais.

Durante o periodo estabilizado (1924-1929), surgiu uma nova
sensibilidade artistica e cultural cunhada de Nova Objetividade (Neue
Sachlichkeit). Se colocando como uma reacdo ao utopismo e romantismo do
Expressionismo, a Nova Objetividade buscava uma representacao realista e
objetiva da realidade, com o intuito de aproximar a arte a cultura de massa, se
afastando da arte auratica e da alta cultura. O cinema novo-objetista logo se
caracterizou pela celebracdo da modernidade, do americanismo e da tecnologia.
No entanto, essa celebracdo de uma modernidade tecnoldégica também estava
atrelada a um discurso masculinizado onde relacionava a sexualidade e
emancipacao feminina como uma ameaga ao dominio masculino. Desta forma,
muitos filmes da Nova Objetividade direcionaram uma violéncia as personagens
femininas como resposta a uma crise da masculinidade e perda de poder
masculino, ja evidenciado desde a Primeira Guerra Mundial e permeando toda a
Republica de Weimar, mas que foi ainda mais inflada com a entrada de uma
nova Girlkultur no pais, em 1924.
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Dito isso, a primeira parte do capitulo busca investigar como se
desenvolveu a industria cinematografica alema durante a Republica de Weimar,
quais foram suas particularidades e qual o papel do movimento expressionista
no desenvolvimento da industria e da arte cinematografica na Alemanha. A
segunda parte do capitulo busca elucidar sobre o surgimento do fenébmeno da
Nova Objetividade e sua relagdo com os discursos sobre género que permeavam
a sociedade de Weimar.

4.1 A Industria Cinematografica de Weimar e o Expressionismo Alemao

Ha décadas o cinema da Republica de Weimar vem sendo estudado,
abordado e falado como sinbnimo de Expressionismo. De fato, os filmes
expressionistas da década de 1920 foram uma grande janela do cinema aleméao,
alcancando prestigio internacional e criando uma imagem distinta da Alemanha.
Muitos cineastas, produtores e criticos de cinema ficaram impressionados com
a criatividade e inovagdes dos filmes expressionistas, que combinavam novas
técnicas de iluminacao, cenarios distorcidos e histérias sombrias. Das Cabinet
des Dr. Caligari (O Gabinete do Dr. Caligari, 1920), de Robert Wiene, Nosferatu
(Nosferatu, 1922), de F. W. Murnau, Metropolis (Metrépolis, 1927), de Fritz Lang,
foram alguns dos filmes reconhecidamente expressionistas que imortalizaram o
cinema alemao e influenciaram toda uma gama de filmes das décadas seguintes
(e continuam a influenciar até os dias de hoje). O cinema de Weimar era
sinbnimo de cinema de arte, e cinema de arte era sinbnimo de cinema

expressionista.

Entretanto, essa percepgao nao corresponde com a realidade da industria
cinematografica de Weimar no total. O cinema expressionista, na verdade,
representava uma infima parcela dos filmes realizados durante o periodo. O
cinema de Weimar estava mais para um cinema comercial do que para um
cinema de autor. Durante os 14 anos da Republica, foram feitos em solo alemao
mais de 3.500 longas-metragens (Rogowski, 2010), dos mais distintos géneros,
enderecando a uma plateia mista de homens e mulheres, tanto para as classes
mais baixas, quanto para a classe média, com foco nacional e internacional, de
orientagdes politicas diversas, flertando ora com as artes populares, ora com a

alta cultura. E dificil precisar o que foi exatamente o cinema de Weimar, nao sé
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devido a sua diversidade, mas também pelo fato da maioria dos filmes do periodo

se encontrarem perdidos.

A sensacéao de que o cinema de Weimar era essencialmente um cinema
expressionista veio de dois trabalhos surgidos apés a Segunda Guerra Mundial:
o estudo de Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler: A Psychological History
of the German Film, publicado em 1947, em que o autor busca explicar a
ascensao de Hitler ao poder, em 1933, ao expor as disposi¢des psicolégicas da
nacao alema, refletidas nos filmes. Sendo, assim, o cinema de Weimar um
prenuncio do que viera a seguir; e 0 estudo de Lotte H. Eisner, The Haunted
Screen: Expressionism in the German Cinema and the Influence of Max
Reinhardt, publicado primeiramente na Franca em 1952. Segundo Rogowski
(2010), Eisner nao faz uma analise psicoldgica dos filmes como Kracauer, mas
uma analise estética, onde a autora ancora o cinema de Weimar na tradicdo do
romantismo alem&o do inicio do século XIX e destaca a influéncia de Max
Reinhardt. Rogowski (2010) argumenta que as teorias de Kracauer e Eisner sao
baseadas em uma visdo monolitica de uma identidade nacional e ambos
demonstram um desprezo pelos filmes da cultura de massa, tendo seus estudos
focados no cinema de arte.

Anton Kaes (2009) foi o primeiro a inverter a perspectiva de Kracauer,
entendendo o cinema de Weimar como assombrado pela derrota e pelo trauma
da guerra. Para Kaes “a experiéncia do trauma tornou-se o inconsciente histérico
de Weimar” (Kaes, 2009, p. 2, tradugdo nossa®?), onde os filmes reencenavam o
trauma em suas proprias narrativas e imagens. Assim, Kaes (2009) vai usar o
termo Shock Cinema (cinema de choque), para teorizar sobre essa gama de
flmes que colocavam a guerra no centro de suas narrativas, néo
necessariamente de forma explicita, mas assumindo uma variedade de formas.
Kaes (2009) argumenta que nem todos os filmes de Weimar sao
necessariamente “filmes de choque”, entretanto, a maioria dos classicos desse
periodo podem ser lidos como tal. Filmes como Das Cabinet des Dr. Caligari,
Nosferatu, Die Nibelungen (Os Nibelungos - A Morte de Siegfried, 1924) e
Metropolis ganham outros significados quando adicionados ao pano de fundo a

32 No original: “the experience of trauma became Weimar’s historical unconscious.”
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experiéncia de guerra. Nesse sentido, para Kaes (2009) o cinema de Weimar é

tanto pos-traumatico quanto pré-fascista.

7

Outra narrativa histérica recorrente € o entendimento de que o
Expressionismo era o modernismo alemao por exceléncia, logo, 0 modernismo
no cinema na Republica de Weimar era sindbnimo de filme expressionista.
McCormick (2007) desconstrdi essa visdo argumentando que a vanguarda
modernista na Republica de Weimar era representada por uma série de
tendéncias que vao além do Expressionismo, como o Dadaismo, a Bauhaus, a
influéncia do construtivismo soviético, a Nova Objetividade, entre outros.
McCormick (2007) vai na contramao dos populares estudos sobre o cinema de
Weimar e minimiza a influéncia do Expressionismo no cinema alemao. Em seu
estudo, o autor demonstra que “havia muito mais na vanguarda de Weimar e no
cinema de Weimar do que o que pode ser chamado de expressionista”
(McCormick, 2007, p. 153, tradugao nossa®?).

Os filmes expressionistas, artisticamente ambiciosos, com luzes
inovadoras, atuagbes estilizadas e cenarios irregulares, oferecia um visual
distinto dos filmes dos demais paises e contribuia para uma visdo moderna e
culta da Alemanha. O termo Expressionista deriva das artes plasticas. Ele
comecou na pintura, na Alemanha, por volta de 1905, depois surgiu na literatura
e no teatro antes de chegar ao cinema. No inicio da Republica de Weimar,
quando o Expressionismo tinha se esgotado nos outros meios, ele foi “exportado”
para o cinema, pelo produtor Erich Pommer, no filme Das Cabinet des Dr.
Caligari. Posto como o artefato mais celebrado da Republica de Weimar (Gay,
2001), Das Cabinet des Dr. Caligari influenciou muitos dos filmes que seriam

gravados apos ele.

Segundo McCormick, o sucesso internacional dessa experiéncia
expressionista de Erich Pommer “fez com que ela se tornasse uma féormula
imitada em varios filmes de arte alemaes produzidos principalmente para
exportacao internacional nos préximos trés ou quatro anos” (McCormick, 2007,

33 No original: “there was a lot more to the Weimar avant-garde and to the Weimar cinema than
what can properly be called expressionist.”
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p. 151, tradugéo nossa®*). Para Kaes, Caligari, para além de um produto para
exportacao, “foi um dos primeiros filmes a explorar o potencial revolucionario do

cinema” (Kaes, 2009, p. 85, tradugéo nossas®).

No entanto, 0o movimento Expressionista ndo era um movimento unificado,
como aponta Peter Gay (2001). Eles ndo tinham defini¢gdes claras ou objetivos
concretos. Muitas vezes, os filmes chamados expressionistas era mais um rétulo
dado pelos produtores, por motivos comerciais e de marketing. Muitos diretores
a quem se atribuia o rétulo de expressionista, 0 negava veemente, como era o
caso de Fritz Lang. Nesse sentido, Canepa (2006) argumenta que definir uma
cinematografia expressionista € uma tarefa complexa, pois ndo ha padrdes
estéticos rigorosos. Apesar disso, Canepa (2006) enumera aspectos em comum
envolvidos no conceito formado em torno dos filmes, referentes a: composicao,
tematica e estrutura narrativa. De modo geral (e insuficiente), os filmes ditos
expressionistas buscavam evocar sentimentos e emogdes com base em
aspectos visuais. Com frequéncia, evocavam imagens de sonhos, tentando
reproduzir imagens do inconsciente. Personagens monstruosos e sombrios se

ligavam ao universo da literatura romantico-fantastica.

Kaes (2009) argumenta que a estética expressionista sé foi possivel
gracas ao choque da guerra, que além de tudo, desafiou o realismo e as formas
de representagdao. Contrariamente, Rogowski afirma que “a tematica e
caracteristicas estilisticas do expressionismo tinha pouco a ver com as
preocupacdes alemas, mas com questdes do mercado nacional e internacional”
(Rogowski, 2010, p. 9, traducdo nossa®¥). Todos os filmes de arte alemao
passaram a ser comercializados como expressionistas, para distanciar a
Alemanha do militarismo ao qual ela tinha sido caracterizada ap6s a Primeira
Guerra Mundial, segundo McCormick (2007). Desta forma, diante do
reconhecimento internacional, Elsaesser (2009) destaca o uso estratégico do

34 No original: “...caused it to become a formula imitated in a number of German art films produced
primarily for international export in the next three or four years.”

35 No original: “Caligari was one of the first films to exploit cinema’s revolutionary potential”

36 No original: “...the thematic and stylistic characteristics of filmic Expressionism, for instance,
had little to do with uniquely German predilections and preoccupations but rather with questions
of domestic and international marketing.”
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expressionismo como marca de uma Alemanha melhor, servindo para simbolizar

0 pais como um todo.

Thomas Elsaesser (2009) argumenta que o0 renascimento do
expressionismo no género neonoir, ficgao cientifica e terror foi um dos fatores
que, desde meados de 1980, tornou o cinema de Weimar mais uma vez atual. A
partir de entdo, a reexperiéncia dos chamados classicos do cinema
expressionista alemao, através de coOpias restauradas, se deu gragas aos
esforcos de arquivos, cinematecas, instituicbes de pesquisa e festivais de
cinema, que trabalharam juntos na restauracéo de filmes raros do periodo de
Weimar. Muitas copias surgiram com qualidade surpreendentemente boa.
Rogowski (2010) relata que em 2010, uma versao reconstruida de Metropolis,
de Fritz Lang, no seu formato completo e original foi exibido em Berlim, com uma
orquestra performando ao vivo a composicao original do filme. Os filmes, agora
disponiveis para pesquisadores e para o0 publico em geral, trouxe a tona os
debates e estudos sobre o cinema de Weimar.

Segundo Saunders (1994), os anos de formacéo da cultura de Weimar
foram os dltimos anos do Império Aleméo (1871-1918). Antes da Primeira Guerra
Mundial, o mercado de cinema na Alemanha se direcionava as camadas mais
populares e era alimentado principalmente por filmes vindo do exterior. Entre os
anos de 1905 e 1910, as importagdes de filmes estrangeiros, que vinham
principalmente da Franga, Estados Unidos, Itélia e Dinamarca, correspondiam a
90% dos filmes lancados na Alemanha, enquanto a producdo doméstica era
inferior a 10%. Laura Canepa (2006) aponta para a influéncia decisiva do cinema
dinamarqués no cinema alemdo da época. A principal companhia
cinematografica alem& era a Nordische, uma subsidiaria da empresa
dinamarquesa Nordisk Film. Desta forma, muitos profissionais dinamarqueses
foram importados pelo cinema alemao e ganharam destaque, como a atriz Asta
Nielsen que liderava o embrionario Star System alemao do periodo. Canepa
(2006), citando Elsaesser, comenta que a influéncia do cinema dinamarqués na
Alemanha também se deu pelo uso de técnicas da fotografia dinamarquesa,
como o0 uso da paisagem realista como elemento dramatico e poético, que mais

tarde seria fundamental para a estética do cinema expressionista.
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Por volta de 1910, o cinema aleméo entrou em rapido desenvolvimento
comercial, artistico e técnico, e nos anos seguintes comegou-se a reconhecer no
cinema um novo campo criativo e artistico. O cinema alemao passava, assim, a
virar assunto de arte e a se tornar um grande negocio. Essa passagem se deve,
em grande parte, por dois fatores: primeiro, o0 surgimento dos primeiros
Autorenfilme?’, os filmes de autor. Segundo Canepa (2006), em 1912, o influente
produtor Paul Davidson firmou um contrato com o sindicato de dramaturgos onde
obras de grandes escritores passaram a ser adaptadas para o cinema, atraindo
assim diretores e atores teatrais de prestigio. O primeiro Autorenfilme foi Der
Andere (O Outro, 1913), dirigido por Max Mack. Mas, o mais significativo foi o
filme que veio a seguir, Der Student von Prag (O Estudante de Praga, 1913),
dirigido pelo diretor dinamarqués Stellan Rye. Segundo Stephen Brockmann
(2010), Der Student von Prag se tornaria o filme mais conhecido do periodo € o
primeiro filme de arte alemao. Brockmann (2010) escreve que Ewers, o roteirista
do filme, proclamou que queria provar que era possivel fazer a boa arte até

mesmo no cinema, que nao usava palavras.

Os Autorenfilme influenciaram o cinema expressionista e foram
responsaveis pela migracao de muitos atores do teatro para o cinema. Atores
como Albert Bassermann, Conrad Veidt, Werner Krauss e Emil Jannings, mais
tarde se tornariam célebres no cinema alemé&o. No entanto, McCormick
questiona o suposto teor revolucionario dos filmes de autor, entendendo-os
como uma “estratégia calculada de uma industria comercial muito grande”
(McCormick, 2007, p. 152, tradugéo nossa®®). O segundo fator que influenciou a
passagem do cinema para as artes foi a publicacdo em 1913 do Das Kinobuch,
O Livro de Cinema®, editado pelo escritor e jornalista alemao Kurt Pinthus, que
consistia em uma colecado de tratamentos filmicos de jovens expressionistas.

Segundo Saunders, “esses marcos marcaram tanto o potencial técnico/industrial

37 Nessa época, o termo “filme de autor” tinha um sentido diferente do sentido que entendemos
hoje. Os filmes de autor se referiam aos filmes adaptados de obras de grandes autores, ou
escritos por escritores renomados.

38 No original: “the calculated strategy of a very large, commercial industry.”

39 Traducdo livre
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quanto os recursos literarios/intelectuais que dariam ao cinema de Weimar sua

face distinta” (Saunders, 1994, p. 21, traducédo nossa*’).

A Primeira Guerra Mundial foi uma das principais impulsionadoras da
industria cinematografica alema. O declinio da produgéo francesa e italiana, e os
diversos embargos feitos contra a importacdo dos filmes estrangeiros, deu um
impulso vital para a produgéo alema de filmes. No entanto, a principal empresa
cinematografica operando na Alemanha era uma empresa estrangeira. A
dinamarquesa Nordisk Film atuava na distribuicdo e producdo de filmes e
possuia a maior rede de teatros alemaes. Segundo Saunders (1994), a Nordisk
era tdo poderosa que tinha isencao da proibicao de importagdo. Na segunda
metade da guerra, o Governo Alemao se atentou para a utilidade do cinema nao
somente como um meio de controle da cobertura jornalistica da guerra, como
também uma poderosa arma de propaganda nacional. A guerra deu a percepgao
de que “a producao cinematografica nao sé poderia ser lucrativa por si s6, mas
também era indispensavel para a venda da Alemanha e dos produtos alemaes
no exterior” (Saunders, 1994, p. 22, tradugéo nossa*'). Os filmes poderiam ser
usados para entreter os soldados nas linhas de frente e a populagéo na frente
domeéstica, para difamar os oponentes e manter a chama do édio contra o inimigo
acessa, e para dar noticias das conquistas alemas no fronte justificar os esforcos

de guerra.

Nesse momento, a criagcdo de duas importantes companhias de cinema
viria a se tornar um marco na histéria do cinema alemao: a Deutsche Lichtbild
Gesellschaft (DLG) e a Universum-Film Aktiengesellschaft (UFA). A DLG,
financiada pelo capital privado e administrada por empresarios e politicos,
especializou-se na producao de curtas-metragens educativos e publicitarios que
iriam reforgar a imagem da Alemanha e da industria alema. Mas, foi a UFA a
maior e mais significativa das duas. A UFA era financiada conjuntamente pelo
Estado e pela industria privada, contando com a participacao secreta do governo
imperial e do Ministério da Guerra. Segundo Rogowski (2010), em 1917, apds

uma série de acordos secretos entre os militares e a industria cinematogréfica,

40 No original: “These milestones marked both the technical/industrial potential and the
literary/intellectual resources which were to give Weimar cinema its distinctive face.”

41 No original: “that motion picture production could not only be profitable in its own right but was
also indispensable to the selling of Germany and German products abroad.”
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trés grandes produtoras, a Nordisk Film, Messter-Film e a Projektions-AG Union
(PAGU), do produtor Paul Davidson, se fundiram dando origem a Universum-
Film Aktiengesellschaft (UFA), o maior truste da Europa. Kaes (2009) afirma que
o objetivo da UFA era supervisionar a propaganda cinematografica dentro e fora
do pais, assim como coordenar as atividades da industria em relagéo ao esforco
de guerra. Ao mesmo tempo em que atendia aos interesses das forgas armadas
e do capital, era do interesse da UFA melhorar a qualidade dos filmes.

Segundo Kaes (2009), os militares e o governo imperial buscavam unir a
propaganda a arte erudita com o propdsito de expressar a exceléncia alema ao
exterior. Nesse sentido, era notavel a preocupagédo do governo em manter sua
participagdo secreta, para nao fazer com que eles parecessem meras
propagandas, prejudicando a imagem dos filmes. Apesar de ter sido inicialmente
criada com fins propagandisticos, a UFA logo passou a dominar o mercado
cinematografico no geral, tornando-se a maior companhia de cinema da Europa
e a Unica que chegou perto de competir com Hollywood. Saunders (1994) coloca
que em 1918 a UFA ja controlava por volta de um quarto de todos os filmes
distribuidos na Alemanha, empregava muitos dos principais artistas e diretores
alemaes e operava a maior rede de cinemas do pais. Canepa (2006) escreve
que, com o boicote internacional sobre os filmes alemaes no p6s-guerra, a UFA
passou a assegurar direitos e salas de cinema em diversos paises, como Suica,
Holanda e Espanha. Em 1921, a UFA passou a ser uma empresa privada, apds
o envolvimento do governo alemao na companhia ser exposto e condenado

publicamente na Assembleia Nacional.

A guerra gerou um cinema alemdo independente, dando novas
oportunidade aos produtores e mobilizando forgas financeiras necessarias para
sustentar a producdo em larga escala. Ela também ajudou a consolidar e a
proteger o mercado interno para os produtos alemaes, e, com a extensao dos
novos territérios ocupados, também ajudou a expandi-lo (Rogowski, 2010).
Apesar da catastrofica derrota alema na guerra, que trouxe severos danos
econdmicos, politicos e sociais para o pais, 0 pés-guerra se evidenciou como um
periodo frutifero na producdo doméstica de filmes. A inflacdo se tornou uma
barreira natural contra a competicdo estrangeira (Saunders, 1994) e uma
impulsionadora da producéo e consumo doméstico. A desvalorizacdo do marco
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alemao dificultava a importacédo dos filmes estrangeiros, ao mesmo tempo que
favorecia as produtoras alemas que vendiam seus filmes no exterior e recebiam
em uma moeda mais forte e estavel. Desta forma, a producdo de filmes
domésticos tornava-se muito mais barata e lucrativa. Com o cenario totalmente
favoravel, uma série de novas empresas menores emergiram para explorar a
crescente demanda de filmes. Ao contrario do que se esperava, a UFA nao
exerceu um monopodlio do mercado domeéstico. Saunders (1994) aponta que no
setor de distribuicdo, varias empresas, além da UFA, eram dominantes, e que
apesar das grandes empresas controlarem a exibicdo nos cinemas prestigiosos,

as empresas pequenas continuaram a prosperar.

A populacéo, desiludida pela derrota e assediada pela violéncia crescente
nas ruas, buscou cada vez mais o refugio nas salas de cinema. Os filmes nao
eram mais somente mero entretenimento das massas, uma diversao fugaz, mas
uma obra de arte, um produto de exceléncia, que atraia cada vez mais o publico
erudito. Segundo Kaes, “a derrota militar de fato estimulou os cineastas alemaes
a provar que a verdadeira identidade da Alemanha estava nas artes, nao no
campo de batalha” (Kaes, 2009, p. 5, tradugédo nossa*?). O desenvolvimento do
cinema enquanto arte, entretenimento e negdcio, pode ser visto em nimeros, no
aumento das salas de cinema na Alemanha. Segundo Saunders (1994),em 1910
existiam aproximadamente 1.000 teatros, em 1912 esse numero aumenta para
1.500, em 1914 para 2.446 e em 1919 para 2.836. Em quase uma década, o
namero praticamente triplicou e os teatros cresceram tanto em namero, quanto

em tamanho.

Durante o periodo inflacionario, a producdo doméstica cresceu
vertiginosamente e representavam uma enorme variedade de géneros,
abrangendo tanto longas-metragens de ficcdo como curtas-metragens de nao-
ficcdo. Filmes de detetive e aventura, romances e assuntos humoristicos,
dramas psicoldgicos, alegres e exdticos contos de fadas, comedias roméanticas
que celebrava a modernidade, a mobilidade social e o agenciamento feminino
(Rogowski, 2010), filmes educativos que abordavam diversas areas do
conhecimento, tudo isso fazia parte do cinema de Weimar. Em 1920, a producao

42 No original: “The military defeat in fact spurred German filmmakers to prove that Germany’s
true identity was to be found in the arts, not on the battlefield.”
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de filmes da Alemanha perdia apenas para a dos Estados Unidos (Kaes, 2009)
e 0 pais ostentava quase 4.000 salas de cinema, com luxuosos teatros com
capacidade para até 2.000 espectadores (Saunders, 1994). Como um negdcio
em expansao, o cinema atraiu um grupo variado de jovens em busca de
emprego. Escritores, atores, técnicos, entre outros, procuravam no cinema uma
chance de fazer dinheiro. Mas o boom da produ¢ao no periodo inflacionario foi
breve a medida que a inflagdo se tornava uma hiperinflacdo, e a producao de

filmes caia junto com a compra dos ingressos de cinema.

Segundo Canepa (2006), em 1921, a Alemanha reabriu seu mercado para
a importacdo de filmes estrangeiros em 15%, retomando as relagées com a
industria cinematografica dos outros paises. Superproducdes histdéricas como
Madame Dubarry (Madame Dubarry, 1919) e Anna Boleyn (Ana Bolena, 1920),
de Ernst Lubitsch, que ja eram bem-sucedidas no pais, ganhou fama
internacional, se tornando um sucesso de publico e critica, e abrindo as portas
do mercado estrangeiro para o cinema alemao. Nesse ano, Das Cabinet des Dr.
Caligari também foi lancado no exterior, alcancando fama internacional. No ano
seguinte, Lubitsch trocaria a Alemanha pelos Estados Unidos, onde se

consolidaria como um dos maiores diretores de Hollywood.

Segundo Rogowski (2010), durante a década de 1920, as companhias
alemds de cinema se dedicaram a expandir 0 seu mercado externo,
principalmente nos Estados Unidos. Rogowski (2010) coloca que, com o marco
alemao enfraquecido, era de suma importancia para as empresas fazer filmes
que pudessem ser exportados e vendidos fora da Alemanha. No entanto, por
causas dos embargos e do sentimento antialemao no pds-guerra, as empresas
precisavam disfarcar os “tracos” alemaes dos filmes. Assim, tendiam a produzir
géneros que muitas vezes camuflavam suas origens alemas. Por outro lado, com
a dura competicio americana, os produtores também precisavam se
preocupavam em fazer filmes que se diferenciassem dos produtos estrangeiros.
Desta forma, as companhias de cinema tinham o desafio de produzir filmes que
pudessem atrair o publico doméstico e estrangeiro. Logo, para Rogowski, nos
filmes, “as escolhas de assunto, elenco e estilo visual foram ditadas por

preocupacoes de marketing, assim como o impulso em direcdo a inovagao e
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experimentagao tecnoldgica” (Rogowski, 2010, p. 4, traducdo nossa*3). E nesse
sentido que Saunders (1994) vai colocar que o cinema de Weimar anda de maos

dadas com a expansao comercial e a experimentagéo filmica.

As empresas de cinema de Weimar operavam em diversas redes
transnacionais, como coloca Rogowski (2010). Elas mantinham relagdes com a
Europa Oriental, principalmente com a Russia Soviética, com os paises
escandinavos, com paises da América do Sul, assim como com a Franca e a
Inglaterra. As empresas europeias formaram varias aliancas para conter o
dominio de Hollywood sob o mercado de filmes dos paises europeus. Mas os
esforgos demonstraram-se insuficientes. A Alemanha foi o pais que mais resistiu
ao dominio americano. Os filmes de Hollywood entraram tardiamente no pais,
mas, quando entraram, rapidamente ganharam influéncia na producao alema.
Entretanto, Saunders (1994) argumenta que os filmes americanos nao
conseguiram conquistar na Alemanha o controle que conquistara nos demais
paises. Mesmo assim, os filmes de Hollywood tornaram-se uma parte integral da
cultura cinematografica de Weimar, sustentado por interesses comerciais,
artisticos e nacionais. Para Elsaesser (2009), ao mesmo tempo que o cinema de

Weimar precisava competir com seus rivais, ele também os imitava.

O cinema de Weimar criou um verdadeiro pantedo de filmes e diretores
classicos que apresentaram uma sucessao de avangos tematicos e técnicos na
evolugdo do cinema (Rogowski, 2010). A Alemanha parecia uma fabrica de
formar talentos. Aspirantes a artista vinham de toda a Europa fazer escola na
Alemanha. Alfred Hitchcock, antes de se tornar um célebre diretor, viajou para a
Alemanha com o intuito de aprimorar o oficio de diretor. Billy Wilder, nascido em
territério atualmente polonés, se mudou para Berlim onde iniciou sua carreira no
cinema, como roteirista, antes de fugir para os Estados Unidos, por causa da
ascensao nazista ao poder. Greta Garbo, nascida na Suécia, estrelou o filme
alemao Die freudlose Gasse (Rua das Lagrimas, 1925), de G. W. Pabst, antes
de deslanchar na sua carreira internacional. Asta Nielsen, atriz dinamarquesa de
renome internacional, fez a grande maioria dos seus filmes na Alemanha,
chegando a fundar seu proprio estudio em Berlim. Entre tantos outros que

43 No original: “The choices of subject matter, casting, and visual style were dictated by
marketing concerns, as was the drive toward technological innovation and experimentation”.
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fizeram nome e carreira no cinema alemao, até o Terceiro Reich mudar o rumo

cultural e artistico do pais.

Os Estados Unidos, fascinado pela engenhosidade do cinema alemao,
importou muitos diretores, cameramen, designers de set, compositores,
roteiristas, entre outros técnicos da Alemanha para Hollywood, principalmente
apds a ascensao de Hitler ao poder, uma vez que os judeus tinham grande
participagcao no cinema de Weimar, e muito dos diretores e produtores
renomados da Alemanha tinham ascendéncia judia, como aponta Rogowski
(2010). Grandes nomes como Fritz Lang, Ernst Lubitsch e Wilhelm Friedrich
Murnau, s para citar alguns, fizeram carreira em Hollywood e contribuiram para
levar a estética alema para fora. Elsaesser (2009) argumenta que a facil
adaptacao dos profissionais alemaes no cinema de Hollywood se deu pelo fato
de o modelo da industria cinematogréafica alema ser bastante semelhante a
americana. Segundo Kracauer (1947), a importacdo de profissionais alemaes
por Hollywood ndo foi somente para elevar os parametros técnicos de seu
cinema, mas também para eliminar um competidor extremamente perigoso na

época.

Por volta de 1924, o cinema expressionista encontrou o seu fim, em um
momento em que o cinema alemao passava por crises comerciais e criativas e
quando muito ja se debatia sobre a necessidade de se estabelecer novas formas
estéticas no cinema, menos emocionais e mais realistas. O periodo coincidiu
com o periodo de suposta estabilidade econémica na Alemanha, que foi até
1929, e com a expansao do americanismo no pais, muito devido ao Plano
Dawes. Com o declinio do Expressionismo, outra sensibilidade cultural assumiu
o seu lugar, mais realista e voltada para temas mais sociais e urbanos. Dava

inicio assim a ascensao da chamada Nova Obijetividade.
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4.2 Nova Objetividade: Uma Crise de Género

A assinatura do Plano Dawes, no final de 1923, daria outro rumo a jovem
Republica. Os investimentos americanos no pais impulsionou a industria e o
mercado alemao, inaugurando uma era de estabilidade econbmica e
racionalizacdo. O desemprego caiu, 0s salarios subiram. A sociedade alema
aparentava sair de um periodo de trevas e entrar em uma era de prosperidade.
Desta forma, as antigas idealizacbes romanticas pareciam nao ter mais espaco
nessa sociedade racional, exigindo assim uma nova forma de arte mais objetiva,
ancorada na realidade. E nesse contexto que aflora a Nova Objetividade (Neue
Sachlichkeit), uma sensibilidade cultural marcada pela objetividade e
sobriedade.

A Nova Objetividade € um fendmeno unicamente da Republica de Weimar
e geralmente se refere ao periodo de estabilizacao do pais (1924-1929). O termo
Nova Objetividade surgiu do diretor do Museu de Mannheim, Gustav Hartlaub,
em 1923, para caracterizar o retorno do realismo objetivo a pintura alema, apés
0 esgotamento do expressionismo e o dadaismo. A partir dai, segundo Maria
Makela (2007), o termo Nova Objetividade passou a ser usado para designar a
arte representacional ndo expressionista do periodo entre guerras na Alemanha.
Apesar de inicialmente ter sido concebido no campo da pintura, o termo logo
passou a ser aplicado nas diversas esferas artisticas, como na arquitetura,
literatura, fotografia e cinema. McCormick (2001) também aponta o uso do termo
para se referir as atitudes politicas e comportamentos sexuais. Mas a Nova
Objetividade nao deve ser entendida como um movimento ou escola artistica.
Segundo McCormick (2001), o termo se refere a uma sensibilidade cultural
difundida durante o periodo de estabilidade econémica, que se refere a atitudes
e esforcos sociais, politicos e artisticos na cultura de Weimar, e, mesmo com a
quebra da Bolsa de Nova lorque, e o fim do periodo de estabilidade, em 1929, a
tendéncia permaneceu até o final da Republica.

A Nova Objetividade foi uma reagé@o ao Expressionismo. Segundo Makela
(2007), durante a Primeira Guerra Mundial, muitos artistas de esquerda
passaram a se distanciar do expressionismo, pelo fato de o considerarem uma
arte idealista e elitista que celebrava a arte auratica e a alta cultura. Os artistas
e criticos de esquerda passaram a ter a necessidade da criacdo de uma arte
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mais objetiva, que as massas pudessem entender. Assim, cada vez mais as
linhas distorcidas e as pinceladas agressivas davam lugar as formas claras e
simples. Nas artes visuais, 0s pintores novo-objetistas buscaram inspiragdo em
renomados artistas alemaes do passado, marcando um retorno nao sé da
representacdo, como da tradigcdo. Esse retorno foi estratégico para oferecer a
acessibilidade as massas, oferecendo algo que, em partes, ja lhes era familiar.
Na arquitetura, a Bauhaus abandona suas formas organicas e abraga uma
arquitetura funcionalista, traduzida em edificios de vidro e aco. A literatura passa
a produzir obras marcadas por seu realismo extremo. August Sander fotografa o
seu “Pessoas do Século XX”, um projeto documental que consistia em retratos
de pessoas classificadas por profissado e classe social, da década de 1910 até
1930. Nas palavras de Gay, a Nova Objetividade era “um corretivo ha muito
esperado para a embriaguez do expressionismo” (Gay, 2001, p. 118, traducao

nossa*4).

No cinema, a Nova Objetividade significou uma busca pelo realismo e
primazia técnica, e recebeu influencia tanto do melodrama americano, como da
montagem soviética. O maior representante da Nova Objetividade no cinema foi
o diretor austriaco G. W. Pabst. Seu primeiro grande sucesso, Die freudlose
Gasse (Rua das Lagrimas, 1925), estrelado por Asta Nielsen e Greta Garbo, foi
um dos primeiros filmes a ser atribuido como novo-objetista. Baseado no
romance de Hugo Bettauer, o filme retrata a vida em um bairro pobre de Viena,
em 1921, durante o periodo da inflagdo, e aborda temas como prostituicéo,
miséria, declinio da classe média e dos valores morais. Kracauer (1947)
argumenta que em varias cenas de Die freudlose Gasse, Pabst se despe da
estilizacdo e do simbdlico, em um movimento de retratar ndo a beleza, mas a
realidade. Logo, devido ao tamanho realismo com que abordou os temas sociais,
o filme chocou as plateias por onde passou, sendo censurado na Alemanha e
em diversos paises, como Inglaterra, Italia, Franca e Austria. Ao ler o documento
de censura do filme, Petro (1990) expbe que os censores estavam preocupados
com o modo pelo qual o filme poderia influenciar negativamente o publico

feminino.

4 No original: “the Neue Sachlichkeit as a long overdue corrective to the intoxication of
Expressionism.”
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O realismo na Nova Objetividade estava ligado ao seu enredo,
apresentando temas mais realistas, ao estilo de atuacdo dos atores e ao
abandono dos cenarios fantasticos e estilizados. N&ao representava
necessariamente a captacéo direta da realidade sem a intervencdo humana
sobre a imagem, em uma espécie de concretizacdo do mito do cinema total
postulado por André Bazin (1991). Nessa nova sensibilidade, ndo ha espaco
para monstros e vampiros, ambientes exoticos e desenvolvimentos fantasticos.
O que estad em jogo é o préprio presente, a tematizacdo dos conflitos sociais e
psicolégicos e um certo senso de critica social (apesar de nao fazer parte de
uma ideologia politica especifica). Algo que fosse verossimil com a realidade
vivenciada pelos espectadores. Isso ndo significava que os filmes novo-
objetistas ndo se utilizassem de técnicas consideradas nao realistas, como a

montagem soviética e a iluminagao chiaroscuro.

A influéncia da vanguarda soviética nos filmes novo-objetistas foi
expressiva. O sucesso do filme Bronenosets Potyomkin (O Encouragado
Potemkin, 1925), de Serguei Eisenstein, levou muitos cineastas alemaes a imitar
as técnicas inovadoras do cinema soviético, especialmente a montagem. O filme
Die Liebe der Jeanne Ney (O Amor de Jeanne Ney, 1927), de G. W. Pabst,
baseado em um romance soviético, foi fortemente influenciado pelos filmes dos
russos Serguei Eisenstein e Vsevolod Pudovkin. No entanto, a influéncia da
montagem soviética nos filmes novo-objetista ndo deve ser confundida com um
posicionamento politico especifico dos realizadores. Na verdade, o interesse dos
cineastas da Nova Objetividade na montagem russa estava mais no
vanguardismo técnico e na fascinacdo com a tecnologia. Como enfatiza
Kracauer, se referindo aos filmes de Eisenstein e Pudovkin, “naturalmente,
muitos alemaes os elogiaram ndo tanto por seu conteudo revolucionario, mas
por sua novidade artistica e vigor nacional” (Kracauer, 1947, p. 173, traducéo
nossa®).

Nesse sentido, 0 uso da montagem soviética estava relacionado a outro
ponto chave na Nova Obijetividade: o fascinio pela tecnologia, pela arquitetura e
pelas maquinas, que pode ser exemplificado no documentario Berlin, die

45 No original: “Naturally, many Germans praised them not so much for their revolutionary content
as for their artistic novelty and national vigor.”
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Sinfonie der GroBstadt (Berlim, Sinfonia da Metrépole, 1927), de Walter
Ruttmann. Influenciado pelo diretor russo Dziga Vertov e seu movimento Kino-
Eye (cine-olho), como aponta Kracauer (1947), o filme é dividido em cinco atos
e montado de forma a retratar um dia na cidade de Berlim, desde as ruas vazias
da manha a agitacado da vida noturna. O personagem principal é a metrépole e
seu cenario urbano, impactado pela recente modernizagao e industrializagdo do

pais.

Em sua cena de abertura, um expresso noturno chega a Berlim. A
montagem acelerada segue o ritmo do trem. Os trilhos, as partes mecanicas do
comboio, a paisagem industrial, postes de energia elétrica, a estacao, tudo é
evidenciado na imagem até chegar na cidade adormecida. O foco passa a ser
as ruas, os prédios, o comércio, as vitrines. Ao passo que a cidade acorda, as
pessoas tomam conta das ruas rumo aos seus trabalhos como operarios de
fabricas, vendedores de lojas, engraxates, policiais, comerciantes, datilégrafos,
telefonistas. A tarde, as pessoas param para comer, animais no zooldgico
descansam, jovens passeiam no parque, criangas brincam nas ruas, as
maquinas da imprensa produzem jornais intensamente. Na medida em que as
pessoas deixam seus trabalhos, o lazer comecga. Banhos de piscina, esportes,
automobilismo, salées de danca, desfiles de moda, casais namorando no
parque. O ultimo ato retrata a vida noturna com seus teatros lotados, cabarés,
cinemas, déperas, circos, lutas de boxe, jogos de pdquer, culminando na ultima

cena de fogos de artificios explodindo no céu escuro da cidade.

Berlin, die Sinfonie der Grofstadt € uma verdadeira ode a modernidade e
a vida urbana, e reune todos os elementos caracteristicos da Nova Obijetividade.
Critica social, modernidade, cultura de massa, juventude e estilo de vida
americano, como também o realismo, virtuosismo técnico no trabalho de camera,
impressao 6tica, cenarios contemporaneos e montagem ndo subordinada a
histéria. Nao é a toa que Kracauer (1947) vai colocar que o filme foi ainda mais
caracteristico do periodo estabilizado do que os filmes de Pabst. Kracauer (1947)
também vai citar o curta-metragem documental Markt in Berlin / Wochenmart auf
dem Wittenbergplatz (Mercado em Berlim / Mercado Semanal na
Wittenbergplatz, 1929), de Wilfried Basse, onde acompanha o mercado semanal
na Wittenbergplatz, desde a montagem pela manha até a limpeza a tarde; e o
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filme semidocumental Menschen am Sonntag (Gente no Domingo, 1929), de
Robert Siomak?*. Sem cenarios, filmado na rua e com atores amadores,
Menschen am Sonntag, considerado mais tarde o precursor do neorealismo,
mistura imagens documentais com ficcao para retratar o final de semana de
cinco jovens na cidade de Berlim. Para Kracauer, esses filmes eram “a mais pura
expressdao da Nova Objetividade na tela” (Kracauer, 1947, p. 181, traducéo

nossa*’).

A historiografia do cinema por vezes coloca a Nova Objetividade como
precursora estética do nacional-socialismo, especialmente no que diz respeito
aos Bergfiime (flmes de montanha), género cinematografico proeminente da
Republica de Weimar, que focava sua narrativa na batalha entre o homem e a
natureza, tendo a montanha como elemento narrativo crucial. Segundo
Rentschler (1990), a ligacéo entre os filmes de montanha e o sentimento fascista
estava na exaltagdo de cenarios heroicos e no entendimento de que as
narrativas dos Bergfilme glorificavam a submissdo ao destino inevitavel,
antecipando a rendicao fascista ao irracionalismo e a forga bruta. No entanto, a
Nova Objetividade escapa a um espectro politico restrito, alcangando quase um
carater “p6s-moderno”, como argumenta McCormick (2001), por romper com as

dicotomias de esquerda/direita, alta/baixa cultura etc.

Dentro dos filmes considerados novo-objetistas, encontramos obras de
uma extremidade politica a outra. Como é o caso do filme de esquerda Kuhle
Wampe oder Wem gehért die Welt? (Kuhle Wampe ou Quem € o Dono do
Mundo?, 1932), de Slatan Dudow, com roteiro de Bertolt Brecht, e do filme
Hitlerjunge Quex (O Jovem Hitlerista Quex, 1933), de Hans Steinhoff, um dos
primeiros grandes filmes de propaganda nazista. E nesse sentido que Kracauer
(1947) coloca que a principal caracteristica dos artistas novo-objetistas era a
relutdncia de tomar lados. Segundo Gay (2001), Hartlaub, ao cunhar o termo
Nova Objetividade, relaciona a tendéncia ao sentimento de resignacao e cinismo
na Alemanha ap6s um periodo de esperancas exuberantes, opinido também
compartilhada por Kracauer (1947), que argumenta que a Nova Objetividade

46 Os créditos de direcao variam entre diferentes fontes. Em algumas, também s&o creditados
como diretor Edgar G. Ulmer e Rochus Gliese. Optei por usar os créditos disponiveis pela
Cinemateca Alema (Deutsche Kinemathek).

47 No original: “They were the purest expression of New Objectivity on the screen.”
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marca um estado de desilusao, de paralisia e de resignacéo. No entanto, Harlaub
coloca que a resignagdo e o cinismo seriam o lado negativo da Nova
Objetividade, sendo o entusiasmo pela realidade imediata, o lado positivo (Gay,
2001).

A Nova Objetividade também foi confundida como um fenémeno de
direita, ou pelo menos de centro, devido a sua fascinacao pelos Estados Unidos
e sua celebragdo do americanismo. McCormick (2001) aponta que, de modo
geral, o que foi considerado “Americanismo” na sociedade alema era mais ou
menos equivalente a “Nova Objetividade”. Segundo Kracauer (1947), no inicio
do periodo estabilizado, a industria cinematografica alema entrou em crise
devido a interrupcao repentina das exportacdes, levando muitas sociedades
anbénimas a faléncia. Hollywood viu essa lacuna como uma oportunidade e nao
s6 passou a inundar a Alemanha com os filmes americanos, como também abriu
distribuidoras, € comprou e construiu grandes cineteatros no pais. Os
americanos interferiram até mesmo na UFA que, a beira da faléncia, aceitou um
empréstimo da Paramount e da MGM, chamado Parufamet, onde em troca a
UFA deveria reservar 75% da exibicdo de seus cinemas para producdes
americanas. Desta forma, o cinema alemado passou por um processo de
“‘americanizacao”, e muitos produtores alemaes tentaram imitar o que eles
acreditavam ser o genuino estilo Hollywoodiano. Segundo McCormick (2001),
quando qualquer utopismo parecia esgotado, a acomodagdo com a
modernizacao capitalista parecia a unica opg¢éao valida.

A cultura americana representou um modelo para o desenvolvimento de
uma industria cultural e de uma cultura popular de massa na Alemanha. A
americanizacao foi frequentemente relacionada a “feminizagdo” da sociedade
alema, principalmente devido aos seus ideais de emancipagao sexual e trabalho
feminino, representados pelo seu Girlkultur, um novo modelo de feminilidade
ancorada nos ideais de modernidade, liberdade sexual, consumismo e
racionalizacdo. As Girls eram mulheres modernas, independentes, profissionais
e de porte atlético, sendo na Alemanha frequentemente representada pela “Nova
Mulher”. Berghaus (1988) mostra como a moda, os comportamentos e até
mesmo o corpo das mulheres sofreram influéncia da cultura americana. A

Girlkultur atingia particularmente mulheres jovens e solteiras empregadas em
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trabalhos de colarinho branco, que apesar de sua posi¢cao social instavel, tinha
recursos econdmicos para gastar em produtos da moda, na tentativa de alcancgar
os ideais de beleza feminina propagados pela industria cultural.

Como ja foi discutido no capitulo anterior, a Republica de Weimar foi
perpassada ndo somente por crises politicas e econdmicas, como também por
crises na ordem do género. A crescente visibilidade das mulheres na esfera
publica contribuiu para uma sensacao de perda da autoridade masculina, que
teve como resposta um ataque generalizado as mulheres emancipadas,
traduzidas na figura da “Nova Mulher’. A racionalizagdo aumentou a
desconfiangca masculina sobre as mulheres, ao passo que criou uma nova forga
de trabalho feminina e contribuiu para a percepc¢ao de que as mulheres estariam
substituindo os homens no mercado de trabalho. A crescente visibilidade das
mulheres no cinema também foi outro fator que contribuiu para a sensacao
masculina de um excedente da presenca feminina, principalmente por aqueles
que via com desconfianga o americanismo e a cultura de massa. Segundo
Patrice Petro (1997), essa visibilidade das mulheres em Weimar ajuda a explicar
os discursos miséginos de artistas e intelectuais, e o cinema, em particular,

parecia oferecer respostas masculinas a essas transformagdes sociais.

Para McCormick (2001), a Nova Objetividade foi uma resposta a esses
novos comportamentos de género que geravam ansiedades sociais e sexuais
principalmente nos homens de classe média e intelectuais. McCormick (2001)
argumenta que o género da Nova Objetividade era explicitamente masculino,
pois, 0 sujeito que o produziu, quem ele glorificou e a quem foi enderecado, eram
necessariamente homens. O culto romantico do Expressionismo, considerado
pelos novo-objetistas como feminizado, dava lugar a uma objetividade cientifica,
considerada masculina. Nesse sentido, as mulheres, simbolo de irracionalidade
e fraqueza, eram consideradas uma ameaca para a modernidade estavel e
racional do homem. Assim, a ameaca feminina e 0 medo de uma feminizagéo do
homem era combatida com um excesso de tecnologia, objetividade e ciéncia, na
esperanga de controlar as instabilidades sociais e recuperar o “dominio

masculino”.

Anjeana Hans (2014) coloca que o cinema de Weimar se destacou pela

violéncia direcionada as suas protagonistas femininas. Em uma analise geral do
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cinema de Weimar, Hans (2014) argumenta que os fiimes de Weimar
apresentam em um primeiro momento uma mulher fortalecida para depois ser
dominada, violada ou erradicada. Hans (2010) analisa o filme Orlacs Hande (As
Maos de Orlac, 1924), de Robert Wiene, sob a 6tica do trauma de guerra e da
masculinidade em crise. Considerado uma espécie de ponto de transicao entre
o expressionismo e a Nova Obijetividade, o filme narra a histéria de um pianista
e ex-soldado, Paul Orlac, que ao voltar da guerra sofre um acidente de trem,
perdendo as suas maos. Sua esposa, Yvonne, prontamente convence seu
médico a fazer um transplante de méaos em Paul. No entanto, a nova mao de
Paul é de supostamente um assassino executado, levando-o a atos involuntarios
de violéncia. Hans (2010) argumenta que, no filme, o casamento entre Paul e
Yvonne dialoga com as ansiedades de género da época. Ao retornar para casa,
Paul se depara com uma parceira ativa. Apds o acidente, Yvonne consegue o
transplante de Paul e lida com as questdes financeiras do casal, assumindo o
controle da casa. Paul, por sua vez, tem seu papel de provedor ameagado por

sua mulher.

Nesse sentido, Yvonne deixa o papel de esposa para se tornar uma
competidora do marido, assim como objeto de desejo de outros homens, devido
sua maior visibilidade na esfera publica. A perda do poder masculino e a
impoténcia sexual de Paul sdo traduzidas na hostilidade do protagonista em
relacdo a Yvonne. Hans (2010) conclui que, ao colocar um homem mutilado
contra uma “Nova Mulher”, o filme retrata a maneira pela qual a experiéncia da
guerra, e as mudancas na ordem do género ocasionadas por ela, atingiram a
identidade masculina resultando em uma crise da masculinidade, que era

retratada no cinema com uma violéncia dirigida as personagens femininas.

Outro filme chave na transicdo entre o Expressionismo para a Nova
Objetividade foi Varieté (Variedades, 1925), dirigido por Ewald André Dupont.
Um enorme sucesso de bilheterias, Varieté narra a histéria de Boss Huller, um
ex-trapezista de circo que abandona sua esposa e filho para fugir com uma
misteriosa dancarina, Marie-Bertie, para um carnaval em Berlim. Na nova cidade,
Boss retoma sua atividade como trapezista, tendo sua amante como parceira.
Ao alcangar o sucesso, a dupla atrai a atengdo de um trapezista mundialmente

famoso, Artinelli, com quem passam a formar um trio. No entanto, Marie-Bertie
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acaba traindo Boss com Artinelli, fazendo com que Boss se vingue e mate o seu
rival. Boss entdo se entrega a policia. Varieté pode ser entendido como uma
historia de humilhagdo masculina (McCormick, 2001). O protagonista € atraido
por uma figura feminina sensual e forasteira, que o tira do ndcleo familiar e o leva

a degradacao.

Berta-Marie é o arquétipo da femme fatale, uma mulher sedutora e
misteriosa, sem identidade e sem origens. Ela exerce o controle em Boss através
de sua sexualidade. Boss, por sua vez, nao consegue controlar a sexualidade
de Berta-Marie, tendo suas tentativas de alcangar o poder frustradas. McCormick
(2001) observa que Boss é um personagem “feminizado”, onde essa
“feminizagao” é representada através do excesso de cuidado que o personagem
tem com o filho, no comec¢o do filme, e nos momentos em que Boss alimenta
Berta-Marie e costura suas meias. O filme parece entéo relacionar a sujeicao de

Boss a Berta-Marie com sua “feminizagéo”, como sugere McCormick (2001).

No entanto, ndo somente Boss € representado de forma “feminizada”,
como também o vildo Artinelli o é, porém de forma mais sofisticada. Ambos os
personagens sao trapezistas, exibidos para uma plateia, se posicionando, assim,
na condicao de objeto ao invés de sujeito do olhar. A cultura de massa, atrelada
ao modernismo, € entendida no filme como um espaco de degeneracao e de
sexualidade ambigua. Nesse sentido, os personagens, ao serem expostos aos
olhares desse publico de massa degenerado, tem o seu poder diminuido, logo,
sua masculinidade € comprometida. Em fato, a relacdo entre modernidade e
depravacao é um discurso bastante conservador e antimodernista que reinou
principalmente entre as elites de Weimar. Apesar do seu sucesso popular,
Variete foi escrito, produzido e vendido como um filme de arte, e sua mensagem
politica ao final do filme deixa muito clara a sua posicao em concordancia com a
opinido dessa elite intelectual. Ao final da trama, Boss & perdoado por sua
esposa e por seu filho. Em um dia ensolarado de céu azul, o protagonista sai da
prisdo e volta para o seio familiar. O homem corrompido é entdo regenerado.

McCormick (2001) compara Varieté com Der Blaue Engel (O Anjo Azul,
1930), o famoso filme do diretor austriaco Josef von Sternberg. Sua narrativa
também apresenta um respeitdvel homem que é atraido para o submundo da

modernidade, onde é arruinado por uma mulher. No entanto, em Der Blaue Engel
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o submundo em questdo € o meio do entretenimento moderno. Petro (1997)
argumenta que a cidade de Berlim servia como uma metafora para a
modernidade, e que, ironicamente, quase sempre era representada como uma
mulher. Enigmatica, desejavel, sexualizada, demoniaca ou uma adolescente, as
vises sobre a cidade de Berlim como uma mulher variavam, mas em todas elas
estava latente o paradoxo de um fascinio masculino pela feminilidade que ora
via a mulher como objeto de atragdo e desejo, ora como ameaca de uma
identidade masculina e anunciadora de perigo.

Os perigos e as oportunidades da modernidade foram representados pelo
subgénero StraBenfilm (filmes de rua), que colocavam a rua como um lugar de
aventura perigosa para o homem burgués. Nesses filmes, a figura da prostituta
muitas vezes aparecia de forma central como um dos, ou principal, perigos ao
homem que se entregava a tentacdo instintiva. No filme de rua novo-objetista
Dirnentragddie (Tragédias de Prostitutas*®, 1927), de Bruno Rahn, uma prostituta
mais velha, Auguste, esbarra na rua com Félix, um jovem de classe-média que
foi expulso de casa apds uma briga com os pais. Auguste leva Félix para sua
casa, onde mora com seu cafetdo, Anton, e uma jovem prostituta, Clarisse.
Auguste se apaixona por Félix e faz planos para viver com ele, abrir uma
confeitaria e largar a prostituicado. Contrario a nova relacao de Auguste, Anton
arma para Clarisse e Félix ficarem juntos. O seu plano da certo e os dois se
apaixonam. Diante da desilusdo amorosa e tomada pelo ciumes, Auguste trama
contra o novo casal e convence Anton a matar Clarisse. Anton mata Clarisse
mas, logo percebe a insensatez do crime e se entrega a policia. Auguste é
acusada pela policia de ter incitado o assassinato e acaba cometendo suicidio.

Félix volta para a casa de seus pais, onde é amparado pela sua mée.

Em sua analise do filme, Juliane Scholz (2017) argumenta que
Dirnentragédie oferece uma leitura ambivalente sobre a questédo da prostituicao,
equilibrando dois lados diferentes dos discursos sobre a “Nova Mulher” que
circulavam na sociedade no final da década de 1920. Por um lado, o filme dialoga
com os discursos da época que relacionavam a sexualidade ativa da mulher ao
impulso criminoso. Nesse sentido, a liberdade sexual era um perigo para a

48 Tradugao livre.
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sociedade, pois levavam as mulheres a cometerem mais crimes sexuais.
Somente na esfera privada, realizando tarefas domésticas de forma passiva, que
esse impulso criminoso poderia ser controlado e amenizado. Por outro lado,
Scholz argumenta que, apesar de nao poder ser considerado um filme feminista,
Dirnentragédie apresenta questdes complexas que estavam relacionadas ao
movimento das mulheres na década de 1920, e também “forneceu uma viséo
ambivalente sobre os papéis de género feminino, envelhecimento e autonomia

profissional” (Scholz, 2017, p. 39, tradugédo nossa*?).

Auguste ndo era somente uma femme fatale sedutora que oferecia perigo
ao jovem de classe-média, ou uma pobre vitima da sociedade. A personagem
também era uma mulher autossuficiente que buscou no relacionamento uma
forma de ascender socialmente para melhorar de vida. No entanto, Auguste néao
tinha a intencéo de viver as custas do seu companheiro e manter uma relagao
de exploracgéao financeira. A personagem planejava ter seu préprio negécio, uma
confeitaria, para se manter trabalhando. De qualquer forma, a morte das duas
prostitutas ao final do filme nos mostra uma punicdo pela sexualidade
“desviante”. Enquanto o jovem burgués volta em segurancga para o seu lar. Em
Die Biichse der Pandora (A Caixa de Pandora, 1929), de G. W. Pabst, temos
uma trajetéria da protagonista Lulu parecida com a da prostituta Auguste. Assim
como Auguste, a jovem sedutora Lulu também encarna a figura da femme fatale
que se apaixona por um respeitavel editor de jornal e trama para se casar com
ele. Seu plano da certo e no dia do casamento, ap6s um ataque de ciumes do
seu noivo, Lulu atira nele acidentalmente, o matando. A protagonista é
condenada a prisdo, mas foge com ajuda de amigos e do cunhado, Alwa, que se

apaixona por ela.

Na fuga, Lulu é chantageada por amigos e colegas que pedem dinheiro
em troca de ndo a denunciar a policia. Assim, Lulu cai na miséria, tendo que se
prostituir para se manter. Ao final da trama, Lulu é assassinada por Jack, O
Estripador, e Alwa entra no exército da salvacdo. Assim como em
Dirnentragédie, Die Biichse der Pandora apresenta uma personagem
emancipada, saturada de sexualidade, que é levada ao impulso criminoso,

49 No original: “and provided na ambivalent view on female gender roles, aging and professional
autonomy.”
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culminando em sua morte. Em ambos os filmes, a ameacga da personagem
feminina é neutralizada e o personagem masculino, que foi arrastado para a
jornada tragica pela protagonista, termina a salvo. Ambos os filmes projetam na
tela os medos e as fantasias masculinas sobre a figura da “Nova Mulher” e estao
diretamente ligados aos discursos pseudocientificos, aceitos amplamente pela
sociedade da época, que relacionavam fatores como: sexualidade, emancipagao
profissional e agéncia feminina na esfera publica a degradacao moral e social.

Tanto Die Blichse der Pandora quanto Der Blaue Engel s&o celebrados
como filmes com representacgdes libertarias da sexualidade feminina do cinema
de Weimar. Ambas as personagens, Lulu e Lola®, sdo a personificagdo da
mulher sexualmente ativa e emancipada, resultado das politicas emancipatorias
e dos discursos de liberdade sexual que permeavam a Republica de Weimar. No
entanto, Stephen Lamb (1995) vai contra essa leitura e entende que ambos os
filmes apenas reafirmam conclusées patriarcais acerca da mulher, ao apresentar
0s perigos inerentes a livre expressao da sexualidade feminina e conclui que os
filmes, na verdade, apresentam um discurso profundamente conservador acerca

da mulher e de sua sexualidade.

A sexualidade transgressora da mulher emancipada apresenta, nesses
filmes, uma ameaca nao s6 ao dominio masculino, como a sociedade como um
todo. A Nova Objetividade também estava associada as forgas racionalizadoras
da modernidade cientifica e tecnolédgica (Frame, 1997). A ciéncia médica da
época criou um grande sistema de classificacao tipolégica das mulheres,
divididas de acordo com sua aparéncia, tipo fisico, comportamento, desejos etc.
O discurso médico pregava assim a feminilidade “ideal”, ou a “verdadeira”
mulher, ou seja, aquela que estava voltada para sua “natureza biologica”.
Mulheres como Lulu e Lola — masculinizadas, emancipadas, sexualmente ativas,
independentes — constavam nessas literaturas médicas como tipos radicalmente
subversivos e perigosos, que ofereciam risco a sociedade e a nacao, uma vez
que sua aversao ao casamento e a maternidade (tidos como deveres bioldgicos

das mulheres) contribuiam para o declinio da nacao e da raga humana no geral.

50 A escolha do nome “Lola”, por Sternberg, foi uma variagdo do nome da personagem Lulu
(Lamb, 1995).
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A Nova Objetividade, ao propor elucidar uma narrativa de reproducao
sbbria e objetiva da realidade, sem sentimentalismos, era vista muitas vezes
como fonte de verdade e conhecimento, se apresentando em diversas obras
quase como um fato jornalistico (Frame, 1997). As representacdes das diversas
tipologias de mulheres nos filmes, romances, revistas etc., estavam preocupadas
em alertar os homens sobre os perigos eminentes das mulheres degeneradas e
improprias para o casamento. Da mesma forma, essas representagbes também
serviam como forgas normalizadoras do comportamento feminino, educando as
mulheres sobre 0 seu papel biolégico e social, e 0os possiveis perigos de ir contra

eles.

Segundo Petro (1989), as mulheres constituiam a maioria do publico
espectador de cinema durante a Republica de Weimar. O cinema “tornou-se um
dos poucos lugares da vida cultural alem& que dava as mulheres posicédo de
destaque e acesso privilegiado”, afirma Petro (1997, p. 59, tradugdo nossa®').
Desta forma, os filmes novo-objetistas, ao posicionar a imagem da mulher no
centro da sua narrativa visual, participou direta e indiretamente da construcao da
imagem da “Nova Mulher”, influenciando as visbes de mundo e as autoimagens
das mulheres, e servindo também como uma espécie de pedagogia da
sexualidade para esse publico feminino. No entanto, para Petro (1997), a mulher
exibida nas telas de cinema de Weimar estd ausente como sujeito e ainda
superpresente como objeto. Assim, essas imagens de mulheres representavam
ndo o status real das mulheres na sociedade, mas como o avango delas na
sociedade era imaginado pelo imaginario masculino e qual o modelo ideal de

mulher era esperado por esse imaginario.

As questdes acerca da identidade e sexualidade feminina foi tematizada
e debatida na cultura de Weimar ndao apenas em termos das ansiedades e
subjetividades masculinas, mas também pelas préprias mulheres que foram
confrontadas com novas escolhas e oportunidades, bem como novos fardos
(McCormick, 2001). O filme mais famoso dirigido por uma mulher durante a
Republica de Weimar foi Mddchen in Uniform (Senhoritas de Uniforme, 1931),
de Leontine Sagan. Méadchen in Uniform é uma adaptagcdo da peca teatral

51 No original: “The cinema, in particular, became one of the few places in German cultural life
that afforded women a prominent position and privileged access.”
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Gestern und heute (Ontem e hoje), escrita por Christa Winsloe, que também
participou da escrita do roteiro do filme, e possui um elenco formado somente
por mulheres. Em resumo, o filme narra a histéria de Manuela, uma jovem de
quatorze anos, que entra em um internato para filhas de oficiais prussianos. No
internato, Manuela acaba se apaixonando pela sua professora Fraulein von
Bernburg. Apds declarar seu amor por sua professora para toda a escola,
Manuela é isolada das outras garotas pela austera diretora do internato.
Bernburg discute com a diretora sobre a medida tomada e defende Manuela. Ao
final do filme, Manuela tenta se jogar do alto da escadaria central do internato,

mas € impedida por Bernburg e por suas colegas do internato.

Na época do seu langcamento, Médchen in Uniform foi um sucesso dentro
e fora da Alemanha. No entanto, a relacdo amorosa entre as personagens foi
entendida como uma questao maternal, e ndo romantica, sendo minimizada para
uma mera questdo secundaria, e até mesmo desnecessaria. O filme foi
sobretudo celebrado pelo seu discurso antiautorismo e antifascismo, como
vemos, por exemplo, nas analises de Kracauer (1947) e Eisner (1969). Somente
na década de 1970 que o filme foi redescoberto e celebrado por sua politica
sexual emancipatoria entre as feministas. Em 1984, Ruby Rich faz uma extensa
andlise do filme e conclui que Médchen in Uniform “ndo é apenas antifascista,
mas também antipatriarcal na sua politica” (Rich, 1998, p. 181, traducéao
nossa®?). Rich (1998) considera que o tema central do filme é o lesbianismo, e
que o filme é uma histéria de “revelacao” tanto de Manuela quanto de Bernburg.
Para Rich (1998), a politica sexual do filme esta integralmente relacionada ao

seu carater antifascista, ndo existindo contradicao entre as duas esferas.

Lamb (1995) aponta que o filme oferece um raro vislumbre do poder das
mulheres para superar 0 patriarcado, ao representar positivamente o0s
relacionamentos femininos, e apresenta uma imagem da mulher diferente
daquela caracteristica da industria cinematografica de Weimar, dominada pelos
homens. No entanto, a imagem das mulheres nos filmes de Weimar continuou a
ser dominada por estere6tipos masculinos, como aponta Lamb (1995), mesmo
com toda a politica emancipatéria do periodo. Madchen in Uniform foi langado

52 No original: “Maedchen in Uniform is not only antifascist, but also antipatriarchal in its politics”.
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no periodo tardio da Republica de Weimar, caracterizado pela ascensao do
Nacional-Socialismo e dos discursos fascistas e reacionarios. Esse periodo viu
triunfar um retorno a feminilidade tradicional, em reacdo a “Nova Mulher”
masculinizada, celebrada em filmes de propaganda Nazista. Em 1933, a
ascensao de Hitler ao poder acabaria com qualquer possibilidade de producao
de filmes politicamente emancipatérios e da relativa tolerancia a transgressoes

sexuais e de género.

Apesar dos seu carater muitas vezes miségino, em decorréncia de uma
“crise da masculinidade”, McCormick (2001) defende que o cinema de Weimar
deve ser avaliado mais positivamente em relagéo as ansiedades sobre género e
sexualidade, pois permitia de certa maneira um espaco para as mulheres lidarem
com suas proprias ansiedades também. O cinema de Weimar exemplificou a
prépria modernidade (Hans, 2014), e as experiéncias de homens e mulheres
nela. Os filmes refletiram medos e desejos de uma sociedade dividida entre o
novo e velho que buscaram nas imagens respostas para suas ansiedades
sociais. Logo, o cinema de Weimar se configurou como um /ocus privilegiado dos
discursos sobre o género, oferecendo respostas as crises que permeavam a
sociedade da época, e se evidenciando como uma ferramenta de investigacao

subjetiva.
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CAPITULO 5

ANALISE FIiLMICA: ABRINDO A CAIXA DE PANDORA

Os escritos preocupados com a imagem filmica nasceram pouco tempo
depois que nasceu o préprio cinema. Desde muito cedo, a imagem em
movimento ndo somente encantou o publico, mas instigou sua curiosidade e o
pds a pensar. No entanto, o apelo do cinema néo esta na inovagao tecnoldgica
da imagem em movimento, mas no seu poder de criar histérias e movimentar o
imaginario. Nao obstante é que em 1911, quando o cinema passava por um
periodo de transicao, onde os filmes passaram a se estruturar de forma narrativa,
com maior definicdo psicoldgica dos personagens, e dentro de uma linguagem
prépria, que Riccioto Canudo (1993) atentou para o nascimento de uma sexta
arte®®, o cinematografo. Ja ali nos primérdios do cinema narrativo, Canudo
escreve que o cinematégrafo “alcanga a maior mobilidade na representacao da

vida” (Canudo, 1993, p. 61, traducdo nossa®*).

A imagem é um meio de representacdo do mundo e um meio de
comunicacdo. E é através da comunicacdo que a cultura é disseminada,
realizada e efetivada. Segundo Kellner, nessa cultura disseminada pela
comunicagao de massa, “sao as representacdes que ajudam a constituir a viséo
de mundo do individuo, o senso de identidade e sexo, consumando estilos e
modos de vida, bem como pensamentos e acdes sociopoliticas” (Kellner, 2001,
p. 83). E nesse sentido que entendemos que a instituicio cinematografica ajuda
a estabelecer a hegemonia de determinados grupos ao produzir representacoes
que tentam induzir anuéncia a certos comportamentos de género, levando os
membros da sociedade a ver em certas relacoées como “naturais”.

58 S6 mais tarde, em 1923, que Riccioto Canudo vai publicar seu manifesto propondo o cinema
enquanto sétima arte.
54 No original: “[The cinematograph] achieves the greatest mobility in the representation of life”.
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Para Kellner (2001), quando aprendemos a perceber o0 modo como a
cultura da midia transmite representacdes opressivas de classe, raga, género,
sexualidade etc., capazes de influenciar pensamentos e comportamentos,
somos capazes de manter uma distancia critica e assim adquirir poder sobre a
cultura em que vivemos. Assim, o0 exercicio da analise filmica critica serve entao
como instrumento para entender o funcionamento de um determinado filme,
entendendo por que e como o filme produz sentidos, além de contribuir para um
conhecimento aprofundado da praxis cinematografica.

Desta forma, a primeira parte do capitulo busca apresentar a analise
filmica como metodologia do presente trabalho, apresentando também os seus
objetivos e arcabouco tedrico. A segunda parte do capitulo apresenta o universo
do objeto de analise, para na terceira e quarta parte do capitulo se debrucar

sobre a analise do objeto filmico.

5.1 Metodologia

O presente trabalho objetiva entender os modos pelos quais os filmes
transcodificaram os discursos da Republica de Weimar dos anos 1920, sobre
género e sexualidade, focando no sujeito da “Nova Mulher”, mediante 0 campo
discursivo de suas imagens e discursos cinematograficos. Como metodologia,
utiizamos a analise filmica apresentando como objeto de andlise o filme Die
Blichse der Pandora (1929), de G. W. Pabst. Interessa-nos discutir como a
personagem da “Nova Mulher” é representada no filme, como se da as relagcbes
entre género e qual a relagdo entre o discurso do filme sobre a sexualidade da

“Nova Mulher” e o imaginario social da época sobre a sexualidade feminina.

Como arcaboucgo tedrico, o presente projeto se inspira nos Estudos
Culturais sob uma 6tica uma interdisciplinar e contextual, baseando-se no livro
“A Cultura da Midia” de Douglas Kellner (2001). Tal abordagem utiliza uma gama
de saberes, como teoria social, politica, historia, comunicagéo, entre outros, com
o intuito de n&o se deter apenas nos confins do texto, mas também olhar para
fora dele, para o que esta ao seu redor, e seus possiveis efeitos na sociedade
que esta inserido. Ela também entende que os textos da cultura estdo inseridos
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em um tempo histérico e que seus discursos estdo atrelados ao contexto de sua

época.

Kellner (2001) vai usar o termo cultura da midia para se referir a uma
cultura imagética e sonora veiculada midiaticamente que arquiteta a vida
cotidiana, modelando opinides, pensamentos, comportamentos sociais,
identidades e subjetividades. Desta forma, Kellner vai entender que tal cultura é
uma fonte de pedagogia cultural, pois nos ensinam “como nos comportar e o0 que
pensar e sentir, em que acreditar, o que temer e desejar — e o que nao” (Kellner,
2001, p. 10). E nesse sentido que se faz necessaria a leitura critica dos produtos
da midia. Analisar criticamente é entender de que maneiras a industria cultural
cria produtos que reproduzem e influenciam os discursos sociais embutidos nos
conflitos e nas lutas da época, criando assim maior autonomia e poder sobre o
meio cultural. Diante disso, o trabalho utiliza o0 modelo de critica cultural proposto
por Douglas Kellner, onde o autor utiliza as categorias de horizonte social, campo
discursivo e acgio figural para especificar os modos “como os textos culturais
transcodificam e articulam imagens sociais, discursos e condicbes a0 mesmo

tempo que operam dentro do seu campo social” (Kellner, 2001, p. 137).

O termo horizonte social, segundo Kellner, “refere-se as experiéncias, as
praticas e aos aspectos reais do campo social que ajudam a estruturar o universo
da cultura da midia e sua recepcao” (Kellner, 2001, p. 137). O horizonte social
do filme Die Bichse der Pandora, abordado no segundo capitulo, sdo os anos
1920, o p6s-guerra, a recessao econdmica, a crise politica, a modernidade e as
ansiedades sociais sobre a emancipacao econémica e sexual feminina. Ja a
acéo figural funciona no sentido de articular as praticas e experiéncias sociais
com o publico nos textos cinematogréficos. Para Kellner (2001), a cultura da
midia precisa repercutir a experiéncia social para funcionar diante do publico.
Nesse sentido, a acgao figural do filme é a figura da “Nova Mulher” que encarnava
0s modos de comportamento da mulher moderna dos anos 1920. E, por fim, o
campo discursivo refere-se a todos os elementos envolvidos no discurso do

filme.

A andlise filmica objetiva evidenciar como o horizonte social e a acao
figural foram articulados no campo discursivo do filme através de suas imagens

e praxis cinematografica. Para tanto, utiliza-se de estudos de historiadores e
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pesquisadores do cinema e da cultura alema para apresentar e contextualizar o
horizonte social do filme, e sua acao figural, relacionando-o com os elementos
narrativos e formais da linguagem cinematografica. Os estudos de Mary Ann
Doane, Patrice Petro, Thomas Elsaesser, Renate Bridenthal, Claudia Koonz,
Atina Grossmann, Barbara Hales, entre outros utilizados na anélise, nos ajudam
a entender o contexto social e cultural do filme, para entender como a construgéao
filmica da “Nova Mulher” se relaciona com o imagindrio social da Republica de
Weimar e quais discursos sobre género e sexualidade podemos estar
evidenciando no filme em questdo, através da sua narrativa e dos proprios

elementos formais do filme como fotografia, figurino, montagem etc.

A analise aqui aplicada também busca olhar para os dados extra filmicos,
como entrevistas com o diretor e a atriz, dados de recepcéo do filme, criticas em
revistas, entre outros, para contribuir com a reflexao filmica. Para tanto, a analise
se valeu da biografia da atriz que representa a protagonista no filme, Louise
Brooks, que relata sua experiéncia nas gravacoes do filme e sua vivéncia com o
diretor, G. W. Pabst. A analise também se valeu da obra de Frank Wedekind, na
qual o filme foi inspirado, ndo tanto para comparar, mas sim para contextualizar
o universo do filme. Por fim, também foi utilizado estudos sobre o filme em
questdo, como as analises de Stephen Lamb, Margaret McCarthy, Mary Ann
Doane, Thomas Elsaesser e Clémentine Tholas-Disset, para contribuir com a

reflexao do nosso trabalho.

A analise do filme foi decomposta em trés topicos tematicos pensando na
grande area do presente trabalho: cinema, género e sexualidade. De forma que,
o primeiro topico, A Caixa de Pandora (1929), apresenta o universo da producao
do filme, sinopse e o resumo dos atos; o segundo topico, Lulu: discursos sobre
a “Nova Mulher” de Weimar, foca na construgcdo da personagem protagonista
entrelacando com o imaginario social da época sobre as questdes de género; e
o terceiro tépico, Entre close-ups e desejo: sexualidade feminina como
destruicdo, evidencia o discurso do filme com os discursos sociais sobre a

sexualidade feminina dentro do seu contexto histérico, social e politico.
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5.2 A Caixa de Pandora (1929)

A Caixa de Pandora (Die Blichse der Pandora) € um filme mudo aleméao
de 1929, dirigido por G. W. Pabst, e estrelado pela atriz americana Louise Brooks
no papel principal. O filme é baseado em duas pecas do dramaturgo aleméo
Frank Wedekind: Erdgeist, de 1895, e A Caixa de Pandora, de 1904. A ultima
sofreu diversas censuras tendo sido encenada na sua versao original somente
décadas depois de ter sido escrita. Pabst ndo foi fiel ao texto de Wedekind,
fazendo uma interpretacdo prépria e alterando de forma significativa o texto
original. O filme é dividido em oito atos e narra a trajetéria tragica de Lulu (Louise
Brooks), uma dangarina amante de um respeitavel editor de jornal, Dr. Schdn
(Fritz Kortner). Apds o noivado de Dr. Schon fracassar, ele se vé obrigado a se
casar com Lulu. No entanto, na noite do casamento, Dr. Schén morre ap6s um
tiro ser disparado durante uma briga entre os noivos. Lulu é condenada a prisao,
mas foge com Alwa (Francis Lederer), o filho do seu ex-noivo, rumo a Paris. Uma
série de chantagens e perseguicoes leva Lulu a fugir para Londres, onde ela se
torna prostituta de rua e é vitima do assassino de mulheres Jack, o Estripador

(Gustav Diessl) na véspera de Natal.

A peca de Wedekind, A Caixa de Pandora, além de ter sido encenada
diversas vezes, ja tinha sido adaptada para o cinema por Arzén von Cserépy,
estrelando a famosa atriz dinamarquesa Asta Nielsen, em 1921. Desta forma,
quando Pabst decidiu criar sua propria adaptagao, a histéria de Wedekind ja era
bastante famosa. O que, segundo Elsaesser (2009), permitiu com que Pabst
tivesse liberdade para filmar sua propria interpretagdo da obra, mas, ao mesmo
tempo, significava que a recepcéo do filme estava atada com a comparacao
entre as versdes do teatro e do filme anterior. Ap6s o seu langamento, o filme
nao foi um sucesso de criticas e caiu no esquecimento. Somente décadas
depois, nos anos 1950, o filme foi redescoberto, muito devido a figura de Louise
Brooks que encantou Henri Langois, o fundador da Cinemateca Francesa.

Atualmente, quando se fala nos filmes feito durante a Republica de
Weimar, A Caixa de Pandora (1929) é um dos filmes mais lembrados, ao lado
de filmes como Metropolis (1927) e O Gabinete do Dr. Caligari (1920).
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5.2.1 Resumo dos atos

No primeiro ato do filme, Dr. Schén visita Lulu em seu luxuoso
apartamento para avisa-la que ele vai se casar. Lulu ndo se abala com a noticia
e o provoca. Dr. Schdn se rende e beija Lulu. O beijo é interrompido com um
barulho vindo da varanda, denunciando a presenga de Schigolch (Carlos Goetz),
o primeiro mecenas de Lulu, que mais cedo tinha vindo visita-la e que Lulu
escondera com a chegada do seu amante. Ao perceber a presengca do homem,
Dr. Schén sai furioso do apartamento. Schigolch entao apresenta Lulu a Rodrigo
Quast (Krafft-Raschig), um trapezista, e a convence de fazer um numero com
ele. No segundo ato, Charlotte (Daisy D’Ora), a noiva de Dr. Schoén, escreve os
convites do casamento. Seu pai®®, o Ministro do Interior, a desencoraja a
continuar com o casamento devido ao comportamento de Dr. Schén. Mais a
frente, Lulu visita Alwa, o filho de Dr. Schén, em sua casa, que estd na
companhia da condessa Geschwitz (Alice Roberts). Dr. Schén ndo gosta de vé-
la no recinto e a repreende. Com a saida de Lulu, Dr. Schén avisa ao seu filho

para tomar cuidado com Lulu.

O terceiro ato abre com o teatro no dia da apresentacdo. Alwa e a
condessa cumprimentam Lulu com flores. Dr. Schén comparece ao evento com
sua noiva. No entanto, ao notar a presengca dos dois, Lulu se nega a se
apresentar, gerando uma confusdo. O diretor de palco (Sigfried Arno) pede que
Dr. Schén a convencga a entrar em cena. Com a insisténcia de Lulu em néo se
apresentar, Dr. Schén a leva para dentro de um armario. L4, o editor grita,
chacoalha, aperta a dangarina na tentativa de fazé-la mudar de ideia, mas seus
esforgos sdo em vao. Dr. Schén e Lulu acabam se beijando, na mesma hora em
que Alwa e Charlotte abrem a porta e flagram os dois no ato. Por fim, Dr. Schén
avisa para Alwa que ird se casar com Lulu. O quarto ato apresenta a festa de
casamento. Enquanto todos dangcam e bebem, Dr. Schén sai a procura de Lulu
e a encontra no quarto sentada no colo de Schigolch, enquanto Rodrigo se
diverte pelo quarto do casal. Em furia, Dr. Schén ameaca os dois homens com
uma arma. Ele volta para o quarto e coloca a arma na mao de Lulu, pedindo para

55 Ator nao creditado.
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que ela se mate. Na confusao, um disparo atinge Dr. Schén que cai cambaleando

dramaticamente e morre.

O quinto ato segue com o julgamento de Lulu pelo assassinato de Dr.
Schén. A protagonista acaba sendo sentenciada a cinco anos de prisdo, mas
Schigolch, Rodrigo e a condessa Geschwitz armam um plano e conseguem fugir
com Lulu do tribunal. No sexto ato, Lulu, agora foragida da policia, volta ao
apartamento do ex-noivo, onde encontra Alwa. La ela o convence a fugir com ela
para Paris. No trem, os dois caem nas maos de Casti-Piani (Michael von
Newlinsky) que reconhece Lulu e chantageia Alwa. O chantagista os convence
a irem para um navio que abriga um cassino ilegal, onde eles estariam seguros.
No sétimo ato, Alwa e Lulu estdo vivendo no navio de forma precaria. Alwa
perdeu todo o dinheiro na mesa de jogo, enquanto Lulu é constantemente
chantageada por Rodrigo e por Casti-Piani. Apds o ultimo tentar vende-la a um
traficante egipcio®, Lulu foge novamente com Schigolch e Alwa para Londres.
O oitavo e ultimo ato do filme acontece em Londres, onde os trés estdo vivendo
na miséria. Sem ter o que comer, Lulu é obrigada a se tornar prostituta de rua,
mas acaba sendo vitima de Jack, o Estripador, um assassino de mulheres. Com
a morte de Lulu, Alwa entra para o exeército da salvagéo.

5.3 Lulu: discursos sobre a “Nova Mulher” de Weimar

Em um circo itinerante, um domador de animais, carregando um chicote
em uma mao, € uma pistola na outra, branda para a plateia: “Ela foi criada para
incitar o mal, para atrair, seduzir, envenenar - Para matar sem que ninguém
perceba” (Wedekind, 2012, p. 8, tradugdo nossa®’). E assim que Frank Wedekind
apresenta a sua famosa personagem Lulu, na peca Erdgeist, de 1895. A Lulu de
Wedekind € uma personagem amoral. Em busca de dinheiro e de satisfacao
sexual, a personagem desposa um homem atras do outro ao longo da peca, ao
mesmo tempo que mantém relagdes casuais com amigos e lacaios. Lulu leva a

morte todos os homens que ela desposa. Seu primeiro marido, 0 médico Goll,

56 Ator nao creditado.
57 No original: “Sie ward geschaffen, Unheil anzustiften, Zu locken, zu verfiihren, zu vergiften —
Zu morden, ohne dass es einer spurt.”
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morre de um ataque apoplético ao vé-la nos bragos do pintor Schwarz, com
guem ela se casa em seguida. Schwarz, ap6s descobrir o passado de Lulu, se
suicida. Seu ultimo marido, Dr. Schén, é assassinado por ela, apés tentar fazer

com que Lulu se suicide.

Na pegca de Wedekind, Lulu ndo tem um nome verdadeiro, ndo tem
origem, nao tem familia. Para Schigolch, ela é Lulu; para Dr. Goll, Nelly; para Dr.
Schon e Alwa, ela é Mignon; e para Schwarz, ela € Eva, a primeira mulher, a
mulher primitiva. O nome Lulu, segundo Schuler-Will (1984), provavelmente é
uma reminiscéncia linguistica de Lilith, o demdnio feminino da antiguidade. “Lulu
parece muito antediluviana para mim”, afirma a personagem (Wedekind, 2012,
p. 74, tradugcdo nossa®®). Um ser, uma coisa, um animal, um monstro, um
demdnio. Wedekind constr6i sua personagem como a personificacdo de um
instinto sexual primitivo. Um amalgama de Pandora com Helena de Troia. A
mulher de beleza estonteante que leva a ruina a vida daqueles que ousam abrir
sua caixa. A obra é repleta de transgressdes sexuais — incesto, prostituicao,
lesbianismo — e faz uma critica a moral burguesa da época, contrastando a
relacdo entre a sexualidade livre e as imposicdes sociais. A tese de Wedekind,
segundo Theodor, é de que “o eros, quando existente em todo o seu primitivismo,
nao pode ser suportado pelo burgués, educado e acostumado a uma falsa moral”
(Theodor, 1972, p. 142).

O periodo apds a primeira guerra mundial foi de grande permissividade,
tendo Berlim se tornado a capital da transigéncia sexual. Em 1927, o escritor e
trapaceiro inglés Netley Lucas se refere a Berlim do pds-guerra como o
submundo mais sinistro de todas as cidades (Lucas, 1927, apud Gordon, 2006).
Louise Brooks (1983) relata sobre o clima de promiscuidade que ela vivenciou
na capital alema em meados da década de 1920, onde o sexo era 0 assunto da
cidade. Nao surpreende que a obra de Wedekind tenha feito tanto sucesso na
Berlim de Weimar. Em um periodo em que a sexualidade tinha se tornado pauta
publica, Pabst ndo poderia ter escolhido uma peca melhor para adaptar ao
cinema. Como afirmou Brooks (1983), a realidade de Lulu era a realidade da
prépria Berlim.

%8 No original: “Lulu klingt mir ganz vorsintflutlich”
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Em sua adaptacédo, Pabst aproximou Lulu dos novos modelos de
feminilidade e padrbes de beleza que emergiram durante a Republica de
Weimar. Lulu personifica tanto a “Nova Mulher” alema como a Girl norte-
americana. Durante o periodo estabilizado, o fendmeno da Girlkultur se espalhou
pela sociedade alema. Exportada dos Estados Unidos, a Girl representava um
novo ideal de beleza feminino, baseado nos ideias de juventude e modernidade.
Eram mulheres assalariadas, confiantes, independentes, de corpo esguio,
cabelo curto, que vestiam roupas da moda, fumavam e saiam para cinemas e
clubes de danca. O até entdo ideal de beleza feminina representado por
personalidades como Marlene Dietrich e Greta Garbo perdeu seu apelo para as
Girls na segunda metade da década de 1920. A Girlkultur redefiniu a psicologia
e a forma corporal da mulher desejavel (Gordon, 2006).

O jornalista Paul Landau, em seu artigo em 1927 sobre o fenémeno da
Girlkultur, escreve: “Nem a beleza animada da dama distinta, nem o fascinio
caprichoso de uma personalidade original sdo altamente avaliados na América;
aqui beleza é sinbnimo de juventude, frescor, ingenuidade e alegria” (Landau,
1927 apud Berghaus, 1988, p. 203, traducdo nossa®®). Pabst, alinhado com esse
americanismo que se alastrou pela cultura alema, escolheu a atriz Louise Brooks
tendo em mente esse novo ideal de beleza. Sua juventude, seu corpo esguio e
pequeno, suas feicdes infantis, somado ao seu moderno corte de cabelo, tornava
a atriz a candidata ideal. A principio, a atriz a interpretar Lulu seria Marlene
Dietrich. Porém, com seus 28 anos, a atriz foi dispensada pelo diretor por

considera-la velha demais para o papel, e por possuir uma beleza muito sexual.

Lulu é apresentada como uma personagem nao sentimental,
comportamento atribuido como tipico da “Nova Mulher” alema. A frieza da
personagem pode ser exemplificada na sequéncia ap6s a fuga do tribunal. Ao
voltar para o apartamento de Dr. Schén, onde teria acontecido a tragédia, Lulu
ndo demonstra pesar. Pelo contrario, a personagem caminha alegremente pelo
apartamento, folheia revistas, fuma cigarros. Toda a sequéncia do apartamento
enfatiza a falta de remorso de Lulu pelo crime cometido. Ao entrar no quarto do

59 No original: “Not the animated beauty of the distinguished lady, not the capricious fascination
of an original personality are rated highly in America; here beauty is synonymous with
youthfulness, freshness, naivety and cheerfulness”
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casal, a camera foca na personagem olhando para um quadro de madeira
talhada, na frente do qual aconteceu a morte do seu ex-noivo. O plano é
descortinado por Lulu, que passa por ele rindo, sem pesar, em direcdo ao
guarda-roupas, onde estdo os seus casacos. Mais a frente, Lulu vai encontrar
Alwa, que se surpreende ao vé-la no apartamento: “Como ousa vir aqui?t”,
pergunta Alwa, tendo como fundo o quadro de madeira. Ao ver Lulu tao
confortavel no apartamento, Alwa corre em diregdo a porta: “Se vocé se sente
em casa onde meu pai sangrou até a morte... eu devo irl'”, fala o personagem

assustado.

Ao voltar para o apartamento, Lulu estd mais preocupada em ter seu
conforto e seus bens de consumo de volta, do que com o que se passou no lugar.
A morte de Dr. Schén ndo se apresenta como um problema para ela, uma vez
que ndo ameace o seu estilo de vida. Desta forma, os personagens masculinos
representam para Lulu o0 meio pelo qual a personagem vai alcangar a ascensao
social. O nao sentimentalismo da personagem também esta atrelado a cultura
consumista que vigorou a partir de 1924 na Alemanha. O consumismo era um
ponto central nessa nova Girlkultur. O alcance do novo padrdao de beleza
dependia do consumo de itens da moda como roupas, maquiagens e acessorios.
Nao mais restringida ao espaco privado do lar, a mulher moderna ocupava
shoppings, clubes de danca, cinemas, teatros e praticava esportes. Sua maior
visibilidade na esfera publica demandava um maior cuidado com sua aparéncia,
logo, um aumento do consumo. Jovens, assalariadas e solteiras, essas mulheres

gastavam seus salarios praticamente todo em itens da moda e em lazer.

Nesse contexto, a manutencdo do consumismo dependia da ampla
circulacdo de imagens que inspirassem o0 desejo de compra nesse novo grupo
consumidor. Segundo Berghaus (1988), as revistas populares da época estavam
repletas de fotografias, andlises ou descricbes da imagem da Girl. No
apartamento de Dr. Schén, ap6s sua fuga do tribunal, Lulu folheia uma revista
feminina com pouquissimo texto e repleta de imagens de mulheres com cortes
de cabelo moderno, vestindo roupas da moda, e praticando esportes. Jochen
Hung (2015) afirma que muitos estudiosos apontaram para o papel central que

60 No original: “Wie kannst Du es wagen, hierher zu kommen?”
61 No original: “Wenn Du dich zu Hause fiihlst, wo mein Vater verblutet ist... muss ich gehen!”
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novas midias de massa, como as revistas ilustradas e 0 cinema,
desempenharam na construcdo da imagem de uma feminilidade moderna

durante a Republica de Weimar.

Pabst parecia estar ciente desse poder que a midia de massa exercia no
publico feminino. Ao inserir 0 elemento da revista ilustrada na cena, o diretor
também apresenta a relacao da personagem com essa midia. A revista anima
Lulu, que com um sorriso corre alegre pelo apartamento até o seu guarda-roupa,
em busca de seus luxuosos casacos de pele, idénticos ao que a personagem
tinha acabado de ver nas mulheres na revista. Aqui € interessante notar que, a
mulher “real” é influenciada pelos ideais propostos pela midia, pela imagem da
personagem em um filme ou em uma revista, por exemplo. A midia, por sua vez,
constr6i um ideal de feminilidade que nao esta acessivel no real, a mulher
“‘comum”. Entretanto, a propria personagem idealizada criada pela midia, pelo
filme em questdo, também € influenciada pela imagem midiatica na diegese
filmica. A alienacao parece fazer parte da construcao dessa feminilidade.

Deste modo, Pabst constr6i uma Lulu alienada da prépria realidade, cuja
maior preocupacao € com sua aparéncia. Na sequéncia da sua festa de
casamento, ela é flagrada no quarto com Rodrigo e Schigolch por Dr. Schén,
que, furioso, corre atras dos dois com uma arma. Quando Dr. Schén volta para
0 quarto, ao encontro de Lulu, ainda com a arma na méo, Lulu parece nao se
importar nem com a presenga do noivo armado e furioso, nem com o
acontecimento com Rodrigo e Schigolch. A personagem abstrai a situacao para
se olhar no espelho e admirar seu colar de pérolas. Para ela, a realidade que
importa € a do espelho que reflete a si mesma. Somente quando Dr. Schén
aparece refletido no espelho em que Lulu se olha que a personagem muda a sua
postura, e se afasta assustada. O mundo ao qual Pabst constr6i a personagem
é o mundo das aparéncias. Nesse sentido, ele eleva seu narcisismo ao ponto

maximo, esvaziando-a de qualquer sentimento.

Lulu ndo consegue sentir amor, a ndo ser pela sua prépria imagem. Sua
vaidade esta estampada no grande quadro fixado no centro da sala de seu
apartamento, chamando a atengéo para a sua excentricidade. No quadro, Lulu
é pintada deitada em um sofa, vestindo uma roupa de pierrot. Aqui, a imagem de

uma Lulu vestida com trajes do palhago pode nos trazer estranheza, em um tom
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quase cémico, mas € uma afirmacgao de sua fragilidade e ingenuidade. O pierrot
é por exceléncia um personagem tragico, ingénuo, que padece de uma falta de
intelectualidade e ambic¢do. A imagem de Lulu vestida como pierrot ndo € uma
criacdo de Pabst, ela ja estava contida na peca de Wedekind, que através da
simbologia do pierrot, buscava construir uma imagem ambivalente de Lulu. Para
Wedekind, apesar da sua voracidade sexual, Lulu ainda é uma mulher e esta
ancorada em sua biologia fragil, ndo podendo fugir dela.

Figura 1 - Quadro de Lulu vestida como pierrot.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 00:07:31. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

A ideia de que a mulher possuia um “sexo fragil” estava contida na
literatura da Reforma Sexual de Weimar, e era aceita mesmo entre o0s
reformadores sexuais mais liberais. Em 1930, o médico comunista e defensor do
direito ao aborto, Friedrich Wolf, escreveu: “Apesar de toda a emancipacao, a
mulher depende muito mais do que o homem das vicissitudes do seu corpo”
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(Wolf, 1931 apud Grossmann, 1983, p. 160, traducdo nossa®?). Ou seja, apesar
de toda assungdo de novos papéis sociais conquistados pelas mulheres, a
mulher continuava vitima de seu corpo, de sua biologia “desfavorecida”, da
menstruagao e da gravidez. Nesse sentido, ao optar por manter o simbolismo do
pierrot no filme, Pabst reafirma o discurso do determinismo biol6gico contido na
peca de Wedekind, que entende a personagem Lulu como uma criatura passiva

e fragil por natureza, mesmo assumindo um papel sexualmente ativo.

O simbolismo do pierrot, no contexto da Republica de Weimar, pode
assumir outros significados que outrora n&o estaria contemplado na época em
que a peca de Wedekind foi escrita. Além das caracteristicas ja citadas, a figura
do pierrot esta associada a um estrangeirismo. E, assim como o pierrot que
personifica, a “Nova Mulher” continha uma estrangeiridade, ela n&o era
considerada por muitos como a tipica mulher alema. Influenciada pelos padrbes
de beleza, estilo de vida e ideais americanos, a mulher moderna de Weimar dos
anos 1920 era vista muitas vezes como uma forasteira, principalmente por
aqueles grupos que exaltavam ideais nacionalistas. A escolha de Pabst por
elencar Louise Brooks, uma atriz americana, para fazer o papel de Lulu parece
sintomatico de um periodo em que a sociedade alema parecia desenvolver uma
“‘mania” por tudo que era americano, por outro lado, também dialoga com o
carater forasteiro tanto da personagem Lulu, quanto da “Nova Mulher’ de

Weimar.

Outro ponto a se destacar € a origem francesa do pierrot. No contexto
geopolitico, a Franga, na época, era a maior inimiga da Alemanha, e a grande
responsavel pelas severas sangcbes do Tratado de Versalhes, que levou a
Alemanha a ruina. No contexto doméstico, as mulheres foram culpadas pela
perda da guerra e pelas diversas crises que se sucederam no pais. Tanto forcas
de direita, quanto forgas de esquerda, viam a “Nova Mulher” como inimiga e a
assuncao de papéis ndo tradicionais pelas mulheres como uma ameaca.
Enquanto a camada mais conservadora culpabilizava a mulher moderna por
desmoralizar os valores aleméaes, segundo Bridenthal e Koonz (1984), os
comunistas viam as mulheres muitas vezes como traidoras de classe e

62 No original: All emancipation notwithstanding, the woman is dependent in much greater
measure than a man on the vicissitudes of her body.



108

responsaveis por desviar o caminho dos homens na luta. Logo, a entrada da
mulher na vida politica e cultural amplificou a sensagéo de bode expiatério e
inimiga da nac&o. Na trama filmica, Lulu € o bode expiatério que seduz e leva os

personagens masculinos a ruina.

O pierrot também introduz a caracteristica andrégina que Lulu assume ao
longo do filme, evidenciado pelo seu corte de cabelo curto e seu corpo infantil. A
androginia de Lulu é destacada no final do sétimo ato, quando ao fugir do navio
clandestino, ela troca de roupas com um marinheiro que cruza o seu caminho.
Vestida com as roupas do marinheiro, uma camisa listrada e calgcas compridas,
e um sobretudo, a policia passa por Lulu e ndo a reconhece. Mary Ann Doane
(1991) sugere que essa troca de roupas com o0 marinheiro também aponta para
uma certa bissexualidade de Lulu. No entanto, € na sua amizade com a
condessa lésbica que permeiam as questdes sobre sua bissexualidade. Se na
peca, Wedekind deixa explicita a relacdo sexual existente entre Lulu e a
condessa Geschwitz, no filme, Pabst ameniza essa relacao. Nao ha troca sexual
explicita entre as duas, por outro lado, essa troca nao deixa de existir no campo

sugestivo.

Figura 2 - Lulu vestida com as roupas do marinheiro.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 01:47:44. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.
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Ao visitar Alwa em seu apartamento, no segundo ato, Lulu o abraga com
os bragos envoltos em seu pescogo, evocando o desejo de Alwa por ela e o
ciumes da condessa. Na sua noite de casamento, uma troca de olhares entre ela
e Geschwitz conduz Lulu ao seu encontro. As duas dangam com 0 CoOrpo € o
rosto colados, evocando o ciimes de Alwa, que as observa, e de Dr. Schon, que
acaba interrompendo a danga e tirando Lulu para apresenta-la a um casal
presente na festa. A ambiguidade sexual de Lulu faz parte do seu erotismo. E
jogando com o desejo dos personagens que Lulu amplifica a sua desejabilidade,
se tornando algo que todos querem, mas que ninguém pode ter.

Patrice Petro (1989) afirma que, nos filmes de Weimar, muitas vezes as
mulheres beiravam o andrégino ou bissexual. Essas representacbes estao
relacionadas ao fascinio da cultura de Weimar com as fronteiras mutaveis entre
a identidade masculina e feminina, e com a expressao sexual fora dos padrées
convencionais e até mesmo da lei. A figura androgina da “Nova Mulher” reunia
todos os simbolos de um corpo social fascinado pela transgressdo da moral
tradicional e pela construgdo de uma sociedade moderna. Todavia, esses ideais
nao significavam necessariamente uma mudanca do status quo masculino e
estavam limitados a manutengcdo das relagdes desiguais de poder entre os

géneros.

A “Nova Mulher” foi muitas vezes confundida com a prostituta, tanto por
sua aparéncia quanto por seu comportamento mais liberal. Como resultado da
sexualidade feminina mais livre na Republica de Weimar, os significados
atribuidos a figura da prostituta se ampliaram e se tornaram mais complexos,
como afirma Smith (2013). A circulacdo de mulheres por espacos que antes eram
tradicionalmente ligados a solicitagdo sexual, 0 uso de maquiagem e de roupas
mais curtas, o0s relacionamentos por companheirismo, obscureceram as
distingdes tradicionais que relacionavam as mulheres a prostituicdo. No filme,
Lulu contempla essa ambiguidade entre as mulheres modernas e os novos
comportamentos sexuais. A liberdade com que a personagem transita pelo
universo social, flertando deliberadamente com os homens a sua volta, usando
roupas coladas, maquiagem e fumando, a coloca em um espago dubio entre
mulher emancipada e prostituta.



110

No entanto, Lulu ndo é uma prostituta no sentido tradicional. Durante todo
o filme, ndo ha uma operagao econémica da troca do corpo por dinheiro. Mas,
como uma “mulher mantida”, nas palavras de Elsaesser (1983, p. 275, traducao
nossa®®), Lulu é entendida como uma prostituta alpinista. Através dos seus
relacionamentos amorosos, ela busca elevar o seu status social e sua condicao
financeira. Sua aparéncia atraente e suas roupas provocativas colocam Lulu no
lugar da mulher sexualmente disponivel. No primeiro ato, Lulu é apresentada
vestindo um pegnoir branco com um grande decote e costas nuas. No entanto,
pela sua aparente boa condigdo financeira — o apartamento de luxo e sua bolsa
cheia de notas de dinheiro — ela ndo é lida, a primeira vista, como uma prostituta.
Saunders (2015) atenta para o fato de que Lulu transita entre a respeitabilidade
burguesa e a prostituicao.

Figura 3 - Primeira apari¢cédo de Lulu, que veste um pegnoir.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 00:03:25. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

83 No original: Kept Woman.
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A questdo de classe € um fator fundamental de diferenciagdo entre a
“‘Nova Mulher” e a prostituta. Se as duas se assemelham na aparéncia e no
comportamento, € a independéncia financeira que define a mulher moderna e
emancipada. A primeira vista, Lulu é uma mulher independente. Ela ndo tem
obrigacbes domésticas, ndo possui um nucleo familiar, trabalha na noite, tem
amantes e mora sozinha. No entanto, logo no primeiro ato, Schigolch apresenta
para o espectador a origem humilde de Lulu e sua condi¢gdo de mulher mantida.
“Ele cuida bem de vocé, o editor-chefe Dr. Schén... mas... um amigo nao garante
nosso futuro®4”, fala Schigolch. E nesse ponto que Lulu se aproxima da figura da

prostituta.

Na interagcdo com o leiturista, na sequéncia de abertura do filme, ela
recebe um tratamento cortés, apesar de seu traje sensual. Aqui, a boa condicao
financeira da personagem se sobressai no julgamento social. Lulu serve um licor
para o leiturista, que deixa cair as moedas no chdo, mas nao as pega. Em close-
ups, a camera enfatiza a troca de olhares entre os dois. O flerte é interrompido
com a chegada de Schigolch. O leiturista se oferece para atender a porta, em
um gesto cavalheiresco. Ele se surpreende com a presenca do homem
desalinhado e tenta despacha-lo rapidamente com uns trocados. Lulu nota a
presenca de Schigolch, corre em sua direcdo com entusiasmo e o arrasta para
dentro do apartamento, abandonando o leiturista, sem trocar mais nenhuma
palavra. O homem n&o esconde seu semblante de decepgéo, demonstrando sua
quebra de visdo sobre a anfitria. Ele logo apanha suas moedas do ch&o, com
impaciéncia. McCarthy (2009) atenta para as moedas caidas no chao com a
finalidade de sustentar a ilusdo de um bordel movimentado. Nesse momento, o
leiturista passa a ver Lulu ndo mais como uma moga respeitavel, mas como uma

meretriz.

Mais notavel do que o fluxo de dinheiro presente na sequéncia,
evidenciado pela transagdo econdmica entre Lulu e o leiturista e Lulu e
Schigolch, é o fluxo de homens entrando e saindo do apartamento da
personagem. O leiturista deixa o apartamento para dar lugar a Schigolch. Dr.
Schén, por sua vez, deixa o apartamento e sua presenca € substituida pela de

64 No original: “Er sorgt ja ganz nett fir Dich,, der Herr Chefredakteur Dr. Schén... aber... ein
Freund garantiert noch nicht unsere Zukunft.”
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Rodrigo. Esse fluxo de idas e vindas de homens no apartamento de Lulu é
evidenciado no plano que revela o cruzamento entre Rodrigo e Dr. Schén nas
escadas do prédio. A sensagdo de um bordel movimentado € entdo aqui

amplificada.

Figura 4 - Dr. Schon e Rodrigo se cruzam na escada do prédio de Lulu.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 00:17:08; 00:17:10; 00:17:12. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

Apesar de Lulu ser apresentada como uma prostituta, Tholas-Disset
(2015) observa que ndo ha nenhuma cena em que Lulu receba dinheiro ou um
presente em troca de seus servigos. Tirando pelo fato implicito de que Dr. Schén
que paga pelo seu estilo de vida — seu apartamento luxuoso, seus casacos da
moda - ndo vemos em tela Lulu recebendo algum tipo de pagamento diretamente
associado a servigos sexuais realizados. Na verdade, em diversos momentos a
personagem nega o controle masculino sob o seu corpo. Mesmo como uma
mulher casada, Lulu se nega a se comportar como a mulher “domesticada”, a
“‘boa” mulher, casta e obediente ao marido, levando ao fracasso do seu
casamento. Ja em fuga, Lulu se recusa a ser vendida para o egipcio. Ela diz para
Casti-Piani: “Eu n&o posso ser vendida. Isso é pior que a prisdo®.” Mesmo ao
final do filme, sendo obrigada a sair nas ruas atras de um cliente para tirar alguns
trocados, a personagem nao consegue concluir nenhuma negociagao e acaba
acolhendo de graca o homem com quem ela simpatizou. Do comec¢o ao fim do
filme, Lulu ndo apresenta submissao ou deferéncia social, seguindo apenas 0s

seus proéprios desejos, que no final demonstram ser fatais para a protagonista.

Cada personagem deseja algo dela, seja dinheiro, seja prazer. Como Lulu

mesma desabafa no inicio do segundo ato para a condessa Geschwitz: “Alwa é

65 No original: “Ich kann mich nicht verkaufen lassem. Das ist schlimmer als Zuchthaus.”
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o0 meu melhor amigo -, ele é o Unico que ndo quer nada de mim...%¢”. No entanto,
€ a ndo correspondéncia ao desejo masculino que leva a personagem a tragédia.
Seu destino é ditado no final do quarto ato, quando Dr. Schén coloca uma arma
em sua mao, para que ela se suicide. "Mate-se... para ndo me tornar um
assassino também!67", fala Dr. Schon para Lulu enquanto pressiona a arma em
seu peito. O imperativo masculino em seu extremo ditando ndo sé como se deve
viver, mas como se deve morrer. Lulu reluta, mas acaba disparando a arma. E a

partir desse incidente que iniciara a tragédia da personagem.

Nesse sentido, McCarthy (2009) faz uma leitura interessante do filme,
lendo-o pelo viés do que os homens podem ter tirado de Lulu no ato de subjuga-
la. O filme mostra em diversos momentos Lulu distribuindo dinheiro aos homens,
ou sendo cobrada para que o faca. No comeco do filme, ela paga o leiturista que
trabalha em seu apartamento. Mais na frente, Schigolch tira uma boa quantia de
dinheiro de sua bolsa. Apds Alwa perder todo o dinheiro no cassino clandestino,
Lulu tira seu colar de pérolas e o entrega. Mais uma vez Alwa perde no jogo, e
Lulu novamente providencia, através de Geschwitz, mais dinheiro, porém Alwa
o perde novamente. Nessa altura, Lulu recebe ameagas de Rodrigo e de Casti-
Piani para que ela dé dinheiro a eles. E, ao final do filme, na total miséria, € Lulu

quem sai nas ruas para ir atras do sustento dos personagens masculinos.

Desta forma, Lulu €& apresentada como um corpo lucrativo, uma
mercadoria que pode ser negociada, um corpo que tem prec¢o, logo, como um
corpo a ser explorado. No penultimo ato do filme, Lulu reclama para Schigolch:
“Dinheiro... todo mundo... todos querem dinheiro!®®”. A sequéncia do cassino
clandestino exemplifica bem essa relagdo de corpo lucrativo que é imposta a
personagem. Apés diversas chantagens, Rodrigo vé um senhor rico na sala de
jogos e tenta apresenta-lo a Lulu, que consegue desviar. Enquanto isso, Alwa
participa de um jogo de cartas, com o dinheiro dado por Lulu, a0 mesmo tempo
em que Casti-Piani negocia Lulu com o egipcio. Na sequéncia, os personagens
masculinos tentam tirar proveito da sexualidade da mulher, negociando o seu

futuro, sem a participacdo e o consentimento da personagem, e apenas para

66 No original: “Alwa ist mein bester Freund -, er ist der Einzige, der nie etwas von mir will...”
67 No original: “Tote Dich selbst... damit Du mich nicht auch noch zum Moérder machst!”
68 No original: “Geld... alle... alle wollen sie Geld!”
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beneficio préprio. No fim, ninguém consegue o que queria e Lulu é obrigada a

fugir mais uma vez, agora para Londres.

Como um corpo lucrativo, Lulu se mostra ausente enquanto sujeito e
superpresente enquanto objeto. Como coloca Laura Mulvey, “a mulher mostrada
como objeto sexual é o leitmotiv do espetaculo erdtico” (Mulvey, 1983, p. 444,
grifo da autora). Sua profissdo como dangarina reforga seu carater de espetaculo
no filme, exibida no palco para a plateia, na trama para os personagens
masculinos e no centro da narrativa filmica para o espectador. Ela vai significar
0 desejo dos personagens masculinos, e é esse desejo que move a narrativa
filmica. Por outro lado, tanto Alwa, quanto Geschwitz, sdo apaixonados por Lulu
na trama, mas nao terdo seu amor retribuido. De certa maneira, Lulu faz com
que os personagens joguem de acordo com as regras do seu proprio jogo.
Assim, Saunders (2015) aponta que o filme €& estruturado pela triade sexo,
dinheiro e ascensao/queda social. Os personagens desejam algo dela, mas ela
também deseja algo de volta.

5.4 Entre close-ups e desejo: sexualidade feminina como destruicao

Lulu é apresentada pelo seu atributo erético. Seus figurinos, ao longo do
filme, evidenciam o seu corpo delgado, com decotes ou costas nuas. Mas Pabst
Nao exagera em uma caracterizagdo demasiadamente sensual da personagem,
pois no filme o poder sexual da personagem se concentra no olhar. Como afirma
Doane (1991), o filme é estruturado por uma ética do erotismo baseada em uma
rede de olhares entre Lulu e os demais personagens. Essa troca de olhares é
enfatizada pelos diversos close-ups ao longo do filme, que sublinham o desejo
dos personagens. Quase nao ha planos detalhes do corpo de Lulu, somente do
rosto. No filme, o érgao do desejo é o olho.

Na cena do seu julgamento, Lulu usa um véu negro. O acessério aqui
serve ndo somente para caracterizar a nova vidva, mas também para mascarar
o seu olhar. A funcéo do véu é dissimular, esconder o indecente do decente. Ao
ser apresentada para o juri, Lulu mantém a cabeca virada para baixo, como
quem nao deseja denunciar sua verdade. Se os olhos sdo as janelas da alma,
entdo ndo ha nada a ser visto. Lulu € um sujeito desalmado, provido apenas da
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sexualidade primitiva. Mas n&o tarda até Lulu mostrar seu controle sobre o
homem. Na fala do promotor de acusagédo, um close-up do rosto de Lulu
evidencia seu olhar. Ao ser fitado, o promotor perde as palavras, como quem
esta sob um feitigo. Através do seu olhar, Lulu exerce um poder quase hipnético
nos personagens. Nesse momento, Pabst parece inverter a dicotomia do cinema
classico dividido entre a mulher na condicdo de objeto para ser olhado, e o
homem como o possuidor do olhar. Aqui, quem é a dona do olhar € a mulher, &
Lulu que direciona a acao da visdo. Os homens, ao serem olhados, perdem seu
poder, por isso, ficam constantemente desconcertados.

Figura 5 - Lulu fita o promotor.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 01:03:38. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

Os close-up do rosto de Lulu sdo quase todos envoltos por um jogo de
sombra e luz que escurece o plano de fundo, deixando apenas seu rosto
aparente no quadro. A destituicao de plano de fundo remove a personagem do
espaco reconhecivel, por isso mesmo Doane (1991) vai afirmar que o caracter
altamente erotico da imagem é funcao da sua falta de espacializacéo, da falta do
contexto que pese com um proposito diegético. O rosto iluminado sob o fundo
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negro de Lulu a eleva quase a um estado de divindade, deixando de ser Pandora
para se tornar Afrodite. Roland Barthes, em seu livro Mitologias, reflete sobre o
rosto de Greta Garbo, em uma época do cinema em que “o enfoque do rosto
humano deixava as multidées profundamente perturbadas, perdendo-se
literalmente numa imagem humana como um filtro” (Barthes, 2001, p. 47). Pabst
parece querer evocar esse mesmo efeito ao filmar o rosto de Louise Brooks. Nos
close-up extremos, a personagem € envolta de uma aura etérea, como em um
sonho. A imagem ¢ difusa, seus olhos sédo brilhantes. H& um excesso da

presenga de Lulu nesses planos, ela assim se torna a propria imagem.

Figura 6 - Super close-up de Lulu

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 02:01:40. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140L0o1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

Pabst estava interessado em misturar sensualidade com uma inocéncia e
fragilidade beirando a infantilidade. Em seu livro de memérias, Louise Brooks
comenta que Pabst tornou Lulu “tao ‘docemente inocente’ quanto as flores que

enfeitavam seus trajes e enchia as cenas da pega” (Brooks, 1983, p. 153, grifo
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da autora, tradugao nossa®). O comportamento infantil de Lulu € principalmente
evidenciado na sua relagdo com Schigolch, seu primeiro mecenas e pai. Na sua
presenca, Lulu age como uma pequena garotinha, sentando-se em seu colo e 0
abracando com ternura. Schigolch, por sua vez, sempre a trata com vocativos
carinhos como “minha pequena Lulu”, “minha crianga”. Esse comportamento
infantilizado da personagem é evidenciado em outros momentos do filme. Ao ser
apresentada a Rodrigo, um forte acrobata de circo, Lulu se pendura em seu

braco, se balancando como quem se balanga em um brinquedo.

A infantilidade de Lulu é contrastada com a autoridade masculina no filme.
Aqui, a fragilidade e o comportamento imaturo da personagem amplifica o poder
e a racionalidade dos personagens masculinos. No entanto, Lulu ndo demonstra
submissao e deferéncia ao autoritarismo masculino, que por sua vez responde
com violéncia contra tal rebeldia. No segundo ato, Lulu se nega a se apresentar
na frente de Dr. Schén e sua noiva Charlotte. Dr. Schén tenta convencé-la a se
apresentar, grita, a puxa pelo brago, pdée o dedo em sua cara, mas Lulu n&o
cede. Os dois se trancam no armario do teatro, onde Lulu esperneia
infantiimente. Dr. Schdn aperta o corpo de Lulu e a chacoalha com brutalidade.
A camera enfoca o corpo quase desnudo de Lulu, e logo em seguida o rosto
colérico de Schén, enfatizando como a natureza sexual do corpo feminino
desestabiliza a racionalidade do homem e evoca seu instinto primitivo agressivo.
Essa cena demonstra como a mulher, um ser irracional e saturado de
sexualidade, ameaca a racionalidade e o dominio do homem, devendo ser
neutralizada, disciplinada ou castigada. No final da cena, € Lulu quem sai
vitoriosa. Apos ceder a birra de Lulu, Dr. Schén é flagrado aos beijos com sua
amante no armario por sua noiva e seu filho Alwa, resultando na dissolugdo de

seu noivado.

69 No original: ““sweetly innocent” as the flowers that adorned her costumes and filled the scenes
of the play”
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Figura 7 - Dr. Schon aperta o corpo de Lulu e a chacoalha com brutalidade.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 00:37:06; 00:37:08; 00:37:10. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

Ao longo do filme, os personagens masculinos tentam controlar ou limitar
a personagem através da forca fisica, da opressdo sexual, da dominagao
financeira, do carcere ou do casamento. No entanto, Lulu recusa o papel
designado para a mulher na sociedade e permanece no controle do seu corpo.
Nesse sentido, € na forma que Lulu vive sua sexualidade que a nocgao de
emancipacao da personagem é definida. Lulu experiencia sua sexualidade de
forma livre, sem amarras, deixando-se guiar pelos impulsos de seus desejos
sexuais. Apesar disso, a personagem nao busca duelar com os homens com
quem se relaciona, tentando impor uma superioridade do sexo. Além do mais,
sua expressao livre e desimpedida a leva para um lugar do inconsequente.
Louise Brooks interpreta Lulu como tragica e “sem senso de pecado” (Brooks,
1983, p. 155, tradugdo nossa’®). De fato, Lulu se desvincula de qualquer
preocupacao com as consequéncias que a expressao de sua sexualidade tem
para os outros, e para si mesma. O dpice dessas consequéncias € evidenciado
na cena final do filme, quando Lulu é morta por Jack, o Estripador, ironicamente

na cena mais romantica do filme.

Jack é apresentado no inicio do oitavo ato. O personagem surge
desespacializado, saindo por uma névoa, vestindo um sobretudo e um chapéu
que cobre seus olhos. Ele caminha olhando para baixo, seu andar € melancélico.
E noite da véspera de Natal, Jack se depara com o Exército de Salvagdo. Em
uma troca de olhares, ele atrai a atengdo de uma integrante da instituicdo de
caridade. Ela vai até ele e o entrega uma caneca com uma bebida quente. Os
close-ups evidenciam a rede de olhares entre os dois. Jack tem o olhar coberto

70 No original: “[...] no sense of sin.”
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pela sombra do chapéu, assim como Lulu com o véu na cena do seu julgamento.
A mulher o encara inocentemente, seu rosto € claro e iluminado, diferente do de
Jack, envolto em sombras. Em um leve movimentar de cabega, os olhos de Jack
sao parcialmente revelados. Seu olhar é triste. Ele se afasta, mas a mulher o
segue e insiste em ajuda-lo. Agora, o rosto dela também estd envolto de
sombras, seus olhos brilham. “Eu ndo posso ser ajudado’!”, responde ele. O jogo
de sombras evidencia a luta interna do personagem. Jack é ciente de sua
condicao, é ciente das consequéncias de seus impulsos, diferentemente de Lulu.

Figura 8 - Close-up de Jack, o Estripador.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 01:51:00. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

Mais a frente, Lulu estd parada em uma esquina, a espera de algum
possivel cliente. Jack passa e ela o puxa pelo brago. O homem reluta, continua
andando, ignorando-a. Lulu insiste e o leva até o s6tdo. Na escada, Jack reluta
novamente, tenta ir embora explicando que ndo tem dinheiro. Lulu insiste e

responde que ela gostou dele. Nesse momento, ele cede e agarra a méo da

7! No original: “Mir kann man nicht helfen.”
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personagem. Mais uma vez, uma sequéncia de close-ups dos personagens
evidencia uma rede de olhares que sublinham os desejos ocultos deles. Jack fita
Lulu com olhos obliquos, tomado pela vontade de matar, e tira a faca do bolso
do sobretudo. Lulu, com seus olhos brilhantes, mais uma vez usa seu olhar para
resgatar o poder para si. Jack entao joga discretamente sua faca fora. Seus olhos

mudam de expressao, ele sorri e sobe para o sétdo com Lulu.

No s6tédo, sentada no colo de Jack, Lulu acha um ramo de visco e uma
vela no bolso do paleté de seu acompanhante. Ela acende a vela e, abragados,
observam os simbolos natalinos em cima da mesa. Jack pega o ramo de visco
e coloca acima da cabecga de Lulu. “Vocé esta sob o visco... agora vocé tem que
se deixar beijar’?”, diz ele para a personagem. Mas, quando Lulu se inclina para
beija-lo, a luz do lampido se apaga, provocando uma mudanca de estado interno
de Jack. A luz se torna escuriddo. O personagem é tomado pelo instinto
assassino. O close-up de seu rosto enfatiza seus olhos obliquos, evidenciando
seu desejo mortifero, que olha para a faca em cima da mesa com excitacao. Jack
pega a faca, da um beijo em Lulu e a apunha-la pelas costas.

Essa sequéncia final do filme, referente ao encontro de Lulu com Jack, o
Estripador, até a morte da personagem, guarda algumas semelhancas com a
sequéncia da morte de Dr. Schén. Somos apresentados ao instinto assassino de
Jack através de um close-up lateralizado do personagem, seguido pelo plano
detalhe da faca em sua mao. Da mesma forma, antes de atirar em Dr. Schén, a
camera enfoca Lulu em um close-up lateralizado, seguido pelo plano detalhe da
arma em sua mao. O desejo de matar Lulu é evidenciado pelo close-up frontal
tanto de Jack, quanto de Dr. Schén, em uma expressdo sombria. Ambas as
sequéncias constroem seu suspense em cima da relutancia da concretizagao do
desejo que move a acao. Dr Schén deseja que Lulu se mate, mas a personagem
luta contra o seu noivo. Jack deseja assassinar Lulu, no entanto, reluta para ndo
o fazer. No final da sequéncia, antes de cair morto no ch&o, Dr. Schén beija Lulu
e a abraca, assim como Lulu morre abracada com Jack, apos ser beijada por
ele.

72 No original: “Du bist unter dem Mistelzweig... jetzt musst Du Dich kiissen lassen.”
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Figura 9 - Close-up lateralizado e plano detalhe de Lulu.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 00:57:38; 00:57:41. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140L0o1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

Figura 10 - Close-up lateralizado e plano detalhe de Jack.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 02:01:20; 02:01:43 Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.

O fascinio e 0 6dio caminhavam lado a lado. O desejo de possuir € a
impossibilidade de domar tal sexualidade desenfreada, logo, se transformava na
necessidade da puni¢cdo. No primeiro ato, Dr. Schdn tenta acabar a relagdo com
Lulu, porém, com desdém, ela responde: “Vocé tem que me matar se quiser se
livrar de mim”®”. Nesse sentido, o desfecho do filme pode ser lido como uma
vinganca dos homens contra Lulu, a vitéria do patriarcado através da aniquilacao
da mulher sexual. Talvez seja por isso que a cena do assassinato de Lulu tenha
tamanho romantismo. Finalmente os homens no filme conseguiram dar vazao ao
seu desejo. Podemos entender assim que o filme gira em torno ndo do amor

sexual, mas do édio sexual. Louise Brooks (1983), se referindo aos dois filmes

73 No original: “Totschlagen musst Du mich, wenn Du loskommen willst von mir.”
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que fez com Pabst — A Caixa de Pandora (1929) e Diario de uma Garota Perdida
(1929), relata que Pabst estava conduzindo uma investigacdo sobre suas
relacdes com as mulheres, despertado pelo 6dio sexual. Curiosamente, Brooks
(1983) relata que o ator que interpretou Dr. Schén, Fritz Kortner, tinha
sentimentos por ela (ou pela personagem Lulu) que combinavam paix&o sexual

com um desejo igualmente apaixonado de a destruir.

Ha uma ligacao implicita entre Jack e Lulu. Ambos carregam um impulso
primitivo, ambos sao personagens “antediluvianos”. A cena de apresentacao de
Jack, em plano fechado saindo da névoa londrina, confere ao personagem a
atmosfera de desterritorializacado, de mistério e incertezas. Nao sabemos quem
ele é, nem para onde vai. Descobrimos que € um criminoso através de um cartaz
pregado em uma parede na rua, avisando as mulheres e meninas sobre um
assassino sexual a solta. Jack anda pela cidade a procura de sua préxima vitima,
mas ele reluta contra esse instinto, sente culpa. Nesse ponto, ele e Lulu
divergem. Lulu é desprovida de culpa ou remorso. Se Jack luta contra seu
instinto, Lulu é o préprio instinto. No s6téo, os dois parecem compartilhar de um
mesmo sentimento melancdlico ao fitar a vela e o ramo de visco. Na noite da
véspera de Natal, os dois oferecem conforto um ao outro, como estranhos,

foragidos, marginais, criminosos e iguais.

Figura 11 - Lulu e Jack se confortam.

Fonte: A Caixa de Pandora, 1929, G. W. Pabst. Min: 02:04:43. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FEHW140Lo1E&t=2s>. Acesso: 18 out. 2023.
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Segundo Barbara Hales (1996), havia uma tendéncia generalizada na
Alemanha de Weimar de rotular a mulher sexual como criminosa. O
entendimento de que existia uma relagdo entre a sexualidade excessiva e o
comportamento criminoso da mulher era sustentado pelos discursos médicos do
periodo. Os tratados médicos que exploravam a natureza da mulher na virada
do século XIX viam a manifestagdo de uma sexualidade feminina percebida
como ndo natural como uma ameaga a sociedade. A mulher era por natureza
irracional, instintiva e possuidora de um sexo passivo, mas seus impulsos eram
apaziguados pela maternidade. Desta forma, Lambroso e Ferreiro escrevem em
1899 que a falta de sentimentos maternais, e as tendéncias intensamente
eroticas, levam as mulheres a se transformarem em um criminoso mais cruel do

que qualguer homem (Lambroso; Ferreiro, 1899 apud Hales, 1996).

No inicio do século XX, o filosofo Otto Weininger (1903 apud Hales, 1996)
publica o livro Geschlecht und Charakter (Sexo e Carater) onde afirma que a
existéncia da mulher se baseia unicamente na sua sexualidade. De acordo com
Weininger (1903 apud Hales, 1996), a mulher deseja o reconhecimento de sua
beleza, pois o seu valor deriva da adoragcao do homem, e é através do sexo que
a mulher consegue o que deseja. Esta nocao é recorrente no trabalho de muitos
cientistas e investigadores de Weimar. Em 1923, o criminologista Erich Wulffen,
na obra Woman as a Sexual Criminal (Mulher como criminosa sexual), ap6s
tracar a “psicosexualidade da mulher” e analisar varios crimes atribuidos as
mulheres, Wulffen postula que "o crime feminino estd enraizado no sexo"
(Wulffen, 1923, p. 49 apud Hales, 1996, p. 104, traducdo nossa’4). Se o desejo,
como coloca De Lauretis (1984), é uma propriedade dos homens, a mulher
entdo, nesse sentido, ndao pode desejar. Sua sexualidade é reduzia a sua
condicdo de receptaculo do desejo masculino e a sua fungdo natural de
reproducdo. Desta forma, a mulher sexual nega sua propria natureza de mulher
e se coloca assim como um perigo ao poder masculino, ameacando 0 seu

dominio.

Como uma mulher independente, ndao-maternal e sexualizada, Lulu
sintetiza todas as caracteristicas da mulher sexual criminosa presente nos

74 No original: “Female crime is rooted in sex.”
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discursos médicos e sociais. Ela usa do seu atributo erético para elevar seu
status social, como vemos na relacdo com Dr. Schén. No entanto, Lulu flerta
deliberadamente com os homens a sua volta, independentemente da camada
social, como no caso em que ela flerta com o leiturista e com Jack, o Estripador,
mesmo sem ele ter dinheiro para dar. Lulu usa do flerte ndo somente para
conseguir algo que quer, mas também para se autoafirmar. Sua identidade é
definida por sua beleza e sensualidade. No segundo ato, ao ser perguntado por
Alwa porque ele nao se casa com Lulu, Dr. Schén responde: “Vocé néo se casa
com mulheres assim! Isso seria suicidio’.” Mais a frente, ao se ver obrigado a
casar com Lulu, Dr. Schon fala para Alwa: “Agora vou me casar com Lulu! ...Esta
é a minha execugdo!”® Na fala de Dr. Schon esta evidente o discurso
moralizante que dividia as mulheres entre “boas” e “mas”, aquelas que se deve
casar, e aquelas que nao se deve casar, aquelas que obedecem as leis morais

e as que nao obedecem.

A mulher sexual evidentemente pertence a esfera das “mas” mulheres, e
a sua associacao pode ser perigosa e até mesmo fatal. A morte de Dr. Schén
por Lulu confirma o discurso moral que relaciona a sexualidade feminina ao ato
criminoso, assim como confirma a tese de Wulffen de que o crime feminino tem
origem sexual. O discurso utilizado pelo promotor de acusacao, na sequéncia do
julgamento de Lulu, vai seguir essa mesma linha de raciocinio da mulher sexual
enquanto criminosa. Em sua fala, o promotor ndo se baseia em dados objetivos,
mas evoca o mito de Pandora para acusar a ré: “Eu a chamo de Pandora: pois
através dela todo o mal veio sobre o Dr. Schon!”””. O que esta sendo julgado ndo
€ Lulu enquanto sujeito, mas sua sexualidade. Tal qual o mito de Pandora, a
natureza sexual de Lulu é culpada por trazer a maldade para o mundo, nesse

caso, para Dr. Schon.

A narrativa de Lulu estd diretamente relacionada ao arquétipo moral e
religioso da “mulher caida”, que teve sua origem no ato do pecado original
praticado por Eva (Anderson, 1993). Eva, ao ser enganada pela cobra e comer
o fruto proibido, teria perdido sua inocéncia e se tornado impura, sendo

75 No original: “Solche Frauen heiratet man nicht! Das ware Selbstmord.”
76 No original: “Jetzt heirate ich Lulu! ... Das ist meine Hinrichtung!”
77 No original: “Ich nenne sie Pandora: denn alles Unheil kam durch sie (iber Dr. Schon!”
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responsavel, assim, pela queda da humanidade. A queda de Eva tem uma
conotacgao tanto moral quanto sexual, de modo que, o termo “mulher caida” foi
recebendo diversos significados ao longo dos tempos. Anderson (1993) aponta
que o termo tem sua aplicacdo a uma série de identidades femininas como:
prostitutas, mulheres solteiras sexualmente ativas, adulteras, bem como
mulheres delinquentes das classes mais baixas. Segundo Nina Auerbach (1982),
sua mistura maliciosa de inocéncia e experiéncia passou a incorporar tudo na
feminilidade que estava perigosamente além das fronteiras sociais. Assim, a
“‘mulher caida” se tornou uma criatura nao governada pela lei, a pura mulher
(Mitchell, 1981 apud Auerbach, 1982). Essa ideia de uma esséncia da mulher
estava no cerne da criagdo de Wedekind, provavelmente por isso a ligagdo com
0 mito de Pandora, a primeira mulher na mitologia grega.

Na contramao do promotor, o discurso do advogado de defesa inocenta
Lulu dos acontecimentos ocorridos ao longo da narrativa. H4 uma intencéo de
Pabst de reverter o papel ativo da personagem para um papel passivo,
colocando-a como vitima na narrativa, como afirma Brooks (1983). Sobre isso,
Lamb observa que “sao os homens que pretendem explorar a engenhosidade de
Lulu, seja para gratificagdo sexual pessoal ou lucro financeiro, os responsaveis
pelos conflitos e tragédias que seguem seu rastro, e nao a propria Lulu” (Lamb,
1995, p. 130, traducdo nossa’®). Nesse sentido, a personagem vai assumir um
papel meramente passivo, apesar de estar no centro da acgdo. Os
acontecimentos se desenrolam principalmente através da reacdo dos

personagens masculinos ao comportamento da protagonista.

E vendo Lulu no colo de Schigolch que Dr. Schén a coage com uma arma,
levando a sua prépria morte. No tribunal, a fuga de Lulu é planejada e executada
por Geschwitz, Schigolch e Rodrigo. Ja em fuga, Lulu planeja ir para Paris, mas
Alwa, manipulado por Casti-Piani, muda os planos. No navio clandestino, Alwa
perde todo o dinheiro em jogos de azar, enquanto Lulu é chantageada por
Rodrigo e por Casti-Piani, se vendo obrigada a fugir mais uma vez. Ja em
Londres, na total miséria e beirando a fome, Lulu é induzida por Schigolch a se

78 No original: “It is the men intent on exploiting Lulu’s ingenousness, whether it be for personal
sexual gratification or financial profit, who are responsible for the conflicts and tragedies which
follow in her wake, and not Lulu herself.”
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prostituir, ato a partir do qual vai levar a personagem a morte. Nesse sentido, a
caracterizacao original da Lulu de Wedekind como uma personagem engenhosa,
que atrai, seduz e mata seus amantes, € aqui invertida. No filme de Pabst, a
vitima é Lulu. Os personagens que a exploram ao longo da trama, a levando a
ruina. Lulu é apenas o objeto do desejo masculino, usado, apreciado, explorado
e descartado.

No entanto, por mais que Pabst intencione colocar Lulu na posicao de
vitima, o discurso filmico esta mais proximo do discurso do promotor de
acusacao do que do advogado de defesa. A sexualidade feminina é mostrada
como uma forga perigosa, destrutiva e negativa que leva os personagens
masculinos a ruina. Dr. Schén é destruido por nao resistir a sedugao da mulher
e por tentar controlar sua sexualidade através do casamento. Alwa € levado a
degradacgao por se apaixonar por Lulu. Rodrigo é morto em uma armacao entre
Lulu e Schigolch por tentar tirar vantagem sobre a personagem. E, ao final do

filme, a ordem é restaurada através da destruicdo da mulher sexual.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A Republica de Weimar atraiu significativa atencdo de historiadoras
feministas que estavam interessadas nas experiéncias das mulheres na
modernidade. As mudancas sociais ocorridas na Primeira Guerra Mundial e as
politicas liberais da Republica propiciaram o surgimento de uma “Nova Mulher”,
baseada nos conceitos de igualdade e de modernidade. O entendimento da
Republica de Weimar como uma experiéncia emancipatéria para as mulheres
deriva do surgimento dessa nova agéncia feminina e dos direitos conquistados
pelas mulheres durante o periodo. Leis de aborto mais brandas,
descriminalizagao da prostituicao, abertura de novas possibilidades de carreiras,
acesso a métodos contraceptivos € a obtencao de direitos politicos e de
cidadania igual aos homens foram alguma das conquistas femininas
consideraveis. No entanto, qudo emancipatoria, de fato, foi a experiéncia das
mulheres na Republica de Weimar?

Muitos dos direitos e oportunidades concedidos as mulheres nos
primeiros anos da Republica de Weimar ndo foram acolhidos por todas as
mulheres, principalmente por aquelas ligadas a grupos religiosos. Um grande
contingente feminino via as mudancas da nova republica com desconfianca e
desejavam um retorno das esferas separadas entre homens e mulheres. Além
disso, nem todas as mulheres puderam usufruir das novas oportunidades
oferecidas pela nova republica. Mulheres vivendo em zonas rurais ou zonas
afastas do centro urbano, no geral, foram pouco afetadas pelas novas politicas.
Ja as mulheres jovens e moradoras dos centros urbanos, foram, por outro lado,
capazes de se beneficiar com as novas oportunidades abertas para elas.

Um grande ganho para as mulheres foi a obtengdo de plenos direitos
politicos e cidadania. A constituicdo de Weimar concedeu o sufragio feminino as
mulheres com mais de 20 anos e a igualdade entre os géneros, em principio. As
mulheres tiveram a oportunidade, pela primeira vez, de participar ativamente da
vida politica, o que ocasionou a presenca em massa das mulheres nas primeiras
eleicdes. No entanto, logo percebeu-se que a participacao feminina nos partidos,
muitas vezes, ocupava um lugar meramente figurativo. Muitos partidos
aceitavam o ingresso das mulheres para conseguir mais votos do eleitorado

feminino, mas elas ficavam dependentes da boa vontade de seus companheiros
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politicos, tendo suas demandas relegadas a pautas separadas e menos
importante. Essa realidade foi responsavel pela desilusdo das mulheres com a
politica e na sua consequente evasdo dessa esfera nos anos seguintes da
Republica.

No mercado de trabalho, houve um aumento da participacdo das
mulheres durante a Republica de Weimar. A Primeira Guerra Mundial levou
muitas mulheres aos postos de trabalho e deu oportunidade as mulheres
trabalharem em outras industrias, diferente daquelas que elas estavam
habituadas a trabalhar. Essa tendéncia continuou apds a guerra, com muitas
mulheres deixando o servigo domeéstico e a agricultura para ingressar no trabalho
manual na industria. Com a racionalizac&o, as mulheres foram empurradas cada
vez mais para trabalhos mal remunerados que exigiam pouca, ou nenhuma,
qualificacdo. Nesse cenario, as mulheres raramente ocupavam cargos de chefia
ou de supervisdo, de forma que, a desqualificacdo da mao de obra e
subordinagéo gerou um sentimento de falta de autoestima nas mulheres e perda
de posigao social.

O trabalho de colarinho branco foi o setor que mais cresceu para o
trabalho feminino. Mesmo com a baixa remuneragao, muitas mulheres preferiam
o trabalho de colarinho branco pelo seu status elevado, pelas horas fixas de
trabalho, por ter melhor regulagao e leis de protecéo ao trabalho e pelo ambiente
mais limpo e tranquilo, diferente das fabricas sujas e barulhentas. A beleza e a
juventude eram essenciais para a trabalhadora de colarinho branco, pois elas
lidavam diretamente com uma clientela de classes mais abastadas. Logo a
trabalhadora de colarinho branco se tornou a imagem tipica da “Nova Mulher”,
trabalhadoras assalariadas, trajando roupas elegantes, cortes de cabelos
modernos, trabalhando de dia e frequentando atividades de lazer a noite.

O ingresso da mulher no mercado de trabalho foi fundamental para a
percepcao da emancipacao feminina, no entanto, nem todo trabalho pode ser
considerado emancipatério uma vez que para ser considerado como tal, ele
precisa garantir a liberdade econémica. A maioria das trabalhadoras de colarinho
branco eram jovens, solteiras e moradoras do centro urbano. Muitas néo
ganhavam o suficiente para ter uma independéncia financeira, entdo moravam

com seus pais e contribuiam no servico doméstico. O seu salario Ihe servia entao
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para pagar suas roupas, cosméticos e atividades de lazer. Nesse caso, muitas
entendiam o trabalho como um oficio para se manter enquanto ndo se casavam.

A melhoria mais significativa na vida das mulheres durante a Republica
de Weimar, afirma Boak (2013), foi a possibilidade de controlar sua fertilidade.
Isso significava que as mulheres passaram a poder escolher a quantidade de
filhos que desejavam ter, ou néo ter, e decidir sobre o tamanho de sua familia.
Essa melhoria influenciou a vida das mulheres ndo somente no ambito sexual,
como também na esfera econdmica e profissional. Com uma familia menor, as
mulheres podiam reduzir o tempo com os afazeres domésticos e se dedicar a ter
uma carreira, e tinham menos gastos também.

A experiéncia das mulheres durante a Republica de Weimar pode néo ter
sido necessariamente uma experiéncia emancipatéria, pois nao foi concedida a
elas uma condicao de plena igualdade com os homens. No entanto, € inegavel
os avangos e melhorias que as mulheres tiveram na esfera publica e privada.
Infelizmente, a nomeagdo de Hitler como primeiro-ministro, em 1933, e a
instauracao do nacional-socialismo na Alemanha viria acabar com a maioria dos
direitos conquistados pelas mulheres durante o periodo democratico.

Os avancgos femininos na esfera politica, social e profissional ndo foi bem
recebido pelo contingente masculino, que se sentiam frequentemente
ameacados pelas conquistas das mulheres. A participacdo das mulheres no
mercado de trabalho foi encarado como uma competicdo com 0s homens e um
abandono do lar. A atuacdo politica feminina intimidava uma sociedade que
entendia a acao politica como um oficio masculino. O maior controle da mulher
sobre sua sexualidade e seu corpo foi ligado a diminuicdo das taxas de
natalidade e preocupacées com um possivel fim da populacao alema. A maior
presenca das mulheres em atividades de lazer e em ambientes noturnos, como
cinemas e clubes de danca, foi entendido como uma degradacdo moral da
mulher.

A “Nova Mulher”, por ser simbolo da modernidade de Weimar e combinar
todos esses novos padroes de comportamentos e estilo de vida, foi o principal
alvo dos discursos miséginos que viam nessas mudancgas o principal motivo da
crise politica, econdmica e social da Alemanha. O homem de Weimar estava
experimentando uma perda de poder e falta de autoestima que foi traduzida em

uma “crise da masculinidade”. As instabilidades na ordem de género teve como
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consequéncia o fortalecimento crencas conservadoras de manutencdo de
valores e costumes tradicionais, apoiado por toda uma parcela da populagéao que
desejava uma “volta a normalidade”.

As ansiedades sobre os papéis de género refletiram na producgéo cultural
do pais e estavam sendo amplamente abordadas pelo cinema de Weimar. O
cinema, dentro desse contexto, contribuiu ora para afirmar esses discursos, ora
para combaté-los, e diversos filmes dessa época podem ser lidos como parte de
mecanismos sociais de normatizagdo de género, mas também como
questionadores desses modelos sociais. Em meados dos anos 1920, durante o
chamado periodo estabilizado (1924-1929), aflorou uma nova sensibilidade
cultural marcada pela objetividade e sobriedade, cunhada de Nova Objetividade
(Neue Sachlichkeit).

A Nova Obijetividade foi uma resposta ao idealismo do Expressionismo,
buscando um retorno a arte representacional. No cinema, os filmes novo-
objetistas se destacaram pelo realismo que trataram os temas sociais, assim
como pela primazia técnica e pelo fascinio a modernidade e tecnologia. Segundo
McCormick (2001), esse fascinio pela racionalidade, tecnologia e objetividade
era uma resposta aos novos comportamentos de género, onde a ameaga
feminina e o0 medo de uma feminizagdo do homem era combatida com um
excesso de tecnologia, objetividade e ciéncia, na esperanca de controlar as
instabilidades sociais e recuperar o “dominio masculino”. De modo geral, todas
as mulheres de mente independente foram reduzidas a uma imagem
generalizada para serem atacadas. Em sua andlise do cinema de Weimar,
Anjeana Hans (2014) conclui que o cinema de Weimar se destacou pela violéncia
direcionada as suas protagonistas femininas.

Gravado ao final do periodo estabilizado, o filme A Caixa de Pandora
(1929), do diretor novo-objetista G. W. Pabst, foi considerado uma representacao
libertaria da sexualidade feminina, acompanhando o aparente status igualitario
das mulheres supostamente garantidos pela constituicdo de Weimar. No
entanto, alguns pesquisadores, como Stephen Lamb, protestam contra uma
interpretagéo libertaria do filme. Em sua analise sobre o filme, Lamb (1995)
argumenta contra essa visado de liberdade sexual atribuido a protagonista e o
interpreta como ancorado em discursos profundamente conservadores que
reafirmam concepc¢des patriarcais, concepcdes essas que entendem a
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sexualidade feminina independente como uma forca destruidora que deve ser
controlada ou erradicada.

Assim sendo, o filme vai apresentar a tragédia da personagem Lulu, de
mulher “emancipada” e com alto status social para a miséria e prostituigao,
terminando com sua morte por um assassino de mulheres. Na trama, a “Nova
Mulher” termina sendo erradicada. Kracauer (1947) resume o filme como sendo
sobre uma mulher de desejos sexuais insaciaveis que destrdi a vida de todos ao
seu redor, assim como a sua prépria vida, e conclui que os personagens no filme
servem para ilustrar a deterioracdo da nossa sociedade. No entanto, uma leitura
simplista ndo nos permite ver outros significados que o filme pode tomar. Nesse
sentido, McCarthy (2009) faz uma outra leitura do filme, colocando os
personagens masculinos como responsaveis pela tragédia da personagem
principal. Por esse angulo, o declinio da protagonista nao se desenrola a partir
de suas agdes, mas através da ndo correspondéncia aos anseios e desejos dos
personagens masculinos.

O cinema esta vinculado em todos os sentidos a outros sistemas de
significacoes, sendo também um espaco de sexualidade, onde opera como
atividade de modelagéo do imaginario social. A ligacao das imagens na tela com
seu referente no real se da como uma producao subjetiva do espectador. A
mensagem nao € consumida passivamente, mas construida juntamente ao
publico a que se dirige. Assim, por mais que o objetivo de um filme seja transmitir
um discurso especifico, ele pode emitir multiplos sentidos que terdo efeitos
diferentes para diferentes interlocutores. Como aponta McCormick, se referindo
ao viés patriarcal do cinema de Weimar, mesmo que o cinema reforce a ideologia
dominante, “é razoavel supor que a ideologia dominante dentro de um filme nem
sempre sera capaz de eliminar todos os tragos de subverséo [...] e certamente
nao para todos os espectadores em todos os momentos.” (McCormick, 1993, p.
663, traducdo nossa’®).

Sabendo disso, o presente trabalho entende que a construcdo da imagem
da “Nova Mulher’ no fiime A Caixa de Pandora (1929) esta ancorada nos

discursos sociais de ansiedades de género de sua época e representa tanto o

79 No original: “But it is also reasonable to assume that dominant ideology within a film will not
always be able to eliminate all traces of subversion [...] and certainly not for all spectators at all
times.”



132

fascinio quanto o medo dos homens para com a nova agéncia feminina. Lulu ndo
representa a mulher sexualmente ativa de Weimar, mas a visdo dos homens
sobre essa mulher. Nesse sentido, a mensagem do filme pode ser ambivalente,
podendo a representacdo da sexualidade da “Nova Mulher” ser interpretada
tanto como emancipada, como decadente. Ao passo que Lulu se apresenta
como uma mulher livre com uma sexualidade ativa e desimpedida, no final da
trama ela é punida e erradicada. No entanto, poderia haver outro destino para
Lulu? Considerando o préprio destino da Republica de Weimar, um final feliz
para Lulu parece impossivel. Lulu representa tudo o que foi erradicado a partir
de 1933. No fim, o destino de Lulu se confunde com o destino de Weimar.

Comecei minha pesquisa sobre o cinema de Weimar fascinada pela
quantidade de filmes do periodo que exploravam questdes sobre identidade e
sexualidade feminina. As politicas liberais da nova republica e um certo
afrouxamento da censura permitiu que florescesse um cinema heterogéneo.
Filmes como A Caixa de Pandora (1929), O Anjo Azul (1930) e Senhoritas de
Uniforme (1931) ficariam marcados na filmografia de Weimar como
representagdes libertarias da mulher. No entanto, se por um lado houve uma
maior liberdade sexual concebida as mulheres, por outro, também havia
mecanismos sociais para tentar regular o comportamento sexual feminino. Desta
forma, o aumento dos discursos sobre o sexo também era um sintoma de um
novo vigilantismo. Pela perspectiva da teoria feminista do cinema, o cinema de
Weimar ndo apenas é surpreendentemente misogino, como muito dos seus
filmes chamam atencéo para o fendmeno do voyeurismo, da objetificacdo da
mulher e da ansiedade de castragao masculina.

Como apontou McCormick (2001), o cinema de Weimar se mostrou como
um espacgo publico ideal para projetar fantasias e ansiedades privadas. Muitos
filmes alemaes da época projetavam em imagens de mulheres supostamente
medos privados que representam ansiedades sociais, psicolégicas ou sexuais.
Desta forma, o cinema parecia funcionar principalmente como ferramenta para
examinar e controlar com precisdo a desestabilizacdo que as mulheres
representavam. Ao analisar os estudos focados na representacdo da “Nova
Mulher” no cinema de Weimar, reparei que 0s mesmos, em sua maioria,
possuem uma abordagem focada nas ansiedades masculinas acerca das
mudancas dos papéis de género e do comportamento sexual.
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Por outro lado, as mulheres também tentavam engajar os novos debates
sobre a identidade feminina que giravam em torno da “Nova Mulher”. Desta
forma, as mulheres ndo estavam posicionadas na cultura de Weimar apenas
como tema de discursos ansiosos, mas também como artistas e intelectuais que
ajudaram a produzir, e como leitoras e espectadores que responderam a essa
cultura. Esse fato deve ser levado em consideragao ao nos voltarmos para o
cinema de Weimar, e ndo somente considera-lo em termos da crise de género.
E nesse entendimento que os estudos feministas sobre o cinema de Weimar
também devem se voltar para as questdes das mulheres enquanto sujeitos
dentro e fora dos filmes, ndo somente enquanto objeto das ansiedades

masculinas.
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