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Em meio ao século XXI é possível observar certos comportamentos familiares, 

especialmente paternos ou maternos, em relação ao tratamento dado aos filhos e às 

filhas. Muitas vezes pode-se notar o comentário de que as filhas são mais companheiras 

que os filhos. Estes, uma vez habilitados a dirigir, ou melhor, ao atingir a maior idade, 

possuem mais liberdade para sair à noite; já em torno das filhas costuma-se acumular 

certa carga de cuidados e preocupações maiores, talvez por conta de suas condições de 

gênero ï que, segundo Scott (1995), estão para além do sexo em seu aspecto biológico, 

já que se constituem como construções socioculturais ï as quais, muitas vezes, 

delimitam à figura feminina os atributos de frágil e indefesa, fato que explica a 

necessidade dessa maior atenção e preocupação. 

A observação dessas questões contemporâneas à escrita desse trabalho, as 

quais não possuem um caráter social universal, mas que são parte da vivência de quem 

aqui escreve, é bastante útil na medida em que é possível situar certas práticas em seus 

processos históricos. A concepção de que a filha é mais companheira, possuindo assim 

hábitos mais ligados ao espaço da casa e a de que o filho está relacionado à rua são 

discursos que estão intimamente ligados ao processo de formação da família moderna, o 
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qual, segundo Jeni Vaitsman (1994), foi marcado pela dicotomia entre papéis públicos e 

privados no que diz respeito às relações de gênero. 

A família moderna a que a autora se refere é aquela estruturada a partir da 

segunda metade do século XIX, no contexto de uma modernização ainda rudimentar, se 

comparada aos processos modernizadores seguintes, mas que provocou mudanças no 

modo de organização da vida social, dos relacionamentos familiares e, 

consequentemente, das relações entre os sexos. Uma das mudanças foi justamente a 

significa«o do amor ñcomo um dos estandartes morais na luta pelo direito de livre 

escolha do c¹njugeò (VAITSMAN, 1994, p. 54). A fam²lia conjugal moderna 

caracterizava-se por representar: 

uma família hierárquica que se desenvolveu juntamente com os 

processos de modernização e industrialização: o grupo de parentesco 

formado a partir da união fundada na livre escolha e no amor ï o 

casamento moderno ï constituído geralmente pelo núcleo do casal, 

mas podendo incorporar outros agregados ï caracterizado pela divisão 

sexual do trabalho nas esferas pública ou privada atribuída segundo o 

gênero (VAITSMAN, 1994, p. 16). 

 

Ou seja, pode-se dizer que esse rearranjo familiar, o qual, segundo Vaitsman 

(1994), se constituiu como padrão dominante nos centros urbanos brasileiros até 

meados da década de 1960, pautado na livre escolha do cônjuge e no amor possuía 

influências do princípio da liberdade. Mas era, acima de tudo, um rearranjo hierárquico, 

já que se baseava na dicotomia dos espaços, sendo o espaço privado relacionado aos 

papéis sociais femininos de mãe e dona de casa, enquanto o espaço público era 

característico das funções tipicamente masculinas de chefe de família e provedor 

financeiro. E, com base no conhecimento da gênese organizacional da dita família 

moderna, pode-se concluir que muitas práticas, discursos e hábitos hodiernos são fruto 

de mudanças e permanências sociais generificadas, as quais tiveram início com os 

processos de modernização e industrialização do país. Dualidade de espaços que se 

pode perceber externada nas imagens superoitistas teresinenses, ora como forma de 

contestação dos hábitos provincianos e, consciente ou inconscientemente, das 

significações segundo o gênero, ora como afirmação dessas condições. 

Os novos movimentos sociais (como a contracultura e as manifestações 

tropicalistas), as novas formas de linguagem de expressão, de significação dos 
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indivíduos e de suas práticas, iniciados na década de 1960 e tendo continuidade nos 

anos 1970, que levaram à emergência da problemática do outro (o diferente) e de si 

mesmo enquanto sujeitos sociais, acabaram por justificar a crise da dita família moderna 

(VAITSMAN, 1994, p. 17-70). Diante dessas transformações, a família, então, 

caminhava para a inexistência de um modelo padrão, ou seja, intensificava-se, naquele 

período, o processo de percepção e coabitação dos diferenciados modelos familiares no 

meio social, perdendo sentido, paulatinamente, a ideia de um modelo padrão ï a família 

moderna ï, até porque o aumento da participação feminina em novos espaços do meio 

social, seja nas Universidades ou no próprio mercado de trabalho, contribuiu 

maciamente para a fragmenta«o desse ñpadr«o familiarò e para a mudana de 

concepção entre os indivíduos, especialmente entre algumas mulheres, em relação ao 

casamento e à estruturação familiar. 

Ao analisar as memórias de Claudete Dias (2011) ï que nos anos 60 e 70 do 

século XX viveu a passagem de sua adolescência para a vida adulta, ingressando no 

curso de História em 1970 na Faculdade de Filosofia, o qual, logo depois, foi transferido 

para a UFPI, em 1973, e que também participou dos movimentos culturais teresinenses, 

inclusive atuou em alguns dos filmes experimentais teresinenses ï pode-se perceber a 

pluralidade de concepções em relação aos modos e modelos comportamentais 

relacionados ao gênero e à instituição familiar. Ao tempo em que existiu, na época, 

Claudete Dias (2011) com uma concepção de família diferenciada daquela tradicional, 

pois, desde jovem, assumia a posição de que o casamento não era necessário para se ter 

filhos; também houve aquelas, como suas amigas, que acabaram por renunciar a 

construção de uma carreira profissional/ acadêmica, ou mesmo não as aspiravam, em 

prol da formação de uma família por meio do casamento e dos frutos que este viesse a 

oferecer ï os filhos.  

Mesmo Claudete apresentando uma opinião contestadora dos valores 

tradicionais reservados às mulheres em relação à constituição familiar, ela carrega 

também muito da visão generificada tradicional do meio em que foi educada, já que, 

segundo a mesma: 

[...] eu nunca fui uma jovem arruaceira, baderneira, e irresponsável. 

Sempre fui uma jovem estudiosa, brincalhona, participava de tudo, 

qualquer festa, qualquer atividade assim esportiva, cultural, artística, 
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eu tava participando. E na escola eu sempre me destacava nos 

primeiros lugares porque sempre gostei muito de estudar (2011, p.3). 

 

 Claudete Dias apesar de se apresentar favorável aos novos arranjos familiares, 

não necessariamente compostos pelas figuras conjuntas paternas e maternas, o que lhe 

poderia garantir um r·tulo de ñmodernaò; se mostrava tamb®m complacente ao ideal de 

jovem tradicional, que aqui se entende como aquele ligado à constituição da família 

conjugal moderna, a qual se baseava na dualidade dos espaços, colocando o ambiente da 

casa como natural às mulheres. Esse ideal de privatização do feminino ao mesmo tempo 

em que sofreu rupturas também se mostrou permanente em certas práticas e ideologias 

sociais, exemplo disso é a justificativa de Claudete Dias para a sua vida pública atuante, 

pois a mesma, apesar de participar de todos os eventos nunca se mostrou uma jovem 

ñarruaceira, baderneira ou irrespons§velò. 

Toda essa discussão em torno dos processos históricos que levaram à 

coabitação e à percepção dos vários modelos familiares tem propósito certo. Seria 

impossível se entender ï na perspectiva de Gell (1998), que concebe os objetos 

artísticos como agentes sociais, os quais mediam relações e reações particulares em 

interação com os indivíduos ï o agenciamento das imagens superoitistas teresinenses 

segundo as questões de gênero sem se ter uma ideia, mesmo que geral, das 

configurações das relações generificadas, as quais foram pautadas na divisão, segundo 

os sexos, dos espaços públicos e privados. Entender essas configurações torna-se 

necessário na medida em que contribui para perceber as rupturas e as continuidades nos 

ideias e nas práticas socioculturais relacionadas ao gênero. Especialmente compreender 

como essa dicotomia dos espaços influenciou nas concepções e ações generificadas de 

parte dos jovens teresinenses aqui estudados. 

A sociedade brasileira, nas décadas de 1960 e 1970, fora tocada por uma série 

de mudanças sociais ï os regimes políticos ditatoriais, as várias manifestações culturais 

contestadoras hora do político, hora dos valores sociais tradicionais e da intolerância 

cultural ï que influenciaram além de suas produções culturais, seus modos de pensar e 

agir. Diante desse contexto surge uma onda de experimentalismos cinematográficos 

proporcionados pela popularização da câmera de bitola super-8 milímetros, a qual era 

utilizada para filmar eventos dom®sticos e que foi de certa forma ñmarginalizadaò, ou 
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seja, desvinculada de seu propósito original para servir de apoio às experimentações de 

cineastas amadores em várias cidades brasileiras, inclusive em Teresina, de forma 

particular em cada uma delas. De acordo com Oliveira (2011), um dos cineastas 

experimentais piauienses, fazer filmes de ficção se tornava uma experiência possível 

com a tecnologia do super-8. 

Esses experimentalismos fílmicos foram diretamente influenciados pelas 

manifestações do chamado Cinema Novo, o qual, segundo Ramos (2009), tinha uma 

proposta de denúncia social e de rompimento com a estética hollywoodiana de se fazer 

cinema. A cinematografia experimental também recebeu influência do Cinema 

Marginal, que se caracterizava por uma radicalização ainda maior da proposta dos 

cinemanovistas, confrontando ainda mais a ideia de ñbom gostoò das camadas m®dias 

brasileiras, denunciando seu conservadorismo comportamental e político, apesar de, 

muitas vezes, não estarem engajados a nenhum partido político e nem acreditarem nas 

propostas políticas de transformação.  

O Cinema Marginal está intimamente ligado à contracultura, ainda que não 

apresentasse uma proposta definida de ideal, e, consequentemente, à alteração da 

concep«o de hero²smo, tendo a agress«o como ñum elemento fundamental no 

estabelecimento do ritmo da narrativa cinematográficaò (DEM£TRIO, 2010, p. 7). 

Característica esta que esteve presente nas produções fílmicas experimentais aqui 

analisadas, as quais são curtas metragens, de, em média, 15 a 20 minutos, e que, não se 

restringem aos quatro filmes analisados na produção monográfica (David Vai Guiar, de 

Durvalino Couto, 1972; O Terror da Vermelha, de Torquato Neto, 1972; Miss Dora, de 

Edmar Oliveira, 1974; e Coração Materno, de Haroldo Barradas, 1974), a qual esse 

trabalho faz uma breve discussão; existem muitos outros filmes, mas, por conta do curto 

tempo, foi necessária uma seleção dos mesmos. 

Essas produções fílmicas, além de uma oportunidade de expressão, 

representavam uma forma de lazer para os e as jovens piauienses. Naquela época a 

capital piauiense contava com limitadas op»es de lazer, ñTeresina era uma pequena 

capital e só tinha o núcleo urbano do centro, todas as famílias moravam no centro [...] a 

Praça Pedro II era o coração de Teresina, onde ficava o Teatro 4 de Setembro, o Rex e o 

Quartel, que hoje ® o Artesanatoò (DIAS, 2011, p. 4-5). Segundo Pessoa Filho (2011), 
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um dos cineastas experimentais, quase não existia lazer para se comprar no Piauí, era 

necessário fabricá-lo, então os filmes em Super-8 surgem como uma das formas que 

esses jovens encontraram de inventar o lazer e a diversão em Teresina. 

Segundo Claudete Dias (2011), esses filmes experimentais não possuíam 

roteiro, o que se tinha, podia-se chamar de um esboço do roteiro, que era a ideia do que 

se queria para as cenas, valorizando-se assim a expressividade do diretor-roteirista-

produtor. A tecnologia super-8 não permitia que as cenas fossem editadas, então, 

filmava-se ñj§ todo sequenciado [...] pra n«o ter corte, pra n«o ter que editarò (PESSOA 

FILHO, 2011, p. 4). Outra limitação da câmera Super-8 usada pelos jovens piauienses é 

a impossibilidade de captação do som direto, no momento em que se está filmando. Mas 

essa película possuía o recurso da banda sonora, a qual, de acordo com Pessoa Filho 

(2011), permitia que se colocasse a música em cima da cena, diferente dos filmes 

mudos, cujo som era colocado no momento da exibição, pois não apresentavam banda 

sonora. 

Esses cineastas experimentais teresinenses e todo o pessoal que fazia parte da 

atuação e produção dos filmes, em sua maioria, eram amadores e cinéfilos, eram 

admiradores da arte cinematográfica e as consumiam bastante, já que era uma das 

poucas diversões teresinenses da época. A produção, direção e atuação desses filmes 

eram bastante espontâneas, no sentido de que prevalecia o amadorismo em relação à 

técnica ligada ao universo cinematográfico. Claudete Dias (2011, p. 11), ao ser indagada 

sobre sua atua«o nos filmes assume que ñatuar n«o sabia, porque n«o tinha t®cnica 

nenhumaò, apenas as experi°ncias com teatro em apresenta»es culturais ligadas ¨ 

escola e à igreja na cidade de São Raimundo Nonato. 

Quanto ao financiamento, em geral, eram os jovens idealizadores que os 

custeavam. Alguns trabalhavam e estudavam, como no caso de Pessoa Filho (2011), 

que, na época, já era médico e professor de Universidade e, com o salário, acabou por 

financiar muitos dos filmes produzidos. Existem várias cenas, nas películas 

superoitistas, que são exibidas marcas de multinacionais e de grandes empresas 

piauienses, a exemplo a Esso e o Armazém Paraíba. Como se sabe que essas produções 

fílmicas experimentais não eram financiadas por terceiros, essas marcas, segundo Lima 

(2006), são intencionalmente mostradas e devem apontar para uma crítica às grandes 
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empresas que se instalavam na cidade, naquela época, e que tomavam conta do mercado 

teresinense, como mesmo a denunciar o consumismo e o capitalismo, seguindo uma 

tendência crítica que acompanha as cinematografias marginais e experimentais.   

Essas películas, que há quatro décadas serviram de divertimento e 

experimentação cinematográfica para uma parcela dos jovens piauienses, hoje são 

estudadas tanto por conta da necessidade de se estabelecer ou mesmo de se inventar 

uma ordem ou uma coerência para a história do cinema piauiense; quanto como indício 

da construção de visualidades do e para o piauiense, as quais, segundo Meneses (2003), 

só apresentam sentido em interação social ï mobilizando em determinados tempos, 

lugares, circunstâncias e nos determinados agentes sociais diferentes interpretações e 

sentidos para as imagens. Sendo assim, tem-se a consciência de que muitas questões 

aqui analisadas são fruto da tentativa de se investigar a dimensão visual de parte da 

sociedade teresinense da década de 1970, mas que são conclusões também imbuídas da 

visualidade contemporânea à escrita desse trabalho. 

A tensão existente na dualidade dos espaços público e privado, comentada 

anteriormente sobre um viés de gênero, também é perceptível em muitos dos 

movimentos sócio-culturais dos anos 60 e 70 do século XX, inclusive na música e no 

próprio cinema experimental. De acordo com Demétrio (2010), é possível verificar, 

numa dimensão simbólica, a tensão entre o espaço doméstico, privado, entendido como 

provinciano e o espaço público, aberto, apto a mudanças em geral, tanto às 

transformações na sociedade quanto nos comportamentos, inclusive nas relações de 

gênero, as quais têm como signo de mudança a maior frequência da figura feminina nos 

espaços públicos.  

Esse conflito simbólico espacial no campo artístico está diretamente 

influenciado pelas manifestações tropicalistas que ocorriam no período em estudo. A 

música manifestamente tropicalista Panis et Circencis, de Caetano Veloso e Gilberto 

Gil, segundo Celso Favareto (1996 apud DEMÉTRIO, 2010, p. 7), representa bem essa 

dualidade quando coloca a sala de jantar em oposição ao sol, à avenida central. A sala 

de jantar representando o espao provinciano, ap§tico, local onde se ® ocupado ñem 

nascer e morrerò, enquanto a avenida central caracteriza o ambiente da novidade, onde 

tudo acontece.  
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O fato é que, intencionalmente ou não, esses espaços são aludidos também nas 

produções experimentais teresinenses. De acordo com Demétrio (2010), no filme O 

Terror da Vermelha (1972), Torquato Neto acaba por contrapor esses espaços na 

alternância de cenas entre os quintais e a rua. Esse filme mostra, por meio de suas 

micro-narrativas, um protagonista anti-herói que pratica vários assassinatos em série. O 

anti-heroísmo é lugar comum nos filmes experimentais, praticamente todos os filmes 

aqui analisados possuem protagonistas anti-heróis. Isso se deve à própria influência da 

arte dita marginal que alterou a concepção de heroísmo, assim, é possível perceber a 

agressão não só no sentido de violência física, mas também de violência moral, dos 

costumes, comportamentos e modos, como mesmo uma tentativa de romper com o 

tradicional e propor uma nova ordem. 

A alternância entre os quintais que representam a vida do personagem, segundo 

o roteiro de Torquato, e as ruas, local onde tudo parece novo, reforça a dualidade dos 

espaços e também o conflito entre as concepções (tradicionais versus novas). 

 

Imagem 1 ï Mulher estendendo roupas em um quintal 

                         

                                               Fonte: O Terror da Vermelha, 1972 

 

Os quintais aparecem sempre relacionados ao cotidiano provinciano, seja no 

início do filme com a cena de uma mulher estendendo as roupas no varal (Imagem 1), 

seja com a imagem do protagonista que, após ter sido ferido e sujado a camisa listrada a 

qual vestia, entra em uma casa, se recompõe, e agora vestido em uma camisa branca, 

pega a blusa listrada estendida no varal, enquanto desabotoa a que está em seu corpo. 

Depois disso, a câmera mostra uma mulher torcendo um pano como quem limpasse a 
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casa, e, em seguida, o protagonista saindo da casa, fechando o portão e seguindo pela 

rua. 

Em um ponto de vista atento às questões de gênero pode-se identificar nas 

imagens ï as quais não são o real, mas sim construções do mesmo ï o espaço privado, 

em sua maioria, como aquele em que se torna visível as concepções generificadas 

tradicionais, que relacionam a mulher ao ambiente privado e às tarefas ligadas a ele, 

como, por exemplo, lavar roupas e limpar a casa. A cena chega a mostrar o anti-herói 

pegando sua camisa no varal, e é onde se conclui que essa função não lhe é própria, ou 

ao menos que ele não estava no local para realizar essa tarefa, justamente pelo fato de 

existir outra peça de roupa estendida, a qual ele não pega (ver imagens 2 e 3). 

Imagem 2 ï Protagonista pegando sua camisa no 

varal 
Imagem 3 ï Protagonista, ao fundo, saindo de cena 

 
 

      Fonte: O Terror da Vermelha, 1972                                    Fonte: O Terror da Vermelha, 1972.            

 

Já as ruas são retratadas em O Terror da Vermelha como lugar de novidade, 

onde o protagonista se atordoa com aquilo que lhe parece novo e exerce sua 

marginalidade ï que, no filme, em um sentido literal, é exteriorizada por meio dos 

assassinatos. Ao se perceber o andar cambaleante do anti-herói pelas ruas teresinenses 

procurou-se significá-lo ao andar de um indivíduo que se vê atordoado em meio a 

conflitos de valores sociais tradicionais e novos, incluindo-se nesses valores as relações 

de gênero. Se, no espaço da casa, o filme de Torquato faz alusão, mesmo 

inconscientemente, aos papéis tradicionalmente delegados às mulheres e aos homens; na 
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rua ele exibe os sexos em pé de igualdade, livremente transitando pela cidade, 

independente de condição individual ou sexual, ambos aptos a estarem na condição de 

vítimas do anti-herói, ou melhor, ambos capazes de participar das novidades que o 

espaço público oferece. 

A construção de visualidades femininas e masculinas atuantes no cenário 

público e que se impõem de forma contestadora por meio de posturas transgressivas é 

evidente, de maneira singular, em todos os filmes analisados; assim como a alusão aos 

espaços públicos e privados seguindo a lógica das relações entre o novo e o 

provinciano. No início do filme Miss Dora (1974), por exemplo, Edmar Oliveira exibe 

uma mulher, sentada numa mesa de bar, sozinha, lugar onde a câmera enfatiza que só há 

homens. Essa mulher pega um cigarro do chão, acende-o, traga-o, bebe um líquido em 

um copo, que se deduz ser alguma bebida alcoólica, e depois joga o cigarro no chão ao 

tempo em que baixa a cabeça e a apóia na mesa.  

Nesse momento, aparece um homem cabeludo, de óculos, em cima da mesa, 

toca na cabeça da moça e a acorda ï parecendo mesmo ser seu alter ego ou parte de um 

devaneio da garota ï ele a entrega uma arma, como se pode ver na Imagem 8 a seguir: 

 

Imagem 8 ï Mulher sentada no bar e seu alter ego  

entregando-lhe uma arma 

 

Fonte: Miss Dora, 1974. 

 

A mulher guarda a arma na bolsa, e então o homem aponta o dedo em direção à 

mesa atrás dela, como se a ordenasse algo para fazer. Depois, o alter ego da mulher toca 

novamente em sua cabeça, baixando-a, a encosta outra vez na mesa, e desaparece. A 
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garota, então, é filmada indo em direção à mesa ao lado da sua, na qual quatro homens 

bebem e conversam. Ela se insinua a um deles e entra em um fusca azul com os rapazes.  

Edmar Oliveira, no curta Miss Dora, exibe as mulheres protagonizando o anti-

heroísmo. Tanto por mostrar, em determinado momento da narrativa, uma mulher que 

mata a tiros um homem com um capacete de polícia, talvez fazendo alusão ao regime 

ditatorial, quanto por apresentar, na cena descrita anteriormente, uma garota se 

comportando de forma bastante ousada, incorporando uma heroína marginal, sentada 

num bar, fumando, bebendo, saindo com vários homens, pelo que parece, não íntimos a 

ela, e fazendo externar em seu inconsciente um alter ego masculino e cabeludo, símbolo 

da marginalidade dos filmes experimentais e motivo de chacota em parte da sociedade 

teresinense. Ser cabeludo em Teresina, na época, segundo Oliveira (2011), era sinônimo 

de maconheiro e, consequentemente, representava, para grande parcela da sociedade, 

além de algo esteticamente feio, a ilegalidade intrínseca ao consumo de drogas. 

A junção de dois personagens marginais, de sexos opostos, em um só ï 

reunidos na figura feminina ï denuncia a união desses sexos em prol de um objetivo 

comum, o qual, no filme, é a prática de comportamentos e atitudes incompatíveis com 

os padrões socialmente estabelecidos aos homens e às mulheres. União essa que, na 

sociedade teresinense dos anos 1970, entende-se existir, mesmo que de maneira tácita, 

reunindo parte dos (as) jovens em torno das conversas no bar do seu Zé ï que, de 

acordo com Oliveira (2011), ficou conhecido por Gelatti, por conta do sorvete que era 

vendido no bar ao lado ï as quais giravam em torno das discussões sobre os filmes que 

eram assistidos ou os curtas que pretendiam produzir, os livros que eram lidos, os discos 

que se ouvia (DIAS, 2011). 

Sendo assim, esses (as) jovens proporcionaram, por meio da troca mútua de 

experiências, certas mudanças de pensamento em relação aos comportamentos 

ordinariamente estabelecidos, inclusive aos homens e às mulheres ï novas concepções 

que muitas vezes são externadas nas películas aqui estudadas ï, apesar de muitos 

desses, na época, garotos, como Oliveira (2011), reconhecerem, hoje, que carregam 

ainda a marca do machismo da sociedade que os engendrou. 
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