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Resum / Resumen: Los trabajadores domésticos son una de las figuras más 

frecuentes en el cine brasileño contemporáneo. Este texto se propone a 
establecer relaciones entre la emergencia de este personaje con el momento 
político del país. Mediante el examen de importantes obras cinematográficas de 
ficción y documental, este estudio busca desarrollar herramientas de análisis 
sobre los significados que se desprende acerca de la presencia de los 
trabajadores domésticos en el cine y en que medida se encuentran ahora en el 
centro del debate político y social reciente en Brasil. 
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Abstract: Domestic workers are one of the most frequent figures in 

contemporary Brazilian cinema. This text intends to establish relations between 
the emergence of this character with the political moment of the country. 
Through the examination of important cinematographic works of fiction and 
documentary, this study seeks to develop tools of analysis about the meanings 
that emerge from the presence of domestic workers in the cinema and to what 
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El cuerpo como territorio de lo político en el cine 

brasileño 

Alumno: Thiago Rocha Gouveia Ferreira 

 

 

 

Es de noche. En una piscina medio vacía por motivos de limpieza – se dice 

haber visto un ratón – Val, la empleada doméstica de la casa desde hace casi de veinte 

años, entra por la escalera. Siente el agua entre los pies, patea el agua, pasa un poco de 

agua en los brazos. Saca un móvil del bolsillo y llama a su hija, Jéssica. “¿Sabes dónde 

estoy?”, pregunta Val, la voz en tono bajo como si alguien le oyera. No es casualidad 

que en vez de las clásicas preguntas “¿cómo estás?” ¿qué haces?” Val le pregunte si la 

hija imagina donde está presente en aquél momento, que espacio ocupa su cuerpo. 

Jéssica sabe. Ya estuvo allí. Val, a pesar de todos sus años de trabajo dedicados a otra 

familia, nunca había sido invitada a entrar en la piscina. Y ella aceptaba sin discusiones 

ese rol. Jessica es quien instiga la madre a pensar que tiene el derecho. Fue después de 

haber entrado en la piscina, llena y en un día soleado, que la patrona de Val, Bárbara, 

mandó que la limpiasen.  

Esta es la escena clímax de la película Una segunda madre (Que horas ela 

volta?, 2012) de Anna Muylaert. La trama de la película se centra en una casa de clase 

media alta que recibe a la hija de la empleada que vino de su tierra a hacer la 

selectividad para acceder a una de las mayores universidades de América Latina. Con 

este simple enredo, Muylaert expone una serie de cuestiones que se implican en el cine 

brasileño contemporáneo: filmar la clase media de las grandes ciudades sacando un 

poco el foco de las favelas. Y por otro lado, con la escena clímax descrita al principio, 

deja entrever lo que es uno de los temas más complejos en la cultura brasileña actual: la 

llegada de una nueva clase media baja, de origen más humilde y que ha conseguido 

conquistar una ascensión social hasta entonces inédita y la figura que el cine ha elegido 

como representativo de esta nueva etapa: la empleada doméstica.  

La imagen del pobre, que en muchos casos del cine brasileño contemporáneo se 

figura en la empleada doméstica, que entra en un lugar donde no le era permitido entrar, 

va a ser la imagen con la cual voy a tratar de trazar los hilos entre las obras 

contemporáneas que analizan el tema, con las obras del cine y del arte del pasado.  
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Como había referido antes, lo que hace Val es ocupar un espacio, estar en un 

lugar en el que no es bienvenida, por decirlo de alguna manera. El verbo/acto ocupar 

está presente en el cotidiano político brasileño desde hace algún tiempo 1 . Tomo 

prestado esta palabra para intentar entender gestos comunes en la construcción del 

momento social por el que pasa el país. El gesto de Val afirma la presencia de un nuevo 

proyecto de ciudadano que antes vivía en los márgenes y que ahora desea llegar al 

centro. 

Primero hay que defender la idea de que la piscina de la familia de los patrones 

de Val en Una segunda madre no es solo una piscina. Es un espacio simbólico por el 

cual se describe la trama. Desde el primer plano cuando vemos la relación maternal de 

Val con Fabinho, pasando por la tensa escena de la llegada de Jéssica a la casa cuando 

la cámara acompaña a los personajes masculinos acercándose a la chica para enseñar la 

piscina, cuando Fabinho y un amigo empujan a Jéssica dentro de la piscina generando 

                                                        
1 Primero con las ocupaciones de grandes tierras en el campo sin cualquier actividad económica de los Movimento 
Dos Sem-Terra, el MST, luego con las recientes ocupaciones de espacios públicos perpetrados dos movimientos 
sociales inspirados en las ocupaciones en Wall Street o los indignados en Madrid. Entre este último grupo podemos 
encontrar el Movimento Ocupe Estelita, que tiene por objetivo reivindicar un área perteneciente al Estado para 
construcciones de uso público, al contrario de lo que se había previsto y también las recientes ocupaciones en 
universidades y escuelas públicas que piden mayor inversión del estatal en la educación y impiden que las escuelas se 

dejen llevar por grupos civiles como el Escola Sem-Partido que prevén envaciar en contenido político y filosófico de 
la enseñanza secundaria. Entre las imágenes más impactantes de las multitudinarias manifestaciones de junio de 
2013, está la foto donde se ve a los manifestantes ocupando todo el techo del Congresso Nacional en Brasília. Las 
mensajes era de “ocupar el congreso”. 
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un insostenible malestar que terminará con la salida de Jéssica de la casa y la petición 

de dimisión de Val. El espacio de la piscina era intocable para la empleada y su hija.  

¿Cómo se vuelve simbólico un espacio? El texto “Profanaciones” de Giorgio 

Agamben tiene una reflexión que nos puede guiar un poco. Cuando el filósofo italiano 

habla del acto profano en el referido texto, dice que el origen latino de la palabra religio 

no viene como se podría pensar de religare, pero si de relegere, que significa releer. 

Religio no es lo que une a hombres y dioses, sino lo que vigila por mantenerlos 
separados. A la religión no se oponen, por tanto, la incredulidad y la indiferencia 

respecto a lo divino, sino la negligencia, es decir una actitud libre y distraída – 

aquello que se ha desanudado de la religio de las normas – frente a las cosas o su 

uso, a las formas de separación y a su significado. Profanar significa: abrir la 

posibilidad de una forma especial de negligencia, que ignora la separación 

(divino/profano) o, mejor dicho, que hace de ella un uso particular (AGAMBEN, 

2005, p. 97/98).  

 

Agamben explica que a través del contacto se puede profanar un dispositivo 

instituido como sagrado: “existe un contagio profano, un toque que desencanta y 

restituye al uso aquello que lo sagrado había separado y petrificado” (p. 97). Más 

adelante, el autor establece una comparación entre lo religioso y el capitalismo. Afirma 

que “en su forma extrema, la religión capitalista realiza la pura forma de la separación, 

sin que quede nada por separar” (p. 106). “Aquello que no puede ser usado, es 

designado al consumo o la exhibición especular” (p. 110). Para ejemplificar su idea, 

Agamben habla de los museos dentro de la esfera del capitalismo. Los museos 

representarían el espacio de la exposición de la imposibilidad pura de profanar, de usar, 

habitar y experimentar. Cuando Agamben habla de museo, no se refiere solamente al 

espacio físico – a un edificio preparado para recibir exposiciones – sino a la “dimensión 

separada a la que se transfiere aquello que en el pasado fue percibido como verdadero y 

decisivo, y ya no lo es” (p. 110).  

Pero ¿cómo el cine ha reflejado la imposibilidad de uso o la idea de separación 

que puede deshacerse a través del toque, principalmente cuando nos remitimos a la 

cuestión de clases sociales, por quedar en un sentido más político? Para ello habría que 

pensar en una historia de los no privilegiados. Para empezar, nadie mejor que Charlot, el 

personaje creado por Charles Chaplin. Este es el ejemplo perfecto para hablar de lo que 

Agamben define como profanación – “la posibilidad de una forma especial de 

negligencia, que ignora la separación de lo divino y de lo humano y que hace de ella un 

uso particular”.  
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Para André Bazin Charlot es un ser asocial. Intenta ser parte de la sociedad, pero 

no sabe como conseguirlo. En el texto “Introducción a una simbología de Charlot”, 

Bazin afirma que una de las principales características del personaje creado por Chaplin 

es su indiferencia a las categorías de lo sagrado. El proprio crítico considera que 

sagrado se refiere tanto a los ritos religiosos como a los ritos sociales.  

Religioso ou não, o sagrado está presente em toda vida social, não apenas no 

magistrado, no policial, no sacerdote, mas no ritual de alimentação, nas relações 

profissionais, nos transportes públicos. E é por ele que a sociedade mantém sua 

coerência, como em um campo magnético. Inconscientemente, a cada minuto, nos 

posicionamos segundo suas linhas de força. Mas Carlitos é feito de outro metal. Não 

apenas escapa a sua influência, mas a própria categoria do sagrado não existe para 

ele, sendo tão inconcebível quanto a rosa para um cego de nascença. (BAZIN, p. 22) 

 

Luces de la ciudad (1932) empieza en una plaza llena de gente que presencia la 

inauguración de una estatua dedicada a los ciudadanos. Todos los que aparecen, sea en 

el palco donde se hace discurso de inauguración, sea en lo que se puede ver de la calle, 

son personas bien vestidas y aseadas. El monumento se llama “Peace and Prosperity”. 

Cuando se saca el manto que cubre la estatua, se descubre, para escándalo del público 

presente, al vagabundo Charlot durmiendo en las piernas de una figura femenina que 

hace parte del monumento inaugurado. El registro de Charlot todo lo contrario a lo que 

se ve de las demás personas que aparecen en pantalla: gestos liberados, ropas rascadas, 

obediencia dudosa. Llega un policía y ordena que Charlot baje inmediatamente. El 

vagabundo da señales de que va a obedecerle, pero se desconcierta con otros 

componentes del monumento. Primero con una espada que carga una de las estatuas y 

luego con la mano abierta de otra – con la cual hace un juego discreto e irónico a la vez 

poniendo su nariz en el pulgar de la mano de la estatua en un típico gesto de burla a 

todos los presentes. Todo lo que hace Charlot en la estatua es pura profanación. Dar 

nuevo uso a lo improfanable de la obra, tocar algo que no debería pertenecer a su 

mundo. 

En cierto sentido, el gesto de Jéssica guarda un poco el gesto de Charlot. Jéssica 

no tiene el respeto sagrado o institucional que tiene Val y los otros empleados de la 

casa. No piensa que los espacios intocables para el hijo de la empleada no pueden ser 

ocupados. Por ello, no tiene complejos para dormir en el cuarto de invitados o comer en 

la mesa principal y no en la cocina. Ni tampoco entiende por que no se puede entrar en 

la piscina. A la escena descrita al principio de este texto podemos añadir otras del 

mismo periodo. En O som ao redor (2012) de Kléber Mendoça Filho, João un heredero 

de fincas de lujo, entra en su casa y se encuentra con el hijo de la empleada durmiendo 
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en su sofá; en Casa Grande (2014) de Felipe Barbosa, la patrona encuentra las fotos de 

la empleada usando espacios y objetos de la casa; en Branco sai, preto fica (2014) de 

Adirley Queirós un grupo de afectados por la violencia policial en la periferia se 

dedican a construir una bomba capaz de irrumpir en la ciudad de Brasília.  

 

 

 

Estas escenas representan una forma especial de producir contenido con la 

imagen del pobre en el cine. Tal como nos sugiere Nicole Brenez en el texto “El 

tratamiento del lupenproletariado en el cine de avant-garde”. La imagen del pobre en su 

local, la imagen vista con benevolencia genera el efecto contrario al pretendido. Brenez 

nos indica imágenes, tratamientos narrativos en películas que van hacia otro camino, 

que dan el poder a los pobres de producir su imagen. La preocupación de Brenez sobre 

el cine experimental es la misma que la de Ivana Bentes sobre el cine brasileño a 

principios de la década de 2000 y que la de Glauber Rocha al denunciar el 

“paternalismo europeo frente a las imágenes de la miseria”. Representar a los más 

pobres – o a los “subalternos” en palabras de Angela Prysthon2 – cuestionando su lugar 

en la producción de imágenes.  

                                                        
2 PRYSTHON, Angela. O subalterno na tela: um novo cânone para o cinema brasileiro?. In: XIII Encontro da 
COMPÓS, 2004, São Bernardo do Campo. XIII Encontro Anual da COMPÓS. São Bernardo do Campo: UMESP, 
2004. v. 13. p. 1-13. 
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Uno de los pasajes más interesantes que Brenez identifica sobre la producción de 

imágenes del pobre es la contestación del orden simbólico. Refiriéndose a este tema, 

habla sobre La tierra quema (1964) de Raymundo Gleyzer, cineasta argentino que filmó 

en pleno nacimiento del cinema novo en Brasil, un cortometraje sobre la migración en 

el noreste brasileño, región árida y pobre que había sido el núcleo central en el discurso 

social del cinema novo. Glauber Rocha en el texto “Uma estética da fome” presentado 

en Génova en el año de 1965 a ocasión de una retrospectiva de cine latinoamericano3, 

reclama el nacimiento del cinema novo en tres películas realizadas en el nordeste 

brasileño, siendo él mismo de la región: Deus e o diabo na terra do sol del propio 

Rocha, Vidas secas de Nelson Pereira Dos Santos – basado en el libro homónimo de 

Graciliano Ramos – y Os fuzis de Ruy guerra, todos lanzados en el año 1964. 

Curiosamente, Val de Una segunda madre, una emigrada nordestina. El 

contexto de crisis de hambre y desempleo que había proporcionado que diversos 

nordestinos saliesen de sus casas a buscarse la vida en las grandes ciudades (en la 

película de Gleyzer) no es muy distinto de la que forzó a Val a salir de su casa para 

trabajar y vivir en la casa de los demás. Lo mismo en relación a los otros trabajadores 

domésticos de las escenas referidas arriba. Pero un contexto político social distinto 

produce imágenes distintas. Si la literatura – con por ejemplo “A hora da estrela” de 

Clarice Lispector, una doble inmigrante, primero de Ucrânia a Brasil y luego del noreste 

al sur – o el cine – con diversas obras del cinema novo y del cine posterior – 

reflexionaban sobre la llegada de este trabajador inmigrante a la ciudad, el cine 

contemporáneo piensa ahora sobre el resultado de este movimiento migratorio. Y para 

formalizar el pensamiento ha definido el personaje – la empleada doméstica – y el gesto 

de ocupar, de estar en el sitio de otro, para simbolizar ese momento de cuestionar la 

imagen del inmigrante pobre.  

                                                        
3 “Não surpreende que o livro de Frantz Fanon, Os condenados da terra , inspire claramente algumas ideias de 
Glauber quando escreve “Por uma estética da fome”, em 1965, manifesto que toma a luta anticolonial dos povos 
africanos como modelo, embora o Brasil não estivesse exatamente nas mesmas condições”. (Xavier, 2001, p.25) 
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No se puede empezar una discusión sobre el cine brasileño contemporáneo sin 

resaltar la importancia del documental en el abordaje de motivos que luego alcanzan la 

ficción. Para empezar a discutir como surge la representación actual del cine brasileño 

respecto a la figura de la empleada, tendríamos que volver primero a 2002 y luego a 

2007, año de lanzamiento de dos películas importantes Edifício Master de Eduardo 

Coutinho y Santiago de João Moreira Salles, respectivamente. Estas películas son 

importantes por que fueron las primeras veces que el punto de interés se concentraban 

en la clase media. 

La película de Coutinho, Edifício Master, es un documental realizado en uno de 

los edificios más emblemáticos del barrio carioca de Copacabana. Un edificio donde 

vive en su mayoría gente de poder adquisitivo bajo en un barrio de buenas condiciones. 

Coutinho sale de puerta en puerta preguntando a la gente sobre su vida. Lo que 

interesaba en la vida de la gente común, que nunca aparecía en la pantalla. El director 

siempre usa la metáfora de una carrera para hablar sobre las clases sociales. Dice que es 

fácil hablar de los que llegan en los primeros puestos: el primero o el segundo. También 

lo es hablar de los que llegan los últimos. No es lo mismo cuando quieres hablar de los 

que llegan en cuarto, quinto o sexto puesto”4.  

Es importante que lo diga de esta manera, puesto que Coutinho se hizo conocido 

construyendo relatos sobre las personas más pobres: las que trabajaban en los 

                                                        
4 La importancia de la elección de estos personajes en el contexto que se produjo, fue fundamental en el cine 
brasileño y en la propia carrera de Eduardo Coutinho. No es casual que proponga a un grupo teatral la obra Las tres 
hermanas de Antón Chéjov para grabar Moscou (2009), un documental sobre el proceso creativo de los actores. Sus 
en sus películas posteriores, este mismo personaje volvería a aparecer en Jogo de cena (2007) y en As canções 
(2011).  
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vertederos, como en Boca do lixo (1993) o los moradores de favelas de Rio de Janeiro 

como en Santo forte (1998) o Babilônia 2000 (2000). Consuelo Lins, una de las 

productoras del documental y que más tarde escribiría un libro sobre el cine de Eduardo 

Coutinho donde también cuenta su experiencia en el rodaje de este film, dice en su libro 

que el cambio de temática fue tan grande que les parecía imposible realizar el proyecto: 

“perturbava o que acreditávamos saber sobre o cinema de Coutinho. Impunha uma certa 

estranheza que precisava ser superada” (Lins, p.139).  

Pocas veces la clase media se había visto. En los años de 1960, en pleno auge 

del cinema novo, Arnaldo Jabor lanza Opinião pública en 1967 – año de lanzamiento de 

Terra em transe de Glauber Rocha, la película más conocida del movimiento. A Jabor 

le incomodaba lo que denomina discurso polarizado entre los ricos y los pobres. Le 

interesaba hablar del entorno familiar, de las personas que salían a la calle antes del 

golpe militar de 1964 en actos civiles como la marcha de dios y de la familia por la 

libertad protestando contra el comunismo. Era la clase media, según Jabor, la que había 

patrocinado la campaña militar contra el gobierno democrático y, según argumenta en 

su película, ignoraba por completo lo que pasaba políticamente en el país después de la 

destitución del gobierno de João Goulart.  

La clase media reaparece en un momento en que el cine brasileño se exportaba 

debido al éxito internacional de Ciudad de Dios (Cidade de Deus, 2002) de Fernando 

Meirelles. Es una época donde las narrativas contemporáneas sobre favelas – como 

Como nascem os anjos (1996) de Murilo Salles – eran cuestionadas por Ivana Bentes en 

artículo titulado “Cosmética da fome” – en referencia al previamente citado texto de 

Glauber Rocha – donde la autora cuestiona se el “cine de favela” moderno seguía los 

modelos propuestos por el cinema novo. Bentes concluye que los principios que 

norteaban la realización de las películas seminales del cine moderno en Brasil se 

estaban perdiendo en nombre de una estética – o cosmética, como sarcásticamente lo 

cualifica Bentes – que en nada se asemejaba en su forma contestataria – en el uso de la 

luz y en la complejidad de la trama, por ejemplo – aunque hablasen de las mismas 

cuestiones sociales. El texto fue escrito un poco antes del estreno de Ciudad de Dios, 

pero se encajaba perfectamente en el modelo estético defendido por Meirelles en su más 

famosa película.  

Una de las maneras que los productores de Edifício Master pudieron percibir 

sobre el incómodo y la novedad de que la clase media se viese en la pantalla fueron las 

risas durante la proyección. Lins reflete sobre las muchas risas del público, que llegaron 
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incluso a incomodar los personajes presentes en la sección. Lins defiende que el riso en 

Edifício Master fue una manera catártica del publico relacionarse con su propia 

experiencia personal. “Que o riso possa ser uma abertura para uma compreensão maior 

de todos aqueles universos e que ele (el espectador) se inclua no que está rindo” (Lins, 

p.167). La importancia de Edifício Master no fue solo las particularidades de la clase 

media, sino asentar el punto de interés dentro del espacio del apartamiento. Que en el 

ceno de la familia brasileña ya pasan cosas interesantes. Salíamos de filmar en el sertão 

nordestino, los grandes flujos migratorios, las marginalidad de las favelas para poner las 

cámaras frente al espejo.  

Además de Edifício Master, sería interesante afirmar el lanzamiento de Rua de 

mão dupla de Cao Guimarães en el mismo año de 2002. Esta película, realizada en un 

entorno del documental experimental – un video instalación para la Bienal Internacional 

de São Paulo – proponía un desafío a los participantes: cambiar de casa con un 

desconocido por una semana. Las impresiones de los personajes sobre el modo de vida 

del otro revela las diferencias no solo entre personas de distintas clases, sino dentro de 

la propia clase media. Esta película profundiza el debate de la clásica lucha de clases. 

Aquí estamos otra vez enmarcando el territorio de la casa y la presencia corporal en un 

espacio como formas de alcanzar un pensamiento crítico sobre la sociedad brasileña.  

En este contexto, que los cineastas dejasen de mirar a las favelas para mirar a los 

apartamientos de clase media, produjo efectos interesantes en el modo de filmar y de 

tratar las temáticas sociales. Los directores pasarían a encontrarse con otro tipo de 

violencia y con fantasmas del pasado colonial. En este sentido, la empleada doméstica 

sería la ligación entre la favela o la pobreza y el nuevo estrato social. 

No resulta improbable que João Moreira Salles se inspirase en la temática de 

Coutinho para retomar un proyecto inacabado al realizar Santiago en 2007. Salles, hijo 

de uno de los hombres más ricos del país, se volvió el mecenas de Coutinho hasta su 

muerte en 2014. Al contrario de Coutinho, el interés de Salles era sobre los personajes 

notables, como el pianista Nelson Freire en película homónima de 2003 y el recién 

elegido presidente Lula – otro migrante nordestino al sur del país – en Entreatos (2004). 

Santiago es un documental sobre el mayordomo de la familia Salles. Aunque la fecha de 

lanzamiento sea de 2007, las imágenes habían sido grabadas a principios de los años 

1990. Salles vuelve a estas imágenes con la intención de encontrarles un significado 

desde la distancia que separaba la creación en directo – el rodaje – y el montaje. Esta 

distancia permite a Salles reflexionar sobre el proceso creativo en la realización de una 
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película. Se puede decir que Santiago es una película sobre la búsqueda de unas 

imágenes sobre su lugar en el tiempo: no tenían espacio en los años 1990, pero años 

después es capaz de manifestar sus potencialidades. Es en una sala de montaje mirando 

a fotogramas de un rodaje fallido y perdido entre los tiempos de espera, entre las 

imágenes que no servían para el guión, entre la claqueta y el orden de acción del 

director, que se revela, a través de una narración en off, dos ejes fundamentales que van 

a influenciar la manera de mirar el cine político en Brasil. Con este final, Salles 

encerraría tanto la película como su carrera de cineasta.  

Santiago está sentado un la una silla en su casa. A las ordenes del director, el 

retirado mayordomo baja la cabeza y la levanta precipitadamente. Salles, de lejos, por 

detrás de la cámara, le dice que no se levante tan rápido, a que Santiago prontamente se 

pone a las ordenes de su antiguo jefe. Sobre estas imágenes, las últimas del rodaje, 

Salles entonces entiende que nunca Santiago, en los cinco días que estuvo haciendo la 

película, dejó de ser el mayordomo del la familia, y que él, João, el director, nunca dejó 

de ser el hijo del dueño de la casa. La culpa de esta relación no haber cambiado era, 

según Salles, de la distancia que se produjo entre los dos durante el rodaje. Lo que 

simboliza la distancia es que no hay ningún plano cerrado. Todos son planos abiertos. 

Sales descubre que la lenguaje del cine en un documental no solo relaciona forma y 

tema, pero también implica la presencia del realizador y sus elecciones en el momento 

de la filmación. La ambigüedad que el director siente en la relación que él estableció 

con Santiago durante el rodaje se refleja en los planos. Manifestar el plano abierto como 

una distancia no solo física, pero también social entre quien filma y quien esta siendo 

filmado. 

La forma como se filma la relación ambigua entre patrón y empleado ganará una 

nueva perspectiva. En este contexto que surgen películas como Pacific y Um lugar ao 

sol, ambos del año de 2009 y dirigidas por Marcelo Pedroso y Gabriel Mascaro, 

respectivamente. La primera es un foundfootage sobre familias de clase media que 

hacen un crucero a una isla del atlántico. La segunda un documental al estilo de 

Coutinho, entrevistas a personas que viven en los apartamentos más lujosos que en la 

arquitectura actual localizados en el último piso de los edificios de las grandes ciudades. 

Las dos películas enseñan las fantasías, el deseo de aislamiento y la sensación de poder 

de una parte de la clase media brasileña. Mascaro, en 2012 realizaría Doméstica, sobre 

el trabajo domestico en Brasil, como de los resquicios del periodo colonial y de la 

esclavitud.  
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El cine político será el cine que filma desde la distancia, una distancia 

insalvable: entre los ricos y los pobres o entre el director y su personaje. Que Pacific – 

que también tubo problemas con las risas del público como Edifício Master – utilice el 

artificio del foundfootage, recogiendo las imágenes grabadas en cameras caseras la 

intimidad de las familias de clase media en un viaje caro y exclusivo; o que Doméstica 

ceda el poder de producción de imágenes sobre los empleados domésticos a los hijos de 

los dueños de casa es significativo. El director se distancia de sus personajes, dejando 

para la edición ejercer su función principal de elegir el corte. 

 

 

 

Las películas más recientes de Brasil tiene como referencia textos de sociólogos 

brasileños. Textos producidos en el contextos de reformas modernistas y de 

redescubierta de la esencia de pueblo brasileño. Uno de estos libros es Raízes do Brasil 

de Sérgio Buarque de Hollanda. En este estudio de 1936, Hollanda, corresponsal 

brasileño en Alemania, lanza un término “el hombre cordial” para explicar la dificultad 

de separación entre el orden privado y el orden público. El “cordial” – palabra de origen 

latín: “cordis”, “corazón” – es aquel sujeto que no entiende que público y privado se 

separan; que piensa que la herencia y las relaciones individuales deben basarse en lazos 

de consanguineidad.  

No Brasil, onde imperou, desde tempos remotos, o primitivismo da família 

patriarcal, o desenvolvimento da urbanização ia acarretar em desequilíbrio social, 

cujos efeitos permanecem vivos até hoje. (HOLLANDA, 1995, p. 145) 

 

De esta forma, Hollanda entiende que las famosas hospitalidad, el buen trato y la 

generosidad no son más que una defensa ente la sociedad. De esta noción del privado, 

del espacio individual, de preservación de la sensibilidad propia, Hollanda sentencia: 
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“Só pela transgressão da ordem doméstica e familiar é que nasce o Estado” (Hollanda, 

1995, p. 141). Otro libro de este mismo periodo, publicado tres años antes de Raízes do 

Brasil, es Casa Grande & Senzala de Gilberto Freyre. En este estudio sobre la 

formación de las tres razas – hoy llamado “mito” de las tres razas por los críticos de la 

visión blanda del sociólogo a respecto de la constitución de la cultura brasileña.  

Freyre establece la separación – en el contexto de la cultura patriarcal existente 

en el campo y en los pueblos y que luego se trasladaría para los grandes centros 

urbanísticos – entre la Casa Grande, la casa de los terratenientes de familia blanca, rica 

e dueña del poder, y la Senzala, la casa de las familias de esclavos venidos desde África. 

Para Freyre, desde el principio de la colonización, hubo un traspaso de valores, 

creencias y lengua entre las razas. Piensa que se trataba de una política, de un modelo 

de colonización: agregación y asimilación, en oposición  al exterminio. En este sentido 

la mujer sería “não só como força de trabalho, mas como elemento de formação da 

família” (FREYRE, 2003, p. 79).  

Estos dos libros van a dar una dimensión del entorno familiar basado en el 

patriarcalismo, en las relaciones sociales que en la apariencia son amenas, pero que en 

el fondo esconde relaciones tensas y mal resueltas. Sobretodo, en el contexto de la 

visión sobre el particular en la cultura brasileña. En 2012, Kléber Mendonça Filho lanza 

O som ao redor dando continuidad a la temática de la relación entre patrón y empleados 

en el Brasil contemporáneo – el propio director ya ha admitido que lo que influenció a 

escribir el guión fueron los estudios de su madre socióloga sobre la obra de Gilberto 

Freyre. El enredo de la película se pasa en un barrio de clase media alta de Recife, 

ciudad en el noreste brasileño, donde vive una familia de terratenientes y sus herederos. 

El miembro principal de la familia, el señor Francisco es el dueño de las tierras donde se 

han construido los grandes edificios que ahora son administrados por sus hijos y nietos, 

entre ellos, João, el personaje principal.  

La lucidez del director es percibir que una realidad propia del campo y de las 

ciudades pequeñas en el interior también tiene sus continuidad en la ciudad grande. Se 

puede intentar resumir el guión de la película – lo que tiene sus complicaciones por 

tratarse de un guión multiplot con por lo menos tres grandes núcleos por los cuales gira 

toda la trama – como una historia de terratenientes que intentan proteger su local de 

posibles invasores. Es aquí donde O som ao redor se suma a otra película de ficción 

llamada Trabalhar cansa (2011) de Marco Dutra y Juliana Rojas que también trata de la 

temática laboral hacia el cine de suspense y terror. Se en Europa, tal como nos dice 
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Santiago Fillol, Glòria Salvadó y Núria Bou, el cine contemporáneo revisita la figura – 

a modos de profanación (p.66) en el sentido que da Agamben al término – del zombi 

para hablar de los inmigrantes5, en Brasil la presencia ajena, el cuerpo del otro también 

es tratado bajo el filtro del cine de género. Es lo simboliza en cuerpo extraño que el 

matrimonio de Trabalhar cansa saca de la pared del supermercado que han comprado. 

El tratamiento del cine de género para relatar los tormentos de la vida social también 

está presente en la película de Mendonça Filho donde existe una normalidad que está 

siempre a punto de estallarse: un gorrilla hace un rasguño en la carrocería del coche de 

una señora por que esta no le a dado el dinero por su trabajo de cuidador; en la invasión 

por una multitud de niños saltan el muro de una casa; en la escena desde la azotea de un 

edificio donde se puede ver la favela más cercana. 

La relación de mal estar ante la presencia del otro se configura en las escenas de 

confronto entre el equipo de seguridad y los moradores de la calle, principalmente Seu 

Francisco y en la relación de João con sus empleados. João tiene un tratamiento 

afectuoso con Maria, su empleada que está a punto de retirarse. Como se sugiere 

también en Una segunda madre o en Casa Grande, son las empleadas quien cuidan de la 

educación de los niños. Esa peculiaridad de la familia brasileña, nos cuenta el sociólogo 

Gilberto Freyre en Casa Grande & Senzala. El libro escrito en 1936 será retomado por 

parte de los directores contemporáneos para explicar modelos del pasado en el Brasil 

actual.  

João habla con Maria de manera cariñosa y permite que ella leve os netos a 

pasaren el tiempo en su casa. Con el portero nocturno, intenta argumentar a los otros 

moradores del edificio que no seria justo despedirle, aunque pasa todas las noches 

durmiendo. Luego, en una conversación a solas en la cocina con el hijo de la empleada, 

revela el motivo por que se muestra más comprensible: al ver que éste sale a trabajar 

por la noche, revela que cuando estuvo estudiando en Alemania también tubo que 

trabajar por la noche en un restaurante. Y eso, para él, es lo suficiente para identificarse 

y simpatizarse con los otros trabajadores domésticos.  

Pero la permisividad de João tiene un límite. Al volver de una visita con un 

cliente encuentra con el hijo de Maria durmiendo en su sofá. En un sutil reproche, agita 

el cuerpo del muchacho como si quisiera despertarle. El hijo de Maria había ultrapasado 

                                                        
5 FILLOL, S.; SALVADÓ-CORRETGER, G. & BOU I SALA, N. (2016). El imaginario del zombi cinematográfico 
en la representación de los desamparados: del esclavo del clasicismo hollywoodense al inmigrante de la 
contemporaneidad europea. Communication & Society 29(1), 53-67. 
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la línea que separa la casa grande y la senzala, tal cual describe Roberto da Matta en el 

libro “Relativizando”. Al diferenciar sobre el racismo en Estados Unidos y el racismo 

brasileño, Da Matta observa que en Brasil, por culpa de la relación entre la casa grande 

y la senzala, el prejuicio es más disimulado. Aunque se permita cierta convivencia de 

espacios entre el negro y el blanco – al contrario de lo que se pasaba en Estados Unidos 

– las cada uno sabe su papel y asume cual es su lugar en la sociedad. En Una segunda 

madre Val explica para Jésica que cuando el patrón invita a comer a la mesa o a bañarse 

en la piscina, no lo quiere de verdad. Solo lo dice por educación y en la certeza de que 

el otro lo va a recusar.  

O som ao redor va a proporcionar otras escenas en el sentido de la descrita con 

el hijo de Maria. Pasa cuando los vigilantes encuentran a un niño vestido con pantalones 

de bolsa de café tal cual un esclavo en siglo XIX. El niño, una visión anacrónica que 

explica la realidad actual, sube en un árbol para huir de los vigilantes. Estos consiguen 

hacer con que el niño baje y le pegan un puñetazo en la cara sin que hayan podido 

probar nada en contra de él. Le castigan solo por estar allí. En un sentido opuesto, 

menos violentos, pero no por eso menos tenso, cuando la empleada de Seu Francisco se 

encuentra con uno de los vigilantes en la casa de un vecino de la zona, desea tener 

relaciones con él en la cama de matrimonio del dueño. Quiere sentirse, ni que sea por 

poco tiempo, como la patrona.  

A respecto de eso, casi se puede hacer un estudio de la empleada que toma la 

cama de la patrona. Esta escena de repita en Casa Grande cuando descubrimos por 

medio de las fotos que Sônia, la patrona, encuentra debajo de la cama de la empleada, 

Rita, en su cuarto adjunto a la casa las fotos de contenido erótico que comprueban que 

cuando nadie está, ella se dedica a fantasear sobre ser la propia patrona en la cama de 

matrimonio, en la piscina y usando las ropas y joyas caras. Esta misma escena aparece 

en Tudo Bem cuando Zezé, la empleada de la familia Juarez se pone la peluca y la ropa 

de la dueña y se tumba en su cama6. Se tal como cuenta Gilberto Freyre es la esclava de 

casa quien va a cuidar de la educación de los niños afirmando el papel de la mujer en la 

intimidad del hogar colonial.  

                                                        
6 Zezé Motta, la misma actriz que da vida a la empleada Zezé de Tudo bem, había interpretado dos años antes a Chica 
da Silva, una personaje de la historia brasileña. Tratase de una esclava liberta que en pleno Brasil colonial se casó con 

un rico funcionario del Reino de Portugal. Figura seminal en la reivindicación del poder afrobrasileño, en la 
adaptación cinematográfica de Carlos Diegues, Xica da Silva (1976), la ex esclava se ve tumbada una enorme cama 
matrimonial de la aristocracia. El mito de Chica perdura hasta hoy en la cultura brasileña con muchas adaptaciones 
audiovisuales y literarias. Chica da Silva es frecuentemente revisitada tanto en telenovelas como en la literatura como 
una especie de símbolo sobre la inversión de poderes del negro contra el blanco en pleno sistema esclavista. 
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El equipo de seguridad es otro elemento que ya de por si revela la tensión tenue 

que acomete sobre la calle del barrio de Setúbal donde viven los herederos. Clodoaldo, 

el jefe del equipo de seguridad, aparece en la calle ofreciendo un servicio de vigilancia 

veinte cuatro horas que garante la seguridad de los vecinos. Clodoaldo, para convencer, 

vende la idea de un estado de alerta constante contra la violencia. Nunca se sabe de 

donde puede surgir, apenas que hay. Pero la contratación solo podría ser autorizada por 

el “dueño” de la calle, o Seu Francisco. En la relación que se establece entre Seu 

Francisco y los vigilantes se ve muchas de las tensiones entre la casa grande y la senzala 

en el Brasil contemporáneo a la vez que la relación entre patrón y empleado. La primera 

vez que hablan, Clodoaldo y su ayudante son citados en la cocina. Hay que tener en 

cuanta que en la arquitectura de estos edificios de grande porte para la clase media, los 

empleados domésticos tienen para ellos un ascensor por detrás de la entrada principal. 

No deben usar el mismo ascensor para los vecinos si están desacompañados. Entonces, 

que los vigilantes entre por la cocina tiene un sentido tanto practico como simbólico. 

Pero de allí no están autorizados a pasar. Así se negocia una relación de trabajo en uno 

de los sitios más informales de la casa.  

En esta escena también hay otra referencia a un sub-género desarrollado en 

Brasil al estilo de los Westerns americanos: el Nordestern. Se copia iconografías, roles y 

estructuras de las películas del viejo oeste y se trata encima de la realidad nordestina. Es 

por eso que se hace referencia a Lampião – uno de los más famosos bandidos del 

nordeste, como puede ser Butch Cassidy o Billy the Kid en el contexto estadunidense – 

y a la bravuconería de uno de los vigilantes. Luego, en la última escena, cuando 

finalmente los empleados son recibidos en el salón, se provoca una escena violenta y se 

descubre que Clodoaldo, que va acompañado de su hermano, en realidad está allí para 

vengarse de la muerte de su padre que Seu Francisco había mandado matar cuando 

todavía vivía en el pueblo. 
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El cine político en Brasil a principios de esta década de 2010 refleja en su 

temario el cuestionamiento del poder – centrándose sobretodo en las clases media de las 

ciudades – y el cuestionamiento de los resquicios del periodo colonial en la figura del 

empleado domestico. Cuando la estructura económica en Brasil cambia y más personas 

salen de la pobreza alcanzando un nuevo estatuto social ascendiendo hacia la clase 

media, la relación siempre tensa entre ricos y pobres gana otro terreno. Salimos de las 

favelas, dirigiéndose hacia los apartamientos y la familia. El discurso cinematográfico 

se encuentra con un movimiento social de este mismo periodo. La forma que la mayoría 

de los directores asumen esta idea está en el plano general donde se ve el empleado en 

una parte de la casa al cual tenia prohibido frecuentar. 

Pensar en la ocupación del espacio en el cine brasileño necesitaría una 

complementación desde la afirmación del cuerpo como arma o gesto político. Esta idea 

no es nueva cuando hablamos de arte en Brasil. Pensar en la contribución del cinema 

marginal para el uso del cuerpo como territorio político. Y el contexto de producción 

artística del cinema marginal: el teatro de José Celso Martínez en Teatro Oficina en São 

Paulo, el video arte de Leticia Parente y el arte de Helio Oiticica: sus happenings bajo la 

forma de los “Parangolés” y las series de objetos dedicados a homenajear las fotografías 

de bandidos muertos por las policía en los periódicos sensacionalistas, incluso su obra 

seminal “Seja marginal. Seja herói” con la fotografía en rojo y negro impresa en una 
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tela de uno de estos marginales/héroes7. Además del cine marginal, se puede pensar en 

como la chanchada, género de comedia muy popular entre los años 1930 y 1950 ha 

trabajado lo que muchos críticos llamaron de “carnavalización del cuerpo”. La 

profanación de los espacios de los ricos tuvieron sentido en el cine brasileño. Resta 

saber qué tipos de imágenes van a generar los recientes hechos políticos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
7 Según, escribe Moacir dos Anjos en el texto “A fúria contra o estranho”, donde repasa como el arte visual brasileño 
trabaja el dolor y la muerte violenta desde el ajusticiamiento particular, la población de las favelas tenían a estos 
bandidos como defensores del pueblo contra las leyes arbitrarias de la sociedad. 
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