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A maçã de Eva: formas de conjugalidade no cinema 
português contemporâneo

Susana Costa Santos

“You know, if there’s any kind of god, it wouldn’t be in any of us, not you, 
or me, but just… this little space in between. If there’s any kind of magic in 
this world, it must be in the attempt of understanding someone, sharing some-
thing. I know it’s almost impossible to succeed, but who cares really? The 
answer must be in the attempt…”

Céline (Julie Delpy) em Before Sunrise (1995)

Introdução

As transformações ocorridas no seio da família e da instituição matrimonial 
tem sido uma preocupação central da Sociologia da Família.

A visão do casamento como instituição social, capaz de dotar o indivíduo 
de um estatuto social, bem como de um conjunto de responsabilidades, muitas 
vezes associado à passagem do jovem para a vida adulta tem vindo a ser ten-
dencialmente substituída por uma imagem do casamento como dependente, 
no essencial, da escolha amorosa e de uma maior liberdade de acção dos côn-
juges, o que abre a possibilidade de finitude da relação. Do casamento institu-
cional com fortes constrangimentos exteriores sucede a união conjugal com 
base numa negociação permanente entre os dois cônjuges, que tem na satisfa-
ção pessoal a pedra de toque.

As concepções da sociologia clássica, de Durkheim a Parsons em relação à 
mulher na família (papéis, posições, lugares) eram contrárias à ideia de 
mulher como indivíduo.

As alterações ocorridas nos últimos anos vêm por em causa a incompatibi-
lidade entre a mulher como mãe e a mulher como indivíduo autónomo capaz 
de sustentar economicamente e partilhar com o parceiro o papel de provedor 
da família.

Desse conjunto de transformações é de salientar a entrada massiva de 
mulheres no mercado de trabalho, bem como a crescente escolarização femi-
nina, sendo de assinalar que actualmente o número de mulheres no ensino 
superior bem como a taxa de conclusão dos respectivos graus académicos é 
superior à masculina, (ver J. Ferreira de Almeida, A. Firmino da Costa e Fer-
nando Luís Machado 1994), “Recomposição socioprofissional e novo prota-
gonismos” em Portugal 20 anos de democracia), uma maior aceitação do 
divórcio, a descida da taxa de natalidade associada às modificações no acesso 
à sexualidade e à procriação, a tendência, mais ideal que real, para a divisão 
de tarefas entre homens e mulheres nas relações conjugais.

Na verdade, a aceitação tanto da mulher como do homem como seres autó-
nomos que contribuem com igual importância para a relação conjugal seja a 
nível económico como afectivo é condição essencial para pensar a democracia 
e a individualização no contexto da família.
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Entende-se hoje que o amor é a base da conjugalidade e da escolha amoro-
sa, tornando a relação mais arriscada, mas também mais compensadora em 
termos pessoais.

Mas, e o cinema? Também ele alterou as formas como representa a conju-
galidade e a vida amorosa? E se sim, de que modo?

Cinema como prática social

A escolha do cinema como objecto de estudo assume-se como pertinente, 
no sentido em que o cinema enquanto médium de representação constrói e 
representa quadros de realidade através da utilização de códigos, convenções 
e ideologias conhecidos e reconhecidos socialmente. Assim, “just as film 
works on the meaning systems of culture – to renew, reproduce, or review 
them – it is also produced by those meaning systems”. (Turner 1998: 131) 

Os filmes enquanto produtos culturais inscritos num contexto histórico-
social definido podem ser vistos como representações, construções e recons-
truções de um conjunto de valores socialmente aceites por essa mesma socie-
dade, sendo deste modo um objecto de particular interesse para analisar as 
transformações desses mesmos valores no que diz respeito às práticas e repre-
sentações dos actores sociais num determinado aspecto do quotidiano.

No caso concreto do presente artigo, com base numa tese de licenciatura 
em Sociologia, pretende-se tentar aferir os modos e as formas como as rela-
ções conjugais são representadas no cinema português contemporâneo. 

Do ponto de vista metodológico a escolha recai na análise intensiva de um 
conjunto de filmes portugueses da década de 1990. Com esta selecção preten-
de-se perceber de que forma ou formas é tratada a conjugalidade no cinema 
actual, que questões são apresentadas como problemáticas, o que é tido como 
consensual, que práticas e comportamentos são apresentados, como são geri-
dos os conflitos quer entre gerações quer entre sexos. 

De salientar que ao optar por uma análise intensiva de nível micro, se tem 
plena consciência das limitações do estudo; não se pretende aferir deste con-
junto de filmes para generalizações que pecariam sempre por excessivas.

A escolha dos filmes (Corte de Cabelo, Adão e Eva, Sapatos Pretos e Zo-
na J) obedeceu a um conjunto de pressupostos, a saber:

Terem presente a temática da conjugalidade;
Terem sido bem recebidos pelo público (Adão e Eva e Zona J ultrapassa-

ram os 200 mil espectadores e Sapatos Pretos está entre os vinte e um filmes 
portugueses mais vistos nos últimos vinte anos);

A forte exposição mediática, esta deve-se sobretudo ao facto de todas as 
produções terem apostado fortemente nas campanhas de marketing para a 
divulgação dos mesmos, a estas campanhas não é alheio a importância das 
estações televisivas; SIC e RTP, tanto na produção como na divulgação.

Por outro lado, a escolha de um conjunto de filmes realizados na década de 
1990 surtia um outro tipo de interesse que passa pela aposta de um conjunto 
de novos realizadores portugueses, em que se incluem os autores destes fil-
mes. Esta aposta centra-se na escolha do presente, do quotidiano, como temá-
tica principal para os seus filmes, tentando sempre, ‘estabelecer uma ponte’ 
com os possíveis espectadores.
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Nas palavras de Joaquim Leitão, interessa-lhe filmar o que conhece: “O 
que se passa é que normalmente sou eu que escrevo os meus próprios argu-
mentos, e a maneira mais fácil de os escrever, a única que existe, é falar-se 
sobre o que se conhece. Portanto, a minha tendência é falar sobre a cidade, 
sobre os personagens que eu conheço mais intimamente”, nunca perdendo de 
vista o público, “não há nada mais agradável, profissionalmente, do que ir a 
uma sala e ver que as pessoas que estão a ver o filme estão a gostar. Portanto, 
eu faço filmes porque gosto de os fazer e tento fazê-los de maneira a que as 
pessoas gostem de os ver…” (AAV 1996:70).

Conjugalidade

Ao falar sobre individualização na esfera conjugal e familiar é importante 
assinalar as transformações na própria noção de conjugalidade.

Detenhamo-nos na proposta de Anália Torres no que concerne o conceito 
de conjugalidade, entendido enquanto processo e relação social. O modelo 
proposto pela autora é composto por cinco dimensões fundamentais do con-
ceito.

Em primeiro lugar “a conjugalidade inscreve-se em relações e trajectórias 
sociais e de género” ou seja, “ ela ocorre num dado momento do percurso 
pessoal de um significativo conjunto de indivíduos, percurso esse social, cul-
tural e ideologicamente marcado de forma diferenciada, de acordo com as 
condições de existência e com o género, já que é diferente também o que se 
considera ser o comportamento adequado para os dois sexos em sectores 
sociais distintos.” (Torres 2000:137)

Em relação a esta dimensão importa tentar perceber no nosso trabalho de 
análise dos filmes já referidos como são construídos os papéis sociais de 
género, se em relação às práticas, comportamentos, modos de estar na vida e 
expectativas se diferenciam ou, se por outro lado, se assemelham entre si os 
personagens femininos e masculinos.

A 2.ª dimensão da conjugalidade está associada à produção de sentido e de 
identidade. Através da relação com o outro significativo, o indivíduo tem a 
possibilidade de investir na produção de seres humanos, dando a essa relação 
um sentimento existencial, por outro lado, essa relação é importante na cons-
trução da identidade pessoal e social, para além do reconhecimento de perten-
ça a um grupo e ao alcançar de um estatuto.

Ao associarmos a ideia de identidade e de sentido ao conceito de género, 
torna-se mais claro a existência de assimetrias de poder.

A construção da identidade pessoal e social será analisada a partir das for-
mas como são retratadas em cada objecto fílmico as expectativas face ao 
casamento, a vida quotidiana do casal e as suas relações com as outras perso-
nagens, tendo sempre em atenção os papéis sexuais de género.

A 3.ª dimensão diz respeito à afectividade, que abarca a vertente amorosa 
da relação e a concretização da sexualidade.

No que diz respeito às questões como a sexualidade e as relações amorosas 
interessa perceber a importância que lhes é dada em cada filme, isto é, se o 
bem-estar afectivo assume um papel fundamental para a manutenção da rela-
ção conjugal ou se outros factores como o património, os filhos, a família 
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alargada (pais, avós, irmãos, etc.) desempenham esse papel determinante na 
continuidade ou não da relação conjugal.

A 4.ª dimensão é a do casamento como fonte produtora de realidade. A rea-
lidade que é criada, vida em conjunto, relações familiares, filhos cria um sis-
tema específico de possibilidades e limites da acção.

Visto que dos filmes escolhidos, apenas um aborda uma relação com 
alguns anos de duração, a análise centrar-se-á nas expectativas face às 
mudanças e limitações que o casamento pode ou não impor.

A 5.ª e última diz respeito ao facto de ela ser social e historicamente situa-
da; assim, “as ideias, as orientações normativas e os valores sobre os domí-
nios da conjugalidade, da família e da sexualidade vão mudando, como é par-
ticularmente visível nos últimos 40 anos.” (Torres 2000:140)

A escolha de um conjunto de filmes do mesmo período (década de 90) 
impossibilita a percepção das transformações ocorridas na(s) forma(s) como o 
cinema retrata a conjugalidade e as relações amorosas; conscientes deste facto 
surgiu a ideia de introduzir na análise fílmica um conjunto de filmes de outros 
períodos de modo a poder estabelecer comparações, tendo desta forma mate-
rial suficiente para poder analisar possíveis transformações ocorridas no cam-
po cinematográfico português no que diz respeito à temática da conjugalida-
de. Foram escolhidos dois períodos: anos 30/40, denominado cinema clássico 
com um filme mudo e sete sonoros, e o período que compreende os anos 70, 
com um filme que retrata um período de transição (a Revolução de Abril).

Formas de conjugalidade

Após a definição do conceito de conjugalidade nas suas diferentes dimen-
sões e seguindo de perto o trabalho desenvolvido por Anália Torres interessa 
agora definir as formas de conjugalidade. Segundo a autora, “elas incluem um 
conjunto de modalidades específicas de estruturação e organização da vida 
conjugal, bem como os modelos normativos e as representações que a seu 
propósito os actores sociais convocam.” (Torres 2000a: 216)

A pesquisa referida permitiu identificar três formas de conjugalidade: a ins-
titucional, a fusional e a associativa, tendo como base três conteúdos essen-
ciais: os recursos, os modelos normativos, as práticas e as representações.

A forma de conjugalidade institucional tem como base a instituição matri-
monial; o casamento e a família são altamente valorizados, sendo através des-
tes que o indivíduo adquire o seu estatuto de adulto. O casamento é imposto 
como destino composto por um conjunto de regras que implicam o cumpri-
mento de papéis diferenciados, responsabilidades e deveres. Homens e mulhe-
res tem papéis distintos – instrumental e expressivo, mesmo quando as mulhe-
res também desempenham um papel instrumental e trabalham fora de casa.

O romance e o erotismo localizam-se fora do casamento e são para ser 
vividos no masculino e não no feminino.

A forma de conjugalidade fusional assume-se como um projecto conjugal e 
familiar que tem por base a partilha de afectos, “o projecto caracteriza-se 
assim como ‘fusionalmente’ parental e conjugal, passando a constituir a apos-
ta central que dá sentido à vida dos indivíduos.” (Torres 2000a: 219).
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A diferenciação sexual de papéis é menos acentuada que a forma anterior, 
mas contudo continua a ser sobre as mulheres que recai a responsabilidade 
das tarefas domésticas e dos cuidados a prestar à família.

A ideia de associação entre dois indivíduos autónomos em deveres e direi-
tos é a que preside à forma de conjugalidade associativa.

Ao contrário da forma fusional que coloca o acento tónico no agregado 
familiar em detrimento do individual, a forma associativa resulta da aceitação 
que o bem-estar individual é o garante do bem-estar colectivo. A relação con-
tinua enquanto proporcionar bem-estar afectivo e emocional a ambos. No pla-
no ideal esta forma de conjugalidade é a mais simétrica no sentido em que 
homens e mulheres devem assumir tanto as responsabilidades domésticas e 
familiares, como as profissionais.

Em termos de análise a distinção entre várias formas de conjugalidade 
permitiu por um lado, identificar qual delas é representada em cada filme, 
cruzando depois com outras informações dadas acerca dos personagens (ida-
de, grau de escolaridade, origem familiar, situação na profissão, etc.); por 
outro, que formas de conjugalidade são valorizadas e como o são.

Como são construídos os papéis sociais de género

Autonomia e independência são as palavras-chave no que diz respeito aos 
filmes Adão e Eva e Corte de Cabelo. Não existem diferenças dignas de regis-
to entre personagens femininos e masculinos, quer ao nível das práticas como 
dos comportamentos.

Pelo contrário, na película Sapatos Pretos as diferenças entre homens e 
mulheres são acentuadas; tanto ao nível das práticas como dos comportamen-
tos existem regras de conduta pré-definidas.

O comportamento de Dalila (maquilhagem excessiva, roupas curtas e jus-
tas) é criticado pelos homens da vila, pois segundo eles, Dalila não se com-
porta como uma mulher casada. Já Marcolino tem uma maior margem de 
liberdade nas suas acções visto ser homem.

Em Zona J, os papéis sociais de género são construídos de formas distintas, 
um exemplo disso é o facto de tanto Carla como Tó só terem amigos do mes-
mo sexo. As mulheres são responsáveis pelas tarefas domésticas e os homens 
pela tomada de decisões importantes para a família (caso dos pais de Tó).

No que diz respeito à relação amorosa entre Carla e Tó, ela também se 
assume como assimétrica no sentido em que Carla depende afectiva e finan-
ceiramente do seu namorado, sendo deste que partem as ideias para os projec-
tos em comum que ela assume como seus.

Expectativas face ao casamento, vida quotidiana do casal, relações com os 
outros personagens (papéis sociais de género)

A palavra casamento na película Adão e Eva tem uma conotação negativa, 
o casamento é apresentado como de duração limitada e os exemplos que são 
dados acabaram todos em divórcio, o de Rafael, o de Francisco e Té e o de 
Madalena. O único casamento a que se assiste no filme é o de Madalena, que 
em pouquíssimo tempo passa de noiva do “melhor que se pode arranjar” para 
mulher abandonada por alguém que afinal “não era grande coisa”.

Mas se as relações institucionais são desvalorizadas, as relações amorosas 
por si, não. O que se espera então de cada relacionamento? Que se assegure o 
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bem-estar individual, que cada um mantenha a sua autonomia, em suma que a 
relação dure enquanto se mostrar satisfatória para ambos. É de notar que isso 
se torna possível porque todos os personagens apresentados tem uma situação 
financeira que lhes permite a autonomia, que todos apostam na carreira pro-
fissional e que a vivem de forma intensa.

A relação entre Catarina e Francisco, a mais explorada no filme é um bom 
exemplo do que foi dito, à excepção da atitude de Francisco que tenta forçar 
Catarina a tomar uma decisão sobre o futuro da relação. Esta atitude por um 
lado reflecte as incertezas que Francisco sente em relação à continuidade ou 
não da mesma, devido ao facto de não existirem papéis definidos previamen-
te, mas sim construídos no decorrer do relacionamento, e por outro, a assun-
ção que Catarina detêm o poder de decisão.

A película Corte de Cabelo centra-se no primeiro dia de casamento de Rita 
e Paulo, nas suas expectativas e anseios quanto à vida em comum. Na capaci-
dade de cada um, mantendo a sua autonomia ser capaz de criar uma vida em 
comum, ela própria criadora de uma identidade específica.

No desenrolar da narrativa acentua-se a importância da procura de equilí-
brio entre o individual e o nós casal, bem patente na seq. 16, a propósito da 
mensagem do atendedor de chamadas, o que está em causa é como é construí-
do o nós, a que Rita aponta uma solução, “devíamos ter só um nome, era mais 
simples”, e a que Paulo riposta “tu nem o apelido quiseste”.

O filme Sapatos Pretos apresenta o único casamento com alguns anos de 
duração, apesar de não haver nenhuma referência do tempo exacto da relação, 
a idade do filho de ambos (9, 10 anos) serve como indicador.

A vida quotidiana do casal é marcada pelas obrigações que cada um deve 
assegurar, a partilha do trabalho na loja e nas feiras, a educação do filho.

Quase que não existe diálogo entre os dois, há como que um acordo tácito 
entre os papéis e funções que cada um deve desempenhar.

As decisões são tomadas individualmente, Dalila informa o marido que 
está doente e precisa de ir a Lisboa (é nessa altura que ocorrem mudanças no 
comportamento dela); Marcolino obriga-a a assinar a hipoteca da loja, sem 
antes a ter consultado.

Apesar de Marcolino ter conhecimento de que Dalila tem um amante, o 
problema não é discutido, visto que aparentemente isso não perturba o casa-
mento.

A insatisfação de Dalila face à relação conjugal é marcada pela sua trans-
formação exterior, nova forma de se vestir, de se maquilhar. O amante surge 
como uma oportunidade de ela se valorizar e de encontrar um novo rumo para 
a sua vida.

O namoro entre Carla e Tó em Zona J funciona como um escape aos pro-
blemas do quotidiano. A relação amorosa surge como uma possibilidade de 
melhorarem as suas vidas, é a chave para a resolução dos problemas actuais. 
A falta de acompanhamento familiar aliada à não existência de um projecto de 
vida definido leva-os a centrar os seus desejos e expectativas no relaciona-
mento amoroso. O namoro é a única fonte de satisfação pessoal, levando-os a 
criar um mundo à parte, é a dois que fazem projectos (viver juntos, ir para 
Angola), que saem do bairro onde moram (praia, aeroporto), e pelo qual 
fazem sacrifícios (Tó vai trabalhar para a construção civil e mais tarde parti-
cipa num assalto).
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A gravidez inesperada aumenta a dependência afectiva e financeira de Car-
la, Tó é então obrigado a tomar decisões a curto prazo (envolver-se no assalto, 
a partida repentina para Angola que não se realiza). Assim Tó apresenta-se 
como o elo mais forte da relação, é dele que partem as ideias para os projectos 
em comum que Carla aceita como seus.

Importância que é dada à sexualidade e às relações 
amorosas

No filme Adão e Eva existem três casais, todos eles tendo como protago-
nista feminino Catarina.

A relação entre Catarina e Té termina devido à mudança de projecto de 
vida de Catarina. Ao escolher engravidar e ser mãe solteira Catarina incompa-
tibiliza-se com a relação. É Catarina que decide terminar, “nós tivemos juntas 
quase um ano, não há razão para acabarmos assim, para não ficarmos com 
boas memórias do que foi muito agradável enquanto durou”.

Catarina escolhe Rafael para pai do seu filho. Depois do encontro casual 
em Madrid, Catarina não o tenciona ver mais. Para ela a escolha de engravi-
dar foi tomada sozinha e pretende levar a sua decisão avante, sem a ajuda de 
ninguém, como se pode confirmar pelo próximo excerto de um diálogo entre 
ela e Rafael:

“- Foi um acaso, não me arrependo de nada.
– Tu estás grávida.
– Não tens nada a ver com isso, se…, se julgas que foste o único com 

quem fui para a cama, enganas-te.”
O relacionamento entre Catarina e Francisco tem como base o entendimen-

to mútuo, a satisfação que cada um pode obter através da relação.
No filme, o amor determina a continuidade, ou não, das relações amorosas. 

Não existem relações familiares, cada um dos personagens vive sozinho, só 
temos acesso às suas relações amorosas, actuais e passadas.

Em Corte de Cabelo, é através da sexualidade que Rita e Paulo se enten-
dem; a linguagem corporal exprime mais facilmente os sentimentos que as 
palavras.

A dificuldade de se expressarem verbalmente é colmatada pelo seu enten-
dimento a nível sexual e afectivo.

A brincadeira com o colchão simboliza também a aprendizagem da vida 
em comum, em que cada um testa os limites do outro, bem como os seus.

A continuidade do casamento de Dalila e Marcolino em Sapatos Pretos
está dependente de factores externos ao casal. A mãe de Dalila é contra o 
divórcio, e Dalila sabe que deixará de ter o suporte financeiro com que até aí 
tinha contado, o que a leva a tomar uma decisão extrema que culmina com o 
assassinato do marido. A mãe de Dalila é contundente na sua afirmação de 
que o casamento deve ser mantido a todo o custo, como é explicitado na 
seq.24: 

“- Tu és capaz de endireitar a tua vida se quiseres, já foste capaz. 
- Mas não quero, estou farta, o teu neto não será o primeiro filho de pais 

separados.
- Mas é o meu neto.
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- Não deixará de ser teu neto.
- Não, mas tu deixarás de ser minha filha. Eu pago a hipoteca ao banco, 

mas não aceito, não admito uma separação.”
Dalila satisfaz os seus impulsos sexuais na relação extraconjugal com 

Pompeu, para ela essa relação é a possibilidade de ter uma vida nova, de 
começar a viver.

Dentro do casamento a sexualidade é vivida com violência, o afecto deixou 
de existir. Num dos actos sexuais, Marcolino diz à mulher que é de violência 
que ela gosta, o problema de ejaculação precoce de Marcolino torna as rela-
ções sexuais ainda mais insatisfatórias para Dalila.

Marcolino pensa que o sexo entre o casal é um direito que o homem 
enquanto marido detém sobre a mulher que deve satisfazê-lo, sempre que ele 
o desejar.

Na película Zona J, a relação afectiva e sexual é muito valorizada pelo 
casal, Carla e Tó, até ao momento em que Carla descobre estar grávida.

A gravidez indesejada é assumida como um castigo, um problema que ela 
não consegue resolver; o que a impede de continuar a ter relações sexuais 
com Tó, “não me toques, não consigoi”.

A falta de um espaço para os dois, visto que tanto a família de Carla, como 
a de Tó não aceitam o namoro, impede-os de desenvolverem a sua intimidade.

Alberto conhece a namorada do filho por acaso, no dia em que chega mais 
cedo a casa, e encontra-os no quarto. Carla não é capaz de o encarar e sai por-
ta fora.

As relações sexuais tem como base a confiança mútua, como afirma Carla 
quando a amiga lhe pergunta se ela toma cuidado; essa confiança acaba por 
resultar em descuido.

Expectativas face às mudanças e limitações que o casamento pode ou não 
impor.

No filme Adão e Eva o acento tónico são as relações amorosas e não o 
casamento, que é referenciado de forma negativa. Seguindo de perto a fórmu-
la de outro sucesso comercial, “Quatro casamentos e um funeral”,63

Assim o que é valorizado é o bem-estar individual e o consentimento 
mútuo, capazes, esses sim, de construírem relações amorosas de sucesso.

a narrati-
va aposta em relações sem qualquer compromisso formal, como se o peso ins-
titucional do casamento fosse o único responsável pela ruptura conjugal.

As principais mudanças na vida dos personagens decorrem do nascimento 
da filha de Catarina que tem como pai biológico Rafael. A sequência final 
apresenta a solução escolhida, todos os personagens envolvidos (Francisco, 
Rafael e Té) assumem-se como pai da criança, “o pai somos nós três, há 
algum problema?”, não abdicando da sua relação amorosa e/ou de amizade 
com Catarina. No entanto, na última cena dá-se a entender que é Francisco o 
escolhido de Catarina.

Ao escolher o primeiro dia de casamento como teia central da narrativa, 
Corte de Cabelo centra-se no denominado período de adaptação do casal. E 
são as incertezas quanto aos sentimentos de cada um que assolam os persona-
gens, que para provarem o seu amor pelo outro assumem atitudes provocató-

63 Filme em tom de comédia, apresenta-se como uma sátira ao casamento, propondo a 
coabitação como alternativa.
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rias, como é o caso do corte de cabelo. Rita corta o cabelo porque não têm a 
certeza que Paulo a ama verdadeiramente, como ela lhe explica “eu tenho que 
saber se precisas de mim, se gostas de mim (…) eu preciso de saber se gostas 
de mim, não das minhas mãos ou do meu cabelo(…) tu não percebes nada”. E 
Paulo tenta amenizar a situação mostrando como ela e não o seu aspecto são 
importantes, ao cortar-lhe ainda mais o cabelo, o que Rita não compreende. 
Como também não compreende que ele centre a sua vida no trabalho, que não 
se preocupe com os pormenores aos quais ela dá tanta atenção.

Em Sapatos Pretos o casamento é apresentado como uma instituição, que 
pela sua importância deve ser mantida. Através do casamento conquista-se 
um estatuto social, que envolve um determinado tipo de comportamentos e 
atitudes entendidos como coerentes com essa posição. As divisões sociais de 
género estão bem vincadas, sendo que Dalila enquanto mulher é alvo de 
reprovação pelos seus comportamentos, ao passo que Marcolino sente como 
direito próprio que a mulher o satisfaça sempre que ele o entender e, que pode 
tomar decisões que envolvem a família sem a consultar.

Há uma grande preocupação em mostrar uma imagem de um casamento e 
de uma família feliz aos outros, como Dalila afirma ao incriminar o amante 
pela morte do marido, “este homem desgraçou uma família feliz”.

Em Zona J o amor é apresentado como um contraponto aos constrangimen-
tos sociais que os personagens sentem na pele. Carla e Tó tem no seu namoro 
a possibilidade de satisfação pessoal, de se realizarem enquanto indivíduos, de 
tomarem decisões, de construir um projecto de futuro que passa sobretudo por 
uma vida a dois. A autonomia pessoal é pouco valorizada em detrimento do 
bem-estar do casal. Não existe uma aposta em termos profissionais, Tó aban-
donou a escola quando completou o 8.º ano de escolaridade, Carla é estudan-
te, mas é a mãe que insiste para que ela continue e tire um curso superior.

A gravidez de Carla complica ainda mais a situação, mas é também um fac-
tor importante para que permaneçam juntos. A fuga para Angola desenha-se 
para os dois como a melhor solução para começarem uma vida nova, longe do 
bairro em que vivem, e da alçada dos pais que são contra o relacionamento.

A conjugalidade no cinema: perspectiva comparativa

A inclusão de um conjunto de filmes dos anos 30/40 e dos anos 70 
demonstrou ser extremamente importante na tentativa de compreensão das 
mudanças ocorridas nas formas como o cinema retrata a conjugalidade e as 
relações amorosas. A perspectiva comparativa permite traçar um percurso, 
embora não exaustivo, das temáticas da conjugalidade no cinema.

“Maria do Mar” de Leitão de Barros de 1930 é o primeiro filme a que 
fazemos referência, e um dos últimos filmes mudos produzidos em Portugal
(a “Severa” de 1931, do mesmo realizador é o primeiro filme sonoro portu-
guês) e em conjunto com “Gado Bravo” de 1934 e “A canção da Terra” de 
1938 tentam retratar o Portugal rural, respectivamente: a Nazaré e os seus 
pescadores, a lezíria ribatejana e os seus campinos e os camponeses da ilha de 
Porto Santo.

O trabalho de Vasco Diogo (1998) sobre as comédias portuguesas dos anos 
30/40 é outra fonte de recolha de informações sobre a forma como as temáti-
cas da conjugalidade, da família e da mulher eram tratadas no cinema portu-
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guês do período clássico. Com base em cinco filmes, O Pai Tirano, O Pátio 
das Cantigas, O Costa do Castelo, A canção de Lisboa e O Leão da Estrela,
grandes sucessos à altura de exibição e, que ainda hoje sobrevivem através 
das cópias em VHS e mais recentemente em DVD.

Detenhamo-nos em primeiro lugar, no período que abarca as décadas de 
1930 e 40. No que diz respeito ao cinema clássico, o casamento é entendido 
enquanto instituição, que tem por base a constituição de uma família e a dota-
ção de um estatuto social ao indivíduo. Os papéis sociais de género são defi-
nidos de forma distinta para homens e mulheres, eles como chefes de família, 
com a responsabilidade de manter o equilíbrio económico, e elas enquanto 
mães e esposas, que pela sua conduta moral mantêm a união da família.

A mulher é retratada como um ser assexual, onde são valorizados os seus 
dotes de dona de casa e de mãe. A sexualidade em muitos dos filmes deste 
período é deslocada para o exterior da família, os desejos sexuais dos homens 
são satisfeitos fora do lar com mulheres de moral duvidosa que por momentos 
assolam a instituição casamento; são muito comuns os triângulos amorosos.

O final das narrativas assenta no restabelecimento da ordem inicial, em que 
o peso da instituição e os valores morais das mulheres casadas ganham a bata-
lha.

O cinema português deste período segue de perto, em termos de conven-
ções narrativas, o cinema clássico americano. No entanto, a situação social 
merece uma análise mais detalhada, de forma a contextualizar a importância 
do cinema enquanto produto cultural ao serviço da propaganda do Estado 
Novo. 

Segundo Torgal, a cinematografia portuguesa do Estado Novo acompanha 
os ciclos evolutivos do regime, “nos anos trinta e quarenta, o cinema segue o 
ritmo do entusiasmo do nascente Estado Novo e, em certa medida, dos seus 
valores morais, se não dos seus valores políticos. Parecem nele ressentir-se, 
também, os sintomas das suas tentativas cosméticas do fim da guerra, ao 
mesmo tempo que se verifica a reafirmação do propalado ‘nacionalismo tran-
quilo’ (para empregar a expressão de Ferro)” (Torgal 2001: 33).

Como nos outros países, a propaganda passava especialmente através do 
documentário, o “cinema real”; que, no que diz respeito ao tema da mulher e 
da família se debruçava sobretudo sobre o papel da mulher enquanto dona de 
casa, exemplos disso são os documentários: “O dia da dona de casa, 1933”,
“A deusa do lar, 1934”, “Escola de donas de casa, 1935”, “O futuro dos 
filhos, 1937”, mas também em algumas actividades femininas no exterior, 
como “Mulher nos trabalhos agrícolas, 1935” e “A mulher portuguesa já faz 
desporto, 1935”. (Matos-Cruz 1989)

Quanto ao cinema de ficção, apesar de não controlado directamente, as 
películas eram produzidas por companhias independentes, tinham que ser 
aprovadas pela Censura, que obviamente não aceitaria uma temática que se 
afastasse do sentido do regime, e da ideia de união nacional.

Assim, encontramos na ficção os temas mais gratos ao Estado Novo como 
a autoridade e o paternalismo, os brandos costumes, a manutenção da ordem, 
a pacatez e tranquilidade da vida familiar no pequeno pátio, por oposição à 
vida solitária e perigosa das grandes cidades.

Estes filmes promovem a existência de uma rígida hierarquia social, ao 
mesmo tempo que negam as classes sociais e ocultam os conflitos, “o paterna-



Actas do Colóquio Internacional
“Família, Género e Sexualidade nas Sociedades Contemporâneas”

Lisboa, Associação Portuguesa de Sociologia, 2002

143

lismo surge, assim, como fulcro da organização social, ao legitimar toda uma 
hierarquia de poderes que se exercem no sentido descendente e que devem ser 
respeitados por aqueles que se encontram em posições inferiores, tal como é 
respeitada a autoridade do pai pelos filhos ao nível da família” (Granja
2001: 216).

A comédia à portuguesa teve como público-alvo a pequena burguesia, base 
de apoio do regime, e reflecte a moral puritana relativamente ao casamento, 
ao namoro, à sexualidade e à mulher. A família tradicional é vista como o 
meio privilegiado para a integração do indivíduo na sociedade, ou seja, para a 
garantia da estabilidade social. O lar é entendido como um refúgio, um bas-
tião moral contra o surgimento de certos comportamentos que podem abalar a 
família tradicional.

A mulher é a guardiã do lar, e por essa mesma razão as actividades que ela 
possa desempenhar no exterior são desvalorizadas, em relação ao seu papel de 
esposa e de mãe, “não é grave que uma mulher não saiba traçar o projecto de 
uma ponte, gerir uma empresa, defender uma causa nos tribunais – escreveu 
alguém; mas é gravíssimo que não esteja em condições de cuidar de uma 
criança ou de governar uma casa” (Mocidade Portuguesa Feminina – 25 anos 
de actividade /1938-1963, Lisboa, s.d.:, 39 citado em Granja 2001: 225).

No que toca à actividade profissional feminina ela é defendida quando em 
situações de extrema pobreza, o homem não consegue assegurar a sobrevi-
vência familiar, os casos de Maria do Mar e Bastiana, respectivamente nos 
filmes “Maria do Mar” e “A canção da Terra”.

Nos meios urbanos populares certas profissões identificadas como femini-
nas são também valorizadas, como as costureiras, as floristas e as criadas, 
reflectindo a existência de mulheres trabalhadoras, é de realçar que são essas 
personagens as que detêm uma maior liberdade de comportamentos.

No entanto, são as donas de casa, recatadas e submissas, aquelas que sur-
gem como personagens positivas.

O cinema desta época distingue três tipos de amor: o amor verdadeiro, o 
único aceite socialmente e por isso mesmo recompensado; o amor paixão,
perigoso no sentido em que põe em causa a ordem social, e o desejo, permiti-
do ao homem fora da relação conjugal, reprimido e condenado socialmente.

É então, o amor verdadeiro, aquele que tem por base a fundação de uma 
família expresso no casamento, dotando o homem e a mulher de um estatuto 
social, regido por códigos de conduta definidos (o homem com o papel ins-
trumental, e a mulher com o expressivo) o tipo de amor aceite e incentivado, 
como forma de preservação da ordem social.

A década de 70, em particular em Portugal, é um período de transformação 
em sentido lato, com um especial destaque para as problemáticas do casamen-
to, da família e da mulher, como bem demonstram alguns dos documentários 
produzidos na época, “O aborto não é crime”, “Falar sobre o aborto”, “As 
mães solteiras”, “Planeamento familiar”, “Pequeno diário de uma dona de 
casa”, todos de 1975 (Matos-Cruz 1989).

A lei que consagra a dissolução do casamento católico, em 1975, bem 
como um conjunto de leis que consagram a igualdade de direitos entre 
homens e mulheres, a expansão da utilização de contraceptivos, como regula-
dor da natalidade, e a responsabilização de homens e mulheres pela educação 



Actas do Colóquio Internacional
“Família, Género e Sexualidade nas Sociedades Contemporâneas”
Lisboa, Associação Portuguesa de Sociologia, 2002

144

dos filhos são responsáveis, entre outros factores para uma tendencial demo-
cratização das relações conjugais, hoje mais facilmente identificáveis.

Mas é esse esforço, que ao nível das mentalidades tem efeitos muito mais 
lentos e desiguais que ao nível legislativo, que o filme escolhido, “Vestido cor 
de fogo” de Lauro António é uma fiel ilustração.

Tendo o período revolucionário (PREC) como pano de fundo, o que o fil-
me trata é precisamente do impacto de mudanças sociais profundas na vida 
quotidiana de um jovem casal. Nele se mostram os anseios femininos personi-
ficados pela jovem Maria Eugénia, de terem um papel mais interventivo, tanto 
no seio da família como da sociedade. A libertação de um estilo de vida cen-
trado na casa e na família, o controlo da natalidade que lhe permita assim um 
trabalho no exterior, dotando-a de independência financeira, mas também de 
um estatuto social que não passe apenas pelo seu papel de mulher casada e de 
mãe.

Anseios e protagonismos que José Pereira, o personagem masculino não 
compreende. No seu entender o casamento representa uma vida estável, em 
que a manutenção de papéis sociais de género distintos lhe possibilitam uma 
melhor compreensão do seu papel na família e na sociedade. Como se a vida 
familiar se pudesse manter imutável numa sociedade em transformação.

O amor que conduziu ao casamento, embora com um peso importante da 
escolha /pressão familiar; ela é filha de uma família burguesa lisboeta, que 
aceita de bom grado a relação com José Pereira visto que ele se trata de um 
médico, filho de uma família de latifundiários alentejanos (embora se tenha 
envolvido nas manifestações estudantis), é para ele um importante triunfo. 
Para ela é o início de uma batalha pela realização pessoal e profissional; (os 
pais impediram-na de tirar um curso superior, remetendo o seu projecto de 
vida para um bom casamento de acordo com a sua condição social), longe da 
autoridade paterna, e junto de alguém que ama e confia, ela pensa poder reali-
zar os seus sonhos.

A incompatibilidade manifesta pelas suas visões distintas sobre o casamen-
to e as relações amorosas conduz ao divórcio.

De notar que este é o primeiro filme em que surge um divórcio, como solu-
ção para uma relação que não é compensadora para ambos.

Assim, para além das mudanças ao nível da escolha do parceiro, bem como 
da importância do amor como factor base para o casamento, ambas retratadas 
no filme; é o entendimento da relação conjugal como finita e solúvel, a verda-
deira revolução apresentada.

Então, “o divórcio torna-se mais frequente porque se transformou a forma 
de encarar o casamento. De instituição a preservar a qualquer custo, o casa-
mento tornou-se, tendencialmente, numa relação que dura enquanto se manti-
ver compensadora para quem nela está envolvida. Da obediência a regras e 
padronizações impostas do exterior, passou-se para a ideia da qualidade 
intrínseca da relação (…) atribuir muita importância ao casamento, entendido 
enquanto relação satisfatória, e tolerar a ruptura conjugal constituem as duas 
faces da mesma moeda e correspondem aos valores contemporâneos sobre o 
casamento” (Torres 1996: 6-7).
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Anos 90: valorização da autonomia individual

As relações conjugais no filme Adão e Eva aproximam-se do conceito de 
relação pura de Giddens (1997), é a reflexividade do sujeito, a importância do 
bem-estar individual que mais são valorizados.

A conjugalidade associativa é a única proposta, fruto também de o filme ter 
como ponto de partida um "microcosmos", neste caso o da televisão. 

Tal como afirma Anália Torres nas conclusões do seu estudo sobre o divór-
cio em Portugal, onde estabelece uma relação entre classe e forma de conju-
galidade. Deste modo, “o facto de serem os profissionais liberais, os quadros 
superiores e médios e os empregados executantes os que mais protagonizam o 
divórcio relaciona-se também com a forma como aí se encara e pratica o 
casamento. Nestes sectores, é sobretudo pelo bem-estar e harmonia que pro-
porciona a conjugalidade que ela se justifica, sobrepondo-se o critério de feli-
cidade pessoal ao critério da manutenção a todo o custo da instituição. 
O casamento desistitucionaliza-se. O critério da qualidade da relação prevale-
ce, o laço conjugal pode ser reversível. Os recursos dos indivíduos permitem a 
diversidade de investimentos e a identidade social, embora passe pela conju-
galidade, não se esgota nela.” (Torres 1996:181)

A conjugalidade associativa é a única forma representada no filme Corte de 
Cabelo. Enfoque especial para as situações quotidianas, para o processo de 
aprendizagem de vida em comum, oficializada pelo casamento no registo 
civil. O amor já não garante a continuidade da relação só por si, é a constru-
ção da relação, processo diário e inacabado, que envolve estratégias diferen-
ciadas consoante a situação vivenciada, a principal garantia de continuidade e 
de sucesso, indo de encontro ao conceito de amor construção proposto por 
Anália Torres.

Em Sapatos Pretos, a forma de conjugalidade institucional é a que melhor 
identifica o tipo de relacionamento entre Dalila e Marcolino, em que a pressão 
familiar impede o divórcio.

Os constrangimentos perpetrados por familiares e outros são identificados, 
no estudo já referido, como capazes de alterar as escolhas do indivíduo, “o 
controlo social, que se vive de forma mais distanciada em certos sectores 
sociais, é particularmente acentuado noutros. Ser mulher, mas também ser 
homem, em certos contextos implica prestar contas ao seu grupo de pertença, 
aos colegas de trabalho, aos familiares e amigos. E se as redes parentais e de 
sociabilidade integram, protegem e servem, em certos momentos, de defesa 
perante o exterior, também constrangem e impõem regras de duvidoso benefí-
cio para o próprio”. (Torres idem: 181)

Outro dos factores a ter em conta deve-se ao local onde decorre a acção, 
uma vila alentejana, “embora o divórcio tenha aumentado consideravelmente 
em todo o país, continua a ser em Lisboa, hoje tal como na I República, que a 
ruptura conjugal mais se concentra. A dimensão da grande cidade, com a 
diluição de controlos sociais que ela quase sempre implica, o tipo de sectores 
sociais que aí exercem a sua actividade, a menor incidência da prática da reli-
gião católica, são alguns dos factores que podem explicar essa recorrente 
incidência” (Torres idem: 181)
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Em Zona J, a denominada forma institucional é desvalorizada (o casamento 
dos pais de Carla que acaba em divórcio, e o casamento de Carlos, em que ele 
mantêm uma relação extra-conjugal).

A forma fusional de conjugalidade apresenta-se como a única possível para 
Carla e Tó, que nas outras vertentes da sua vida (escola, trabalho, vida fami-
liar) não encontram satisfação. A aposta no amor e na continuidade da relação 
leva-os a deixar para segundo plano as outras esferas das suas vidas.

As expectativas face a uma futura vida a dois são apresentadas como a úni-
ca solução para os seus problemas.

Assim, “a forma de conjugalidade fusional parece assumir uma modalidade 
mais romântica, pelo menos no que diz respeito à forma como o projecto con-
jugal e familiar é relatado. Tendencialmente, neste contexto, os futuros cônju-
ges casam porque gostam um do outro, querem estar juntos e também tornar-
se adultos protagonizando o seu próprio destino” (Torres 2000: 219).

Nos quatro filmes analisados são apresentadas as três formas de conjugali-
dade propostas. A conjugalidade associativa, presente nos filmes Adão e Eva
e Corte de Cabelo é a única claramente valorizada, pela possibilidade que 
permite de maior liberdade e paridade entre os sexos, como garante da demo-
cratização da vida afectiva e conjugal.

A forma institucional é, também ela, desvalorizada em todos os filmes em 
que é apresentada (Sapatos Pretos, Zona J); a pouca importância dada ao 
bem-estar individual, bem como os constrangimentos externos (a família alar-
gada, a comunidade) são sublinhados como factores negativos.

A forma fusional surge num contexto específico, e é apresentada como um 
escape à situação social vivida pelos personagens (casal Carla e Tó, do filme 
Zona J).

É importante referir que o cruzamento de indicadores como o sexo, a idade, 
a situação profissional, o nível económico, mas também cultural de cada um 
dos personagens permitiu uma maior clareza na análise, permitindo apontar, 
mas também justificar, diferenças nas formas como em cada uma das histórias 
se vive a conjugalidade.

A aposta num tipo de cinema mais próximo do real social mostrou-se de 
grande importância pela capacidade dos autores interpretarem o mundo que os 
rodeia, transpondo assim para a tela, quadros não muito diferentes (embora 
limitados) daqueles apresentados em estudos sobre as problemáticas da con-
jugalidade e da família na sociedade portuguesa.

Porquê a “maçã de Eva”?

Com objectivo de analisar as transformações ocorridas no campo cinema-
tográfico no que diz respeito à temática da conjugalidade, efectuou-se um 
momento prévio de comparação de filmes de dois períodos distintos, anos 
30/40 e década de 70, criando um esboço (de cariz meramente analítico e 
estritamente ligado ao objectivo da pesquisa) de um quadro da evolução histó-
rica do cinema em torno deste tópico.

Deste percurso é importante destacar a passagem do amor romântico para 
uma ideia de amor mais construída ao longo da relação, a tendência para a 
democratização das relações conjugais e a forma de ver e representar a 
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mulher. Ela passou da dona de casa, mãe de família recatada e submissa, ou 
da mulher fatal, de inspiração quase demoníaca e por isso mesmo perigosa 
para os valores do casamento e da família, para uma mulher definida como 
um ser autónomo, em igualdade de direitos e deveres com o homem.

Este momento prévio ajudou a preparar o terreno para a exploração do 
tema central deste trabalho, concretizada na escolha, para análise, de quatro 
filmes enquadrados no cinema realista. Esta escolha revelou-se de extrema 
importância pela possibilidade de ao filmarem a vida quotidiana, mostrarem 
situações complexas e muitas vezes contraditórias, sendo desta forma úteis 
para uma análise da vida social.

Os filmes escolhidos dão mais importância ao quotidiano conjugal do que 
propriamente ao amor. Em todos eles, as relações tem por base o amor, mas 
não é esse ponto que é trabalhado na narrativa, esse surge como algo de 
inquestionável, como fórmula para o iniciar de uma relação, mas não como 
garante de continuidade da mesma.

Talvez porque hoje em dia, uma relação conjugal que não tenha como base 
o amor seja reprovável, que a escolha pelo menos em termos ideais seja o 
mais livre possível de qualquer tipo de constrangimentos exteriores à relação.
Mas por isso mesmo não deixa de ser interessante que estes filmes centrem a 
sua atenção no quotidiano dos casais e não nos processos de enamoramento, 
esses sim mais atraentes em termos narrativos.

É então, das fórmulas que tornam as relações conjugais em relações de 
sucesso que tratam os filmes. Não mostrando receitas, sempre difíceis de 
cozinhar sem todos os ingredientes, mas sublinhando sim o condimento base 
para esse sucesso. A saber, ele reside na democratização das relações conju-
gais, tendo por base a paridade entre sexos.

Esta fórmula implica em primeiro lugar que uma premissa seja cumprida, a 
do bem-estar individual. Sem ela a relação torna-se enfraquecida; é do bem-
-estar de cada um dos indivíduos que podem surgir os entendimentos a dois, 
tornando a relação enriquecedora para ambos.

Actualmente, o quotidiano conjugal (a duração e a qualidade da relação) 
assume maior importância, logo, não se trata de um sentimento de paixão 
constante, mas sim de um sentimento de amor que se constrói e se reconstrói 
nos vários momentos da relação, assumindo contornos diferenciados consoan-
te as circunstâncias.

A este sentimento Giddens deu o nome de amor confluente ou seja algo 
que “presume igualdade na dádiva e contradádiva emocional e quanto mais 
assim for tanto mais uma ligação amorosa se aproxima do protótipo da rela-
ção pura. O amor desenvolve-se aqui na medida da intimidade, na medida em 
que cada parceiro estiver preparado para revelar ao outro preocupações e 
necessidades e para lhe ser vulnerável” (Giddens 1996: 42)

No mesmo sentido aponta a definição de amor construção proposta por 
Anália Torres, é na construção constante da relação que o casal cria as condi-
ções para a manutenção da mesma, tendo sempre em linha de conta as cir-
cunstâncias objectivas que a cada momento a definem (ciclos de vida, nasci-
mento dos filhos, apostas ora mais centradas na vida profissional ou na vida 
afectiva, ou na conjugação das duas vertentes, etc). Assim, a democratização 
dentro da relação conjugal e a paridade tanto ao nível das ideias como das 
práticas (apesar destas continuarem, na maioria dos casos a serem assimétri-
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cas) são por um lado, definidoras das relações e, por outro o garante da manu-
tenção das mesmas. 

Uma última nota, a questão feminina é amplamente discutida nestas pelícu-
las, às mulheres cabem os papéis principais, não como femme fatales do 
cinema clássico, mas como indivíduos autónomos com capacidade de decisão. 

As mulheres surgem assim, nestes filmes, como protagonistas das trans-
formações ocorridas no seio da vida familiar.
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