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RESUMO

Este trabalho examina os trés filmes de longa-metragem dirigidos por Sofia
Coppola: As virgens suicidas (The virgin suicides, 1999), Encontros e desencontros
(Lost in translation, 2003) e Maria Antonieta (Maria Antoniette, 2006), sempre
protagonizados por mulheres. Nosso proposito € pensar essas personagens em
dialogo com a dificuldade de definir a ideia de mulher e o feminino, questionando
teméaticas de género, assim como a rigidez dos esquemas culturais da identidade
sexual (Judith Butler, 2001). Coppola nos permite refletir sobre a representacdo
(Francesco Casetti, 1996 e Jacques Ranciére, 2005) das mulheres, através de
personagens autbnomas e deslocadas, que vivem em ambientes opressivos. As
protagonistas desses filmes estdo unidas por temas como a exploracdo do erotismo
e o estado de contemplacado, que sdo sintomas das sociedades contemporaneas e

mostra da incerteza do sujeito.

Palavras-chave: comunicag&o; cinema; mulher; representagdes.



RESUMEN

Este trabajo examina las tres peliculas de largometraje dirigidas por Sofia
Coppola: Virgenes suicidas (The virgin suicides, 1999), Perdidos en Tokio (Lost in
translation, 2003) y Maria Antonieta (Maria Antoniette, 2006), siempre
protagonizadas por mujeres. Nuestro prop0sito es pensar esas personajes en
dialogo con la dificultad de definir a la mujer y lo femenino, cuestionando temas de
género, asi como la rigidez de los esquemas culturales de la identidad sexual (Judith
Butler, 2001). Coppola nos permite reflexionar sobre la representacion (Francesco
Casetti, 1996 y Jacques Ranciére, 2005) de las mujeres, a través de personajes
autonomas y desadaptadas, que viven en ambientes opresivos. Las protagonistas
de estas peliculas estan unidas por temas como la exploracion del erotismo y estado
de contemplacion, que son sintomas de las sociedades contemporaneas y muestra

de lo incierto del sujeto.

Palabras clave: comunicacion; cine; mujer; representaciones.
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INTRODUCAO

E um exercicio fascinante analisar filmes contemporaneos e dar conta dos
rumos que o cinema vem tomando hoje. Identificar distintos elementos que se
conjugam e dotam de sentido um filme em sua dimensé&o narrativa e audiovisual é
uma experiéncia que colabora para uma compreensdo de mundo; e nada melhor
gue a arte para isso. Nesse sentido, € de suma importancia que nos detenhamos
nos filmes de Sofia Coppola porque eles exploram novas formas de expressao
cinematografica, através de suas propostas estéticas e narrativas. Assim, este
trabalho examina os trés filmes de longa-metragem dirigidos por Coppola: As virgens
suicidas (The virgin suicides, 1999), Encontros e desencontros (Lost in translation,
2003) e Maria Antonieta (Maria Antoniette, 2006), sempre protagonizados por
mulheres. Esse periodo compreende desde 0 ano 1999 até 2006, de acordo com as
datas de estreia dos filmes.

Atualmente, poucas diretoras jovens tém tanta influéncia em Hollywood®
quanto Sofia Coppola. Além disso, o fato de seus filmes serem bem divulgados e
distribuidos, alcancando certo éxito em bilheterias, converteram-nos num objeto
atraente para estudos sobre um imaginario filmico contemporaneo. E interessante,
entdo, considerar até que ponto a visdo autoral de uma cineasta pode penetrar,
através de suas histérias e personagens, na condicdo da mulher. Essa reflexao,
inevitavelmente, insere-se na tematica de género, entendida como a relacao entre
homens - mulheres e, considerando o feminino e masculino como parte do
imaginario que os une, questionando a propria relacdo, tanto quanto a rigidez dos
esquemas culturais da identidade sexual.

Centradas no estudo das protagonistas de seus filmes, encontramo-nos com
personagens femininas que deixam transparecer marcas notoriamente diferentes
enquanto estereétipos e representacdes da mulher no cinema norte-americano,
apresentando jovens mulheres deslocadas e em ambientes opressivos (talvez o
diretor norte-americano David Griffith e o franco-polonés Roman Polansky, que

filmou nos Estados Unidos também, exploraram personagens femininas com

! Recebeu um Oscar e trés prémios Globo de Ouro todos por Encontros e desencontros. O mesmo
filme a converteu na terceira mulher — e primeira norte-americana — a ser nomeada para um Oscar
como melhor diretora.
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semelhantes caracteristicas). Assim, deixando de fora a critica cinematogréafica que
poderia avaliar essas obras, sua filmografia pode ser considerada interessante pelo
fato de apresentar mulheres auténomas, que fogem da vitimizacdo e que mostram
relacbes de poder — ndo de dominio — em relacdo aos homens. Este fato permite
refletir e estudar as personagens dos filmes, conhecer os tragos que as identificam e
perguntar se guardam similares caracteristicas de personalidade entre elas.
Estamos falando de uma mulher contemporanea? Atemporal? Os filmes estéo
situados em épocas diferentes (anos setenta, € dizer século passado; o seguinte,
século XXI; finalmente, século XVIII, no ano 1789 — conforme ordem cronoldgica da
flmografia de Coppola), E possivel a partir dessas personagens filmicas dialogar
com a ideia de mulher hoje?

Refletir sobre “as mulheres” e a dificuldade de falar sobre a mulher
contemporénea traz para o debate conceitos como estereétipos e identidade
feminina, largamente estudados pela teoria feminista, que faz uma critica a postura
patriarcal no cinema e a repeticdo de esquemas estaticos, como a hetero-
normatividade nas representacdées narrativas cinematograficas, além de questionar
um sistema estruturado a partir dos papéis femininos e masculinos. Em outras
palavras, esses papéis estereotipados da mulher na representacdo cinematografica
marcam esse jogo binario de imagens positivas versus imagens negativas:
mae/prostituta, femme fatale/mocinha. Exatamente como o estere6tipo, uma imagem
muito simplificada e previsivel, um cliché. Geralmente isso acontece no chamado
“cinema classico hollywoodiano”, como veremos mais adiante.

Entendendo o cinema como arte, como produto, e como objeto de memodria,
pode-se evidenciar que a construcdo do imaginario filmico ultrapassa os limites de
uma simples representacdo de um ponto de vista, o qual idealiza um
condicionamento em razdo de um sexo ou de um género. Essa construcédo depende
de um conjunto de outros elementos localizados num tempo e num espaco
determinado, que agem no sentido de alterar aquilo que permanece ao seu redor.

Assim, o imaginario construido pelo filme e que volta para o social, mas

também o imaginario social que volta para o filme, converte-se em um pano de

? Entendido como “periodo da histéria do cinema, de uma norma estética e de uma ideologia. Sua
periodizacdo € incerta, mas considera-se, em sua maioria, que a era classica termina no final da
década de 50 [...]. O inicio é mais dificil de ser fixado, mas ele remonta & década de 1920, durante a
qual a industria hollywoodiana j& constituiu sua estrutura oligopolistica e cujo estilo ja esta
fixado”.(AUMONT e MARIE, 2006, p.54).
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fundo. Tal termo — imaginario — € amplo, complexo e, inclusive, confuso, todavia, a
concepgao que mais se aproxima de nosso pensamento foi desenvolvida pelo
filbsofo Cornelius Castoriadis em sua obra A instituicdo imaginaria da sociedade
(1975). Segundo ele, a sociedade, enquanto instituida, é autocriagcdo e capacidade
de autoalteracdo, obra do imaginario de cada individuo como instituinte que se
autoconstitui como sociedade instituida e imaginario social.

Além de definir conceitos, necessitamos um ponto de partida claro para poder
assentar o estudo sobre uma base tedrica que servisse de alicerce para a
formulacdo da hipdtese que, no decorrer desta pesquisa, permitisse uma marcha
segura. Esta base teérica, aqui dada principalmente por Simone de Beauvoire e
Judith Butler, com formulacdes sobre género, identidade e representacao,
consideram o0s trés conceitos como elementos determinantes na instituicdo do
imaginério da sociedade atual.

Pensamos, entdo, a identidade da mulher como a diferenga que as mulheres
podem estabelecer na sociedade, como um projeto de multiplicidade de discursos,
posicbes e significacdes que, recorrentemente, entram em conflito entre si.
Debatendo suas formas de autorrealizacdo e busca de autonomia, mecanismos de
subordinagéo e rebelido, formas de construir vinculos afetivos, de abordar o proprio
erotismo, ndo s6 como uma diferenca natural biol6gica ou decretada pela histéria.
Com isso, entendemos a identidade como uma performance, como afirma Judith
Butler (2001), isto é, ela se constitui através das proprias expressdes que,
supostamente, a encarnam. O género, explica Butler, € um conjunto de atos
repetidos no contexto de um marco regulador que se fixa através do tempo para
produzir a aparéncia de uma sustancia, de um ser natural. Se a performance do
género se baseia na repeticdo, essa repeticdo €, ao mesmo tempo, a ‘“re-
presentagdo” e a “re-experimentagdo” de uma série de significados que ja foram
socialmente estabelecidos; a forma mundana e ritualizada de sua legitimagao.

O presente transforma sempre o passado em passado presente, ou seja, 0
agora ndo sera mais que a "re-interpretacdo” constante a partir do que se esta
criando, pensando, colocando, porém € este passado; ndo qualquer passado, mas
sim o que o presente modela de acordo com seu imaginario. Toda sociedade deve
se projetar em um porvir que é essencialmente incerto e aleatorio. Toda sociedade

deve socializar a psique dos seres que a compdem e a natureza desta psique impde
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tanto os modos como os conteludos desta socializagcdo de for¢as téo incertas como
decisivas.

Jacques Ranciere (2005b) fala sobre o cinema como uma conjugacao e
equilibrio entre duas poéticas: da “representacdo” como uma agao, um sistema,
causas e efeitos, personagens e formas de identificacdo; pratica estética que é uma
poética do desligamento, do suspenso e da fragmentacdo. Sobre essa nocao,
tentamos incorporar também as ideias de Casetti e Di Chio (1996) a respeito da
representacdo. Segundo eles, o termo representacdo encerra, em Si mesmo,
ambivaléncias lexicais; indica tanto a operacéo, ou o conjunto de operacdes, através
das quais se produz uma substituicAo como resultado dessa mesma operagao.
Finalmente, veem o termo como um mundo filmico que toma elementos da vida real

e se apropria deles a partir de seus proprios parametros.

Um mundo em equilibrio entre a recuperacdo de dados efetivos e a
construcdo de uma ficcdo, entre o reenvio a dimensdo empirica e a
definicdo de uma realidade prépria: em suma um mundo que é do texto, um
mundo possivel *(CASETTI e DI CHIO, 1996, p. 137).

Questionar e debater este assunto significa reconhecer, na sociedade, uma
poténcia de alteridade; um duplo modo: o do instituido, estabilizacdo relativa de um
conjunto de instituicbes e o do instituinte, a dindmica que impulsiona sua
transformacao (CASTORIADIS, 1993). Nestes termos, € que questionamos a no¢ao
de identidade e representacdo das mulheres nos filmes, assim como os mandatos
sociais implicitos e explicitos impostos sobre as pessoas e 0 sexo-género. Dessa
forma, a sociedade pode gerar espacos de resisténcia na procura de imaginarios
com capacidade para guiar novas praticas sociais, permitindo realidades alternativas
a dominante.

Tendo o cinema como objeto deste estudo, a metodologia escolhida para
esta pesquisa € a analise filmica (Jacques Aumont, Michel Marie, Francesco Casetti
e Federico Di Chio), entendida como o trabalho de visualizacdo, compreenséo e
interpretacdo da imagem. Estudam-se fatores técnicos como iluminacéo, som, plano,
montagem; fatores argumentais como narrativa, personagens e posi¢cdo do
espectador. Esta metodologia ndo é uma formula especifica de trabalho, é subjetiva

e depende do filme em questdo e como € abordado pelo analista. “N&ao s6 n&o existe
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uma teoria unificada do cinema, como também nado existe um método universal de
analises de filmes” (AUMONT e MARIE, 1990, p.13). A operagéo de “desmontar” um
filme permite uma descricdo de exame técnico que envolve uma atitude muito
diferente daquela em que o assistimos varias vezes. A ideia € reparar nas suas
significacdes colocando em questdo as primeiras percepcdes e impressoes, de
maneira a validar, ou ndo, as hipoteses iniciais do trabalho.

O olhar que se projeta sobre um filme se converte em analitico desde o
momento em que, como indica a etimologia, se decide dissociar certos
elementos do filme para se interessar especialmente naquele momento
determinado, nessa imagem ou parte dessa imagem, nesta situacdo
(AUMONT e MARIE, 1990, p. 19).

Considerando a imagem parte fundamental e caracteristica material do que
entendemos por representacdo filmica, é bom destacar que neste trabalho
avaliamos relevante o uso de fotogramas no corpo do texto, pois apoiam e ilustram a
analise. Evidentemente, existem grandes diferencas entre o fotograma e a imagem
na tela, comecando pela impressao de movimento que a ultima da; ambos, no
entanto, apresentam-se a nos sob a forma de uma imagem “plana” e delimitada por
um “quadro” e séo de vital importancia para o desenvolvimento deste estudo.

De outra parte, ter presente o contexto histérico do filme é fundamental para
a andlise, porque ndo existem obras independentes dos valores da sociedade em
que foi realizada, nem do tempo especifico em que se inscreve. Quando falamos da
complexidade de realizar pesquisas sobre cinema contemporaneo € porque
sabemos da necessidade de existir um distanciamento emocional entre o filme e o
analista, resultando num trabalho mais objetivo.

Entende-se que as pesquisas sobre cinema se constroem no caminho.
Pouco a pouco, descobre-se e desvela o método, que é fornecido pelos proprios
filmes. Um estudo bem acabado ndo deve pretender ser a ultima palavra da
cinematografia de uma década, de algum estilo ou de um diretor e filme especifico,
sendo tentar entregar bases seérias para a discussdo, estabelecendo uma
padronizacdo substancialmente mais alta para os novos elementos de juizo que

possam estimular os debates.

® Todas as traducdes para a lingua portuguesa do espanhol constantes deste trabalho sdo de
responsabilidade da autora.
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N&o podemos esquecer que o ser humano de hoje estd sentado em mais de
vinte séculos de perguntas e duvidas sobre o ser. Como na origem da maioria das
pesquisas ha uma pergunta, esta ndo foi uma excec¢édo. O que motivou o trabalho foi
uma questdo de facil e simples formulacdo: descobrir o que € esse “universo
feminino” no cinema de Coppola. Todavia, a resposta ndo se deixava ver de maneira
tdo simples como se fazia na pergunta. Por causa disso, 0 passeio entre multiplos
temas e multiplas descobertas deixou, neste texto, o que foi de maior relevancia.

Ao assistir os filmes de Sofia Coppola e analisa-los, apareceram
caracteristicas tais como a mulher protagonista; como parte delas, o abandono, o
erotismo, a morte, o deslocamento, a condicdo de estrangeira, a critica ao
casamento, entre outros. Tudo isso, envolto ou fazendo parte dos ambientes
opressivos com uma particular forma de filmar. Ao que parece, tudo seria muito facil
e, provavelmente, ndo é dificil de se entender; contudo € complexo no sentido que
tem que ser concebido como um todo. Assim como o filme é um todo, independente
de podermos separa-lo em planos e sequéncias, entendemos as personagens
femininas dos filmes dentro desse entorno; consequentemente, inseridos na
sociedade. A frase “tudo faz parte de tudo” adquire maior sentido quando pensamos
na impossibilidade que Castoriadis comenta sobre a separagdo entre o social e 0
histérico, fazendo-nos refletir também sobre o didlogo do cinema e a sociedade
enguanto representacoes de identidade.

Dividimos este trabalho em trés capitulos. O primeiro consiste em um
sobrevoo do mundo de Sofia Coppola como diretora de cinema e artista, quando se
incorpora também um subcapitulo sobre o cinema e o “feminino”, um dos conceitos-
chave para o desenvolvimento desta dissertacdo, logo, o segundo capitulo esta
voltado as protagonistas femininas dos filmes. Mais que aprofundar o estudo dos
“perfis”, observamos o diferencial das personagens: mulheres autbnomas e nao
vitimizadas, com poder; ndo mais dominadas, que sdo as variaveis que encontramos
depois da andlise filmica.

Por ultimo, o terceiro capitulo d& conta do ambiente opressivo em que vivem
as protagonistas, que toma forma, principalmente, na concepcdo do erotismo e
deslocamento. Veremos, entdo, como os filmes e suas protagonistas dialogam com
a ideia de que a identidade feminina € uma performance e que as representacoes

com que trabalha Sofia Coppola se vinculam com a parddia, assim como algumas
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outras “marcas cinematograficas”, imagens e recursos que se repetem, como as
mulheres no umbral da janela e também em transito.

N&o fizemos um panorama da industria de Hollywood, também nédo nos
aprofundamos em filmes dirigidos por mulheres ou dos personagens femininos no
cinema norte-americano através do tempo. Nosso proposito € a filmografia de
Coppola. Considerando que a diretora esta inserida no mercado de cinema norte-
americano incorporamos como antecedentes algumas outras mulheres diretoras,
assim como os estudos vinculados com personagens femininas, identidade e

género; tal questdo ndo sera, no entanto, o centro deste trabalho.
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1. CINEMA DE COPPOLA E CINEMA SOBRE O “FEMININO”

Sofia Coppola — diretora norte-americana — apresenta algumas caracteristicas
que identificam seu perfil enquanto autora. Apos o “culto” ao autor, principalmente na
Franga, a “americanizag¢do” da teoria do autor comegou com um artigo do critico de
cinema Andrew Sarris, em 1962, que propunha trés critérios para um diretor ser
considerado autor: “a competéncia técnica, uma personalidade reconhecivel e um
sentido interno que emerge da tensédo entre a personalidade e o material” (STAM,
2000, p.109). Esses trés motivos foram contestados por Varios outros criticos e
autores, mas tal condicdo de autor continua sendo respeitada até hoje, apenas com
certas alteracoes.

Neste capitulo, veremos algumas dessas caracteristicas que convertem-na
em autora, como 0s temas que se repetem, contudo adquirem uma certa evolugéo
na abordagem, o dominio da linguagem “hibrida” nos seus filmes, passando uma
importante multiplicidade na forma e fundo ao filmar, e a interessante convivéncia
entre realidade e fantasia. Num subcapitulo, desenvolvemos algumas consideracdes
sobre estudos de cinema em volta do feminino, abrangendo os principais
pressupostos da teoria feminista do cinema e as implicacdes com a teoria classica
hollywoodiana. Esses temas aportaram a este trabalho os antecedentes necessarios
para colocar a pesquisa no contexto do cinema norte-americano atual.

Embora todo cinema esteja inscrito num pais e num mercado especifico, ndo
nos aprofundaremos em estudos sobre industria contemporanea hollywoodiana,
nem independente nos Estados Unidos, porque o objetivo deste estudo € analisar a
narrativa, com especial foco nas personagens femininas. Por isso, somente traremos
como exemplo contextual alguns filmes e trabalhos desenvolvidos por diretoras e
autoras que trabalharam de perto com as noc¢les e tipo de analises que servem
como orientagao e ajuda, no objetivo de fazer dialogar nosso objeto de estudo com a

teoria.
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1.1 O MUNDO DE SOFIA COPPOLA

1.1.1 A diretora

Necessitamos criar mitos contemporaneos, criar referéncias geracionais que
definam a sensibilidade de nosso tempo; atualmente, ha um grupo de diretoras que,
com a criacdo de seus personagens filmicos, preenchem essa demanda humana.
Uma delas é Sofia Coppola, que se encontra, jA h4 alguns anos, realizando um
cinema interessante e provocativo que chama atencdo de muitos. Foi a primeira
diretora norte-americana a ser nomeada na categoria de melhor dire¢cdo nos prémios
Oscar por Encontros e desencontros (2003). Antes receberam nominacdes Lina
Wertmiiller por Sete belezas (1976) e Jane Campion por O piano (1993); na
premiacdo do Oscar 2003, Coppola acabou recebendo uma estatueta por melhor
roteiro original desse mesmo filme.

Nascida em Nova York em 1971, a diretora cresceu entre pessoas ligadas
as artes. Filha de Eleanor Coppola e Francis Ford Coppola, conviveu de perto com
pessoas ligadas a arte como Woody Allen, Werner Herzog e Andy Warhol. Depois
de pequenas aparicbes como figurante em alguns filmes de seu pai, como O
poderoso chefdao (1972), O selvagem da motocicleta (1983) e Cotton Club (1984),
seu debut sério como atriz foi em O poderoso chefédo Il (1990) no papel de Mary
Corleone. Mas, a essa época, ela ja havia escrito seu primeiro roteiro em 1984 para
o filme Contos de Nova York (Francis Ford Coppola,1984) com o segmento Life
without Zoe.

Sofia Coppola parece ter uma inquietude artistica abrangente pois sempre
fica perto do cinema, mas também da televisdo, da moda, da musica. Ela foi criadora
e produtora da série de televisdo Platinum (2003), diretora de videoclipe de White
Stripes e Beastie Boys, e tem participado de varias campanhas publicitarias como
modelo, designer e fotografa entre as mais significativas Dior e Louis Vuitton, entre
outras.

A cineasta — também produtora e designer de vestuario — dirigiu seu primeiro
curta-metragem Bed, bad and beyon em 1996; mais tarde, Lick the star em 1998.
Logo, através da produtora American Zoetrope, fundada por seu pai, escreveu e

dirigiu As virgens suicidas (1999), Encontros e desencontros (2003) e Maria
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Antonieta (2006). Estes trés ultimos longas-metragens, por meio de suas
protagonistas, desvelam a ideia central de que cada mulher estd em busca de seu
préprio ser, rodeada de um ambiente pessimista que, entretanto, Coppola sabe
distanciar, abrindo passagem ao intimo e as multiplas leituras.

A diretora parece confiar na camera sugestiva e no seu especial gosto pela
estética e acompanhamento musical. Seu cinema € de criacdo prolixa. Nada esta
por acaso em cada um de seus planos. Outra caracteristica da filmografia de
Coppola esta no processo criativo: dos roteiros dos trés filmes, dois sdo adaptacéo
de novelas e o outro, de criacdo pessoal.

Em termos de linguagem, os fiimes de Coppola colocam énfase no
“narrativo”, metaférico. Enquadramentos de ambientes fechados sem que a camera
se mova, ficando fixa num plano durante varios segundos. Ou, pelo contrario, move-
se em volta de algo. Nesse sentido, ha contraposi¢cdes. Desde o primeiro filme, ela
parece explorar aqueles extremos; ndo se pode desconhecer que os esforgcos mais
notérios em matéria de renovacao da linguagem séo produzidos em Maria Antonieta.
Outro elemento importante nos seus filmes € a mdsica; mais um recurso da
linguagem colocada a servigo da histoéria, sendo fundamental e ndo incidental.

E tarefa dificil exaltar prematuramente jovens talentos, mas Sofia Coppola,
de todo modo, pode ser reconhecida como uma autora. Ha& um universo particular
em sua forma de filmar, um universo artistico em expansao e um imaginario pessoal
interessante sobre a mulher e o feminino. Pode-se reconhecer nela um estilo
peculiar para contar uma histéria sem nos ensina-la, sugerir com um olhar, uma
frase, uma cancao.

A autoria ndo aparece neste caso reservada aos “intelectuais”, porém um
sintoma que atravessa seus filmes como “marcando territério” sobre suas obras,
seus temas, atravées de suas personagens femininas e na forma de filmar,
aproximando-se a um estilo de cinema de inovacao. “Cada diretor, de fato, (ao
menos ha medida que se considera autor, é dizer, responsavel total por sua obra),
manifesta inevitavelmente motivos e temas em volta dos quais gira consciente ou
inconscientemente” (CASETTI e DI CHIO, 1996, p.130).

Os temas de Coppola circundam sobre a visdo das mulheres e seu entorno.
Os recursos, como elipses narrativas, as janelas como uma constante que

acompanha as protagonistas, seja em transito ou no umbral, o olhar fora de campo
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das protagonistas, a tendéncia para os finais abertos, deixando para o espectador o
trabalho de imaginar possiveis finais, sdo algumas marcas recorrentes na diretora,
que serdo analisados mais adiante. Isso permite lembrar uma das criticas que
alguns autores faziam sobre a condicdo de autor, assinalando o cinema como uma
obra de grandes equipes técnicas; ou seja, para fazer um filme se necessita muita
gente. Agora, a Unica maneira de que esta obviedade se torne interessante é
invertendo-a: quando o vigor de um diretor se sobrepfe a este conjunto e deixa a
impressao de seus temas e mundos, através de um e outro filme, € quando estamos

na presencga do que pode se considerar um autor.

1.1.2 Os trés filmes

A filmografia de Sofia Coppola consta de trés longas-metragens, realizados
num periodo de sete anos. Ela foi roteirista de todos eles e sempre contou com a
colaboracédo artistica e econébmica de sua familia, tanto pai, como irméo e outros
familiares. Com respeito ao tipo de producdo, sua cinematografia parece in
crescendo. O primeiro filme é feito no seu pais natal e com um orcamento sem
grandes pretensdes; em seguida, filma no Japéo, todavia esses dois primeiros filmes
distam muito da superproducéo do terceiro, Maria Antonieta, filmado na Franca. As
virgens suicidas € uma primeira exploracdo que revela gostos e escolhas bem
definidos pela diretora. Encontros e desencontros € um filme mais intimista que se
aprofunda nessa exploracao estética; Maria Antonieta € a mistura entre o primeiro e
segundo, a perfeita combinacdo do que parece ser um filme mais “maduro”.

As virgens suicidas (The virgens suicides), primeiro filme de Coppola,
baseado na novela homdnima de Jeffrey Eugenides, conta a opressiva vida de cinco
irmas: Cecilia (Hanna Hall), Lux (Kirsten Dunst), Bonnie (Chelse Swain), Mary (A. J.
Cook) e Therese (Leslie Hayman), objetos de desejo de um grupo de adolescentes
em uma decadente sociedade norte-americana dos anos setenta e que acabam se
suicidando. Mostra as rela¢cdes destas com a familia, com o grupo de jovens e
também com seus vizinhos do bairro.

Encontros e desencontros (Lost in translation) é precisamente o encontro de

um homem mais velho com uma jovem mulher em meio as respectivas crises
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geracionais, na soliddo de um hotel em Toquio. Charlotte (Scarlett Johansson)
acompanha seu marido, fotégrafo, em uma viagem de trabalho, e Bob (Bill Murray) é
um famoso ator que visita o Jap&o para filmar um comercial de whisky.

Maria Antonieta (Marie Antoinette) é a percepcao propria de Coppola acerca
de uma mulher e de parte da histéria francesa. Conta a vida de Maria Antonieta da
Austria (Kirsten Dunst), uma adolescente de quatorze anos, despojada de todos
seus pertences, que se torna Rainha da Franca ao se casar com Luis XVI (Jason
Schwartzman), entdo ultimo Rei francés, até que ambos abandonam o Palacio de
Versalhes, em meio as revoltas populares.

Com respeito a questdo espaco-temporal, cabe destacar que em As virgens
suicidas, a historia do filme transcorre em um ano; em Encontros e desencontros,
em poucos dias, provavelmente uma semana; Maria Antonieta sdo vinte anos em
duas horas.

Nos trés filmes a camera percorre, em condi¢cbes similares, os cantos do
bairro, da cidade e do palacio com a funcdo de transmitir a opressédo social das
personagens. Em As virgens suicidas, a camera faz bastante travelling do bairro
tentando passar esse ambiente “provinciano” e colocando as personagens de modo
bem silencioso nesse entorno. Por isso, a fotografia usa diversos recursos estéticos,
que “confundem” e também provocam o espectador para mostrar as adolescentes.
Em Encontros e desencontros, a camera segue 0s protagonistas extraviados, que
perambulam em circulos por Toquio, sem uma clara precisdo de objetivos e motivos.
A funcdo aqui é comunicar a inexatiddo e a busca dos personagens com uma
camera questionadora e labirintica. Esta funcdo poderia se chamar "existencial" ou,
do ponto de vista da analise do comportamento humano, uma camera
"antropolégica”. Por ultimo, em Maria Antonieta, a cAmera €, principalmente, objetiva
na primeira parte, especialmente quando a Rainha esta seguindo as normas de
compostura real. Logo se converte em subjetiva e, neste caso, trata-se de colocar o
espectador na situacdo de erotismo e prazer em que ocorre a vida dela em
Versalhes.

Apesar de certas diferencas, nestes trés filmes se aprecia a vontade de
romper com uma maneira tradicional de filmar, a maneira "classica® ou
"transparente” do cinema classico hollywoodiano. E claro que a cineasta se revela
impregnada de Estados Unidos, seu pais de origem, mas também de Europa,

levando em conta referéncias culturais que vém do neo-realismo italiano e da
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nouvelle vague francesa. Chama a atencdo esta Ultima aposta, lembrando que
Jacques Ranciére (2005) comentava que a nouvelle vague € um conceito que tenta
reunir duas coisas: uma certa forma de renovacao da linguagem cinematografica por
uma parte; novas formas de vida social, por outra. Obviamente, e sem querer fazer
comparagdes, é sempre favoravel aquele cinema que se institui perante o instituido
com o animo de movimentar, que desafia padrbes genéricos e estéticos e que
promove uma regeneracao de estruturas herdadas.

Na primeira parte do filme, Maria Antonieta segue as normas e regras
impostas pela corte, ja na segunda parte, exatamente depois dos sessenta minutos
iniciais, a personagem volta-se para si mesma e nao tem outro objetivo sendo a
busca de prazer. O importante sdo as festas e o luxo, desfrutando das comodidades
de sua posicdo. O ritmo, que até esse momento era opaco e monotono — com
encadeadas sequéncias repetitivas — enche-se de euforia e éxtase. Dai em diante,
soma-se as cancbes pop e as estruturas narrativas contadas através de
composi¢cdes em modelo de videoclipe ou de anuncio publicitario, mostrando
interessantes recursos estéticos audiovisuais.

O que cabe assinalar € que as trés protagonistas buscam uma definitiva
valoracédo de si mesmas e pode ser que aquela pretensédo do absoluto faga com que
a busca seja, as vezes, tdo sufocante. Mas, a busca da felicidade ou o final feliz ndo
€ um motivo nos filmes de Coppola; menos ainda a felicidade alcancada a um alto
preco. E a procura de um sentido para suas vidas que se abre através do erotismo,

do desejo, do prazer.

1.1.3 A aposta no hibridismo e na multiplicidade

De um tempo para ca o cinema vive um momento de ruptura com as “formas”,
devido a irrupgéo da eletronica, na sua forma de olhar o mundo, de contar historias,
de combinar sons e imagens, de produzir, de distribuir e na relagdo com os
espectadores. Segundo Arlindo Machado (2002), a incorporacdo da eletrénica pelo
cinema vem se dando, sobretudo, a partir dos anos setenta, quando alguns

cineastas ousados, e enfrentando a desconfiangca geral, comecam a mesclar as
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tecnologias. No fundo, ter um equipamento eletrénico disponivel e diferenciados
métodos de trabalho, de alguma maneira, permite produzir algo diverso. Assim, é
possivel entender que o cinema é um universo heterogéneo marcado por uma
impureza de materiais e por uma confusdo de procedimentos, e que Machado bem
chama de sentido expandido da “arte do movimento”.

O cinema, entdo, ndo s6 se encontra em plena vitalidade, como também em
transformacado, em reinvencédo, garantindo sua permanéncia hegemonica perante as
demais formas de cultura. Sendo um sistema, um modo, uma arte dinamica, “que
reage as contingéncias de sua histéria e se transforma em conformidade com os
novos desafios que Ihe langa a sociedade” (MACHADO, 202, p.213), fica cada vez
mais dificil falar de cinema stricto sensu, sendo que os meios, por exemplo, se
imbricam uns nos outros e se influenciam mutuamente. Assim, também acontece
com o video. A situacdo atual da industria do audiovisual esta marcada pelo
hibridismo das alternativas. O cinema, lentamente, torna-se eletronico, mas, ao
mesmo tempo, o video e a televisdo também se deixam contaminar pelo cinema.

Machado (2002) postula que muitos filmes produzidos nos udltimos anos
chegam a dar evidéncia estrutural a esse hibridismo fundamental do audiovisual
contemporaneo, na medida em que mesclam formatos e suportes, também tirando
partido da diferenca de texturas entre imagens de natureza fotoquimica e imagens
eletrdnicas. Videoclipe e spot publicitario se misturam com o cinema em termos de
suporte, formatos e, até mesmo, entre os profissionais dedicados a essas artes.

E interessante entdo, que, em Sofia Coppola, observamos vérios dos
exemplos citados. Com parte das imagens de As virgens suicidas, ela faz o
videoclipe Playground love do grupo de musica francesa Air, que fez toda a trilha
sonora do filme. Em algumas sequéncias, filma de uma forma muito proxima a do
spot publicitario em Encontros e desencontros, e incorpora um videoclipe
exatamente na metade do longa-metragem Maria Antonieta. Isso, enquanto a
mistura de formatos; tem outra particularidade: na medida que expde o artificio e a
fantasia, também expfe planos contemplativos e ritualisticos. Ela navega entre os

planos exagerados e espetaculares, como naqueles puros e simples.
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Se for possivel reduzir a uma palavra o projeto estético e semidtico que
esta pressuposto em grande parte da producdo audiovisual mais recente,
podemos dizer que se trata de uma procura sem tréguas dessa
multiplicidade que exprime o modo de conhecimento do homem
contemporéneo. O mundo é visto e representado como uma trama de
relacdes de uma complexidade inextricavel, em que cada instante esta
marcado pela presenca simultdnea de elementos os mais heterogéneos e
tudo isso ocorre num movimento vertiginoso, que torna mutantes e
escorregadios todos os eventos, todos 0s contextos, todas as operacdes
(MACHADO, 2002, p, 238).

Em Maria Antonieta, a inclusdo do videoclipe no filme ndo deixa de ser uma
ideia interessante, pois o cinema muito tem a ver com sua gestacdo. Varios autores
concordam que é uma criacdo audiovisual com vocacdo cinematogréafica. Entao,
ambas formas audiovisuais percorrem um caminho néo isento de muatuas influéncias
e dependéncias. A “vertigem” da montagem e a “sujeira” sado caracteristicas
principalmente atribuidas ao videoclipe; contudo, ndo independentes do cinema. De
qualquer modo, a diferenca entre cinema e videoclipe poderia estar marcada pela
excessiva fragmentacdo narrativa que, sem duvida, € a marca mais evidente do
videoclipe. Esta fragmentacdo se consegue a partir de uma montagem que propde
uma temporalidade diferenciada e que esta permanentemente tiranizada pelo corte.
N&o é uma montagem e um manejo de cortes classicistas; ndo é totalmente de linha
vanguardista, pois se faz quase sempre sem a consciéncia de propor algum sentido
(ou sem sentido). Simplesmente trata-se de uma sucessdo de planos em ritmo
vertiginoso e hipnético que apela ndo ao racional nem ao emocional, mas sim ao

sensorial. Isso resulta, quase sempre, superficial e efémero.

O video é um sistema hibrido; ele opera com cédigos significantes
distintos, parte importados do cinema, parte importados do teatro, da
literatura, do radio e, mais modernamente, da computacdo grafica, aos
guais acrescenta alguns recursos expressivos especificos, alguns modos de
formar ideias ou sensacBes que lhe sdo exclusivos, mas que nao sao
suficientes, por si s@s, para construir a estrutura inteira de uma obra
(MACHADO, 2002, p. 190).

O discurso videografico € impuro por natureza, ele reprocessa formas de
expressado colocadas em circulacao por outros meios, atribuindo-lhes novos valores.
Sua “especificidade”, se houver, esta, sobretudo, na solucdo peculiar que ele da ao

problema da sintese de todas essas contribuicdes. Michel Chion (1990, p.398)
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define o videoclipe como “algo visual colocado sobre uma musica”. Apesar do quéo
genérica que parece ser esta definicdo, € interessante que se pode aplicar a
qualquer passagem dos velhos musicais de Hollywood e, até mesmo, ao filme Maria
Antonieta, de Sofia Coppola. Desta forma, a definicdo de Chion s6 deixa fora a
suposta funcdo essencial do videoclipe: vender uma cancdo e um artista. Contudo, a
incorporagao daqueles trés minutos justamente na metade do filme, aos 59 minutos
(sua duracéo total € de duas horas) evidencia a provocacédo de poder retirar esses
trés minutos e igualmente a historia pode ser entendida. A histdria funciona com ou
sem esses trés minutos de videoclipe, todavia, funciona com algo a mais a partir

dessa sequéncia.

1.1.3.1 Fragmentagéo

Os meios audiovisuais no contemporaneo “brigam” com a ideia de linguagem
ou linguagens, mas, sendo esse um assunto controverso, que nao sera
desenvolvido aqui, diremos que tudo nas formas audiovisuais pode ser descrito em
termos de fendmeno cultural. “[...] como decorréncia de um certo estagio de
desenvolvimento das técnicas e dos meios de expressao, das pressdes de natureza
socioeconbmica e também das demandas imaginarias subjetivas, ou, se preferirem,
estéticas de uma época ou lugar” (MACHADO, 2002, p. 191).

A fragmentacao cinematogréfica de que falamos chegou a modificar a nocao
de “plano”, antes entendido como fragmento de uma acdo em que apenas um dado
essencial € colocado de cada vez; hoje, o plano ndo precisa ser filmado em uma
Unica tomada e pode até ganhar melhor inteligibilidade se for desmembrado em

fragmentos que seréo depois recompostos numa sequéncia linear.

Em outras palavras, as unidades de sentido, que agora comecam ser
chamadas de planos, vao sendo hierarquizadas segundo estratégias de
ordenamento: o seu tamanho relativo, ou seja, a quantidade de imagem
recortada pelo quadro, contribui para dirigir o olhar do espectador, ao passo
gue a sua amarragao na sequéncia temporal sugere um caminho de “leitura”
e até mesmo de interpretacdo dos fatos. Ja ndo estando entravada por forca
de um cenario imaginario, a camera pode ser deslocada para qualquer
ponto, de acordo com a intencdo enunciadora de privilegiar este ou aquele
detalhe, e pode igualmente colocar-se nos angulos de visualizagdo que
possibilitem intensificar o interesse da cena (MACHADO, 2002, p.105).



26

Pensando o cinema como uma arte da imanéncia, quando as ideias se
transformam diretamente em performances sensiveis e em movimento (RANCIERE,
2005b), a fragmentacao indica que no filme, em cada momento ha, as vezes, uma
perda do plano e entre os planos. H4 uma relacdo entre presenca e auséncia. A
imagem do filme “desaparece” ao surgir uma proxima. No comeco de As virgens
suicidas, assistimos a protagonista Lux num plano médio de seis segundos, com um
vestido rosa, cabelos soltos, olhar fora de campo, lambendo um picolé. Ela coloca
todo o picolé dentro da boca e sai do enquadramento pela direita. Encontros e
desencontros comeca com um plano fixo de vinte segundos, com uma mulher
deitada de costas vestindo roupa leve e com uma calcinha transparente, que permite
ver seus gluteos. Ela se movimenta um pouco acomodando as pernas; a camera

continua fixa nela. A imagem é acompanhada pela musica City Girl, de Kevin

Shields, quando fica visivel na tela Lost in translation.

Este recurso também é utilizado em Maria Antonieta, quando a Rainha
Maria Antonieta estd vestida de branco e com um sombreiro de penas também
brancas, deitada num divd; cercada de muitas tortas e doces em tons rosa.
Enquanto uma empregada coloca seus sapatos, ela unta um dedo com creme de
torta e prova; contempla a presenca da camera com uma atitude irreverente e
sedutora, anunciando o que vird. Somente neste caso 0 espectador € consciente de

gue a personagem esta disposta para o servico da lente; ndo o contrario.
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Estas introdugbes nos trés filmes, de alguma maneira, anunciam ao
espectador o que assistira, produzindo uma distancia, mas também uma
aproximacéo, porque esse € o jogo do cinema. Na teoria filmica, existem algumas
posicdes que consideram a interpelacdo a cAmera como uma “ruptura” do estatuto
da ficcdo, como uma “denuncia” dos mecanismos de producdo e das bases
materiais de sustentacdo do cinema. Porém, ndo parece ser o caso deste filme. O
movimento feito pelas personagens em dire¢cdo a camera, é um recurso bastante
usado no cinema ibero-americano dos anos trinta até cinquenta, e especialmente
nos filmes com conteddos musicais. Além de ser um recurso destinado a gerar
estranheza ou distdncia no espectador, € uma maneira de buscar empatia e
convida-lo a desfrutar do espetaculo. E um cinema préximo do espetaculo massivo,
0 qual aceita outras midias, como a televisdo e o videoclipe, cuja a interpelagdo ao
publico é tdo direta que até deixa de importar a camera que, inclusive, compde o
espetaculo.

Segundo Ranciere (2005a), quando se fala de “cinema classico” e “cinema
moderno” se esta, em termos estéticos, separando o cinema em razao do lugar que

este ocupa na chamada modernidade artistica e que o autor prefere chamar de
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regime estético da arte. Postula-se, assim, que o que se opde entre ambos €,

justamente, uma ideia distinta do pensamento que intervém na arte.

No regime representativo, o trabalho da arte é pensado a partir do
modelo da forma ativa que se impde a matéria inerte para submeté-la aos
fins da representacdo. No regime estético, essa ideia da imposicédo
voluntaria de uma forma a uma matéria se vé recusada. O poder da obra se
identificara adiante com uma identidade de contrarios: identidade entre o
ativo e 0 passivo, pensamento e ndo-pensamento, o intencional e o “nao-
intencional” (RANCIERE, 2005a, p. 140).

Em As virgens suicidas, a impressao de fragmentacdo do filme esta nos
multiplos registros usados. Um videoclipe, um encadeamento fotogréfico, a
alternancia destes “‘modos de representacdo”, provocando no espectador uma
possivel sensacdo de descontinuidade, todavia uma proximidade. Assim, impde-se
de maneira constante a presenca da auséncia, sendo a fragmentacao seu reflexo: o
relato é fragmentério, a historia esta armada, neste caso, desde a ndo presenca.

No desenlace do filme, o mesmo narrador diz:

Off: No fim, tinhamos pec¢as de um quebra-cabe¢ca que nunca se
encaixavam, fosse como fosse...o formato estranho do vazio que as
rodeava...como paises que ndo sabemos o nome. O que veio depois delas
néo era vida...mas uma realidade mundana das mais comuns...o bater de
um relégio na parede...uma sala escura em pleno dia...e a barbaridade de
um ser humano que s6 pensa em si proprio. Iniciamos o0 processo
impossivel de tentar esquecé-las.

As irmas Lisbon parecem seres de “outro lugar”. Depois do castigo da mae,
0 Unico contato delas com esse mundo é através de catalogos de viagem que
encomendam pelo correio. Varias revistas, de diversos paises e continentes,
serviram de ligagcdo entre garotos e garotas. Num sonho por parte dos meninos e
uma “ficcdo” imersa no filme, vemos um collage” feito com fotos das revistas e os
adolescentes. Locais como Egito, india, Hawai e varios outros, registram no filme o

“nao registrado” nas vidas das Lisbon, no entanto presentes na ilusdo dos garotos.

* O collage é uma técnica artistica que consiste em misturar elementos diversos em um todo
unificado. Aplica-se a pintura preferentemente, mas usa-se em outras manifestagdes artisticas, como
0 cinema, musica, literatura e videoclipe. O termo vem do francés coller, que significa colar.
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Depois dessa sequiéncia de imagens, o relato em off é:

Off: SO conseguiamos sentir as meninas perto com estas excursdes
impossiveis que nos marcaram para sempre fazendo-nos mais felizes com
sonhos que com esposas. Coleciondvamos tudo sobre elas, e as meninas
Lisbon ndo saiam do nosso pensamento. Mas elas desvaneciam-se. A cor
de seus olhos esmorecia tal como o local exato de suas pintas e covinhas.
De cinco, tornaram-se quatro... e estavam todas, as vivas e a morta,
transformando-se em sombras.

A fragmentacdo é uma forma de intensificar a coordenacdo visual e
dramatica; portanto ndo € necessario representar o corpo todo se pegamos as
coisas com as maos, ou se andamos com 0s pés, sendo inutil representar a cabeca.
O plano fragmentado é também um procedimento econdémico para centralizar a acdo
no essencial (RANCIERE, 2005a). Ela esta presente na forma de filmar. Ha falta de
nitidez nos rostos das adolescentes em algumas sequéncias de As virgens suicidas,
especialmente de Lux, € uma forma aparentemente onirica de apresenta-la, com
filtros e masica cumprindo uma fung¢édo acidental. O certo € que se tem a impressao
de parddia da imagem da mulher nos anos setenta. Isso sera desenvolvido no

proximo capitulo.
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Nesse sentido, tal como Lux, Charlotte &€ quase uma criagdo onirica. O relato
e os recursos filmicos sdo usados com a intencdo de perder a personagem nessa
cidade. Até se vé uma orientacado “publicitaria”, mais que “expressiva” (do cinema)
guando abundam as referéncias das estradas e luzes em néon da cidade. Ainda
mais, o desenlace situa Charlotte na categoria das mulheres capazes de
transcendéncia. Tanto assim que quando Bill fala no ouvido dela no final do filme, as
possibilidades sdo multiplas: se eles se reencontrardo, ou ndo; se € uma despedida;
se é possivel uma segunda parte da historia num outro filme. Enfim, o fato é que o
final aberto deixa para o espectador mais uma auséncia com aquela presenca do
nao-mostrado.

No caso de Maria Antonieta, na visao de representacdo de Coppola existe
uma ruptura com a histéria. O que ha € um deslocamento, cujo lugar da verdade
“‘documental” fica de lado frente ao “mundo real” representado. O filme n&o tem
compromisso com testemunhos apegado a histéria; ndo mostra mis en scéne o
drama social da época, a fome, o descontentamento do povo (com excecao do final).
A diretora se cerca dos moldes do cinema histérico para aborda-lo de uma nova
perspectiva. E a transgressao € evidente ao fazer se chocarem estas duas visfes: a
classica, representada pelo cénico, o ritmo das sequéncias e todo o cerimonial da
monarquia; a vanguardista, com uma camera inquieta, musica da década de oitenta
e sequéncias ligadas a Pop Art. Maria Antonieta é possivel somente hoje. Teria sido
impossivel escrever e fazer este filme se ndo fosse a partir do contemporaneo. E
uma ficcdo que s6 pode ser compreendida em um contexto atual.

O comeco € letargico e convencional, tal como em todos os filmes de época,
com planos lentos e cerimoniosos, apenas se vé “sujo” com o idioma. Ai esta a
primeira insinuacdo. A fronteira idiomatica travestida é o indicador inicial das
intencdes de Coppola. Em seguida aparecem algumas frases em francés remetendo
as nacionalidades envolvidas; porém, a opcao € outra. Desde o principio, fica
estabelecido que a atitude nédo € de respeito estrito. O que se busca é apresentar
uma 6tica individual dos fatos. No idioma e até os gestos, desde a sele¢do precisa
de soundtrack até a fixacao pelos pequenos objetos.

A fragmentacdo de que falamos faz parte da aposta na multiplicidade ao
fazer conviver o “tradicional” e o novo, nas cores, na masica, na iluminacdo, na
decoracao e nos efeitos de composicao plastica, em planos, movimento de camera e

montagem. E importante, ent&o, que ndo consideramos a imagem por si sO, e sim o
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filme todo, colocando especial atencdo na desconstru¢cdo como o método que
permite a analise. Dessa forma, ndo tomamos a imagem como um fim, sendo como
0 principio que nos permite atender as significacdes do filme todo. A imagem néo é

nosso objeto, mas sim ponto de partida para interpretacao e analise.

1.1.3.2 Inten¢des de provocacgéao

O cinema de Coppola esta repleto de referéncias e citacdes de outras obras
artisticas. Em As virgens suicidas existem alusdes a pintura impressionista,
especialmente aos trabalhos de Claude Monet, no tipo de imagem que se captura
das irmas Lisbon em varias sequéncias. Isso pela tentativa de imprimir o momento, e
pelas qualidades naturalistas que pretendem guardar o movimento, o fugaz. Fica
mais clara aquela alusdo, quando um dos planos dessas sequéncias mostra o diario
de vida de Cecilia, a mais nova das Lisbon, e nele esta escrito “Claude Monet (1840
—1926)”, pertencente a realidade.

Seguindo com as referéncias de pinturas, existe um plano que remete a As
senhoritas de Avignon, (Demoiselles d’ Avignon, 1907), de Pablo Picasso, e que se
encontra em The Museum of Modern Art (MoMA) em Nova York. O quadro marca o
momento para falar do cubismo, que rompe com os realismos e o ideal existente
sobre o corpo feminino, considerada a primeira tela que desbarata os valores
estabelecidos na arte, pelo qual é reconhecido como o fundador da arte moderna. A
composicdo da obra, assim como as formas e os angulos daquelas cinco mulheres,
gue seriam prostitutas, adquire especial semelhanca com o plano de Coppola, na
sequéncia em que as garotas sao castigadas e ficam reclusas em casa, por deciséo
da mée e sao visitadas por um sacerdote.

Na época em que Picasso pintou a tela, a Europa estava sendo atingida pela
sifilis, uma doenca infecciosa, mas que, para a qual, havia tratamento (que ndo era o
caso da lepra no mesmo tempo) e, embora os sifiliticos ndo fossem excluidos como

os leprosos, a sifilis era considerada uma doencga moral.
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Tal como na pintura, o plano apresenta tons ocre-vermelhos e também azuis,
a profundidade espacial é semelhante e s6 o numero de mulheres diminui para
quatro, porque Cecilia ja havia se suicidado. E bem provavel que os motivos ou a
justificativa para a incorporacéo desse plano se deva, a uma, ou a diversas razdes,
mas podemos mencionar que a pintura de Picasso evoca os prostibulos de Avinyo
em Barcelona e retrata o erotismo feminino, além das doencas venéreas que foram
uma obsessao para o artista. O que importa € que € similar no visual, na fotografia e
gue, com certeza, nao esta ai por acaso.

Temos uma imagem que “cita” outra imagem; sdo, a0 mesmo tempo, varias
“‘janelas”, como diz Machado (2002), recortando a primeira para permitir visualizar
outras imagens ou até mesmo fragmentos minimos de outras imagens, como se
fosse exatamente uma montagem cubista. “As imagens sdo compostas agora com
base em fontes, entre as mais diversas: parte é fotografia, parte € desenho, parte é
video, parte € texto produzido em geradores de caracteres e parte € modelo gerado
em computador” (MACHADO, 2002, p. 240)

Em Encontros e desencontros, Kelly (Anna Faris), uma atriz, amiga do marido
de Charlotte, chegou em Toéquio para promover seu filme. Kelly em uma das cenas
aparece cantando Nobody Does is Better que é do filme The spy who loved me
(Lewis Gilbert, 1977). O James Bond desse filme é Roger Moore, que € a
“inspiracdo” para as fotos que Bob esta fazendo no Japéo para a publicidade de uma
marca de whisky. O fotografo pede para ele posar como estrela de cinema, algo

parecido com Roger Moore.
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Gﬂﬁ SPYAWHO

A referéncia adquire um tom de graca e ironia e chama a atencdo sobre o
cinema de Coppola, no sentido de nunca deixar de lado um de seus referentes: o
cinema hollywoodiano. Contudo, faz uma citacdo do cinema italiano também quando
0S personagens assistem a A dolce vita (1960) de Federico Fellini e Coppola decide
mostrar a classica cena de Sylvia (Anita Ekberg) e Marcello (Marcello Mastroianni)
na Fontana di Trevi que, de alguma maneira, rememora 0 momento Unico. Além
disso o filme foi um “choque cultural” para a época trazendo uma fotografia inspirada
na televisdo e na publicidade, com muitos planos fechados e um encadeamento
narrativo a base de colagens ou justaposicoes.

Em Maria Antonieta temos outras “citagcdes”. Coppola aproveita 0 excesso
para mostrar a decadéncia da monarquia francesa e oferece mostras claras de
alusdo a elementos de Pop Art. Ha um plano que ndo passa despercebido; existe
nele um elemento deliberado que joga ao esquecimento ou deslize.
Conscientemente aparecem uns ténis lilases da marca Converse, em meio ao desfile
de sapatos de época. Esse modelo de ténis, como um protoétipo tipicamente
“oitentista”, € mesclado com modelos de trés séculos atras (sapatos desenhados por
Manolo Blahnik, e inspirados no século XVIII). O plano poderia remeter a obra El
Posmodernismo o la légica cultural del capitalismo avanzado (1991) de Fredric
Jameson, que faz uma comparacao entre o quadro Um par de botas (1887) de Van
Gogh e os Diamond Dust Shoes (Sapatos de p6 de diamante, 1980) de Andy
Warhol. Jameson prop&e duas leituras possiveis para o quadro de Van Gogh. A
primeira exige reconstruir uma situacéo inicial quando surge a obra, para néo se
referir a ela de uma maneira puramente decorativa; a segunda, baseada no ensaio A

origem da obra de arte (publicado em 1950) que realiza Heidegger, em torno da
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ideia de que a obra de arte estabelece uma “verdade” com relacdo a um

determinado contexto.

Em sintese, Heidegger terminaria desvelando a “verdade” dos sapatos ao
encontrar uma conexao da obra com o universal; ao contrario, Jameson vé neles um
espaco semiautbnomo por direito préprio, que formaria parte de uma nova divisdo do
trabalho produzida pelo capital. Referente aos sapatos de p6 de diamante e o que
‘representam”, Jameson dira: “eles ja ndo nos falam, evidentemente, com a
imediatez do calcado de Van Gogh, de fato quase me atreveria a dizer que na
realidade ndo nos falam em absoluto” (JAMESON, 2001, p. 30). Todavia, ambas
interpretacfes tomam os sapatos de Van Gohg como a expressao de uma realidade
mais ampla e profunda, que é possivel desvendar mediante a interpretacdo

hermenéutica, questdo que ndo seria realizavel nos sapatos de Warhol.
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Aqui, estas parcerias conceituais nos falam sobre aparéncia/verdade;
superficie/profundidade, enquanto tradicionalmente a verdade e a profundidade
dominam sobre a aparéncia e a superficie; com isso, ndo é de se estranhar a carga
de conotacdes pejorativas usada nestes ultimos termos.

Nos sapatos de Warhol, porém, ndo ha intencdo de profundidade ou verdade.
Ha uma clara vontade de superficialidade, uma dessacralizagéo da grande pintura. E
um atrevimento, uma ironia. Essa desconstrucdo da obra de arte escancara o
desencanto com o moderno. Os sapatos de Warhol sdo elegantes e frios, mas néo
sdo uma dupla, quer dizer, um par. “Sao varios e diferentes. Ndo ha dupla, ha
diferenca. Luzem impecaveis, nao usados, quase como uma imagem publicitaria...”
(DIAZ, 2000, p. 48).

A imagem técnica seria toda representacao plastica enunciada por, ou atraves
de, algum tipo de dispositivo técnico, assim “a imagem, ndo vindo diretamente do
homem, pressupfe sempre uma media¢cdo técnica para exterioriza-la, ela é sempre
um artificio para simular alguma coisa a que nunca podemos ter acesso direto”
(MACHADO, 2002, p.222). Finalmente, toda imagem materializada em algum tipo de
suporte é o resultado da aplicacdo de algum tipo de técnica de representacao
pictorica, que nunca deixa de pensar a estética fazendo parte dela.

Utilizar uma referéncia do Pop Art ndo é mais que tentar passar a mesma
ideia contida naquele estilo: a superacdo do teor artesanal e do valor de
originalidade da obra de arte. E ainda, a consciéncia de uma ampla alteracao
historica que aparta o homem da destinagdo transcendente tradicional. No fundo,
aquelas citacbes ndo parecem ser cOpias literais das telas, porém recriacdes das
atmosferas daqueles pintores. Citaces que também precisam de um trabalho
aproximado com o diretor de fotografia em busca do plano que se quer conseguir e
gue sdo uma referéncia cultural para um espectador mais atento, capaz de atender

as inferéncias propostas.
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1.1.4 Realidade e fantasia

No cinema contemporaneo, a simultaneidade e a multiplicidade com que os
elementos audiovisuais sdo processados na tela podem dar a impressao de uma
certa frivolidade ou superficialidade, o que Arlindo Machado chama de “um jogo de
pirotecnia” com as possibilidades de intervencdo da tecnologia. Essa estética da
saturacdo, do excesso, “a maxima concentracdo de informacdo num minimo de
espaco-tempo e também da instabilidade (auséncia quase absoluta de qualquer
integridade estrutural ou de qualquer sistematizagdo tematica ou estilistica)”
(MACHADO, 2002, p. 239).

Considerando o cinema a arte das aparéncias e fantasias, é capaz de nos
dizer como a realidade mesma se constitui como uma constru¢do social e cultural,
além de simbdlica e ideoldgica. Neste sentido, a ficcdo cinematogréafica pode ser
mais real que a prépria realidade. O real se op6e ao imaginario e esta a margem do
simbdlico porque esta fora da linguagem, porém, € uma falta que articula o espaco
simbdlico. Isto é, a fantasia pode funcionar como uma distancia que permite afrontar
a realidade.

Pode-se afirmar que a filmografia de Coppola se caracteriza, desde o ponto
de vista do estilo e de seus objetivos, pela superposicdo de duas visdes que sao
diferentes, chocam-se entre si e vao subsumindo uma na outra: a fantasia e o
realismo. A fantasia privilegia o aspecto ficticio e espetacular do cinema; o realismo,
sua capacidade para registrar a vida cotidiana. A primeira conduz a valorizacdo do
entretenimento e o desfrute; a segunda, a exaltacdo da condicdo humana e, por
consequéncia, seus medos, obsessbes, depressdes. Nesse sentido, a convivéncia
gue Coppola cria entre personagens e o entorno € interessante. Temos o estado de
contemplacéo letargico e também o espetacular; como, por exemplo, as festas nos

trés filmes com fogos de artificio, muitas cores, balbes.
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A noite da Unica festa da escola na vida das adolescentes, em As virgens

suicidas, € coroada no momento em que Lux e Trip recebem o titulo de rainha e rei,
junto com balBes; o ambiente € espetacular. Os fotogramas mostram planos gerais
da festa, os personagens dancando e, curiosamente, refletores que fazem parte da
iluminacdo da festa, assim como da parte técnica do proéprio filme. A estilizagédo e
revelacdo do aparato filmico pode ser uma vontade autoral, um sublinhado da
producdo, entre outros motivos, todavia, de qualquer maneira, marca também a
distancia entre fantasia e realidade no proprio filme.

Em Encontros e desencontros, na primeira noite que Charlotte e Bob saem
juntos, decidem ir para um bar com outros amigos; os jogos de luzes e sombras sdo
muito interessantes. A sequéncia dura aproximadamente um minuto e meio e 0s
baldes com reflexos parecem estar ai sé por uma composi¢cao estética. Nao sao
proprios do local e s6 funcionam aportando grandiloquéncia ao momento, tanto
assim que a cena no bar acaba com seu dono ameacando com tiros a laser um dos
amigos de Charlotte. Todos acabam fugindo, correndo e se perdendo por alguns

minutos na cidade.

Em Maria Antonieta, a festa de casamento da arquiduquesa com o delfim &
um verdadeiro espetaculo. Eles casam com todo o protocolo monarquico e
eclesiastico. Em seguida a ceriménia, os fogos de artificio nos jardins de Versalhes,
com as iniciais do casal, tomam conta por varios segundos em meio a alegria e

celebragdo, sobretudo para a recém casada Maria Antonieta. Coppola da conta
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dessa passagem criando uma atmosfera propria com uma velocidade narrativa
predominantemente lenta, mesclando a cotidianidade de algumas cenas com outras

de fantasia.

A fantasia de que falamos também tem representacdo na descricdo
enigmatica e celestial das virgens, nas imagens de saturacdo de Toquio e nos
elementos kitsch dentro do Palacio de Versalhes. Mas estes filmes contém a rudeza
da personalidade humana dentro de um quadro de opressao e contemplacdo. O
propdsito da diretora parece ndo ser s6 o0 de entreter, que seria proprio do
espetaculo, ao mesmo tempo € evidente que tal tendéncia comeca a perder forca
ante o desafio que apresenta a tendéncia contraria: a de potencializar aspectos da
condicdo humana, ainda mais, da condigdo de mulher.

A imaginacdo pode se entendida como processo de associagdo continua e
de reestruturacdo de imagens e conceitos selecionados pela memadria. Nao é dificil
perceber que a representacdo mais adequada dessa mesma imaginacdo nao sao

exatamente cAdigos sequenciais restritivos e lineares.

O pensamento complexo trabalha com um numero extremamente
elevado de interacfes e interferéncias que se dao entre as unidades do
sistema considerado e também com as incertezas, as ambiguidades, as
indeterminacdes, as interferéncias, de fatores aleatérios e o papel
modelador do acaso (MACHADO, 2002, p. 252).

O artificio, como a arte, situa-se no imaginario. O imaginario é a origem aonde
se configura a identidade de uma determinada sociedade; nele se inclui tanto o fazer
como o conhecer da mesma. Sendo criacdo constante, e como instituicdo
permanente de si mesmo, caracteriza-se pela permanéncia e pela mudanca;
portanto, consiste, primordialmente, na criacdo de significacdes, de imagens ou de
figuras que sé@o seu suporte. Mas, ndo deve se entender o imaginario como reflexo

ou “espelho de”, sendo a possibilidade do espelho surge gracas a ele.
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Ele determina a funcionalidade de cada sistema institucional, as redes
simbdlicas e o0 modo de viver, de observar e de “se fazer” a propria existéncia. O
cinema, feito de imagens e pela sua institucionalizacdo como “meio cultural de
massas”, converte-se em um instrumento eficaz para a instituicdo do imaginario
social da sociedade. Por falar nisso, no mesmo periodo classico da industria de
Hollywood, o cinema foi utilizado como meio de potencializacédo de determinados
modos de comportamento que favoreciam o desenvolvimento da sociedade de
consumo e que difundiam no mundo o modelo de vida americano. Por isso, 0
cinema, como outras artes, contribuiu para a criacdo do individuo social como
consumidor, pela institucionalizacdo de certos tragos que caracterizaram os filmes
produzidos pela industria hollywoodiana, entre 0os que se encontram, por exemplo, a
difusdo de certos tipos de esteredtipos femininos.

Portanto, o cinema participa do imaginario e contribui para a construcéo
desse, quando em seus discursos d& lugar a aparicdo, perpetuacdo e mudanca de
esteredtipos que participam na criagcdo de significacdes sociais que, por sua vez,
influem nesse imaginario e nos comportamentos dos individuos. Este trabalho,
entdo, tem sua inscricdo nesse imaginario, através das personagens femininas de
Coppola, a partir dos tracos, papéis e das caracteristicas que elas revelam e

objetivam dialogar com a “identidade feminina” atual.

1.2 CINEMA SOBRE O “FEMININO”

Do ponto de vista da realizacdo podemos falar de cinema dirigido por
mulheres, que comumente pode se ligar a uma exploracdo mais ampla do
“feminino”. Nesse ambito, encontramos o0 que tem se chamado de cinema com
“universo feminino”. Esse cinema geralmente € protagonizado por mulheres, as
vezes tem uma marca feminista ou destaca o feminino, entre outras situacdes. Toda
essa diferenciacdo tem algo que a perpassa: 0 género, que é uma construcao
cultural que categoriza o0 masculino e o feminino.

Se 0 género sempre foi uma representacdo, ou seja, a masculinidade e a
feminilidade, sdo usadas como mascaras para ascender ao poder e para interagir

socialmente, neste sentido se idealiza o feminino e seu comportamento. Mas
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também, temos que reconhecer a importancia da representacéo de género porque €
evidente a sua base real. O género se pode utilizar como artificio, contudo, em
altima instancia, a identidade sexual sempre permanece. Agora, identidade sexual
nao é a asfixiante dicotomia masculino/feminino, ndo entanto, a ampla gama de
matizes que é a identidade sexual.

A partir do género podemos pensar nas mais diversas pesquisas e desde o0s
diferentes campos de estudo que implicam a enunciacdo, as representacoes, 0
espectador, entre outros. Para este trabalho, consideramos alguns dados
importantes da teoria feminista do cinema que é a origem da reflexdo séria sobre
representacbes e personagens femininas. Tal aspecto se relaciona com nosso
objetivo de indagar o que caracteriza as trés personagens dos filmes de Sofia
Coppola. Para tanto, pretendemos identificar topicos do cinema classico
hollywoodiano, assim como as visfes e estere6tipos que podemos contrastar neste

estudo.

1.2.1 Teoria feminista e cinema classico hollywoodiano

Desde a aparicdo da revista feminista de cinema Women and Film, nos
Estados Unidos, no ano de 1973, a teoria feminista teve bastante visibilidade e
chegou a se converter num campo de estudos amplo e frutifero. As primeiras criticas
feministas estavam dirigidas aos estereétipos de mulher presentes, principalmente,
no cinema de Hollywood, considerando que a imagem da mulher nos filmes
hollywoodianos estava distorcida. Aqueles estudos se valeram, em sua maioria, de
marcos tedricos estruturalistas, da psicanalise e da semidtica.

O assunto comecou, pode-se dizer, com o artigo de Laura Mulvey, Prazer e
cinema narrativo, em 1975, considerado por alguns como o documento fundador da
teoria feminista do cinema, estabelecendo os axiomas da dita teoria. Aqui, Mulvey
tentou explicar a fascinagdo do cinema de Hollywood, através da nocéo freudiana de
escopofilia: o impulso de origem sexual que busca o controle através do olhar. Tal
olhar constata que homens e mulheres sdo posicionados de maneira diferenciada
pela perspectiva cinematografica com desvantagem para elas: 0s primeiros seriam
0S sujeitos (ativos) que empurram a narrativa; as mulheres sao os objetos (passivos)

do desejo masculino e do olhar fetichista.
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Mulvey formulou o conceito do “olhar masculino” como uma légica que
estrutura a cultura visual ocidental. Este conceito abrange complexos mecanismos,
incluindo o prazer do olhar voyeur como prerrogativa exclusivamente masculina; a
identificacdo narcisista com o personagem homem; o fetichismo, que converte a
mulher em um objeto inofensivo, de beleza perfeita. Mais adiante, Mulvey corrigiu
esse primeiro ensaio, comentando que, no cinema dominante, sempre existe uma
“masculinizagao” do espectador, sem importar o sexo real de quem assiste ao filme.

Mas como explicar o prazer vouyer das espectadoras mulheres, entre elas, o
olhar dos homossexuais? Como dar conta da identificagdo narcisista com
personagens tanto masculinos como femininos? Ou, simplesmente, como se explica
a atracdo que sentiam as lésbicas da década de 30 por corpos “fetichizados” como
de Marlene Dietrich?

Apesar da teoria de Mulvey ter certas limitacdes, ela considera as
implicacbes do género nos processos do estatuto do espectador cinematogréfico,
gue ja estava implicito na teoria psicanalitica do cinema desde o comeco. Isso por
dois motivos: ndo existe representacdo de género neutral e o reconhecimento da

diferenca sexual € a base da teoria psicanalitica.

Deve-se realizar mais uma especificacdo sobre o espectador feminino.
Tanto as teorias de Lacan como as de Freud do inconsciente estabelecem o
fato de que a sexualidade nunca € dada, em nenhum modo pode ser
assumida de forma automética. Ambas, a masculinidade e a feminilidade,
sdo constituidas em processos simbdlicos e discursivos, isto implica que a
mesma sexualidade ndo é um conteddo, sendo um conjunto de posi¢cdes
gue sado reversiveis, mutantes, conflitantes. Por isso, nunca podemos de
forma complacente assumir ou atribuir uma identidade sexual fixada; para
as teorias do estatuto do espectador, necessita-se um conceito mais preciso
do espectador feminino para incorporar este fato (STAM, 1999, p. 204).

Um dos elementos importantes dentro da teoria psicanalitica do cinema € o
conceito de enunciacdo, retomado da linguistica estrutural e que enfatiza a posi¢cao
do sujeito que fala como um sujeito produzido em divisdo e implicado na atividade
permanente do inconsciente. Considerar a enunciagdo como um processo, significa,
entdo, descrever a origem da fantasia filmica (autor) e sua apropriacéo (espectador).
Dessa forma, entendemos que, em cada filme, existe um lugar de enuncia¢do, uma
posicdo que nao é a do individuo real (realizador cinematografico), € um lugar onde

se origina o discurso. A enunciacdo tem um estado reciproco, pois as imagens nao
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somente emanam de um “sujeito” desejoso, elas vao para um outro sujeito desejoso,

gue seria o espectador, e voltam.

Metz comenta que uma das operacfes primarias do cinema narrativo
classico (o que o distingue como “classico”), é a eliminagdo ou ocultagdo
dessas marcas de enunciacdo que sinalam o trabalho do diretor de
selecionar e dispor os planos, indicadores textuais que, em certo sentido,
revelam a méao do realizador cinematografico. Este efeito de mascaramento
sobre o processo discursivo estd no coragado da “montagem invisivel” ou a
transparéncia do cinema de Hollywood (STAM, 1999, p. 187).

Quando a teoria feminista introduziu o tema do género no estatuto de
espectador, também o fez sobre a autoria cinematografica, embora isso apresente
certas complexidades ao abordar, por exemplo, a possibilidade de um enunciado
feminino. Sobre isso, as pesquisas feministas tomam dois caminhos: analise de
filmes realizados por mulheres dentro de Hollywood, como Dorothy Arzner (Honour
among lovers, 1931; Christopher strong, 1933); por outra parte, a analise de
realizadoras “vanguardistas” como Chantal Akerman (Je, tu, il, elle, 1974; Les
rendez-vous d'Anna, 1978) e Marguerite Duras (India Song, 1975; La femme du
Gange, 1974).

Em ambos os casos — mulher como espectadora e como autora de cinema —
surge uma contradicdo sobre a enunciacao feminina, pois a intencao de teorizar a
autoria como uma posicao e nao como um individuo, se contrapde ao considerar as
realizadoras como “uma mulher”. Esse interesse em considerar as mulheres apenas
por sua condicdo de género traz reflexdes sobre a autoria feminina, ou a autoria de
uma mulher e seus alcances. Isto leva a considerar outras questées interessantes,
como a relacdo entre cinema e feminismo militante®, especificamente no que diz
respeito as representacdes e aos estereotipos.

Nos anos sessenta, especialmente na segunda metade, a “revolugdo sexual”
se uniu naturalmente com um processo analogo e paralelo: a liberalizagdo da
mulher. O distanciamento da fun¢do puramente reprodutiva, além das poderosas
forcas socio-culturais da educacéao, o trabalho e a transformacéo da familia, marcou

essa direcdo sem nenhuma duvida. Pois, os fatos supunham um desafio maior aos

® “Muitos filmes realizados por mulheres possuiam uma intencéo de teoria feminista, como nos casos

de filmes de Laura Mulvey e Peter Wollen, Yvonne Rayner, Marleen Goris, Su Friedrich, Sally Potter,
Julie Dash, Chantal Akerman, Jane Campion, Mira Nair, Lizzie Borden e de muitas outras” (STAM,
2003, p. 200).
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esquemas de dominio patriarcal e que implicaram resisténcias visiveis e invisiveis. O
movimento sobre a reivindicagdo do feminino se radicalizou, em alguns casos,
dando passo ao feminismo militante entre fins dos anos sessenta e comeco dos
setenta, intervindo também na releitura da producao cultural e na analise filmica.

Nos anos oitenta, os estudos feministas do cinema comeg¢am a se focar na
figura da espectadora frente aos dois modelos de andlise: a espectadora como uma
figura construida, determinada pelo texto filmico; e o modelo que posiciona a
espectadora além do determinismo textual, como uma mulher real pertencente a
“audiéncia” que, quando assiste a um filme, estda marcada por uma identidade
historica e social particular. Nessa época, a tedrica feminista Teresa de Laurentis
argumenta que os espectadores entram no cinema como homens e mulheres (ndo
simplesmente como masculinos ou femininos), pois cada pessoa vai ao cinema com
uma histéria semidtica, pessoal e social, com uma série de identificacdes prévias,
através das quais se “sexualizou” essa identidade em certa medida. E vai dizer

também:

Em um mundo ordenado pelo desequilibrio sexual, o prazer de olhar se
divide entre ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar determinado pelo
homem projeta sua fantasia sob a figura feminina, a que talha a sua medida
e conveniéncia. Em seu tradicional papel de objeto de exibicdo, as mulheres
sdo contempladas e mostradas simultaneamente com uma aparéncia
codificada para produzir um impacto visual erético tdo forte que pode se
dizer que elas o conotam (LAURENTIS, 1984, p.14).

Dessa forma, e naquele momento, o cinema classico hollywoodiano,
entendido como aquele que faz parte de uma inddstria econbmica, com
determinadas caracteristicas organizadas sobre certa classe de estrutura narrativa e
sobre um discurso ou conjunto de significantes especificos que se convertem no
veiculo da narragdo. Aqui entram, claramente, as representacdes e 0s estere0tipos
da mulher como a malvada e a sedutora versus a inocente, presente, por exemplo,
nas personagens das vamps de diversos filmes. Particularmente, os filmes do
sistema de Hollywood dos anos 20, 30 e 40, como Cleopatra (1916), de J. Gordon

Edwards e A filha de Dracula (1936), de Lambert Hillyer, servem de exemplo.

[...] A resolugdo do filme depende da resolugao do particular “problema
feminino” formulado pelo relato: a mulher ha de voltar a seu lugar para que
se restaure a ordem no mundo. No cinema classico de Hollywood esta
recuperacdo se manifesta tematicamente em um nimero limitado de

A

modelos: para conseguir o regresso da mulher & ordem familiar, pode
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enamorar-se, “capturar seu homem”, casar-se ou aceitar qualquer outro
papel feminino normativo. Se ndo acontece assim, é possivel que seja
castigada por sua transgressao narrativa e social com a exclusdo, a
marginalidade legal ou inclusive a morte (KHUN, 1991, p.48).

Hollywood criou, no primeiro quarto do século, um cinema industrial que, de
alguma forma, veio dominar o entretenimento popular no mundo do cinema. Desse
ponto de vista, uma consideracdo do sistema de representacdao hollywoodiano tem
largas implicacdes sociais, culturais e também politicas. Assegurado por seu poder
econdbmico e sistema de producéo, distribuicdo e exibicdo, os filmes de Hollywood,
por uma parte, proporcionavam uma aparéncia de respeitabilidade a imagem
sexualizada da mulher como significante erético e sedutor. Por outra, mostrava a
mulher e seus primeiros passos em direcdo a autonomia sexual. De qualquer
maneira, o “espetaculo sexual” e a feminilidade tendem a se confundir; dai aquela
imagem da sexualidade feminina associada a segredos, a algo que permanece
obscuro.

N&o apenas a imagem, também a narrativa colocava as mulheres em posicao
de subordinacdo. Os personagens masculinos seguravam a tendéncia de ser ativos
e altamente individualizados, ao passo que as personagens femininas pareciam ser
entidades abstratas.

Observamos, entdo, que a maioria daquelas personagens femininas do
cinema classico hollywoodiano adotava papéis de subordinacdo, exercendo a
condicao desfavoravel que, neste trabalho, chamamos “relagbes de dominagao”.
Embora, nem todo o cinema classico da época seja desse tom. O caso do cinema
negro dos anos quarenta € um exemplo, assim como algumas “vanguardas” dentro e
fora da indastria, como Ida Lupino, atriz e diretora dessa década. Entdo, vamos
partir do pressuposto de que, no cinema classico norte-americano, as relacdes de
género (homem-mulher) podem implicar uma relagcdo de dominacdo. Caso que, no

cinema atual, contemporaneo, evidencia-se uma relacdo de poder.

Uma maneira de exemplificar o poder é imagina-lo como uma flecha com
duas pontas, ou seja, com uma ponta em cada um de seus extremos. Pois
guem exerce poder quer impor sua vontade ao outro (uma das pontas),
entretanto o outro pode resistir (ha aqui a outra ponta). Quando o poder se
exerce desta maneira, falamos de “relagcdes de poder’. Em troca, quando
um dos polos esté saturado, por excesso de poder ou autoritarismo, falamos
de “relagbes de dominio”. Toda relagcdo de dominio € uma relagéo de poder,
mas nem toda relacdo de poder é uma relacdo de dominio (DIAZ, 1993,
p.37).
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O poder esté constituido por disposi¢cdes estratégicas exercidas mais do que
possuidas; ndo seria um privilégio de uma classe ou género, ha interacdes entre as
distintas forcas que constituem as relagdes de poder. “Estas relagcdes ndo séo
univocas, definem pontos de enfrentamento, de luta e de eventuais inversdes entre
as forgas (ativas e reativas)” (DIAZ, 1995, p.101).

Quando pensamos na narrativa e nas protagonistas mulheres dos filmes
distinguimos relacdes de dominacdo e de poder, em palavras simples, podemos
vincular o classico com esse sentido de dominacao anteriormente descrito. Por outro
lado, existe uma relacdo de poder em maior sintonia com o0 cinema contemporaneo,
devido a uma maior multiplicidade de discursos e narrativas que colocam a mulher
como protagonista ndo-submissa. Mas isso sera retomado no préximo capitulo
guando abordaremos a reflexdo sobre dominagao e poder nas personagens de Sofia
Coppola. Entretanto, € bom dizer que nos anos oitenta algumas feministas, como
Laurentis, postulavam que o cinema devia se deslocar para além da diferenca sexual
e investigar as diferencas entre as mulheres. Pois, considerando que o género é
produzido por varias tecnologias sociais, incluindo a do cinema, e que a sua
complexidade: instituicdes, representacdes e processos “modelavam” os individuos
destinando-lhes um papel, uma func¢édo, um lugar. Com isso, é possivel reconhecer
que homens e mulheres sao solicitados de maneira diferente por essas “tecnologias”
e tém investimentos conflitantes nos discursos e nas praticas da sexualidade.

A identificacdo, antes vista como monolitica, agora é percebida como um
campo amplo e instavel de posi¢cdes. Uma preocupacédo exclusiva com a diferenca
sexual cede lugar a uma crescente ramificacdo das diversidades entre as mulheres.
Essas, assim como a identidade sexual, apresentam outros tracos e multiplas
implicagbes que redundam na visdo de mulher. Partindo desta concluséo, este
trabalho pretende, por um lado, examinar as caracteristicas das personagens dos
filmes; por outro lado, levantar algumas questdes tedricas ligadas aos temas comuns
gue descobrimos na analise e que podem ser entendidos como sintomas do cinema

contemporaneo em relagcéo as representacoes e identidade das mulheres.
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2 . AS PERSONAGENS: LUX, CHARLOTTE E MARIA ANTONIETA

A nocdo de personagem no cinema tem evoluido com o tempo e surge,
principalmente, no teatro, associando-se cada vez mais 0 personagem com o ator ou
atriz que o encarna, “transformando-o em uma identidade psicolégica e moral,
encarregada de produzir no espectador um efeito de identificagdo” (AUMONT, 2006,
p. 226). Todavia, no cinema, se bem temos o ator de carne e 0sso representado por
imagens e falas, existem outros modos possiveis de personagens, como narracdes e
descricdes verbais. O importante € que no mundo filmico da representacéo, o
personagem vai ter, geralmente, um nome, importancia, incidéncia e atencao
particular.

Lux, Charlotte e Maria Antonieta sao as trés protagonistas, nos respectivos
filmes de Sofia Coppola. Elas mantém semelhante construgdo, demonstrando certos
parametros que persistem nos trés filmes, o que serve para confirmar o estilo da
diretora. Assim, o que desenvolveremos neste capitulo, serdo esses tracos
captados, principalmente, na ideia de mulher autbnoma e néo vitimizada; com poder,

nao mais dominada.

2.1 REPRESENTACAO E PERSONAGENS

A palavra representacdo sempre designa uma operacao que substitui algo.
Pode ser pela auséncia ou fazendo as vezes dela. No cinema, temos, por um lado, a
representacdo fiel do mundo; por outro, a constru¢do de um mundo em Si mesmo,
situado a certa distancia de seu referente. Com isso, representar é presenga, com
base na evidéncia e semelhanga, e auséncia, com base na ilusdo e espelho da
imagem.

Neste trabalho, privilegiamos o estudo da imagem em detrimento do processo
de captura da mesma, embora este processo seja importante e impossivel de ser
ignorado, pois faz parte do texto filmico e aparece no nosso objeto de analise e
estudo. Dessa forma, levamos em conta as partes do processo em trés niveis de

representacdo, segundo Casetti e Di Chio (1996): conteudos (mis en scene),
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modalidade (enquadramento) e nexos (montagem). Estes niveis funcionam
simultaneamente no cinematogréafico, mas podem ser distinguiveis com o fim de
analisar a imagem. Por isso, o objetivo ndo € reconstruir a génesis da imagem, mas
considerar as etapas da elaboracdo produtiva das mesmas, para levar em conta
certos aspectos que ajudam a compreender o resultado final.

A mis en scéne constitui 0 momento no qual se define o0 mundo que se deve
representar, dotando-lhe de todos os elementos necessarios. Trata-se de “preparar’
e apresentar o universo reproduzido no filme. Evidentemente, no nivel da mis en
scene, a andlise deve enfrentar o conteddo da imagem: objetos, pessoas,
paisagens, gestos, palavras, situacdes, psicologia, complexidade, etc., sdo todos
elementos que dao consisténcia e espessura ao mundo representado na tela.

Casetti e Di Chio (1996) fazem uma categorizacdo desse mundo segundo o
grau de generalidade e funcionalidade: informantes, indicios, motivos e temas. Estas
categorias, de forma alguma, sdo fechadas ou Unicas; servem para ordenar a
analise do conteudo do filme. Os informantes seriam os elementos que definem,
literalmente, tudo o que estd em cena (idade, constituicdo fisica, carater de uma
personagem, ou o género, qualidade e forma de uma acdo). Os indicios sdo em
parte implicitos, como os pressupostos de uma acédo, de um carater ou significado
de uma atmosfera. Os temas indicam a unidade de conteudo em volta do qual se
organiza o texto. E aquilo ao redor do que gira o filme ou o que esta explicitamente
evidente podendo definir o nucleo principal da trama. Por ultimo, os motivos indicam
a espessura e as possiveis diretrizes do mundo representado. Os motivos sdo as
unidades de conteudo (situacdes ou presencas) que se repetem no texto, que
esclarecem e reforcam a trama principal, seja sublinhando-as ou gerando
contraponto.

O enquadramento pode parecer artificioso considerando que existe a mis en
scene, isto porgue um conteddo ndo aparece sem certa modalidade; aquela
modalidade, por sua vez, ndo poderia aparecer sem certo contetido. E entdo, uma
interacao reciproca entre o “representado” e a “maneira de representar’. Um
depende do outro, sdo simultaneos, mas distinguiveis, como jA mencionamos. A
escolha de um primeiro plano ou um plano geral, um enquadramento frontal ou um
lateral ndo se d& a toa; € uma opcao em detrimento de outra, no sentido expressivo

e em relacdo a realidade. Define-se o olhar sobre esse mundo, escolhe-se 0 ponto
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de vista, a selecdo do que se deixa fora ou dentro dele, assim como 0S movimentos
de camera, escalas, graus de inclinagéo e angulo.

A montagem se refere aos tipos de nexo que podem ser criados entre duas
imagens. Segundo Casetti e Di Chio (1996), sdo associacbes por identidade,
analogia ou contraste, por proximidade ou transitividade. Portanto, estas formas de
nexo definem diferentes modalidades de disposicdo e de organizacdo dos
“fragmentos do mundo”, que representam cada enquadramento.

Esse mundo representado na tela tem certos parametros, isto €, envolve uma
dimenséo espaco-temporal. O espaco cinematografico considera, entdo, o que se
chama bordas da imagem, ou seja, campo e fora de campo, movimento, e espacos
organicos e inorganicos. A representacao no cinema sempre opera entre a realidade
e o artificio. Dessa maneira, existem filmes que se apegam mais a esse real e
menos ao artificio; outros em que a aparéncia e a fragmentacéo séo o todo; outros,
ainda, que se colocam no meio, ou, simplesmente, entre um e outro. O
enguadramento corta, secciona, isola os elementos da realidade para extrair deles
um material expressivo novo. Ou, brinca com a possibilidade de construir
engquadramentos complexos nos quais a camara pode captar melhor esse real.

Em termos gerais, em Encontros e desencontros 0s objetos mis en scéne
estdo caracterizados por uma grande evidéncia e sentido fisico. As formas do
enquadramento estdo focadas para o reconhecimento da realidade filmada, a
montagem faz sequéncias extensas e complexas, enquanto a camera capta “o real’
envolvendo-o com seus movimentos e apreendendo a duracdo, o ritmo de seu
pulso.

Em Maria Antonieta os objetos mis en scene nao sao validos por si mesmos,
sendo pelo sentido que lhes confere a operacao representativa. O enquadramento
corta, seciona, fecha e alheia os elementos da realidade para extrair deles um
material novo e diferente do referente concreto. E a montagem — 0s nexos — cria
pontes mais imprevistas e atrevidas.

No filme As virgens suicidas, o meio termo predomina: ha uma distancia do
‘real” e também do artificio. A falsificagdo das aparéncias mis en scene, sua
composicao criativa no interior do quadro, a selecédo dos fragmentos de mundo e sua
manipulagdo na montagem se utilizam para construir um “sentido de realidade” e

para dar lugar & outra (realidade). “E a tendéncia do cinema como criagdo e nao
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como reproducdo. Como falsificagéo e ndo como registro, como ilusdo e ndo como
restituicdo” (CASETTI e DI CHIO, 1996, p. 166).

Com relacdo ao tempo (ordem, duracédo e frequéncia) sdo os pontos que nos
ajudam a compreendé-lo como devir mais do que como colocacédo e que colaboram
na analise de cada sequéncia que sera trazida como exemplo. Dessa forma, a
andlise filmica que usaremos neste trabalho vai compreender a somatéria daqueles
trés niveis de representacdo, porque a separacao deles € somente uma forma de
desconstruir o objeto, pois as vias de aproximacao de um filme sdo numerosas.

Em relacdo a auséncia, a ideia de representar, sobre a base da ilusdo da
imagem (deixando de lado a outra ideia de representar, entendida como a presenca,
sobre a base da evidéncia e da semelhanca) sublinha a distancia que separa o
substituinte e o substituido. De tal maneira, cria-se uma presenca que € mais valida
por si mesma do que por aquilo que deve estar no seu lugar, colocando em
evidéncia a artificialidade. Assim, na proposta cinematografica de Coppola, entende-
se que a esfera do visivel ndo estd absolutamente disponivel: ha auséncias e furos,
vacuos necessarios e cheios supérfluos e imagens que sempre faltaréo.

Devido a alterndncia constante entre mostrar e ocultar; oferecer a viséo e
cobrir rapidamente, jamais conhecemos a causa do suicidio das irmas Lisbon, em As
virgens suicidas. Mostram-se indicios, mas multiplas respostas, ndo apenas uma. O
filme exibe esse abismo temporal que existe entre o0s traumaticos eventos do
passado para esse grupo de jovens. No presente, o filme é narrado por um deles,
que “tenta reconstrui-lo”. A lembranca é trazida para o presente; a histéria se
converte em relato, evidenciando a coexisténcia conflitante de “memdrias diversas”.

Conforme é demonstrado pela narracdo, no comeco, de um dos jovens
vizinhos no bairro em que a familia Lisbon morava. Ele manifesta o enigma que foi, e

ainda é, para o grupo ter conhecido as garotas:

Off: Todos lembram nosso sofrimento com os suicidios das meninas Lisbon.
A clarividéncia das pessoas via-se nos olmos decepados, no sol quente e
no declinio da inddstria automobilistica. Mesmo entdo, ainda adolescentes,
tentavamos juntar os fatos. Ainda ndo conseguimos. Hoje, ao nos
encontrarmos em almocos e coquetéis sociais, acabamos num canto
repassando mais uma vez os detalhes. Tentando entender aquelas cinco
meninas, que apdés todos estes anos ainda ndo conseguimos esquecer.
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O filme esta no presente, no momento da proje¢éo, e o passado é trazido pelo
narrador que fala do que aconteceu vinte e cinco anos antes. O narrador, um dos
rapazes do bairro que viveu aquele passado, recorda e permite o deslocamento
temporal na histéria e na imagem. Assim, tem-se a possibilidade de provocar
encontros entre eles e as garotas por meio da imaginacdo do narrador. Tudo €
possivel dentro da mente do narrador. A histéria sdo suas lembrangas, seus desejos.
O tempo nao aparece como problema no cinema e Coppola transgride, levemente,

as marcas e 0s espagos-temporais.

E assim na sequéncia em que os adolescentes se comunicam por meio da
musica, cada grupo, nos seus respectivos quartos e atravées do telefone, fala-se pela
musica. A imagem é dividida em dois, de forma horizontal; como uma montagem no
interior do quadro, e os percebemos pensativos e sensibilizados pelas cancoes.
Reunir no mesmo plano as duas diferentes locagcdes e preservar a sua COmposi¢ao
com as mulheres na parte superior, o0s homens na parte inferior, possibilita ter
diversas interpretacdes, o que importa assinalar € que a escolha de fragmentar a
imagem é uma forma de acentuar a prépria ideia de fragmentacao.

No fim do filme, encontramos outro exemplo que sublinha o anteriormente
comentado sobre o narrador e a possibilidade de imaginacéo. Depois que os garotos
vao escondidos até a casa das Lisbon para tentar “salva-las” e fugir com elas,
contudo elas se suicidam, o narrador imagina como teria sido se tivessem escapado
juntos: todos dentro do carro, a estrada livre e 0 sol e o vento batendo sobre seus
rostos sorridentes.

Em Encontros e desencontros, a maioria das tomadas mostra espacos
fragmentados e inorganicos. A auséncia e a fragmentacdo aparecem como mis en
scene da distancia, dos pensamentos, lembrangas, marcadas com o fora de campo,
que € o espaco invisivel, mas prolongando o visivel, aonde se situam 0s objetos e

personagens. Portanto, este Ultimo estd sempre vinculado ao campo, que é a por¢éo
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de espaco imaginéario contida dentro do quadro. (AUMONT, 2007). Embora campo e
fora de campo tenham diferencas; enquanto visibilidade, ambos pertencem ao
mesmo “espacgo imaginario” que, na teoria do cinema, se chama-se comumente,

espaco filmico.

No segundo filme de Coppola, acontece muitas vezes o recurso do olhar fora
de campo da personagem e também os diadlogos entre Charlotte e Bob em
contracampo, que € a figura de decupagem que supfe a alternancia com um
primeiro plano. “O ponto de vista adotado no contracampo é inverso daquele
adotado no plano precedente, e a figura formada pelos dois planos sucessivos €
chamada de “campo-contracampo”. (AUMONT, 2006, p.62). Dessa maneira, é

simbolizado o cruzamento de olhares.
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Cabe destacar que o espaco filmico s6 tem sentido quando estamos frente ao
que se chama de cinema “narrativo ou representativo”, “isto &, flmes que, de uma ou
outra maneira, contam uma historia situando-a num certo universo imaginario que
eles materializam pela representacdo” (AUMONT, 2007, p.26). Em se tratando de
narrativa, Maria Antonieta € a opg¢ao dessa impossibilidade de “contar” a histéria,
reconhecendo multiplas versées da mesma. O filme ndo é uma nova versdo da
histéria e de uma mulher, € uma nova criagcdo, uma obra cinematografica que, sendo
arte, encontra na visdo pessoal de sua roteirista e diretora uma atitude e carater
provocativo. N&o interessa muito para Coppola o que acontece fora (revoltas
populares), ela est4 centrada na vida da adolescente Maria Antonieta. Com esse
foco é narrada a historia.

E significativa a quantidade de planos e de sequéncias que ddo conta do
artificio. No filme existem fases que mostram a evolugédo da personagem, o ambiente
também muda junto com ela. Através da iluminacdo e das cores é facil perceber o
momento “natural” que Maria Antonieta vive com a chegada da sua primeira filha e
os planos o demonstram. A preocupacdo com a beleza plastica de cada quadro &

explicita.




53

O objetivo de Coppola ndo €é a recriacdo da histéria, sendo a experimentacdo
filmica. O contexto politico, socio-histérico, ndo é tdo importante, mas sim a
linguagem audiovisual. Podem se distinguir, principalmente, trés grandes momentos
no filme. O inicio com cores pastéis e rosas, muita luz e brilho desafiam o aspecto
ligubre e brumoso do passado, com uma fotografia moderna. Dentro de Versalhes,
ha continuidade com a cor sendo agregado o dourado dos moveis as propor¢cées
mais rigidas. E a camera que busca os primeiros planos da Rainha Maria Antonieta.
Um segundo momento sera no Le Petitt Trianon com cores naturais; bastante branco
e apelando ao peculiar e relaxado. Somente o terceiro — e Ultimo momento — €&

obscuro e austero. Trata-se de momentos prévios a Revolucdo Francesa.

Nos ultimos minutos da metragem assistimos trés planos que fazem
referéncia as pinturas “reais” (telas que existem) da Rainha, com semelhantes cores,
luzes e sombras. Com o rosto da atriz Kirsten Dunst, porém, junto ao quadro
fazendo intervencbes com alguns slogans, como Spending France into ruim
(Levando a Franca para ruina) ou Queen of debt! (Rainha do débito). Sabemos o

dado histérico que Maria Antonieta posou para aquela obra e Coppola fez uma re-
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interpretagdo. O fotograma da direita mostra o leito nupcial destruido; € o dltimo
plano do filme, deixando aberta as diversas interpretacdes, embora o espectador
possa conhecer a historia do fim da monarquia francesa.

Entre as vantagens do cinema esta, justamente, o poder dos efeitos visuais
que a técnica moderna coloca a servico da narragdo filmica. O impossivel, o
abstrato, tudo pode se “mostrar”. A “narracdo filmica” é entendida, segundo Casetti e
Di Chio (1996) como um encadeamento de situagdes, enquanto operam
personagens situados em ambientes especificos. A definicdo segue parecendo
estreita ao se considerar tanto os conteldos da imagem, quanto a forma como se
organizam. Essa mesma dificuldade na definicdo é encontrada na nocdo de

“representacao”, conforme exposto em capitulo precedente.

Em particular, a narracdo no cinema deve ser articulada com a
‘mostracéo”, ligada a natureza iconica da imagem e situada na historia de
todo processo narrativo: um filme mostra antes de tudo, ele pode (ou n&o)
em seguida usar essa mostracdo para contar. A esse primeiro nivel
narrativo (o do plano), o filme acrescenta um segundo nivel, o da articulagao
dos planos (a montagem) — e esse duplo nivel ndo é redutivel a dupla
articulacéo da linguagem (AUMONT e MARIE, 2006, p. 208).

A imagem figurativa em movimento é sempre uma representacédo. Mostrar
um objeto para que seja reconhecido é com a intencdo de representa-lo. Existe uma
intencdo de dizer algo com relacdo a esse objeto; portanto, significa que esta além
da sua proépria representacdo. Assim, insere-se num universo social, transformando-
se num discurso, ou seja, ele conta alguma coisa, fica em movimento e em perpétua
transformacdo. Dessa forma, o representado no cinema € um representado

continuo.
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2.1.1 Autbnomas e nao vitimizadas

Nos estudos filmicos existem trés perspectivas ou categorias diferentes de
abordar um personagem: como pessoa, como papel e, finalmente, como “actante”®.
Como pessoa, significa assumi-lo como um individuo com perfil emotivo, intelectual
e atitudinal, ou seja, muito préximo do “real”’. Pode-se identificar nele um carater e
uma identidade fisica. Segundo Casetti e Di Chio (1996), encontramos distingdes
como personagens planos e circulares (simples e complexos), ou personagens
lineares e contrastados (uniformes e instaveis), personagens estaticos e dindmicos
(passivos e em constante evolugao).

O personagem como papel nos interessa mais profundamente. “Neste caso,
mais que 0s matizes de sua personalidade, se colocam em relevo os géneros de
gestos que assume; e mais que a gama de seus comportamentos, as classes de
agdes que leva a cabo” (CASETTI e DI CHIO, 1996, p. 179). Reconhecendo que a
categorizacdo de papéis pode ser interminavel, existem algumas opcdes e

oposic¢odes tradicionais:

Ativo — passivo — o primeiro é fonte direta da acdo e opera em primeira
pessoa. O segundo € um personagem mais objeto das iniciativas dos outros. Aqui, é
importante a diferenciacao entre personagens homens e mulheres.

Influenciador — autbnomo — o influenciador provoca acbes através de
executores e o autbnomo “faz” diretamente, se propondo como causa e razdo de
sua atuacao.

Modificador — conservador — o primeiro € motor, trabalha para mudar as
situacdes. O segundo € ponto de resisténcia conservando um equilibrio ou a
restauracdo de uma ordem ameacada.

Protagonista — antagonista — ambos s&o ativos, com a diferenca de que o

primeiro sustenta a orientacdo do relato e o segundo tenta ir para o inverso.

® Diferente de ator, 0 actante, segundo Greimas (1971) é definido pelas acdes a ele ligadas. Ele s6
existe pelo texto (romance ou filme).“Tal no¢do permite, portanto, dissociar a légica das agbes da
l6gica das personagens: uma fungdo actancial pode ser preenchida por varias personagens; uma
personagem, inversamente, pode reunir varios actantes” (AUMONT e MARIE, 2006, p. 10).
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Estas categorias so6 indicam tracos de personagens; claramente, o assunto é
mais complexo no sentido de que se podem misturar na agao. Nos estudos sobre
personagens e papeéis no cinema classico norte-americano, por exemplo, geralmente
se situam estas tipologias de maneira clara em extremos e contrastes, em muitas
ocasides, papéis da mulher como passiva. Mas nem todo o cinema norte-americano
€ uma mostra desses personagens e papéis femininos. Neste trabalho, tentaremos
aprofundar a questédo dos papéis, assim como refletir sobre seus alcances.

Entdo, como tratamos anteriormente, as personagens nos filmes de Sofia
Coppola deixam transparecer marcas diferenciais enquanto estereétipos e
representacdes da mulher no cinema contemporaneo norte-americano. Por qué?
Porque fogem daquela ideia de mulher vitimizada, ou seja, vitima do outro ou das
circunstancias, e embora possa ser vitima de certos fatos, a historia, o relato, ndo a
coloca ‘“vitimizada”. Nao faz uma mera repeticdo de mulheres fragilizadas e
passivas. Estabelece-se também uma relacdo de poder entre 0s personagens
femininos e masculinos, e jA ndo mais de dominacédo. Lux (Kirsten Dunst), Charlotte
(Scarlett Johanson) e Maria Antonieta (Kirsten Dunst) estdo em suas proprias
buscas, em seus projetos ou em suas desesperancgas.

As trés personagens, como todo individuo, levam consigo uma historia que
ndo pode nem devem eliminar, porque sua proépria lucidez e reflexdo, de algum
modo, sdo produto dessa histéria. A autonomia defendida nesta pesquisa, por parte
das personagens, € precisamente o0 estabelecimento de outra relacdo entre a
instancia reflexiva, seu presente e a histéria, fugindo da mera repeticdo. Pois elas
estdo “condenadas” a certos comportamentos, sao capazes de alterar esse
condicionamento. Jogam um papel ativo.

A autonomia seria um questionamento ilimitado, um projeto. “Um ser
autbnomo seria um tipo de ser que se da a si mesmo, reflexivamente, suas leis de
ser’ (CASTORIADIS, 1992, p.140). Nao é descobrir uma razao imutavel que se da
para sempre. E se interrogar e néo ficar fascinado apenas na interrogacéo, todavia
fazer e instituir também, ou seja, dizer. “A autonomia é o agir reflexivo de uma razao
que se cria num movimento sem fim, como ao mesmo tempo individual e social”
(CASTORIADIS, 1992, p.140).

O fato de Lux ser “abandonada” depois de transar com Trip (Josh Hartnett)
num campo de futebol, ndo é indicado no filme como o Unico motivo pelo qual se

deprime, e mais tarde se suicida junto com suas irmas. Nao € possivel dizer que o



57

affaire frustrado € a Unica causa. Ela vive uma situacdo de opressao e imposicao de
castidade extrema, negando-se assim o natural erotismo. Embora esteja presa, ela
toma decisdes, fica com varios outros rapazes, tem iniciativas, € a Unica que se
rebela contra a mae e € quem lidera o suicidio coletivo.

Charlotte também ¢é “abandonada” pelo marido, porém, novamente, nao
existem elementos cinematograficos indicando que a desesperanca e o estado de
contemplacdo aconteceram somente em decorréncia deste abandono. O filme
mostra que a frustracdo do matriménio € s6 mais um ingrediente. Com Maria
Antonieta ocorre 0 mesmo. A rejeicdo sexual do Rei Luis XVI ndo € o motivo para
ela se transformar em passiva, pelo contrério, ela lidera sua propria vida e é
justamente depois do casamento que toma todas as iniciativas, embora sempre
assediada pela méae e pela pressao da maternidade.

Lux é audaz e determinada, com capacidade de decidir sobre sua prépria
vida apesar do ambiente conservador e opressivo que a rodeia. Isso pode ser
reconhecido ainda que essa autonomia seja castigada no resto do relato
(abandonada por Trip e maltratada por sua mae).

Charlotte ndo reluta em conversar e sair com uma pessoa que acaba de
conhecer. Nao lhe surpreende a fama deste homem e ndo vé problemas, nem tem
preconceito em passar alguns dias com ele desfrutando da cidade e das diversdes
nela contidas, mesmo que o homem seja casado, tal como ela.

Maria Antonieta tem uma funcdo no quadro familiar: € esposa e mae, mas
também mulher decidida a satisfazer seus desejos. Pode ser vista praticando uma
retérica desenfadada, carregada de alusbes e de simbolismos sexuais. A libido
domina totalmente seu comportamento. Poder-se-ia dizer que o filme €, em ultima
leitura, o relato de sua averséo a virgindade, ou de sua luta interior entre o desejo e
a tradicdo. Isto &, filmicamente, perceptivel no interesse pela comida, em especial
pelos doces, assim como pelas vestimentas sofisticadas, novas e exageradas, e
também pela relacdo que estabelece com o Conde Fersen (Jamie Dornan) que
acaba sendo seu amante.

Lux, Charlotte e Maria Antonieta sédo ativas, autbnomas, modificadoras e
protagonistas nos filmes. Ainda que vivam em circunstancias adversas, elas tém o
poder de executar agbes e encaminhar os rumos das suas vidas. Nao sao
personagens que se situam necessariamente no extremo (nenhuma delas é a

mocinha ou a vamp), elas se relacionam com os homens de uma maneira mais
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equilibrada em relagéo aos esteredtipos mencionados; 0s parceiros nao condicionam
ou decidem suas vidas.

Pode-se dizer que os trés filmes mostram um “abandono” sofrido pelas
protagonistas, mesmo ndao mostrando a condicdo de vitimizadas. O abandono que
sofre Lux € interessante, porque apresenta a desilusdo do primeiro amor
adolescente, representado pelo personagem Trip, sem o arroubo infantil. Ndo a
vemos chorar nem falar diretamente sobre o assunto, por mais que este seja 0
motivo pelo qual a mae castiga as irmas, encarcerando-as até o ponto de retira-las
da escola.

Depois da cena do baile da escola, com momentos de éxtase total, no qual
ela e Trip foram escolhidos reis da noite, Lux € abandonada por seu parceiro em um
campo de futebol. A sequéncia se desenvolve com um primeiro plano sobre o rosto
da moca deitada e despertando ao amanhecer e passa para 0 seguinte plano geral
aéreo do estadio, com ela na parte inferior direita do quadro, levantando-se do
gramado, colocando os sapatos e saindo do enquadramento pelo centro. Corta para
Lux dentro de um taxi em dire¢cdo a sua casa, quando, mais tarde, é castigada
brutalmente pela mée, junto com as irmas. Entretanto, novamente, ndo é indicado no
filme que a tristeza dela se deve ao exclusivo fato de ndo ter éxito seu
relacionamento com Trip.

O mundo de Lux nao se restringe a Trip. Ha mais homens na vida dela. Ela
esta tentando desfrutar de sua adolescéncia, conhecendo pessoas da sua idade e
vivendo um momento dificil pelo suicidio da irm& mais nova. Com isso, o filme
mostra 0 mundo adverso em que ela vive, que é bem mais que apenas o
envolvimento afetivo com um rapaz. Percebemos o conflito com a mae, também com
0 pai, na base familiar, com o conservadorismo social e do bairro, com ela mesma e
sua busca. O certo € que Lux e suas irmas pouco se comunicam com o mundo, e
aguele mundo pouco se comunica com elas, principalmente pelo impedimento da
mae. Dessa maneira, ha varios “culpados”, ha vitimas, ha escassa comunicacgao,
mas nao se chega ao limite de vitimizar as garotas. Elas ndo sédo as “coitadas”, tanto
assim que, cinematograficamente, fica claro que a morte lhes permite a
transcendéncia. Ndo € uma morte qualquer. Com o suicidio, a ideia de possiveis
culpados aparece no filme: familia, sociedade, um garoto, etc. Porém, € justamente
a possibilidade de multiplas explicacdes ou interpretacdes que se faz presente, pois

tudo faz parte da sociedade, e as personagens estdo inseridas nessa sociedade e
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nao em outra. Sociedade que Coppola mostra como limitada para as mulheres,
cheia de tabus e normas rigidas com o sexo feminino.

E uma experiéncia estranha para uma jovem adolescente a revelacdo da
desigualdade ao se perceber como mulher com mundos limitados, dominada pelo
universo masculino. Por meio de suas vivéncias, leituras, conversacfes, através de
seu corpo, Lux sente desejo. No entanto, a vida sexual de uma mulher, ainda mais
com essa idade, deve ser clandestina. Quando o erotismo se transforma e invade
Seu corpo, € obrigada a escondé-lo porque o “mistério” deve permanecer.

Nesse entorno descrito no filme, Lux n&o poderia ser ativa e autbnoma, néo
poderia tomar, violar, possuir. Ela deveria esperar e ser chamada por um homem.
Pelo contréario, Trip, sim, pode reivindicar suas tendéncias eroticas, porque assume
com prazer sua virilidade. O desejo sexual nele € agressivo, apreensivo, é uma
afirmacdo de sua subjetividade e vitalidade. Tanto Trip como Varios outros
personagens masculinos adolescentes vociferam isso com 0s amigos. Seu sexo lhes
provoca orgulho.

Lux, como mulher, est4 destinada a pureza e a inocéncia. Precisamente
quando comeca a descobrir seu préprio erotismo, exigem-na branca, casta,
transparente. As irmés Lisbon decoram o quarto com penduricalhos “misteriosos”,
assim lhes é proibido mostrar muito a pele e devem dissimular ou esconder seus
desejos; compreende-se, entéo, o tipo de problema que desgarram as adolescentes
na puberdade. E dificil converter-se em uma pessoa adulta sem aceitar sua
feminilidade, sabendo que seu sexo a condena a uma existéncia “mutilada”. Essa
inferioridade que s6 poderia ser, em principio, uma privacdo, € também culpa.
Ferida, envergonhada, inquieta e culpavel, a jovem se deve encaminhar ao porvir.

Nas relacdes com seus pais, em seus estudos e em suas brincadeiras, Lux
descobre no presente uma transcendéncia, mas, ao negar esse erotismo a que tem
direito, percebe o que poderia ser seu futuro passivo. Uma vez que o erotismo se
instala no corpo, transformando-se em concreta realidade, ela o imp0de perante sua
mae, tentando se rebelar contra as disposi¢cdes da familia, da sociedade. Ndo quer
consumir-se na espera, tanto assim que é ela quem foge de casa para subir no carro
de Trip e beija-lo pela primeira vez.

E claro que Lux estad imersa numa sociedade que obriga um destino de

espera ao homem, quem de alguma forma € um libertador, pois pode “tira-la” do seio
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da familia. N&o se pode negar que, no imaginario social, circula a ideia da chegada
de um homem que “salva” a mulher e que tera a chave da felicidade eterna.

A superioridade masculina foi um fato social e cultural concreto durante
muitos anos, e ainda € uma situacdo em mudanca. O prestigio de homens ante as
mulheres, sustentado principalmente em bases econdmicas e sociais, permite aos
homens se sentir donos do mundo, sem discusséo. O tecido social se inclina a fazer
com que Lux se sinta como 0 outro, mas ela ndo quer ser o outro. Quer se liberar
das imposicbes da familia, principalmente da méae e abrir um caminho que a
encontre ativa, autbnoma; no entanto encontra cruel resisténcia.

Na verdade, Lux € a Unica, entre as irmas, a resistir a mae e rebelar-se contra
seus desmandos. Lux discute, desafia a autoridade da mae, ndo quer aceitar essa
passividade ou inferioridade determinada, tanto que é a Unica entre as Lisbon a ndo
ser mais virgem. Entretanto, a sociedade que a rodeia ndo compartilha essa visao, e
é diferente o futuro proposto. Oprimida e submersa nesse entorno, converte-se
numa estranha para si mesma pelo fato de ser estranha para o restante do mundo.

Em Encontros e desencontros, igualmente nos deparamos com esse
abandono. Charlotte estd com o marido num hotel em Tdquio, mas ndo convive com
ele, pois quando estdo juntos ndo conseguem entrar em sintonia. A condicdo de
Charlotte tem uma leitura complexa, seu estado de animo se deve a diversas
causas. Pode ser frustracdo pelo matriménio, desocupacéo laboral, etc. E estranho
gue uma pessoa que estd num outro pais ndo se interesse em conhecé-lo, mas
Charlotte esta claramente numa busca pessoal, que parece ser independente do
lugar em que estad. Mais uma vez, nada indica no filme que o marido é a causa de
sua depressao; sim suas proprias buscas, seus projetos ou suas desesperancas.
Entendemos que a crise no matriménio € s6 mais um ingrediente para esse estado,
nao € causa principal. Isso pode ser demonstrado na sequéncia quando sai pela
cidade, depois da reclusdo no quarto de hotel, em direcdo a um templo budista,
entretanto, quando chega |4, seu espirito ndo se comove e sO observa distante.

No seguinte quadro, chorando, Charlotte liga para uma amiga. A camera esta
distante, enfocando-a desde a lateral e ela olha em direcdo a janela do quarto (fora

do campo).
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Charlotte: Lauren?

Lauren: Charlotte, oi!

Lauren: O que achou de Toquio?

Charlotte: E maravilhoso! Realmente maravilhoso. N&o sei... fui a um
templo hoje... e havia uns monges cantando... e eu ndo senti nada... e, néo
sei...tentei ikebana e John esta usando uns produtos para cabelo. N&do sei
com guem me casei.

Lauren: Pode esperar um instante? Ja volto.

Charlotte: Ok.

Lauren: Desculpe, o que estava dizendo?

Charlotte: Nada. Tudo bem. Ligo depois.

Lauren: Aproveite bastante. Ligue quando voltar. Tchau.

A margem do desinteresse da amiga Lauren, pela conversacgéo, entendemos
gue ela estd num estado que parece ter mais a ver consigo mesma que com O
entorno. O entorno é maravilhoso, todavia ela ndo se abala com isso. Nao sabe
quem € o marido, sente que ndo o conhece. O marido e a cidade lhe parecem
distantes, alheios. Nao consegue estabelecer contato intimo ou prazeroso com nada
e com ninguém. Até conhecer Bob (Bill Murray).

Charlotte viaja acompanhando o marido fotégrafo por motivos de trabalho e
passa muito tempo sozinha, no hotel. O usual seria nos assombrarmos pela
facilidade que ela possui em abandonar o que tem, ou seja, seu pais, 0s estudos, 0
trabalho, somente para seguir seu marido. O certo, porém, é que, provavelmente,
Charlotte comprometeu muito pouco de si mesma em Seus projetos para encontrar
suficiente proveito em sua realizacdo; parece ter chegado até esse matriménio sem
saber como chegou.

A critica ao vinculo marital € evidente, explicita. Na conversacao telefénica
com a amiga, nos gestos e na rotina inconfortdvel quando esta com o marido na
intimidade do quarto, também quando compartilham apenas um ou dois momentos
com amigos no mesmo hotel. Ela questiona assuntos que sao de seu préprio
interesse, mas ele ndo sabe ou ndo responde, apéatico. O marido de Charlotte
parece banal e superficial; e ela, inteligente e profunda. A jovem sé consegue se
entender com Bob, que ndo é seu marido. Da outra parte, Bill também passa por
uma crise na relagdo com sua esposa Lidya, e sdo seis as intervencdes que ela tem
no filme, através do fax e do telefone, para cobrar compromissos com os filhos e
para definir a cor do carpete e o estilo dos méveis na proxima decoragdo da casa.

Perto do ultimo encontro entre Charlotte e Bill, no quarto dele, os dois

conversam sobre o sentido e rumo da vida e sobre o matriménio. Estdo deitados na
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cama com um plano geral e a camera num plongee absoluto (90 graus) os observa

como um todo.

Charlotte: Estou estagnada. Fica mais facil?

Bill : Nao. Sim! Fica mais facil

Charlotte: E? Olhe s6 para vocé!

Bill: Obrigado! (risos de ambos). Quanto mais vocé sabe quem é e o que
guer, menos deixa que as coisas o perturbem

Charlotte: S6 que eu nao sei 0 que tenho que ser. Tentei ser escritora, mas
detesto o que escrevo. Tentei tirar fotos, mas ficam todas mediocres. Toda
garota passa pela fase da fotografia. Como a fase dos cavalos. Tirar fotos
idiotas do préprio pé.

Bill: Vocé ira descobrir. Ndo me preocupo com vocé. Continue escrevendo.
Charlotte: Mas, ndo sou nada demais

Bill: Isso j& é bom

Charlotte: E o casamento? Fica mais facil?

Bill: Isso € dificil. Costumé&vamos nos divertir. Lidya vinha comigo quando
eu fazia filmes e riamos de tudo. Agora ela ndo quer deixar as criangas. E
ndo precisa de mim la. As criancas sentem a minha falta, mas ficam bem.
Fica bem mais complicado quando vocé tem filhos.

Charlotte: E assustador.

Bill: O dia mais apavorante da sua vida ...é quando nasce o primeiro
Charlotte: Ninguém conta isso!

Bill: A sua vida, como vocé a conhecia, some. Nunca mais volta. Mas, eles
aprendem a andar e a falar, e vocé quer estar junto deles. E eles se tornam
as pessoas mais deliciosas que vocé conhecerd na sua vida.

Charlotte: Isso é legal

Bill: Onde vocé cresceu?

Charlotte: Cresci em Nova York, depois fui para Los Angeles onde me
casei com John, mas aqui € muito diferente.

Bill: Eu sei

Charlotte: John acha que sou arrogante (risos de ambos)

Bill: Ha esperanca para vocé. (ambos estédo de olhos fechados e Bill coloca
suavemente a mao sobre o pé dela)

Em efeito, Charlotte tem a intencdo de afirmar-se como sujeito, embora
sempre exista a tentacdo de fugir de sua liberdade para ser passiva, alienada e
perdida. HA um questionamento de vida, de transcendéncia, que para qualquer
individuo pode gerar angustia e tensdo frente a uma existéncia autenticamente
assumida. Isso j& estava afirmado antes, no comeco do filme, quando, pela primeira
vez, ela troca palavras com Bob no bar do hotel. Ambos com insénia, pela diferenca
de fuso horéario, de madrugada se encontram no balcdo e bebem um aperitivo. O

dialogo é esclarecedor. Bob, em trés frases e de forma irbnica, resume sua condi¢ao

atual em termos praticos e emocionais, mas Charlotte quase néo fala de si.

Charlotte: O que faz por aqui?

Bob: Algumas coisas. Férias da mulher, faltar ao aniversario do filho...
ganhar dois milhdes para vender um whisky... quando poderia estar
fazendo uma peca.



63

Charlotte: Oh!

Bob: Mas, o bom é que o whisky funciona. (risos de ambos) O que faz por
aqui?

Charlotte: Meu marido é fotdgrafo e veio a trabalho. E eu vim junto. Temos
amigos que moram aqui.

Bob: Quanto tempo de casada?

Charlotte: Dois anos

Bob: Vinte e cinco

Charlotte ndo fala de si, precisamente, porque estd numa busca pessoal. Faz
sentido que, com a intencdo desse sujeito em se afirmar, aquilo que a limita e Ihe
nega, resulte necessario, pois pode ndo ser alcancado sendo através da realidade
que nao estd nela mesma. Esse é o motivo pelo qual a vida ndo é plenitude e
repouso total, é caréncia e movimento constante. Assim, Charlotte ndo € vitimizada
de forma alguma no relato, além de ser autbnoma no sentido que esta trazendo
motivos e anseios.

Numa sociedade que ainda experimenta mudancas sociais em relacdo a
assuntos de género, é interessante se perguntar se as mulheres realmente
constituem um grupo separado que se situa por si mesmo frente ao grupo masculino
numa relagdo direta e autbnoma. Provavelmente é mais facil de distinguir se isso
acontece de maneira individual e ndo de forma coletiva; ndo h& que tomar o sexo
como um dado irredutivel, nele h4 uma busca do ser que é anterior a sexualidade,
considerando a sexualidade um dos aspectos do ser. A relacdo com o corpo, com 0S
semelhantes, com a sociedade, com o trabalho, com os estudos, o0 mundo inteiro
provoca interesse ao ser, a sua existéncia.

Em Maria Antonieta, o abandono € diario. O interessante € que nao
observamos Maria Antonieta vitimizada pela situacédo. Tanto que, depois de cumprir
com a tarefa encomendada socialmente (ficar gravida), ela muda completamente de
animo e decide se divertir pelas mais diversas formas, buscando o gozo em outras

coisas e em outros objetos.

O exemplo concreto esta na sequéncia em que a Rainha visita sua cunhada,
a Condessa de Provence, que acabara de dar a luz ao primeiro principe da geracao,
felicitando alegremente a nova mae. Caminha por um dos corredores do palacio,
entre 0s maus comentarios dos membros da corte (era obrigacao dela ser a primeira
a gerar um filho), até chegar aos seus aposentos. Na intimidade, a Rainha cai
desolada com a noticia e chora em um canto de seu quarto nupcial. A seqiéncia

que sucede comeca com a musica | want candy (de Bow Wow Wow & Kevin
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Shields), cujo primeiro plano sdo pares de sapatos rosa, amarelo, com peles, para
continuar com outros varios planos de tortas, sedas, framboesas, tules, plumas, joias
e champagne. Estas imagens altamente sensoriais se estendem por quase trés
minutos, como num videoclipe, e marcam a mudanca. Maria Antonieta busca, entre

doces e roupas, satisfazer seus desejos e apagar suas frustragOes, exatamente

marcando a metade do filme.

Maria Antonieta sofria a indiferenca sexual do Rei Luis XVI (Jason
Schwartzman), quando ainda acreditava na possibilidade do amor idealizado junto a
seu recente marido. Isso € evidente quando esta na carruagem que a leva ao

encontro dele e observa ternamente o relicario com a fotografia de seu prometido,
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assim como nos constantes olhares e aten¢des durante as refeicoes. Mas ela espera
pacientemente seu marido, embora se incomode, profundamente, com as cobrangas
da mée. Por enquanto, comeca a conhecer e saciar seus desejos sexuais.

Sobre 0 abandono muito ja foi escrito, mas o divisor de aguas a esse respeito
é que, efetivamente, algumas teorias s6 se aprofundam na visédo vitimizadora das
mulheres abandonadas, seja pelos parceiros amorosos, seja pelos pais, ou o0 que se
configure como abandono. Isso porque, culturalmente, as mulheres constituem sua
identidade como uma série de mandatos, necessidades e desejos de outros,
esperando que outros as definam. Contudo, ha correntes psicanaliticas — freudianas
e lacanianas — que perguntam sobre 0 que acontece nesses Corpos que repetem o
abandono; portanto, algo referente ao gozo.

Gozo ndo é o mesmo que O prazer; trata-se de um conceito que alude a
compulsao da repeticdo e explica como, nesse estado recursivo, que algo do sujeito
quer alcancar uma satisfacdo total, por isso insiste nele. O gozo é semelhante ao
incesto. O incesto, em psicanalise, € estar em um tipo de economia pulsional
(energética) tendente a ficar "fixado em/com”, buscando uma certa completude,
negando a falta, tAo necessaria para que sigamos buscando novos prazeres. O
prazer € sempre em doses e é diverso.

O gozo, pelo contrario, tende ao univoco e total. Por exemplo, o abandono
dos parceiros, ser abandonada, abandonar-se, e, assim, as multiplas combinatérias,
permitem em sintese, entender e se situar no mundo, tendo como coordenada o
abandono, e se fazer a pergunta: por que alguém teria que adotar essa identidade
de maneira téo arrebatadora?

Atualmente, porém nao em todo lugar, a instituicdo do matriménio € uma
unido livre entre duas pessoas autbnomas e 0s compromissos de ambos sdao,
legalmente, reciprocos. Nem sempre foi assim. A mulher estava destinada a funcdes
reprodutoras e sob a tutela do marido. Embora ainda se esperem mudancas nesta
instituicdo, e este seja um periodo de transi¢cdo, dista muito daquele casamento de
antigas estruturas e valores como o caso do mundo da monarquia do século XVIII.
Com dote e heranga, aos quatorze anos, Maria Antonieta € encaminhada ao
casamento.

Até ai, ndo ha liberdade de eleicdo. A jovem tem no matrimonio real a
exclusiva justificacdo social de sua existéncia, e a maternidade como Unico projeto

futuro. Admite-se que o ato sexual seja efetivamente para procriar; € um servico que
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a mulher deve cumprir. O prazer ndo € tema importante, o corpo dela é um objeto
que se compra e é um capital que esté autorizado socialmente a explorar.

Assim, Maria Antonieta poderia aparecer absolutamente passiva, mas, a
opcao é outra. Ela cumpre com a obrigacdo de ser mée e logo cuida da filha na
medida em que Ihe é permitido, contente em seu novo papel. Tanto assim que
adquire novos costumes, novas roupas e novos interesses, mudando-se para o Le
Petite Trianon, um palacio que seu marido lhe d4 como presente em retribuicdo a
primogénita. Nesse lugar, relaciona-se de perto com a natureza e cultiva prazeres
simples como o cuidado de animais e plantas junto com sua filha.

Mais tarde, a sua condicdo de rainha, e a especial cumplicidade que tem
com seu marido, permitem-lhe o adultério, embora ndo sabemos se aquilo é de
conhecimento comum. Mas, ela se preocupa em cumprir com a chegada de mais
filhos e dar a luz ao proximo rei da Franca. Dessa forma, ela garante seu lugar no
palacio tal como foi advertida pela méae, entretanto, aproveita para dar liberdade total
a sofisticados e simples prazeres.

A autonomia ndo pode ser definida em abstrato, contudo tem que ser
pensada concreta ou materialmente para cada pessoa: cada ser humano requer
para si uma autonomia especifica. Nesse sentido, ndo se da coletivamente, é
individual. S&o fatos concretos, tangiveis, praticos e reconheciveis, que ao mesmo
tempo, sdo um conjunto de fatores subjetivos e simbodlicos. Podemos falar
concretamente de mulheres donas de seu corpo, tempo, dinheiro, saude, deixando
de ser um ser para outros ou outras, mas assumindo-se como possuidoras delas

mesmas.

2.1.2 Com poder e ndo mais dominadas

A nocao de poder € relatada em muitos escritos: na sociologia, economia, no
direito, nas diferentes ciéncias. O conceito é ambiguo porque comporta uma
pluralidade de dimensdes e porque vai depender da visdo da sociedade de quem
escreve sobre esse poder. O poder € genérico e aplicavel a toda situacdo, agora o

conceito de dominacdo € mais preciso, remetendo a situacdes especificas. Assim,
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toda relacdo de dominio é uma relacdo de poder, mas, nem toda relacdo de poder é
uma relacao de dominio.

Neste trabalho, conforme ja explicitamos anteriormente, entendemos o poder
como a possibilidade de impor uma vontade ao outro, podendo existir resisténcia. A
dominacéo é entendida como uma forma de saturacdo de um sobre o outro, uma
relacdo assimétrica. Segundo Cornelius Castoriadis (1992), dominagcdo deve ser
reservada para situacdes soOcio-historicas especificas, nas quais se institui uma
divisdo desigual e antagbnica do corpo social. Simone de Beauvoir, entrando na
década de sessenta, coloca que a tentacdo de dominar pode ser uma das tentacdes
mais irresistiveis.

Ordenar, ser soberano e ter autoridade ante a mulher, por exemplo,
praticando a violéncia, falando com tom severo, gritando, batendo na mesa, fazia
parte de uma cotidiana realidade. Hoje, embora ainda temos exemplos retrégrados
assim, as mulheres conseguem se rebelar contra isso. Todavia, ainda podemos
reconhecer que existem pessoas que resistem a certas mudancas em termos de
género ou que mitificam certas visoes.

Simone de Beauvoir (1957) afirma que é um mito que em tempos primitivos
tenha existido um “matriarcado” ou um reinado das mulheres. A sociedade sempre
foi masculina no sentido que o poder politico esteve nas maos dos homens. O
semelhante, que é também o mesmo, com quem se estabelecem relacdes de
reciprocidade, € sempre, para o homem, um individuo homem. A dualidade compde
um grupo de homens e outro grupo de homens, sendo as mulheres parte dos bens

gue estes possuem e que entre eles constituem um instrumento de mudanca.

[..] em todo individuo existe uma vontade de poder, porém
acompanhada por um complexo de inferioridade; esse conflito lhe faz
recorrer a mil subterfigios para evitar a prova do real, que teme nao saber
superar; o sujeito estabelece uma distancia entre ele e a sociedade, a que
teme: dai proveem as neuroses, que sao um transtorno do sentido social.
No que & mulher concerne, seu complexo de inferioridade adota a forma de
uma rejeicdo vergonhosa de sua feminilidade: ndo é a auséncia de pénis
gue provoca esse complexo, sendo todo o conjunto da situacao; a garota
ndo inveja o falo mais que como simbolo dos privilégios concedidos aos
garotos; o lugar que ocupa o0 pai no seio da familia, a universal
preponderéncia dos homens, a educacdo, tudo a confirma na ideia da
superioridade masculina (BEAUVOIR, 1957, p. 19).
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Manter a mulher num estado de dominacédo ou de dependéncia servia aos
interesses econdmicos dos homens; além disso, era conveniente para suas
pretensdes ontoldgicas e morais. Condenada a representar o papel do outro, a
mulher estava igualmente condenada a ndo possuir mais que um poder precario:
escrava (usada) ou idolo (venerada). Dessa forma, encontramos varias personagens
femininas no cinema classico hollywoodiano (1930-1960) estereotipadas nesses
papéis. Os polos sédo evidentes, deixando pouco espaco para os termos meédios.
Personagens doces, romanticos, ou enigmaticas, também femme fatal e, entdo,
aquelas que o proprio sistema produtivo de Hollywood classico utilizou como fetiches
sexuais fundindo a personagem com a atriz, como é o caso de Greta Garbo, Ingrid
Bergman, Rita Hayworth, Doris Day ou Marilyn Monroe.

Para falar de relacbes de poder e de dominacdo, neste capitulo
consideramos, em linhas empiricas, personagens e ambientes, acontecimentos e
“transformacdes”, que, segundo Casetti e Di Chio (1996), serdo as rupturas ou
reintegracbes dos acontecimentos da histéria, do relato. Centramo-nos em
personagens e ambientes, com especial atencdo sobre as personagens, sendo elas
possuidoras de relevancia e focalizacdo nos trés filmes de Coppola. Relevancia
porque elas tém um peso importante nos acontecimentos e na transformacéo da
histéria; sdo passiveis de focalizacdo porque a elas se dedicam espacos no primeiro
plano e ao redor delas se concentram todos os elementos da histéria.

Retomando a terceira perspectiva de abordagem de um personagem temos,
entdo, o actante, “‘um elemento valido pelo lugar que ocupa na narragdo e a
contribuicdo que realiza para que esta avance” (CASETTI e DI CHIO, 1996, p. 183).
Por uma parte, € uma “posicao” e também um “operador’ que leva a cabo certas
dindmicas. Nao se examina o personagem em termos fenomenoldgicos (carater e
comportamento), nem formais (classe de atitude e acdo que expressa), Senao 0s
nexos estruturais e logicos que o relacionam com outras unidades. Greimas (1971)
propde chamar actante quem “cobre” uma funcgao, fazendo a distingdo com ator, que
seria quem cobre vérias histérias através da historia. Ele faz uma distincdo entre
personagens: objeto — sujeito, destinador — destinatario que terdo certa relevancia
para nosso estudo ao falar principalmente da identidade/género/mulher, questionar e
analisar tanto a teoria como a prética daquelas nog¢des nos proprios filmes.

O sujeito se apresenta como aquele gque se move até o objeto para

conquista-lo (dimenséo do desejo) e aquele que, indo para o objeto, atua sobre ele e
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sobre o mundo que o rodeia (dimensao da manipulacéo). Esta dupla atitude o leva a
viver guatro momentos recorrentes: ativa uma performance (ou seja, se move
concretamente até o objeto), ou atua concretamente sobre ele e sobre o que se
interpbe no caminho até sua meta, sempre empenhado em deslocamentos,
decisdes, mudancas. O objeto €, pelo contrario, 0 ponto de influéncia da acédo do
sujeito. Representa aquilo para onde tem que se mover (dimensédo de desejo) e
aquilo sob o que ha de operar (dimenséao da manipulagéo).

No que diz respeito ao destinador, este se propde como ponto de origem do
objeto. E quem fixa a missdo que ha de cumprir. E o destinatario se identifica com
quem recebe o objeto, enriquecendo-se e extraindo dele os beneficios. O sujeito
pode se converter em destinatario; isto acontece quando conquista 0 objeto
desejado, quando adquire uma competéncia e recebe uma sancado. Pode-se dizer
que destinador e destinatario “enquadram” os movimentos dos dois primeiros
actantes.

Na cinematografia de Coppola, as protagonistas sdo sujeito e destinatario.
Elas desencadeiam as ac¢0es, elas conquistam o desejado. Em As virgens suicidas,
Lux, a protagonista bela e virgem, quer sair da sua condic&o virginal. Usa seu poder
sensual e sexual e se relaciona de igual para igual com os homens, embora eles
sejam opressivos e pensam de forma tradicional. Ela tem opinido propria, observa,
luta, qualifica e analisa o que esta acontecendo com ela e suas irméas, e é ela a lider
no suicidio coletivo, porque € a ultima a se matar.

Fica bem claro que a imagem de anjo que as vezes adota Lux € sO a visédo
dos garotos do bairro; a idealizagdo masculina da mulher. Mas é possivel se apontar
para o contrario, pois Lux ndo renuncia a sua propria personalidade e rejeita o papel
submisso que Ihe foi designado. E Interessante que Coppola incorpora, nesta
protagonista, algo dual, uma parodia: mulher anjo e mulher fatal. Lux, entretanto,
nao é nenhuma dessas duas: é uma mulher tentando alcancar o propésito de ser
livre. Como ndo consegue servir ao conservadorismo e a imposicdo da virgindade,
decide partir para a morte.

As Lisbon sdo objetos de desejo dos garotos do bairro, mas sao
inalcancaveis, ndo ha conquista, e todo o filme fica no terreno do quase onirico. Em
uma sequéncia posterior ao suicidio de Cecilia, os rapazes conseguiram o diario
dela e, lendo os escritos, imaginavam as histérias vividas pelas irmas. O narrador
diz:
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Off: E assim que aprendemos sobre suas vidas e colecionavamos
lembrancas de tempos que ndo vivemos. Sentimos a clausura de ser uma
garota...como deixava sua mente ativa e sonhadora ...e como aprendiam
guais as cores que se combinam. Sabiamos que as meninas eram mulheres
disfargadas...que entendiam o amor, e até a morte...e nosso papel era
apenas criar o tumulto que as fascinava. Sabiamos que elas sabiam tudo
sobre nés e que nunca desvendariamos seu intimo.

Aqui ja se estabelece a distancia, a diferenca, que também sera o ambiente
opressivo que tomara cruel forma e consequéncia. A mulher entendida como o outro,
o mistério e enigma, reconhecendo a “clausura” do feminino e circunscrevendo isso
aos esteredtipos classicos de sonhadoras e apaixonadas, como se fosse o Unico.
Além disso, reconhecendo a impossibilidade de desvendar o intimo das mocas.

A narracdo em off corresponde ao relato de um dos rapazes do bairro que
se transformou em “fanatico” das irmas Lisbon e que colecionava e espiava tudo
delas porque néo conseguia se aproximar das adolescentes. Dessa forma, as mocas
se converteram no objeto fetiche. O sujeito amado pode desaparecer, ou seja, a
mulher pode desaparecer, morrer, ausentar-se, mas, pode-se construir uma
idealizacdo post-mortem em fotografias e lembrancas. Se o fetiche se associa a
conservacao obsessiva de uma imagem, a imagem de beleza contemplativa também
se estrutura em volta da conservacdo de uma ideia de mulher, através de objetos
fisicos e rememoracfes mentais.

Existia, especialmente, o impedimento da mée, e a distancia que gera o
sexo oposto numa sociedade que imp0de visualizar e entender a diferenca de uma
maneira equivocada. Tao errada que existem situacdes-limite como a festa da
escola na qual participam, é a primeira e Unica festa das suas vidas, ou fatos como,
guando a mée senta-se entre Lux e Trip na sala de estar para assistir televisao,
evitando que eles se aproximem, e até retira-las da escola como castigo e
impedimento para um minimo contato sequer. Talvez para diminuir as
consequéncias negativas da idealizagdo, 0s personagens femininos tentam
transmitir aos personagens masculinos sua rebelido e destruicdo, chamando os
garotos para presenciar o suicidio coletivo. De qualquer forma, elas comandam as
acOes e desencadeiam os fatos.

Charlotte, que protagoniza Encontros e desencontros, relaciona-se de uma
maneira mais equitativa com Bob. Seu comportamento € liberal, pois apesar de ser

casada, ndo recebe “ordens” de seu marido, que é quase um personagem acessorio
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na vida dela e vice-versa, além de se aventurar para conhecer Bob. O espirito
feminino independente e em constante busca a faz uma mulher livre. Ela n&o
necessita da aprovacdo masculina; sua identidade e seu juizo de valor se baseiam
nas suas buscas, no que ela é e faz. O que sublinha essa busca pessoal € que
prova o lkebana, visita templos budistas, pde tudo em duavida: seu matrimdnio, seus
estudos, ela mesma. Passa horas sentada diante da enorme janela do quarto de
hotel. A imagem de contemplacéo é perfeita na sua proposta. Uma cidade enorme la
embaixo e ela reclusa nesse local.

A relacao de poder, e ndo de dominacao, € clara nestes personagens. Bob e
Charlotte sdo companheiros de aventuras na cidade; ambos se dao provas de
carinho e confianca. Encontram-se e se perdem juntos em Téquio, de maos dadas,
esquivando-se de carros, cruzando cassinos, cantando juntos, assistindo a A dolce
vita, de Federico Fellini, pela televisdo. Eles ttm em comum ndo somente o jet lag, a
insbnia e as horas de zapping televisivo; sdo unidos também por uma crise
“existencial” com guestionamentos vocacionais e matrimoniais, entre outras coisas.
N&o ha muita diferenca no tipo de duvidas por causa do género, por exemplo, e s6
se estabelece uma distancia entre eles pela idade, no fundo, a experiéncia. Os vinte
e cinco anos de casamento de Bob e os dois de Charlotte.

Quando compartiiham a cama, ndo € para um encontro sexual, mas para
compartilhar uma noite de cumplicidades; confessam segredos e sdo intensos
emocionalmente, todavia ndo eroticamente. A sequéncia deixa 0s personagens de
igual para igual, com um plano fixo trabalhado com delicadeza e sem artificios. Mais
adiante, os efeitos estdo no final do filme, quando Bob fala no ouvido de Charlotte,
sem a possibilidade do espectador escutar. Devemos imaginar 0Ss possiveis
desenlaces para a historia, com a incompletude da consequéncia ou a satisfacéo de
alguma esperanca.

Maria Antonieta é uma mulher com poder. E a Rainha. Além disso, tem uma
importante cumplicidade com o Rei, 0 que permite que ambos estejam e se tratem
de igual para igual. Mesmo que o ambiente impusesse padrdes tradicionais e
conservadores, eles com engenho se tratam como pares. Ambos se encontram num
casamento imposto e acham uma boa forma de se relacionar. Ha uma situagdo em
gue ela propde ir a uma festa as escondidas e ele concede, embora ndo goste muito
da ideia e de festas. Ela ndo pressiona com a consumacgdo do casamento e €

paciente com ele.
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Com o lugar mais privilegiado para uma mulher na monarquia, Maria
Antonieta aproveita os beneficios da sua posi¢édo e tenta ignorar o que a incomoda.
N&o Ihe é permitido realizar tarefas domésticas, nem amamentar o filho. Pode vigiar,
intervir, cuidar de certas coisas, mas tem pouco espaco para fazer por si mesma;
entdo busca uma atividade que a faz sentir prazer. E audaz na indumentaria e afirma
sua rejeicdo aos convencionalismos através da sua originalidade e seducgéo
Podermos dizer que o exagero faz parte da intencdo de estremecer, chamar atencéo
e provocar mudancgas.

Uma moca de quatorze anos se converte em Rainha ao sair da Austria e se
casar. O filme passa a ideia de que uma mulher tdo nova como ela ndo tem nocao
da responsabilidade que recai nos seus ombros. O que importa para a protagonista
€ que o lugar de Rainha Ihe permite abranger varios mundos. Esse titulo nobre e a
sua relagdo com o marido concedem também que, por exemplo, a infidelidade
conjugal apareca quase como algo normal; ndo h& condenagéo social porque a
diretora ndo permite esse foco. Maria Antonieta vive uma aventura com o Conde
Fersen, que acabou de lutar contra os “americanos”, e ele aparece quase como o
prémio depois da espera para a satisfacado dos desejos sexuais dela.

N&o sabemos se o rei tem conhecimento do affaire, o que € importante no
relato é que ambos se apdiam nos seus gostos e desejos pessoais
incondicionalmente. O gosto de Maria Antonieta pela Opera € celebrado por seu
marido, assim como ela o anima em suas atividades de caca e no feitio e colecdo de
chaves. O relacionamento é de poder e ndo existe dominagdo de um com o outro.
Ambos, jovens inexperientes para reinar se acompanham e cumprem com a
obrigacéo de ter um herdeiro para o trono. Fora isso, no final do filme, observamos
gue, politicamente, a unido foi desastrosa.

A vontade de equidade entre homens e mulheres marca uma pauta nova na
administracdo do poder e inaugura uma relacdo socio-politica entre mulheres
também. A chamada dominagcdo masculina se tem sustentado desde uma promocao
da fragmentacdo do feminino, além do antagonismo entre mulheres. Mas, ndo se
pode esquecer que o sistema se mantém, em parte, gracas a fragmentacao de todas
e cada uma das minorias que rompem ou perpetuam o instituido. Neste sentido, o
poder se exerce e as mulheres estdo no caminho de estabelecer uma paridade entre
géneros. Agora € sO multiplicar esse gesto perante todos e em cada um dos

espacos.
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3. IDENTIDADE FEMININA NO CINEMA CONTEMPORANEO

Embora as protagonistas dos trés filmes sejam autbnomas, e nao vitimizadas
pela narrativa, importa assinalar que as personagens vivem em espacos Opressivos.
De fato, a libertacdo da dor em As virgens suicidas € a morte. Com Charlotte, o final
€ aberto e sugere multiplos desenlaces. E a Rainha Maria Antonieta também é um
exercicio de liberdade criativa: o final é aberto. Ela sai de Versalhes, mas néo
sabemos o que acontece depois. O caos, Unico eixo vertebral possivel no filme, é
também o ultimo plano com a imagem do leito nupcial destruido.

No primeiro filme, assim como no ultimo, Coppola explora de perto o
erotismo e a morte. Em Encontros e desencontros o erotismo € apresentado de uma
forma mais sutil e ndo temos morte. A busca de si mesmo existe como opg¢ao nos
trés filmes; neste que acabamos de mencionar, curiosamente, ndo temos uma mae
presente, e sim um forte questionamento do matriménio. Sendo assim, neste
capitulo desenvolveremos os motivos relacionados com a opressdo no filme: o
erotismo feminino, seu vinculo com a morte e o deslocamento. Todos eles,

intimamente, conectados.

3.1 O erotismo feminino

George Bataille (1980) separa a atividade sexual e reprodutiva do erotismo
e deixa claro que o que diferencia os homens dos animais, neste ambito, € que
somente os homens fazem da sua atividade sexual uma atividade erdtica. Trata-se
de uma busca independente do fim da reproducéo e do cuidado dos filhos. Segundo
Beauvoir (1957), o erotismo € um movimento em direcdo ao outro, esse é seu
carater essencial. Nos dois sexos, desenvolve o drama da carne e do espirito, da
finitude e da transcendéncia. Homem e mulher sdo assediados pelo tempo, pela
morte, e tem igual necessidade essencial um do outro. O erotismo tem como fim
alcancar o ser no mais intimo, até o ponto do desfalecimento. O passo do estado
normal ao estado de desejo erético supbe uma dissolugdo relativa do ser

(BATAILLE, 1980). No movimento de dissolucdo dos seres, ao homem tem
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correspondido, em principio, um papel ativo, a mulher a parte passiva; embora o
homem possa ser o objeto do desejo da mulher e vice-versa.

Em As virgens suicidas, o erotismo € um dos temas principais, motivado com
a obsessao de um grupo de adolescentes por cinco belas irmés. O ponto de vista
dos rapazes conduz o relato, uma histéria que aconteceu nos anos setenta e que é
narrada por um deles, vinte e cinco anos depois de terem conhecido as garotas. As
irmas Lisbon quase nao falam, elas tém o peso das imagens e ndo da fala. Uma
sequéncia que marca o futuro do filme, e até podemos dizer, uma posi¢cao no relato,
€ quando Cecilia diz ao médico, depois de tentar se suicidar: “O doutor obviamente
nunca foi uma menina de treze anos”.

A distancia fica evidente entre homens e mulheres nessa frase, assim como
no enigma que as Lisbon eram para os garotos em vida e também depois da morte.
Foram o enigma da feminilidade quando sorriam, quando tomavam sol no jardim, na
reclusdo, nas fotografias e diarios, sempre. O que estamos falando se reafirma no
olhar da mulher como o outro, distanciada com a desculpa do mistério. Depois da
tentativa de suicidio de Cecilia, e por recomendacdo médica, a familia Lisbon
convida um rapaz para jantar. Ele pede licenca para ir ao banheiro, sobe as escadas
e adentra no quarto das mocgas. A entrada do jovem € sigilosa, o rosto é de temor e
os planos seguintes marcam notavelmente o que estamos afirmando. O quarto das
jovens esté representado como o0 mistério, uma coisa afastada, desconhecida, onde
seria quase impossivel penetrar. O garoto, que ndo aparece mais no filme, esta
assustado, temeroso de entrar no quarto. A musica que acompanha a sequéncia €
quase tenebrosa. As figuras religiosas e 0 rosto de desconcerto ao enxergar 0s
pequenos objetos ddo conta disso. E esse o olhar do rapaz, e que, ainda mais,
prende-se com o foco entre os objetos do quarto, uma figura da virgem, logo um
crucifixo no chao, perfumes, absorventes internos; por ultimo, um batom que, através

do aroma, o transporta ao desejo por Lux.
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7

Esta sequéncia, a poucos minutos do inicio do filme, que é o primeiro

encontro entre as irmas Lisbon e um jovem do sexo oposto, apresenta claramente o
mundo em que estdo imersas Cecilia, Lux, Bonnie, Marie e Therese. A
representacdo do feminino como mistério, como o outro, € evidente; junto com isso
uma critica em forma de parddia porque mostra a n&o-comunicacdo, ou de
preferéncia, a falta de comunicacao entre os dois sexos. Nas poucas tentativas que
existem de aproximagdo entre homens e mulheres, ha so6 rejeigéo, burla, sarcasmo,

tédio. O unico momento de proximidade real é a festa da escola quando tudo acaba
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mal. O jovem que prometeu ligar para Bonnie n&o liga, Trip abandona Lux no campo
de futebol, e a mae imp&e o carcere para todas, devido ao atraso de Lux na hora de
voltar para casa.

A forma como séo representadas as jovens é sempre com uma luz especial
e célida, carregada de um erotismo inocente, como se estivesse em seu grau mais
puro. Nessa sociedade, nesse entorno, a mulher virginal se encaminha para o
encontro do homem. E t&o claro esse tipo de erotismo que o abuso dos primeiros
planos é marcado na personagem de Lux, mas ndo sO por ressaltar esse tipo de
erotismo, também por dar conta ha imagem e no relato, que € ela a protagonista. Os
primeiros planos e planos detalhe de Lux s&o extremamente cuidadosos e
trabalhados e, através do filme, todos eles incorporam a mesma luz e os tons
similares. Aparéncia de ingenuidade e frescor; cabelos compridos, pele branca e
olhos apontando o infinito e apelando a sensibilidade do espectador. Em ocasifes, a
diretora parece fazer referéncia ao fotégrafo David Hamilton’, famoso na década de
setenta pelas séries de retratos de mulheres adolescentes nuas ou seminuas,
quando predomina o erotismo com ternura, as cores suaves, 0 grdo grosso e tons

fascinantes, claros e pastéis.

W’ b

N&o é menor o fato da sequéncia mostrar imagens superpostas e apelando

ao onirico, a contemplagcéo, como se o mundo da mulher fosse s6 de idealizacdes,

’ Fotégrafo inglés, nascido em 1933, que comecou estudando arquitetura e sempre esteve ligado as
artes plasticas. Foi decorador em butiques e chegou ser diretor artistico da revista de moda Elle.
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tudo muito delicado. Entretanto, a sequéncia, na verdade, esti presente sO na
imaginagao dos rapazes. Séo eles que fantasiam as mogas dessa forma e nesses
ambientes e a distancia entre “realidade” e fantasia se reafirma com a musica que
acompanha as imagens. E uma musica como de spot publicitario de desodorante ou
algum outro cosmético que, claramente, parodia a concep¢do da mulher. A natureza,
o diario, o unicérnio reafirmam a ideia da impossibilidade, do inalcancavel para eles

assim como também a fantasia.

3.1.1 Abuso de primeiros planos

No filme, existem vérias outras sequéncias onde 0s primeiros planos,
especialmente de Lux, séo, visivelmente, cuidados com o enquadramento, o angulo
do olhar, o fora de campo, o contracampo, e sdo expressivos sem a fala. Na maioria
deles, ndo ha voz nem palavras, mas ha boca, ha olhos. Os primeiros planos de um
rosto sdo um objeto excepcional, um lugar de expressividade tendencialmente
imovel. Esta ai para dar um sentido, também um movimento ao relato, embora a
camera parecesse detida no tempo, até podemos esquecer a atriz ou o ator, seu

corpo e inclusive seu rosto em beneficio de uma abstracdo (AUMONT, 1998).

Hamilton publicou livros e éalbuns sobre fotografia e ja realizou trés filmes. Mulher, delicadeza e
ternura séo seus temas centrais.
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O rosto de Lux se apresenta na tela de imediato, se oferece inteiro e de
golpe, expde-se a intuicdo; ndo tanto para ser decifrado, mas para reter a excitacdo
do movimento num instante de prazer visual erotizado. Ocupa toda ou quase toda a
superficie da tela e nas sequéncias do exemplo, a naturalidade e o infantil adquirem
tons de proibicdo que referem ao erdtico; o efeito do primeiro plano, no entanto,
talvez seja dificil de definir precisamente porque tem a ver com um “encanto”, até
dando conta da ambiguidade mesma desse termo. Mas, Aumont tem uma boa
definicdo para o rosto no primeiro plano, e assim podemos nos aproximar de certas

ideias.

Independentemente do que utilizamos para defini-lo, sempre se
encontraram os seguintes tracos: o rosto é humano, e s6 se fala de rosto
para um animal, uma coisa, uma paisagem, em referéncia a um sentido
profundo da humanidade; o rosto est4 no alto do corpo, na parte dianteira, é
a parte nobre do individuo, principalmente é o lugar do olhar. Lugar desde
guando se vé e quando se é visto ao mesmo tempo, razdo pela qual é o
lugar privilegiado das fungdes sociais — comunicativas, intersubjetivas,
expressivas, linglisticas, mas também suporte visivel da fun¢do mais
ontoldgica: o rosto € do homem (AUMONT, 1998, p. 18).

O rosto no cinema, falante ou nao falante, remete a um sujeito de ficcéo
capturado numa rede comunicacional e social. E o suporte de todas as praticas de
enunciacdo e narracao, mas também é o suporte da identificacdo e da experiéncia
filmica. O rosto trabalha sem parar de um plano a outro e com vistas a um
intercambio de rosto a rosto (AUMONT, 1998).

Os primeiros planos da protagonista sdao novamente uma marca em
Encontros e desencontros. A diretora tenta dar conta do estado de contemplacao de
Charlotte, sempre observando ou observando-se, como uma forma de busca e de
autoestima também. Esse olhar para si mesma a faz entrar em contato com seu ser
(feminino e masculino) e continuar na tentativa de se achar, de se comunicar com
algo ou alguém. Aquele erotismo de iniciagdo e inocente de As virgens suicidas
adquire, neste segundo filme, uma forma diferente, uma espécie de maturidade.

Trata-se de uma mulher mais velha também, j4 casada e num pais que néo € o seu.
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Charlotte contempla seu rosto no espelho e Coppola se preocupa em

apresenta-la quase como obra de arte. Ela modela, exibe seu corpo, se abandona e
volta a se reunir consigo mesma na virtude da magia do espelho. A esse respeito,
Beauvoir (1957) diz que, quando a mulher sorri diante do espelho parece que
esquece 0 outro e assimila o Eu. A beleza da mulher teria a passividade; portanto
pode atrair o olhar e ser capturada na armadilha imovel do espelho. O homem que
se sente e se quer com mais atividade, ndo se reconhece na sua imagem
petrificada. Entendido assim como Beauvoir formula, a mulher se sabe e se faz
objeto de desejo e acredita verdadeiramente se ver no espelho. Passiva, anima sua
prépria admiracao e desejo.

As ideias de Beauvoir, pensadas ha mais de cinquenta anos, ndo deixam de
representar hoje uma parte de verdade. Embora a mulher do passado ndo é, nem
poderia mais ser, a atual, ainda ficam signos no imaginario social que permitem que
a passividade seja parte importante no erotismo da mulher. Todavia, a diretora
parece querer passar uma imagem de autorreconhecimento, de autoestima em prol
de uma busca de si mesma. Existe em Charlotte uma procura do seu ser e de seu
préprio erotismo.

A beleza fotografica dos planos, sempre sutilmente sensuais de Charlotte, e
até sem palavras, deixa mais campo para a conquista através da musica. Tanto ela
como Bob se comunicam nesse erotismo por meio das canc¢des que ambos usam
quase como declaracao de intengdes, de um com o outro. A sedugéo funciona com
matizes leves, mas, bem dirigidos, na cena do karaoké, no apartamento de um

amigo de Charlotte, quando eles cantam e se olham cativos. Mais tarde, nos



80

mindsculos gestos tateis, como quando Charlotte descansa no ombro de Bob no
corredor. O sentido do erotismo é a fusdo, a supressao do limite, deixando entrever
0 revés, ou seja, sentimentos, partes do corpo e maneiras de ser que comumente
dao vergonha. “Falamos de erotismo sempre que um ser humano se conduz de uma
forma claramente oposta aos comportamentos e juizos habituais” (BATAILLLE,
1980, p. 82). No primeiro filme de Sofia Coppola — As virgens suicidas — tinhamos
mostras claras de um mundo erético restritivo na forma de enxergar o feminino como
enigma e mistério; em Encontros e desencontros, através das musicas isso €

transgredido. Charlotte canta para Bob Brass in pocket, do The Pretenders:

Estou piscando para vocé

Vou fazer vocé perceber

Vou usar os bragos

Vou usar as pernas

Vou usar o0 meu estilo

A minha sensualidade

Vou usar os meus dedos

Vou usar a minha...minha imaginagdo

Porque vou fazer com que vocé ndo veja mais ninguém
Ninguém igual a mim

Sou especial, muito especial

Tenho que chamar sua aten¢éo, preste atencdo em mim.

Logo apés a musica de Charlotte, Bob canta More than this, de Roxy Music:

Pude sentir naquele momento
Que nao havia como saber
Folhas caidas durante a noite
Quem pode dizer para onde vao?
Livres como o vento

Aprendendo cheias de esperanca
Por que 0 mar na maré

N&o pode mudar

Mais que isso

Vocé sabe que ndo ha nada

Mais que isso

Diga-me uma coisa

Mais que isso

Nao ha nada.

Mais tarde, ha uma cena no quarto de hotel, de quatro minutos de duracéo,
com um plongee em 90 graus, em plano fixo, onde eles estdo deitados na cama, e,
principalmente, falam de matriménio e filhos. No final da fala, Bob coloca,

timidamente, sua méo no pé de Charlotte por uns segundos e acaba a cena. E
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interessante o fato de ndo se consumar o ato de seducao, tampouco o de rejeigao.
Coppola opta pela continuidade dessa seducdo nas cenas seguintes até o final do
filme.

Podemos dizer que aquele gesto tétil, somado a outros anteriores ou quando
ele a carrega no colo até o hotel e 0 pequeno beijo no final do filme, € 0 mais perto
corporalmente que eles chegam. Por isso, algumas interpretagbes podem apontar
sobre a escassa cota de erotismo do casal, mas se vé com detencdo, e é
precisamente essa a opcao da diretora. Deixar na sutileza, s6 se aproximar de forma
leve nesse erotismo.

O erotismo, assim como a religido, requer de uma experiéncia pessoal, igual
e contraditéria, do proibido e da transgressédo. As imagens eroticas ou religiosas, de
alguma maneira, vinculam-se com a proibicdo, mas nada esta proibido
absolutamente, sempre ha transgressfes. Transgredir vai significar levantar a
proibicdo sem suprimi-la. Esse seria seu motor (BATAILLE, 1980). Sendo assim,
podemos dizer que Charlotte transgride, é dizer, o erotismo esta presente no casal;
eles sentem-se mutuamente atraidos, ha um vinculo importante. E o proibido estaria
presente no sentido que eles sao casados, embora ndo exista juizo ou condenacao
com relagéo a isso ou sobre “infidelidade”. No final do filme, ndo sabemos se eles
vao se encontrar mais uma vez, se eles vao ficar juntos, ou se 0 que aconteceu foi
s6 para aproveitar esse momento. Fica claro, porém, que o que Bob diz em segredo
para Charlotte, deixa ambos felizes, satisfeitos com o desenlace e com mudancas
pessoais nas suas vidas.

Em Maria Antonieta, um dos primeiros conflitos acontece quando, ao passo
de varias noites tentando reverter a abulia sexual de seu marido, sem éxito algum, a
Rainha, cansada das cobrancas, principalmente da mée, para que o matriménio seja

“consumado”, decide falar com o Rei, minutos antes deste sair de viagem.

M. Antonieta: Vocé vai voltar logo?

Luis XVI: Sim minha querida. S6 uma pequena excursao e volto logo.

M. Antonieta: Eu seria humilhada em frente a corte e o publico se a nova
esposa do seu irmao ficar gravida antes de mim.

Luis XVI: Quando eu voltar de Saint Claire, pode ter certeza, vamos
consumar o casamento e com sorte tudo ira se ajeitar.

Foram somente intencbes e promessas, porque o Rei ndo cumpriu sua

palavra. Ele ndo sentia 0 minimo desejo por ela, embora tentasse se aproximar de
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Maria Antonieta durante as noites, desistia rapidamente. A Rainha é compreensiva e
amavel com ele e nunca mostra repudio. Somente ao receber as cartas enviadas por
sua mae, mostra-se angustiada diante de um espelho, no umbral de uma janela,

com frustracdo por ndo cumprir com a obrigacao de ficar gravida.

No momento em que Maria Antonieta comeca a se divertir, a relagdo que
tem com seu esposo € sempre de amizade e cumplicidade, em um reinado jovem e
inexperiente, assim como no apoio por distintos prazeres que cada um cultiva. Ele
com suas viagens para cacar; ela fechada em seu mundo de sensacdes. Entao,
chegam os filhos e, mais adiante, enfrentam juntos a forcada saida do palacio. O
certo € que aquela unido conjugal, ser rainha, permite que Maria Antonieta possa
transformar essa prisdo num reino. Sua atitude com respeito ao “lar” é dual. Esta
“pressa’, com uma certa renancia ao mundo, a seu passado também, mas que quer
conquistar seu proprio mundo.

Gracas aos doces, as sedas e aos sapatos, também a Opera, ao contato
com a natureza, jardins e animais, Maria Antonieta pode satisfazer, em parte, essa
sensualidade angustiante a que nado |Ihe da satisfacdo ordinariamente sua vida
sexual de casada; também descobre na decoracdo do palacio e em suas amizades,
uma expressdo de sua personalidade. E ela quem escolhe, fabrica e descobre esse
mundo. E ela quem dispde de uma estética baseada no exagero, talvez porque os
objetos, os penteados e as roupas exageradas dao a ela o testemunho social de que
necessita. Maria Antonieta tem uma espécie de valor social, no sentido de que ela
ocupa um lugar monarquico; € o que pode entender como o lugar que l|he
corresponde no mundo. Como ela ndo tem atividades domésticas no palacio, e mais
tarde como mae, tenta se encontra com o que tem. Além disso, incomodada pela
responsabilidade que lhe é imposta — a de ter um filho — busca satisfacdo em outras
coisas.

Maria Antonieta mostra, tal como nos filmes anteriores, reiterados primeiros
planos com a protagonista. Neste filme, é interessante que a personagem evidencia
uma mudanca através do filme, sendo possivel perceber a trajetéria das suas
vivéncias na imagem. Maria Antonieta € quem se relaciona mais nos limites com o
erotico, com o desejo e 0 gozo. Ela experimenta o passo da atitude “normal” ao
desejo; encontra-se com o matrimoénio, com a reproducdo, com a beleza, a morte, a

perturbacdo. Todas, vivéncias maximas.
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O casamento de Maria Antonieta é um ato combinado pela mae e sem a

filha ter sequer escolha, ndo ha amor em jogo. Ela ndo conhece o futuro marido;
embora a inclinacdo amorosa pudesse ser despertada pelo dia a dia do matriménio,
isso ndo acontece. Quando Maria Antonieta sai da Austria ao encontro de Luis,
fantasia e ri varias vezes olhando a imagem do futuro marido no escapulario e
mostra para suas damas de companhia. Quando chega ao seu encontro, abraca-o
carinhosamente e se mostra muito feliz com a unido. Entretanto, nos dias futuros,
ele é distante ao extremo, e ndo “consumam” o casamento. Ent&o, ela se dedica a
fazer sua propria vida. A Gravidez e a maternidade sdo situacbes vividas de
maneira diferente da convencional, jA que se desenvolvem na rebeldia, na
resignacao; a satisfacdo ou o entusiasmo ela s6 descobre em outras coisas.

O erotismo € uma experiéncia que nasce do interior do sujeito e que se
manifesta no corporal. E proximo da paix&o, do obsceno, do perigo, do excesso, do
proibido. Na experiéncia erética, esta presente o inconsciente, onde os paradoxos se
multiplicam e ha contradicdo. Vida e morte, beleza e feilra, bondade e maldade,
docura e violéncia, isso tudo muito perto do gozo. Segundo Bataille (1988), sobre o
gozo, 0 Unico que sabe € o corpo, contudo se acha na perspectiva da morte. Entao,
ja que o ser e a morte nos sao dados e também tirados, ambos sao intoleraveis.
Dessa forma, procuramos prazer na morte, no excesso. “Podemos dizer que o
erotismo é a aprovacao da vida até a morte” (BATAILLE, 1980, p. 8)

A transgressdo é o maior sentido de liberdade atual da mulher; consegue
romper, de alguma forma, com alguns canones. A emancipacdo da mulher nao

poderia ter ficado s6 na pilula anticoncepcional e com isso somente resolver
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assuntos reprodutivos. As mulheres prosseguem sua ascensao, alentadas pelos
éxitos que tém obtido. Essa liberdade é negar-se a encerra-la nas relacdes que tem
com o homem, mas ndo nega-las. Ela pode ser para si e ndo por isso deixar de ser
também para o outro, ambos se reconhecendo como sujeitos e com relacdes
reciprocas no desejo, na possessdo, no amor, ha conquista e na transcendéncia.
Nesse sentido, as trés protagonistas transgridem o estabelecido. Lux tem
relacbes sexuais com varios jovens do bairro; Charlotte, uma mulher casada,
relaciona-se afetivamente com um homem casado e Maria Antonieta tem uma
aventura fora do casamento, além de exagerar com seus impulsos e desejos. O que
estava anunciado para elas “seria” a virgindade, a monogamia e a continéncia, mas
elas traspassam isso. Em cada uma delas, percebemos um “ir para”, um trajeto para
o erotismo, para sensualidade, para o desejo. As personagens caminham contra o ja
estabelecido, e podemos dizer que a transgressao vai in crescendo na filmografia de

Coppola. Lux € o comeco; Charlotte aprofunda e Maria Antonieta € o cume.

3.1.2 Erotismo, transgress&o e morte

Coppola indaga na morte por meio de personagens que revelam uma
significativa tensdo com o mundo. Sao solitarios e vivem em espacos opressivos e
um pouco prisioneiros de suas dores. No primeiro flme da cineasta, e no terceiro,
assistimos uma espécie de caminho ou trajeto até a morte, porque os finais relatam
isso. Apresentado assim, percebe-se simples, entretanto a respeito da morte ha
muito para se interpretar.

Em As virgens suicidas, frente ao suicidio de Cecilia (Hanna Hall), o bairro
tinha as mais diversas teorias: Ela ndo queria morrer, s6 sair dessa casa. Outra, a
mais popular segundo a narracdo em off, era que teria tentado o suicidio por causa
de Dominic Palazzolo, um rapaz do bairro que nao estava apaixonado por ela, mas
por uma outra garota do bairro chamada Diana. A causa tem leituras multiplas.

O filme comega com um prélogo de imagens de um “pacifico” bairro em
Michigan, com casas idénticas, com pessoas caminhando tranquilamente pela rua,
passeando com o cachorro, regando jardins e brincando com as criancas. Ha

também um grupo de trabalhadores com macacéo laranja (seguramente funcionarios
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da prefeitura) que colocam avisos sobre as arvores que estdo contaminadas com
algum tipo de “praga” para serem removidas (cortadas) dentro dos proximos dias.
Desde os primeiros minutos do filme assistimos a tematica da morte: nas ruas,
porque as arvores serdo cortadas em breve e, na familia Lisbon, com a tentativa de
suicidio da filha menor ao cortar os pulsos.

A sequéncia seguinte comec¢a com um plano do céu, deixando a
luminosidade do sol (como se fosse uma luz divina) através das folhas das arvores.
Corta para um plano de uma cémoda com varios perfumes, batons, broches,
esmaltes, brincos, crucifixos e outras figuras religiosas “escondidas”, isto é, perde-se
entre as cores e formas dos diferentes cosméticos se ndo forem olhados com
atencdo. Esse plano permanece estatico por seis segundos como uma foto
publicitaria e no ultimo segundo aparece na tela: Cecilia foi a primeira a morrer.
Corta e passa para outro plano, com Cecilia, a mais nova das cinco irmas, vestida e
deitada dentro da banheira, com agua, em leves tons avermelhados pelo sangue até
as orelhas, e com os olhos abertos, com uma expressao de tranquilidade a espera
da morte. Os paramédicos retiram-na da agua e ela deixa cair no chao a imagem de
uma virgem; sobre essa imagem caem também gotas de sangue.

No meio da morte, a religiosidade nao fica de fora, pois desde o titulo
estamos falando que as protagonistas séo “virgens” (além do fato de Cecilia deixar
cair um santinho da Virgem e no plano dos cosméticos sobre a cdmoda, as figuras
religiosas sdo um elemento provocativo. Além desses elementos religiosos, o fato de
nomear virgem para as protagonistas traz para a discusséo teméaticas sobre erotismo
que, inevitavelmente, vao se relacionar com a histéria das cinco irmés a partir de
uma sexualidade reprimida e com a castidade imposta pela familia e a sociedade.

Para Bataille (1980), a sexualidade e a morte ndo seriam mais que
momentos agudos de uma festa que a natureza celebra e ambas tém o sentido do
desperdicio ilimitado, em contrapartida ao desejo de durar, proprio de cada ser,
afirmando que o sentido Ultimo do erotismo é a morte. O certo € que a morte mostra
a fragilidade do ser humano, indissociavel a sexualidade. Freud (1972) diz que, na
Antiguidade, através da procriagdo, fazia-se frente a morte, mantendo a
continuidade de uma familia, de uma linhagem. Contudo a morte, neste filme, parece
ter varias direcfes (erotismo, violéncia, sacrificio religioso) e um encontro: Suicidio.
SO que esse ponto de encontro também apresenta incertezas. O suicidio acontece

por qué?
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Quando Cecilia esta no hospital, depois que cortou os pulsos, recebe a visita

de um médico e enuncia uma das razfes pelas quais tenta o suicidio:

Doutor: O que esta fazendo aqui querida? Vocé nem tem idade para saber
como a vida fica amarga.
Cecilia: O doutor obviamente nunca foi uma menina de 13 anos.

A resposta irbnica de Cecilia deixa a paroddia, colocando o médico numa
situacdo de “ridiculo” porque o situa como homem, sendo ela mulher e
estabelecendo, assim, a distancia social e cultural evidente tanto em género como
em idade. Apos esse didlogo, a camera, com um travelling acelerado, percorre as
ruas do bairro e logo se eleva focando o céu atraves das arvores que deixam ver a
luz ténue do sol. Funde para um céu azul com algumas nuvens e imprime na tela,
infinitas vezes com distintas tipografias adolescentes: As virgens suicidas. Até aqui
s6 o prélogo do filme.

Enfim, ndo estamos falando de uma morte qualquer: € suicidio. Cecilia falha
em sua primeira tentativa, mas na segunda consegue a morte. Em seguida a festa
em casa das garotas, na qual estdo presentes os garotos do bairro, a mais nova das
irmas pede licenca para mae e se retira do local. Sobe até seu quarto no segundo
andar e se atira pela janela se incrustando na grade que cerca o jardim. Nao deixa
de ser interessante o plano geral e final dessa sequéncia (fotograma 4) no qual o pai
a sustenta em seus bragcos como se ela estivesse levitando, enquanto a outra parte
da familia chora sua morte. Essa imagem de “levitacdo” — somada a da Ultima vez
gue assistimos Cecilia com vida (logo que pede licenca para sair da festa), quando
sobe pelas escadas do sétdo até o primeiro andar, € acompanhada pela camera
durante toda a ascensdo com um contra plongée, e chama a atencéo sobre a morte

“celestial”’. Cecilia morre, levita e aparece.
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Cecilia tem trés aparic6es depois de morta. Uma com o pai e as outras duas
com 0s meninos do bairro, que ndo param de pensar nos fatos ocorridos com a
familia das irmas Lisbon. Chamamos essa morte de celestial porque as alusfes ao
céu azul estdo presentes em todo o filme funcionando como metafora da visédo
religiosa e porque, de alguma maneira, € uma morte que parece buscar
“transcendéncia”. Freud explica essa necessidade do ser humano de transcender ou

voltar para vida depois da morte.

A morte €, por tanto, a primeira vista, uma espécie de vida que prolonga,
de uma forma ou de outra, a vida individual. De acordo com essa
perspectiva, € ndo uma “ideia’, mas sim uma “‘imagem”, como diria
Bachelard, uma metéafora da vida, um mito, se quisermos. Efetivamente, a
morte, nos vocabularios mais arcaicos, nao existe ainda como conceito:
fala-se dela como de um sono, de uma viagem, de um nascimento, de uma
doenga, de um acidente, de um maleficio, de uma entrada para a morada
dos antepassados, e, mais das vezes, de tudo isto a0 mesmo tempo
(MORIN, 1970, p.25).

Esse estado de morte é assimilado em vida, embora nao sejamos
conscientes da morte em si. Segundo Freud (1972), ninguém cré em sua propria

morte, ou seja, no inconsciente — 0s estratos mais profundos de nossa alma,



88

constituidos por impulsos instintivos — todos nés estamos convencidos de nossa
imortalidade.

Assistimos as cinco irmas tentando fazer frente a prépria existéncia, limitada
pela mae, pela auséncia do pai e pela sociedade conservadora e pacata. Entretanto,
elas acabam transgredindo esse mundo. E a forte e permanente repressdo da mae
gue as impede de viver a adolescéncia e, junto com isso, esse despertar sexual que
a diretora mostra claramente através de sequéncias e planos ligados ao erdético.

A pergunta colocada anteriormente sobre por que acontece o suicidio, parece
ter multiplas respostas: na psicanalise, na sociologia e em diversas disciplinas; tem
pontos de encontro importantes expostos aqui. Mas a representacdo da morte e do
suicidio especificamente no filme tem varias arestas que ndo permitem identificar
uma razao e sim multiplas.

Morin refere-se ao suicidio como uma reconciliagdo com o mundo daquele
individuo solitario — descricdo que faz sentido se pensarmos nas adolescentes

protagonistas.

Entdo pode acontecer que as participagbes caiam, ressequidas, aos pés
do individuo solitario e que mais nada o retenha a uma vida que ele sabe
voltada ao aniquilamento. Entdo, com a deificacdo de si proprio, nasce o
temor extremo da morte que traz consigo a tentagdo extrema da morte: o
suicidio. Ndo desejamos falar aqui do suicidio-vinganc¢a, e ainda menos do
suicidio-sacrificio, mas sim dos suicidios de desespero, de soliddo, de
neurastenia. Toda a neurose é uma tentativa regressiva de reconciliacao
com o meio. O suicidio, ruptura suprema, é a reconciliagdo suprema,
desesperada, com o mundo (MORIN, 1970, p.47).

A partir de uma leitura psicanalitica, o ato violento do suicidio poderia
acontecer com o0 intento extremo de estabelecer contato, como uma forma
desesperada de comunicacdo com o outro. Dessa forma, as pulsdes agressivas do
inconsciente se colocam para fora. Quando essa violéncia € extrema, pode
acontecer o homicidio; quando a violéncia é sobre o individuo mesmo, é o suicidio.
N&o deixa de ser interessante que na tentativa de suicidio de Cecilia vemos
sangue; ela corta os pulsos. Por outro lado, quando o suicidio se efetiva e nos outros
quatro suicidios seguintes, ndo observamos sangue: Bonnie se mata enforcada,
Mary asfixiada com gas, Therese com sedativos e Lux asfixiada com o monoéxido de
carbono emitido pelo carro.

As virgens suicidas € um filme sobre erotismo, morte e comunicagdo. As

garotas quase ndo se comunicam com o mundo masculino — impedidas
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principalmente pela méae — forgadas a se manter como criaturas celestiais, como
anjos (assexuadas). Lux é a unica que mantém relacdes sexuais ou erodticas com 0s
homens, ela ndo é virgem, a lider, a que faz com que impere o castigo. Lux encarna
a morte, € a morte parodiada. Ela adquire figura de femme fatale justo depois da
sequéncia em que a observamos ficar e transar com VAarios outros rapazes as
escondidas, no telhado da casa dela.

A transformacéo fisica de Lux € notavel. A decisdo de Coppola claramente é
parodiar com a representacdo da mulher no erotismo e na morte. Na histéria da arte
e do cinema a projecdo da fantasia do homem deu lugar a criacdo de esteredtipos
como a mulher fatal®. Era conveniente identificar a mulher com a natureza, nas suas
fases instintivas, enigmaticas, sexuais e destrutivas. Considerando a imagem de
inocéncia que permanece durante o filme todo, somente no desenlace do filme muda
e Lux é convertida numa mulher com tragos mais rigidos e um tom lugubre. A

feminilidade sedutora e devoradora.

Lux fala para a mae: ndo da mais para respirar nesse lugar. No dia seguinte,
elas se suicidam. E o suicidio é avisado para 0s rapazes vizinhos. Elas deixam
figuras da Virgem nos aros das bicicletas e na caixa do correio para cada um deles e
enviam mensagens de auxilio em cddigo. Os garotos se organizam e tentam salvar
as garotas, tirando-as de casa e fugindo com elas de carro, no entanto elas
planejaram de outra forma. S&o eles que as encontram mortas e ficam surpresos,

além de assustados com os corpos sem vida e fogem da casa em que as meninas

® Na pintura podemos citar obras como Judith e Holofernes | (1901) e Judith Il - Salomé (1909) de
Gustav Klimt e no cinema The devil’s daugther (Frank Powell, 1915), The serpent (Raoul Walsh,
1916) protagonizados pelo icone das femme fatal Theda Bara, ou no cinema mais atual Instinto
selvagem (Paul Verhoeven,1992).
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estdo. Somente Lux fala com eles antes de morrer, deixando que acreditem que vao
todos juntos fugir de carro. Por isso, 0s rapazes imaginam que estdo de carro, na
estrada com as mogas e o0 vento bate nos seus rostos contentes. Tudo isso acontece
enguanto os pais das Lisbon dormem.

Um ano depois, acontece uma poluicdo no lago. Um vazamento numa
fabrica da cidade despejou fosfato no lago e criou uma escoria de algas com mau
cheiro. O fato serviu de tema para a festa de uma adolescente debutante na
sociedade: a asfixia. Os convidados usavam mascaras, as mulheres vestidas de
branco e os homens de preto, e a sequéncia mantém tons verdes pistache; o ar
parece evidentemente pesado.

Na religido catdélica, por exemplo, o feminino estd ligado as funcdes de
amparo proprias da maternidade. Provavelmente, ndo ha regido no mundo cristdo
sem a Virgem protetora: sua Virgem Mae que zela, que habita igrejas, paredes de
lares, figurinhas nos espelhos, em forma de pulseiras e correntes. A Virgem Maria
excluida da Santa Trindade (Filho, Pai e Espirito Santo), beatificada Mae e quase
nao € mencionada nos relatos biblicos; é, porém, uma figura multipla dentro e fora
de igrejas.

Um dos elementos que une os dois filmes é a mée repressora e a
virgindade, muito préximas daquela ideia de morte. Veremos entdo, como se
relacionam esses temas. O filme Maria Antonieta comeg¢a com a voz da Rainha da
Austria, em off, contando que a amizade entre Austria e a Franca deve ser
cimentada pelo casamento, assim sua filha serd Rainha da Franca. Mas adiante,
Maria Antonieta abandona seu pais para o encontro com o futuro marido. Podemos
dizer que a primeira “morte” da futura Rainha da Franca sera justamente o abandono
total da vida passada. Uma adolescente com quatorze anos é despojada de todos
seus pertences e se encaminha para reinar um pais que ndo € o seu. Ao cruzar a
fronteira com a Franca, ela deixa seus serventes, suas roupas, sua mascote e fica
literalmente nua no bosque que é palco para vestir todo o novo.

Com relagdo a mae, ela se comunica com a filha através das cartas que
sempre resultam num incobmodo para Maria Antonieta. S40 uma espécie de ameaca
e cobranca constante da matriarca, um dever ser, até dar a luz a primeira filha. Maria
Antonieta |é a primeira carta frente ao espelho, tentando resguardar a compostura,

engquanto escutamos em off a voz da méae falar:



91

Off: Querida Antonieta: parece claro que a causa de seu problema na casa
nova é sua incapacidade de inspirar paixdo sexual no seu marido. Ndo ha
razdo para uma garota cheia de encantos como vocé estar em tal situagao.
Lembre-se, vocé representa o futuro e nada é certo quanto ao seu lugar
nele, até que o ato fisico que ira coroar a alianga franco-austriaca seja
consumado.

Logo existe outra carta semelhante no tom de exigéncia, mas Maria
Antonieta ndo tem o que fazer enquanto o Rei ndo se dispde a, pelo menos, olh4-la.
A terceira carta sabemos porque a Rainha esta na sacada de seu quarto e a camera
faz um plano médio dela, em seguida um zoom até um plano geral da realeza no

Palacio, enquanto escutamos as palavras da mae em off. A cobrangca aumenta:

Off: Querida Antonieta: Apraz-me relatar que seus irmaos e irmas vao muito
bem em seus casamentos. Maria Carolina esta gravida, esperando seu
primeiro filho para junho. E Fernando estd encantado com Beatriz com
guem logo se casou. Tais noticias que deviam me encher de felicidade
sucumbem as reflexdes quanto a sua situacao perigosa. Tudo depende de a
mulher, se mostrar disposta e amorosa. Nao posso repetir o bastante, como
€ importante vocé usar de seducdo e paciéncia, nunca irritacdo, para
remediar esta situacdo lamentavel. Lembre-se, nada é certo quanto a seu
lugar ai, até que um herdeiro seja gerado.

Tem-se a impressdo que com cada carta da mae, Maria Antonieta vai se
aproximando mais dos desejos préprios e gerando distancia com a tradicdo, embora
ndo abandone nunca esta Ultima. Ela esta imersa naquele ambiente e ndo existe
possibilidade de fugir daquilo senéo pelos prazeres que comeca a experimentar. De
alguma maneira ela transgride o imposto.

Voltando ao tema morte, agora de uma perspectiva mais explicita: a morte do
Rei da Franca. Desde este acontecimento, o filme adquire tons azuis e pretos. Mais
tarde, com a Rainha da Austria, mde de Maria Antonieta, avistamos uma morte
“tradicional” e austera, também anunciada, por doenca somada a velhice. As duas
mortes ocorrem nos respectivos leitos.

Maria Antonieta e Luis XVI sdo, diretamente, atingidos pela morte do Rei
porque devem assumir a responsabilidade de ser os novos monarcas e se notam
abatidos pela noticia. Com a morte da mae, a Rainha ndo apresenta tristeza em
excesso. E, o filme continua. Os fatos seguem em direcdo & morte ou ao fim. Ela é
publicamente desrespeitada no teatro de 6pera quando aplaude para ser seguida
pelos outros espectadores da peca e ninguém atende o gesto como em vezes

anteriores. Quando morre seu terceiro filho, um bebé, o filme muda as cores e a
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iluminagdo para azuis e pretos. A rainha se encaminha a morte em varias
sequéncias finais. Pelo corredor do palécio, extenuada depois da morte do filho,
sempre com planos fixos até ela sair do enquadramento.

A transformacdo da personagem, fisica e psicologicamente, € evidente,
deixando de lado os tons rosas e pastéis, 0s risos e 0 excesso. Existe um plano
esteticamente interessante quando ela caminha, vestida de negro, pelos jardins e a
simetria de Versalhes, e sua figura € mimetizada com a forma e cor verde da
floresta. Parece que Coppola faz uma pintura com aqueles planos, uma bela
composicdo plastica e referéncia ao filme Ano passado em Marienbad (1961), do
diretor Alain Resnais (trés ultimos fotogramas), mas na verdade este foi rodado em

um Castelo de Baviera, na Alemanha, imitando os jardins de Versalhes.

Mais adiante, e por meio de grandes elipses, os assessores do Rei
recomendam que principes e princesas saiam do palacio e busquem um lugar
seguro ante a ameaca das revoltas populares, no entanto Rei e Rainha decidem
ficar até o dltimo momento. Em seguida, observamos o casal sair na carruagem

junto com seus filhos, e ndo assistimos a um final fechado. A opc¢éo cinematografica
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é o final aberto, quando a morte é representada com um plano final do leito nupcial
destruido.

Naquele passeio pelos jardins, Maria Antonieta parece transitar até a morte. O
plano geral, lento, medido no enquadramento, camufla a personagem como se fosse
um pequeno ser. Tudo mostra, nas cenas finais, que a morte estd chegando, como
se fosse uma viagem silenciosa assumida. Ficam para trds beleza e juventude, ao
passo que se irrompem cansaco e abatimento. Contudo, a morte acaba sendo uma
incerteza, ela s6 €& conotada pelos planos finais e porque o espectador pode
conhecer a histéria da revolucao francesa, mas néo pelo cinematogréafico. No caso
de As virgens suicidas, acontece o contrario: a morte é uma certeza.

Em Encontros e desencontros, por outro lado, a morte ndo faz parte da
histéria; ndo existem alusGes diretas sobre ela. Os personagens parecem estar
muito préximos da vida e ainda esperam por algo mais. Uma frase que Charlotte diz
para Bob exemplifica o prazer pelos momentos uUnicos, no fundo pela vida: Nao
vamos voltar aqui nunca mais, nunca sera tdo divertido. Isso numa das ultimas
noites de insénia que passam juntos. E ai temos, provavelmente, outro motivo: a
vigilia constante.

De alguma maneira, o sono é negado, assim como o sonho e o estado de
inconsciéncia; opta-se pelo permanente contato com o mundo exterior. Se bem o
“transtorno” da insbnia € uma coisa desagradavel, para eles também é no comeco,
mas, aos poucos, conseguem dele desfrutarem juntos. Detalhes importantes como a
auséncia de relacéo sexual entre eles e que n&o existe uma “mée castradora” como

nos outros dois filmes, reforca a distancia com a morte.

3.2. DESLOCADAS E EM BUSCA

Os filmes de Coppola mostram uma interessante capacidade de recriar o
ambiente que rodeia a personagem. Seja nos Estados Unidos dos anos setenta, na
Toquio do novo milénio, ou Versalhes entre 1770 e 1789, os cenarios e ambientes
se dispbem como uma sucessdo de belas fotografias, alcancando cada um dos

fotogramas em si mesmo, uma radiante beleza plastica.
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O bairro na cidade de Michigan, na década de setenta, com as &rvores
infestadas por uma praga que ndo deixa alternativa e obriga a acabar com todas
elas, assim como a industria de automoveis em decadéncia, a mae castradora que
impede todo tipo de relacdo de suas filhas com homens (porque ela entende que é o
‘outro”), o suicidio de cinco garotas menores de idade e, no final, a asfixia
experimentada pelos vizinhos do bairro provocado pela contaminagdo de um lago
préximo. Tudo isso é descrito no filme, por Coppola.

O conceito de praga traz una significacdo de danos, de alguma situacdo que
foi mal manejada e que produz alteragbes com prejuizo. O filme comeca com a
praga nas arvores e termina com uma praga de algas no lago. Isso se soma ao
permanente incbmodo dos meios de comunicacdo com a familia, representado por
uma jornalista sensacionalista; também no tipo de abordagem do tema do suicidio
na televisao e na escola, com um alto grau de preconceito e ignorancia.

O lugar € completamente “asfixiante” e com poucas possibilidades reais de
comunicacdo. Os vizinhos s6 fazem fofoca e sdo altamente parodiados nas formas
de frivolos e mal-intencionados. A mae ndo consegue ter bom relacionamento com o
marido, nem com as filhas. O pai vive num mundo alheio e € mostrado como um
“cientista louco” em quem ninguém presta atencdo e sempre fica falando sozinho
coisas sem nexo. Como anteriormente falamos, 0s rapazes ndo se comunicam com
as garotas. A falta de comunicacéo e a reclusdo sao parte importante do ambiente
em que as Lisbon transgridem.

Toquio, por si mesma, carrega o significado de uma das cidades mais
movimentadas e densamente povoadas hoje; obviamente, o idioma, a diferenca de
fusos horarios, entre outros, nos transporta a um mundo oposto ao ocidental. Os
protagonistas também estdo submetidos aos efeitos do jet lag, que seria uma
desincronizacdo tempo-espacial, efeito do translado por varios fusos horarios,
sobretudo quando a viagem é para o leste e os tempos se reduzem.

Uma constatacdo ndo menos importante é que a traducgéo literal do filme em
inglés é “Perdidos na tradugéo” (Lost in translation), simplesmente, pois existem
situacdes que ndo se podem traduzir. O que ndo se traduz permanece como uma
lingua estranha e estrangeira; dessa forma, excluem-se elementos que permitem
uma maior orientacdo, porém aquela desorientacdo pode permitir outras vivéncias
também. Enquanto, numa primeira leitura, Charlotte e Bob se perdem na capital

japonesa, na verdade, eles estédo perdidos nos préprios sentimentos.
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Outra interpretacdo proxima da anterior € a propria ideia da viagem; o
movimento, o tempo e a distancia. Ao sair de um ponto determinado do planeta,
enquanto mais nos afastamos desse ponto, no fundo, mais pertos estamos,
considerando que a Terra é esférica. Essa ideia que parece simples tem relacao
também com o movimento de translacdo de nosso planeta, que ndo é mais que
descrever uma Orbita, neste caso, eliptica. Viajar, transladar-se de um lugar a outro
adquire multiplos significados pessoais; para Charlotte e Bob a cidade japonesa traz
a locacédo de uma historia comum.

A solidédo e o vazio de um hotel, nesta cidade estranha e alheia, em meio ao
majestoso, mas frio lobby do Hyatt Toquio, interferem, consideravelmente, na
personalidade dos personagens. A cidade pode oferecer mobilidade aos individuos;
contudo também pode perdé-los em um mesmo movimento centripeto, com uma
gravidade nascida do mistério. E uma forma de extravio e, por sua vez, Seus
habitantes parecem incapazes de viver sem suas referéncias.

A cidade, enquanto construcdo cultural, tem um intenso olhar filmico que
Coppola conduz pela fascinacéo e pelo desconcerto, o néon e a camera subjetiva,
considerando parte fundamental a trilha sonora que acompanha as sequéncias
através do rock, de musicas eletronicas e melodias ambient, conforme os diferentes
estados de animo dos personagens. Assistimos a cidade nos seus exageros, COmo 0
apartamento de um dos amigos de Charlotte que €, praticamente, uma vitrine pelas
amplas janelas, ou as salas de videogames, pela simplicidade, pelos templos
budistas, pela pratica do ikebana, etc.

Ao descrever um pouco o ambiente, percebemos que a personagem esta
deslocada, no entanto, esse deslocamento, esse estar “perdido” se refere a uma
busca, ndo se esta parado, se esta a procura de alguma coisa. Maria Antonieta é
uma austriaca em terras francesas; Charlotte € uma norte-americana no Japao; as
irmas Lisbon sdo quase seres de outro mundo.

A condigdo de “estrangeira” podemos entender melhor na visdo de Julia
Kristeva (1991) que formula, seguindo as tradi¢cdes psicanaliticas de Freud, que o
ser humano pode ser um estrangeiro, no sentido que pode ser um grande
desconhecido para si mesmo. Kristeva estuda a figura do estrangeiro ndo s6 no
sentido daquele que vem de outro lugar (o estranho ou diferente numa sociedade ou
uma cultura que ndo sdo as proprias), entretanto vinculados com o estranho, o

desconhecido ou diferente que assedia dentro de cada sujeito.
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O filme opressivo e perambulante por exceléncia € Maria Antonieta. Aqui o
circulo € perfeito porque ndo tem centro: a Rainha se move dentro do Palacio de
Versalhes (somente em duas ocasifes vai a Paris), sem que se saiba nunca qual é
seu destino. A histéria mesma € divagante: Maria Antonieta e suas amigas
condessas andam em busca de diverséo e frivolidade, seguida de perto pelo Conde
Mercy D’Argenteau que tenta trazé-la a realidade. Um olhar analitico deve levar em
conta que tudo o que se sabe é pouco em relacdo a sua situacao questionada pelo
povo e que sO se revelara no final, ja sem saida.

O palécio é o centro e é refugio, retiro. Ali Maria Antonieta esti protegida
contra as ameacgas de fora; Coppola parece querer isolar sua personagem para
comprometer mais esse mundo interior. O faustuoso Versalhes, cenario natural da
personagem histérica, é também a locacdo do filme que mostra belas decoracoes,
estatuas, espelhos, galerias e jardins que servem para situar a protagonista num
espaco que nao sente como seu, mas de que, aos poucos, vai se apropriando pela
sua condicao de rainha.

A Unica vez que percebemos o povo € quando a massa ultrapassa as
barreiras de Versalhes. O espaco por fim se abre. Maria Antonieta sai na sacada do
Palacio, observa e faz um gesto de transformacéo, redimida perante o povo. Depois,
a Rainha caminha para o nada, como fica explicito nos planos finais, com a cadmera
engquadrando a protagonista que olha pela janela da carruagem o ocaso e que a leva
junto a seu marido e seus dois filhos fora de Versalhes. Luis XVI pergunta-lhe se
esta observando algo em especial e ela responde: Estou dando adeus.

De qualquer maneira, sao filmes que, embora denotem opressao, sempre
acabam com final aberto. Como se o verdadeiro tema de cada um é a abertura,
como sugere a sequéncia final de Encontros e desencontros, aonde o espectador
nao sabe o que Bob diz ao ouvido de Charlotte. Ela assente, eles se despedem e,
em um exercicio virtuoso, a camera perde a imagem de ambos diante da multidao
urbana. Corta para Bob dentro do taxi com um ar de alivio, e logo uma camera
subjetiva percorre ruas e ruas desde o interior do automaével, enquanto a banda toca

Just like honey de The Jesus e Mary Chain.
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3.3 IDENTIDADE E UMA PERFORMANCE

Tendo em conta a crise da representacao do sujeito, € importante destacar o
gue entendemos por representacdo. Se antes o sistema da representacéo definia o
que podemos representar e como podemos representar, agora estamos rompendo
com esses codigos. O tema nao € representar ou nao representar, a questao €, no
fundo, o que se quer representar.

Isto, levado ao terreno do género, significa desarticular o sistema de
relacbes sociais, simbdlicas e psiquicas que, historicamente, construiram o
masculino e o feminino como esferas um tanto irreconciliaveis. Entdo, ndo se trata
de, necessariamente, inverter os papéis, porém reivindicar a capacidade de eleicéo.
Questionar e desmistificar essas identidades permite pensar em outras
representacdes, frente a estabilidade da identidade feminina, e evidenciar o carater
ficcional do género.

As diferencas entre homens e mulheres sdo evidentes em varios aspectos:
vestimenta, tamanho e altura, cabelo, entre outros. S&o diferencas superficiais,
todavia facilmente apreciaveis. Talvez alguns deles destinados a desaparecer, como
por exemplo, caracteristicas relativas a vestimenta. O fato de que os homens nao
usam saia ou vestido, s6 encontra razdo no assunto de moda e costume, que
poderia mudar com o tempo ao se tratar de uma construcao cultural.

A diferenca sexo, no entanto, € mais complexa. Podemos dizer que homem
e mulher ndo sdo complementares porque a alteridade s6 se cumpre na mulher.
Assim se pode entender aquela perspectiva de que mulher € um mistério. Ela é
enigma para o homem, a mulher é o outro. E definida assim, porque se tem
confundido duas figuras da alteridade que se excluem rigorosamente (BEAUVOIR,
1957). Na medida em que a mulher é considerada como o outro absoluto, isto é,
como “mistério”, como sem esséncia, resulta impossivel considera-la como outro

sujeito. Apenas quando perde sua aura mistica, converte-se numa outra semelhante.

Todo sujeito se formula concretamente através de projetos, como uma
transcendéncia; ndo alcancga sua liberdade sen&o por meio de seu perpétuo
avanco até outras liberdades; ndo ha outra justificativa da existéncia
presente que sua expansao até um porvir infinitamente aberto. Cada vez
que a transcendéncia recai em imanéncia, ha degradacao da existéncia “em
si”, da liberdade em facticidade; esta queda é uma falta moral se é
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consentida pelo sujeito; se lhe € infligida, toma a figura de uma frustracéo e
de uma opressao; em ambos casos é um mal absoluto. Todo individuo que
tem a preocupacéo de justificar sua existéncia, experimenta esta como uma
necessidade indefinida de transcender-se. Agora, bem, o que define de uma
maneira singular a situacdo da mulher é que, sendo como todo ser humano
uma liberdade autbnoma, descobre-se e se escolhe em um mundo no qual
os homens Ihe impdem que se assuma como o Outro: pretende-se fixa-la
em objeto e consagra-la a imanéncia, ja que sua transcendéncia sera
perpetuamente transcendida por outra consciéncia essencial e soberana
(BEAUVOIR, 1957, p.25).

Segundo Beauvoir (1957), o problema principal da mulher €, precisamente,
esse conflito entre sua propria reivindicacao fundamental como sujeito essencial e as
exigéncias de uma situacdo que a constitui como sem esséncia. Assim, 0 homem
que vé a mulher como um outro pode encontrar nela profunda cumplicidade, mas a
mulher ndo se reivindica como sujeito, porque carece dos meios concretos para isso.
O que acontece é que se une ao homem sem formular ante ele reciprocidade
alguma, e muitas vezes se satisfaz em seu papel de outro.

Luce lIrigaray (1974) afirma que o sujeito deve se compreender como
exclusivamente masculino, que manifesta a existéncia de uma ideologia patriarcal
que, historicamente, tende a invisibilidade do feminino. Nesse sentido, Irigaray
afirma que a racionalidade politica que se desenvolveu e se impés através da
histéria das sociedades ocidentais € uma racionalidade patriarcal. Os sistemas
representacionais de Ocidente s6 admitem uma visdo: a do sujeito essencial
masculino, ou bem postulam o0 sujeito de representacdo como absolutamente
centrado, unitario, masculino.

Esta é também a tese fundamental de Judith Butler (2001) que formula que a
categoria de sujeito, como constru¢do de uma linguagem falocéntrica, é equivalente
ao homem e exclui a possibilidade do sujeito-mulher. O sujeito se constitui como tal
num espaco que €, simbolicamente, masculino, um espaco centrado na ordem
simbdlica do pai. A mulher ndo pode, diz Butler, ser sujeito. Ndo existe nem um
sujeito, nem um sexo, um género, ou uma sexualidade prévias aos discursos que 0s
configuram. Nao ha uma identidade de género situada antes dos signos, através dos
quais se expressa.

Sem a possibilidade de um sexo “natural”’, porque qualquer aproximagao
tedrica, conceitual, cotidiana ou trivial do sexo se faz através da cultura e da sua
lingua (a0 descrevé-lo, pensa-lo, o fazemos desde parametros culturais

determinados). Butler formula que ndo é possivel distinguir sexo e género, assim,
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sexo ou género ou sexo/género podem ser utilizados como um continuo, para dar
conta de que os corpos estao culturalmente construidos. Ndo ha probabilidade no
acesso ao natural como se “o natural” fosse algo originario e independente de
concepcoOes culturais da chamada “natureza”.

Essas ideias s6 tém servido para estruturas rigidas que alimentam também
concepgOes sobre o desejo, quando se tenta disciplinar os corpos para que se
constituam como corpos desejosos do que ndo sdo (ou do sexo que ndo sdo). No
momento em que se reconhece uma identidade de mulher, entdo, a cultura constroi
as mulheres como desejosas de homens e vice-versa. Neste contexto, Butler (2001)
afirma que ndo ha excisédo (entre sexo e género, contudo, na realidade, esta ordem
se da primeiro para o sexo - natural - e depois ao género cultural € uma ordem
inversa). Ou seja, a sociedade é que tem, culturalmente, um nimero de mandatos,
de funcdes atribuidas aos sexos, de maneira que essas fun¢des e mandatos, essa
construcdo social, geram as distingdes, divisdes e caracteristicas que chamamos
“naturais”.

Como sO podemos ascender ao natural desde o cultural, ndo ha forma
alguma de nos colocarmos em um lugar que o cultural ndo intervenha para alcancar
o0 bioldgico. Nao ha, entdo, uma forma de ingressar no “sexo natural”’, sendo no sexo
tal e como cada cultura o tem construido.

Por consequéncia, a posicao de Butler coloca a “diferengca sexual’ na
cultura, nas narra¢des, na construcdo binaria homem e mulher. Analisando a diviséao
dos géneros binarios, Butler conclui que estas praticas constituem a coeréncia
interna do sujeito como uma pessoa autoidéntica. A identidade €, entdo, somente
um ideal normativo a mais. Assim, entende-se a identidade como estavel e fixa, de
modo que, uma vez que se tem certa identidade, tem-se para a vida toda. Isto a
vincula indiretamente a nocédo de esséncia. Culturalmente, relaciona-se nocéo de
identidade com a noc¢éo de esséncia.

Butler toma esta critica da “identidade” de Deleuze, para quem a identidade é
impossivel. A nogéo de identidade de Deleuze (2000), envolve a repeticdo. Quando,
por exemplo, repetimos algo como “eu sou eu”, escapa-nos que entre o primeiro “eu”
e 0 segundo ja se instala uma diferenca. Transcorreu tempo, e esse tempo, embora
seja infimo, implica a identidade como impossivel. Sempre havera uma sorte de

deslocamento entre a primeira mencao e a seguinte. Esta espécie de deslocamento
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é involuntaria. A repeticdo ndo implica a identidade, sendo a novidade. Entéo, é a
novidade o que excluimos de nds mesmos quando afirmamos a identidade.

N&o devemos pensar a identidade como algo monolitico, denso, espesso,
inamovivel; pelo contrario, pode ser vista como algo maleavel, moldavel, flexivel, que
acerta, incorpora e expulsa aspectos de si em funcédo de ideais que cada um se
propde. O sujeito ndo é estéatico, € um processo constante de se fazer, de construir-
se dentro de uma cultura, numa espécie de intercambio constante com o “dentro e
fora”. Esse € o momento atual das mulheres, tentando e buscando campos menos
rigidos, menos fechados. Levando em conta isso, analisamos as personagens dos
trés filmes de Sofia Coppola, com o propdsito de reconhecer teméticas naquelas
representacdes, e tentar um dialogo com a ideia de identidade e género de Judith
Butler.

Butler (2001) admite que é impossivel falar de um sexo, um género e uma
sexualidade que fujam das relac¢des discursivas que os configuram, ou seja, situa-los
fora do discurso. Perguntamo-nos, entdo, que possibilidades hdo de intervir,
subverter ou modificar os termos em gue esse mesmo discurso constroi a identidade
género? Como redefinir uma identidade de género que seja uma mera repeticao dos
esteredtipos dominantes? A autora propde reproduzir esses mesmos estereotipos,
desde uma postura de parddia ou ironia, colocando por meio da repeticao o carater
pré-formativo do género. Dessa forma, se desestabilizam as noc6es recebidas sobre
a naturalidade do género como o centro da identidade.

O cinema, especificamente a cinematografia de Sofia Coppola, relaciona-se
com as ideias acima expostas. O questionamento sobre o imaginario social e sobre

o filmico tem muito a ver:

Imaginério porque a histéria da humanidade é a histéria do imaginério
humano e de suas obras. Historia e obras do imaginario social instituinte
gue cria a instituicdo em geral (a forma instituicdo) e as instituicdes
particulares da sociedade, considerada imaginacéo radical do ser humano
singular (CASTORIADIS, 2006, p. 93).

Esse imaginario radical é a poténcia de criacdo de formas sociais que esta
ativa no ambito do social-historico. Nada o causa, surge e se desenvolve de acordo
com a historia de cada pessoa, permitindo sempre pensar que algo novo pode ser

criado, tendo esta capacidade inédita de imaginar algo que nao era previsivel.
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Dessa forma, a imaginacdo é a origem daquilo que pode ser representado e
pensado, a origem do que chamamos racional. E o modo de preceder da
imaginacdo radical no conjunto, que seria 0 imaginario de cada individuo,
produzindo significagdes que a “psique” ndo poderia produzir por si sO, sem 0
conjunto.

Destacamos 0 imaginario social como instituinte. Dizer que a sociedade é
instituida significa que ndo tem sido produzida “naturalmente”, que é resultado da
acdo humana que implica uma intencdo midiatizada por um sistema simboélico. E a
sociedade instituida a que determina as categorias essenciais do que pensamos e
de como o pensamos, e as referéncias intelectuais com que intentamos mudar a
sociedade. O imaginario social sera entendido como a posicdo de um magma de
significacdes imaginarias e de instituicdes que as portam e as transmitem.

Conforme Castoriadis (1993), o imaginario, como poténcia de instituir e
alterar, € anterior ao simbdlico. Estas significacbes se encontram encarnadas, no
sentido de que o mais frequente ndo € que se apresentem como representacoes
explicitas para conferir um sentido posterior aos fenémenos, todavia, de maneira
implicita, constituem sentido ao ato. O autor diz que a sociedade é uma construcao,
uma constituicdo, uma criacdo do mundo, de seu préprio mundo; sua identidade nédo
€ senao este sistema de interpretacdo, este mundo que ela cria (CASTORIADIS,
1993). A instituicdo da sociedade é que determina o que € real e o que nao €, assim
como o que tem ou ndo tem sentido.

As personagens de Coppola apresentam pontos de ruptura, uma série de
representacdes diferenciadas que colaboram com uma ideia de mulher diferente dos
esteredtipos do cinema classico hollywoodiano, por exemplo, e que se pode
entender como uma movimentacao ante o instituido. A alteracdo de padrdes rigidos
com respeito a mulher, sua representacao e identidade € o que estamos analisando
através das personagens.

Perguntar-se pela condicdo da mulher hoje, em que universo se encontra,
que mudancgas e que evasOes |lhe sdo permitidas é um questionamento antigo. A
reflexdo e compreenséo destes temas tém um extenso trajeto, historias contadas e
outras tantas que nao saberemos jamais, muitas divergéncias e tudo quanto pode
conter e ndo conter a existéncia da mulher.

Mulher e feminino sédo termos neste trabalho que entenderemos como

mutaveis, levando em conta que o género se faz, que € a construcdo cultural e
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social da diferenca sexual e que tem significado de maneiras diversas para as
sociedades. Em nossa sociedade, que podemos dizer ocidental, subentende-se que
ha dois sexos e dois corpos — do homem e da mulher — que sdo opostos e
complementares por sua vez. Com isso, para ser mulher, deve-se ser feminina; no
caso do homem, deve ser masculino. Entdo, o género ¢ uma performance, é a
representacéo nos corpos de um sistema de poder que subordina as mulheres ao
feminino e os homens ao masculino. Romper com esses estereotipos e criar novas
formas de representacdo que se evidenciem como construcbes e ndo como
verdades pré-existentes ja é um desafio de longa data, contudo os avancos tém sido
altos e mudancas sempre sao possiveis.

O principal interesse deste estudo é refletir e interpretar, por meio do cinema
e, especificamente, das personagens de Coppola, um certo estado “atual’ das
mulheres. N&o se trata de enunciar verdades eternas, no entanto se aproximar

desse imaginario filmico e desse imaginario instituido da sociedade.

N&o se nasce mulher: torna-se. Nenhum destino bioldgico, psiquico ou
econdmico define a figura que revista no seio da sociedade a fémea
humana; é o conjunto da civilizac@o que elabora esse produto intermediario
entre o macho e o castrado o qual se qualifica de feminino. Unicamente a
mediacdo de outro pode constituir a um individuo como outro (BEAUVOIR,
1957, v.2, p.13).

Habitar um corpo (homem ou mulher) condiciona na hora de rodar um filme?
N&o, biologicamente ou de forma “natural” ndo. Agora, sendo o0 género uma
construcéo cultural, existem fatos ou situacbes que vao importar. Se o masculino e
feminino estdo associados e separados da forma tradicional dentro desses padrdes
rigidos, construidos culturalmente, a resposta pode variar. Fugindo dessas
estruturas, temos casos como Pedro Almodovar, por exemplo, que, sendo homem,
consegue — magnificamente — o que tem se chamado de “universo feminino” nos
seus filmes. Ou o caso de diretoras e diretores feministas, por exemplo, que se

propdem a trabalhar com o propésito de fazer um cinema feminista militante®. Mas,

° Existem varios grupos e varias associacdes feministas em paises como México e Espanha, por
exemplo, que tm como interesse principal promover uma consciéncia feminista nas mulheres através
de filmes. E o caso do Colectivo Cine Mujer, no México, que tinha uma funcdo especialmente
pedagodgica, ou com filmes como Cosas de mujeres (1978), de Rosa Marta Fernandez, e Vicios en la
cocina, de Beatriz Mirra.
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poderiamos ter os mais diversos casos, as multiplas combinagdes: habitar um corpo
de mulher ou de homem n&o deveria condicionar até esse nivel.

No caso de Sofia Coppola, mais que feminista militante, mostra-se
precisamente o questionamento da “mulher” com seu entorno. Nao tenta tomar uma
posicdo definida e fechada, € justamente esse o questionamento. E a possibilidade
de diversos e multiplos discursos da mulher. Nao h4, no cinema de Coppola, signos
claros de militancia feminista, ndo ha extremos polarizados, ndo € o jogo binario.
Talvez, por isso, resulte interessante o dialogo entre a teoria de Butler e o cinema de

Coppola. H& um encontro.

3.3.1 A parodia, um bom caminho

Segundo Butler (2001), a unica forma de reverter os esteredtipos que
condicionam a mulher a estruturas rigidas e classicas é através da parddia. Ela
requer certa capacidade para identificar-se e aproximar-se, ou seja, implica uma
intimidade com a posicdo que no ato mesmo, de reapropiacdo, altera a voz, o
posicionamento a performance do sujeito. Assim, o espectador ou o leitor, ndo sabe
exatamente onde se esta. E entrar numa relacdo de desejo e ambivaléncia. Quando
se parodia, num sentido literal, se aspira a ocupar o lugar da pessoa que se esta
parodiando, expondo os icones culturais, também os adquirindo.

Coppola parodia com o erotismo em As virgens suicidas, principalmente de
duas formas: a maneira como o homem enxerga a mulher e com a virgindade. O
comeco do filme mostra o céu, impresso com diferentes tipografias do titulo do filme
e, em seguida, por meio de filtros, a imagem de Lux, sensual, sedutora e irreverente.
A imagem proxima ao celestial faz pensar na Virgem Maria e os tons frios do azul
sdo trocados pelos mais calidos do vermelho, quando ela esta na tela. Logo a
imagem desaparece e vemos novamente o céu. A semelhanca entre Lux e a Virgem
€ evidente, ainda mais, se colocassemos esses planos em negativo. Na verdade,

podemos dizer que so a cor sépia distancia Lux da imagem da Virgem Matria.



104

T

TIET

A parddia continua numa outra sequéncia onde Dominique Palazzolo (Joe
Dinicol), um rapaz por quem Cecilia havia se interessado, sente-se atraido por uma
garota que joga ténis no bairro. Ele admira a beleza e sensualidade dela de boca
aberta e a diferenca entre os sexos é evidente, assim como a distancia e a auséncia
de comunicacdo. Soa engracado o olhar do rapaz quando vé a garota como
inalcancavel; mais tarde chega a pular do segundo andar de sua casa para provar o

amor que sente por ela.
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Existe uma outra sequéncia que reforca essa ideia. Quando Lux estd na aula
assistindo a um filme, Trip entra e senta ao lado dela. Nesse momento, escutamos o

off do filme que se esta passando:

Off: Furacéo foi o nome dado a maior das tempestades. Ele ocorre quando
massas de ar quente e frio entram em contato uma com a outra. H4 uma
grande diferenca de temperatura entre as duas. Uma massa é quente e a
outra é fria. O ar quente sobe, e o frio cai. A area de baixa pressao desliza
pela lateral da de alta presséo. Elas giram dentro e em volta delas mesmas
criando o principio de uma tempestade. Neste filme feito pela aeronave da
Marinha americana, vemos claramente as duas massas...uma de alta
pressao e outra de baixa entrando em contato uma com a outra. O resultado
€ uma tempestade de for¢as violentas que ataca com forte determinacao.
Embora o furacdo seja o mais poderoso das tempestades, quando ele
atinge grandes massas de terra como continentes e ilhas, ele morre
lentamente.

A ideia do feminino e masculino como bindmio, assim como o bem o mal, o
ying e yang, o sol e a lua, séo visdes reducionistas que se prestam para a parddia. O
mesmo caso de Trip é interessante. Ele é o rapaz mais famoso da escola, aquele
gue todas as garotas olham e admiram; fazem, para ele, os trabalhos académicos,
justificam presenca na sala de aula, fazem bolo e consentem qualquer pedido do
moc¢o. Mas, embora o esteredtipo de Trip seja de homem exitoso, ele é apresentado
também como um perdedor quando ndo consegue conquistar Lux, aléem de ser

retratado como um playboy.
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Em Encontros e desencontros, € Charlotte quem convida Bob para um drink
no bar do hotel, pede para o garcom levar até ele e faz um sinal de saude
levantando o copo. Mais adiante, o convida para ir a um bar com outros amigos. E
ela quem tem a iniciativa e Bob ndo se surpreende com isso, pelo contrario,
considera normal. No final dessa longa noite, os dois voltam de taxi para o hotel. A
cena mostra Charlotte acordada e Bob dormindo no carro, com isso, mais uma
mostra dos papéis revertidos propositalmente. E, ainda mais, a sequéncia do taxi
continua com ele carregando no colo Charlotte até o quarto. Parece-se sublinhar a
ideia do feminino e masculino nas suas multiplas combinatorias: papéis tradicionais

e mais rigidos com papéis novos e flexiveis.
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Uma parddia de um personagem secundario também nao deixa de ser
interessante. Trata-se de uma atriz californiana que chega ao hotel para promover
um filme e resulta ser amiga de John, o marido de Charlotte. A personagem é
completamente estereotipada como “a loira boba” nas suas conversas sem sentido,
risos ridiculos e até tentando cantar em publico.

Sobre estere6tipos e parddia também temos algumas manifestaces em
Maria Antonieta, que faz uma forte critica & decadéncia do estilo de vida da
monarquia e seus rituais. Em uma cena, no dia seguinte ao matriménio real, em que
a acompanhante de casa, a Condessa de Noalilles, junto aos demais membros da
corte, despertam Maria Antonieta para o “ritual da vestimenta matinal”. E um
momento muito constrangedor e estranho para ela e percebemos essa sensacao
nos dois minutos e meio de seqiéncia, quando, por ordem de hierarquia social, as
mulheres despem e vestem a Rainha. Nos segundos finais, Maria Antonieta diz: Isto
€ ridiculo, com um gesto gracioso. E a Condessa de Noailles responde: Isto,
Senhora... E Versalhes.

Esta é uma defini¢cdo textual critica do periodo e uma mostra clara da parédia
que se faz com a monarquia e o mundo das Rainhas. Nesse sentido, podemos
afirmar que ha uma inclinagcdo expressa em parodiar esses estereotipos, aqueles
que Butler propde reproduzir, e, assim, colocar através da repeticdo o carater pré-
formativo do género. Dessa forma, desestabilizam-se as nog¢fes recebidas sobre a
naturalidade do género, enquanto centro da identidade.

Igualmente acontece em As virgens suicidas com o estereétipo do
“mocinho”, em Maria Antonieta existe o Conde Fersen. Ele & o simbolo da virilidade,

o soldado que vai para guerra, bonito e com uniforme militar, seduz a rainha.
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E através do pensamento de Marisa Antonieta e suas idealizacbes, que
assistimos o personagem cavalgando triunfante em seu cavalo branco, com capa
vermelha, e com muita semelhanca a Napoledo e as pinturas que conhecemos dele.
O Conde Fersen posa para a camera numa sequéncia em que é clara a alusdo ao
heréi e ao ideal romantico. Tudo parodiado. Entretanto, ele ndo deixa de ser um
sedutor na sua imagem e consente os desejos da rainha.

Judith Butler (2001) argumenta que o género do individuo ndo € mais que
uma representacgdo a qual o individuo pde em cena em cada momento dentro de um
contexto social, cultural e politico determinados. Entdo, a bipolaridade genérica
(masculino/feminino) fica como “artefato” parodiado, pois € apenas uma construcao
cultural. A representacdo genérica do individuo € um dialogo constante com a
tradicdo, ou seja, com as representacdes anteriores. A atualizagdo constante desta
representacdo permite, obviamente, a mudanca, que seria a parddia e a

representacédo de novos géneros como o transexual, os cibercorpos, entre outros.

3.3.2 No umbral da janela

Sofia Coppola repete um recurso bastante interessante de ser analisado nos
trés filmes: as protagonistas nas janelas, contemplando o fora de campo. No caso de
Lux, em As virgens suicidas, depois que ela e suas irmas foram castigadas e
confinadas em casa, no dia seguinte, a mog¢a contempla o exterior. Com pouca
roupa, joelhos dobrados e com a cabeca levemente inclinada para a janela, Lux

pensa. Sabemos que pensa em Trip, porque no off escutamos a frase “Vocé é uma



109

gata”, dita por ele dias antes e trazida em forma de lembranca. Contudo, o rosto dela
representa ambiguidade, varios sentimentos ou sensacdes, produto do abandono de
Trip, mas também pela reclusdo da qual € vitima junto com suas irmas. A camera
chega até o plano meédio, deixando a protagonista nos seus pensamentos e olhando
0 exterior pelo umbral da janela, o motivo, a linha que separa o presente do

passado, o interior e 0 exterior.

Sabemos que Lux esta triste pela desilusdo amorosa, sabemos que esta
triste pelo castigo que a deixa sem sair de casa, todavia a camera ndo consegue
passar um estado especifico nessas horas. A mulher, no cinema de Coppola, é
representada como mudltipla e diversa, entendida como um ser que esta em busca,
um ser ambiguo. As trés protagonistas sao mulheres jovens, duas delas
adolescentes, a outra iniciando a juventude, pessoas em formacdo e tentando
encontrar uma certa identidade. Por isso, a op¢cado da camera é ndo se aprofundar na
intimidade delas, situando-as nessa decisao, nessa contemplacao.

N&o é possivel que, como espectadores, possamos chegar ao fundo de
cada ser. Em Encontros e desencontros, acontece o mesmo. O recurso da mulher
no umbral da janela e na mesma posicéo é utilizado varias vezes no filme e, aqui,
observamos sempre o mesmo ambiente (Téquio), porém com outras profundidades.
O primeiro fotograma corresponde a primeira noite, quando o filme comeca,
Charlotte estd com insonia e a cidade aparece, sem profundidade de campo, apenas
as luzes da cidade. Ela estad com pouca roupa, os joelhos flexionados e os bracos
cruzados. No seguinte fotograma, Charlotte esta agora olhando pela esquerda, é de
dia e a camera se posiciona mais longe, fazendo quase um plano geral do quarto do

hotel, com a cidade aos pés e ela no centro.
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Mais tarde, temos uma outra cena no quarto de hotel, onde John (Giovanni

Ribisi), o fotégrafo marido de Charlotte, prepara suas malas para uma viagem de
trabalho, conversam superficialmente sobre os dias que n&o estaréo juntos e sai do
quadro correndo, dizendo um “eu te amo” ao vento. O plano seguinte & Charlotte
sobre a cama com um sorriso forcado para seu esposo e imediatamente o sorriso
some quando ele desaparece. Corta para um plano geral do espaco, ela sobre a
cama e ao centro do enquadramento, olhando em direcdo as amplas janelas que
mostram a cidade. Corta para belos planos de Toquio, desde a altura do edificio,
com a musica Tommis, de Squarepusher, e com Charlotte sentada no marco da
janela observando a cidade. Parece que a camera tenta adentra-la, assim como, nos
seus pensamentos, uma primeira € uma segunda vez, com muita sutileza, no

entanto ndo consegue.
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A camera é sugestiva e tenta abranger de todos os angulos a protagonista,
pela direita, esquerda, fica no enquadramento s6 a cidade, também com ela e a
cidade. O primeiro fotograma, da seqiéncia de quarenta segundos, é uma vista
panoramica de Toquio, no segundo ja entra a personagem olhando a cidade, no
terceiro e quarto vemos a tentativa de aproximagao da camera na personagem, no
quinto a cidade labirintica e, no ultimo, novamente ela e a cidade.

O que estes planos transmitem é dificil definir. E, justamente, a ideia de
Coppola. Deixar os espacos abertos para as multiplas interpretacfes. As
protagonistas mostram esse ser ambiguo. Assim, os limites da representacdo e da
representatividade s&o visiveis. Nesse sentido, cabe valorizar positivamente a
ambiguidade e a disperséo, isto é, a impossibilidade de concentracdo fechada frente
ao flutuar em multiplos pensamentos, ao mesmo tempo. Butler (2001) defende o
equilibrio instavel como garantia para se manter sempre saudavel numa forma de
construgdo constante, porque a fantasia se vincula com a identidade.

Com Maria Antonieta muda um pouco a figura, porém a situacdo € a mesma.
No primeiro fotograma, Maria Antonieta recém chegada a Versalhes, préxima do
umbral da janela, deixando ver a decoracao do quarto e olhando num fora de campo

de maneira timida, insegura. Logo, passa-se a um plano médio mais proximo,
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quando se transcorreu mais da metade da metragem, ela estd olhando novamente
pela janela, aborrecida com a vida dentro do palacio, querendo sair a noite e se
lembrando do Conde Fersen. No terceiro fotograma, a Rainha € vista por fora do
palacio. E a primeira vez que a camera nos mostra Maria Antonieta no espaco
externo, na sacada e com o ar monarquico. Ela estava apenas alguns dias na
Franca e nessa sequéncia é cobrada pela mae, por ainda ndo ter consumado o
casamento. A camera vai se abrindo, fazendo um zoom até conseguir um plano

geral dela na sacada.

Cada vez que as protagonistas estdo num estado de introspeccéo, elas

ficam proximas dos umbrais das janelas, querendo sair para o exterior e entrar em
contato com esse mundo que também as isola. Aquela contradicdo lhes permite
essa importante comunicagdo consigo mesmas, a busca e a ambiglidade que
falamos. N&o ter certezas faz parte do mundo de Coppola, da representacdo em
geral, das artes, do cinema.

7

Se o0 mundo frente aos nossos olhos € imagem, objeto, espetaculo ou

representacdo, € interessante questionar o imaginario da mulher no cinema

contemporaneo e a oportunidade de gerar discursos e estere6tipos alternativos as
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definicdes normativas do feminino. Neste contexto, representar o rosto de uma
mulher supde a oportunidade de aceitar que ndo ha “uma mulher”, todavia “multiplas
mulheres”, e que a intencéo é aceitar a diferenga e subverter os cédigos, sem impor

sequer outro.

3.3.3 Em transito através do vidro

E interessante que as personagens nos fiimes de Coppola indicam um
detalhe importante. Nos trés filmes as observamos dentro de um carro através dos
parabrisas, ou na carruagem, pelo vidro, fazendo referéncia a esse “outro” espaco
que se abre. Esses espacos fragmentados ajudam a representar a distancia que o
filme quer formular como seu modo de representar. Além disso, elas estdo sempre
em transito, em movimento para um “outro lugar”.

As protagonistas estdo no enquadramento com a luz refletida sobre seus
cabelos, na pele, nas cores dos vestidos. As flores e folhas das &rvores aparecem
como reflexos luminosos e as sombras coloridas envolvem as personagens que se
apresentam em atitudes contemplativas, por vezes, tristes. Esse pedaco de vidro
gue resplandece uma imagem € também um reflexo, detém-se no espaco e no
tempo como se elas fossem as soberanas nesse instante.

No filme As virgens suicidas, ap0s a festa da escola, a protagonista Lux volta
de taxi para sua casa ao amanhecer. Percebemos a moca através da janela com o
reflexo das folhas das arvores da rua em seu rosto triste. Ela olha fora de campo,
enguanto morde a coroa de rainha, que recebera na noite anterior. A iluminacédo em
tons azuis transmite uma sensacao de frieza e marca o contraste com as cenas

antecedentes carregadas de cores calidas.
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Os planos que seguem sao dela chegando em casa, com sua mae e pai a
recebendo na porta. O que vém depois sdo castigos e prisdo. A mée a obriga a
gueimar todos seus discos de vinil e “o carcere” € estabelecido para as quatro irmas,
por igual. E uma espécie de clausura, porque ha proibicédo de falar com qualquer
pessoa. Elas, somente, comunicam-se pela musica com o0s rapazes, antes de se
suicidarem.

Coppola volta a repetir no seu segundo filme, Encontros e desencontros, as
imagens da personagem principal em transito, pelos parabrisas. Assim, assistimos
Charlotte voltando de taxi depois de uma noite de festa com Bill. Enquanto Bill

dorme, ela admira Téquio e suas luzes de neon através do vidro.

Os jogos de luzes nesta sequéncia sdo maiores. A cidade de Téquio oferece

tal possibilidade. Vemos os reflexos dos prédios e suas publicidades no rosto de
Charlotte, que por sua vez, esta atrds do vidro do carro, contemplativa. Nos
primeiros quatro fotogramas sdo planos com profundidade de campo; nos ultimos, a
camera fica apenas com o primeiro plano de Charlotte e a dificuldade de avista-la. A

imagem “suja” € mais uma opgao provocativa de Coppola, que faz sentido de acordo
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com a ideia que expusemos neste trabalho. As mulheres mudltiplas, diversas,
contemplativas, ambiguas, que se deparam com seu proprio ser.

Em Maria Antonieta, 0 recurso se faz presente uma terceira vez com a
“‘marca” da mulher em transito através do vidro. S6 que, neste caso, os planos séo
tomados no que se pode chamar de as trés fases do filme. Os planos conseguem
evidenciar, muito bem, na imagem, os diferentes momentos de vida da personagem.
No primeiro quadro (no amanhecer), aproximando-se das artes plasticas, Maria
Antonieta € s6 uma menina ingénua chegando ao palacio. No segundo, € o periodo
“‘decadente” e contemplativo, regressando de uma festa, e, no terceiro, € a

despedida do palécio (no ocaso), ja vista como uma mulher adulta.

Como percebemos, Coppola repete no seu terceiro filme a mulher em
transito, mas desta vez ela usa em quatro oportunidades o mesmo recurso, € nos
filmes anteriores o faz somente uma vez. Vamos nos deter a sequéncia do regresso
da festa em Paris, quando ela vai com seu marido e amigas, onde conhece o Conde
Fersen. As sequéncias nos trés filmes sdo pouco antes do amanhecer. Sempre na
volta para casa depois de uma festa, de se divertir, elas olham pelo vidro querendo

encontrar algum sentido, com tristeza, todavia esperanca, talvez.
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Embora, Maria Antonieta é quem pouco se ausenta do palacio, isto é, para o
exterior, € quem mais transita. Carrega consigo esse rosto de descuidada
inexpressividade, assim podemos imaginar multiplos sentimentos provocados pela
contemplacédo de algo que ndo vemos, que se nega a possessao de nossos olhos,
recusados pela decisdo da montagem. E nesse lugar inexistente, negado pela
camera, que esta guardado o corpo de um desejo, o olhar dessa mulher observando
0 que nods ignoramos, pois ela conhece aquilo que nds desejamos contemplar.

Essa continuidade “enganosa” que prolonga um olhar sobre a ilusdo da
unido de dois planos, ndo €, sendo, a mentira do desejo que aguarda se ver
satisfeito. A possessdo do que ainda ndo existe. A tensdo do desejo reune a
dialética do tempo e da imagem. A narrativa tem uma progressao pelo que nao se
V€, pelo seu limite oculto, pela presenca fantasmagoérica que, desde o fora de campo
finge um objeto pleno ou outro olhar cumplice. Nesse espaco oposto ao que agora
contemplamos, radica o sentido de um rosto. O que parece esperar nossos olhos é
um significado, uma presenca Unica, nitida, penetrante, porém, iSso nem sempre
esta disponivel.

A ambiguidade, a falta de nitidez, o deslocamento, formam parte do que a
diretora quer “mostrar”. Em definitiva, estar em transicdo tem a ver com 0S espagos
e processos sociais nao fixos, sendo a mobilidade um sintoma do sujeito atual. No
exercicio ou processo do estar “indo” se adquire um conhecimento que combina o
passado, presente e futuro no individual, também no coletivo. Colocar as
protagonistas, as mulheres, num trajeto, em transito, traz a ideia de um futuro do
lugar que elas ocupam no contemporaneo, tentando se situar, ou ndo se situar,

contudo na busca do seu préprio ser, do encontro com elas mesmas.
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CONSIDERACOES FINAIS

A beleza dos planos, uma composicao fotografica e cinematografica prolixa,
e um sentido da estética depurado, é a primeira sensa¢ao que fica ao se pensar nos
filmes de Sofia Coppola. Isso no terreno das sensagodes, logo, ao pensar no trajeto
desta pesquisa € interessante tecer comentarios a respeito de como esses filmes se
assemelham e no que se diferenciam. Todos eles nos falam de comunicacao,
distancia e transcendéncia. O desejo e a impossibilidade de se comunicar, a
auséncia de comunicacao entre homens e mulheres, no casamento, entre lugares e
pessoas, e também na translacdo, esse movimento de um ponto ao outro, que €&
também motivo dos trés filmes, assim como o desejo de transcender. Nada muito
novo em se tratando do ser humano, contudo esses temas séo abordados a partir de
um prisma especial. Assistimos filmes que apresentam protagonistas autbnomas e
com poder, deslocadas nos seus ambientes e que exploram intensamente o
erotismo.

Ressaltamos que os filmes aqui analisados ndo sdo os mesmos quando séo
vistos pela primeira vez pelo espectador. A distancia necessaria para a interpretacéo
€ um exercicio dificil que provavelmente sé se aperfeicoa com o tempo e o trabalho
dedicado e rigoroso. A decomposicdo da imagem, exatamente o trabalho contrario
de fazer o filme, que seria a composicdo, a montagem, ndo deixa de ser paradoxal,
para descobrir o todo novamente. Ao trabalhar com a analise filmica como método,
interpretar a imagem foi nosso objetivo. Aos poucos, foram aparecendo
caracteristicas que nortearam a pesquisa com énfase nas protagonistas e na ideia
de representacdo feminina. Logo, foram de facil vinculacdo as ideias de Simone de
Beauvoir e Judith Butler com respeito ao género, e esse pensamento se relacionava
de maneira clara com a mulher ambigua e multipla que apresentava Coppola.

Mulheres jovens protagonistas tentando comunicar-se melhor — consigo
mesmas e com o mundo — através do préprio erotismo e da busca pessoal,
aproximando-se ao gozo, ao prazer. Em As virgens suicidas, a protagonista tem o
“despertar” erético préprio da adolescéncia e deixa transparecer a repressao de que
é vitima, junto com suas irmas, até tomar a decisdo do suicidio. Em Encontros e
desencontros, Charlotte esta em busca do prazer, de sensacdes mais profundas,

guestiona-se de tudo e tem a vontade, embora sutil, de mudar. Ela, ao contrario de
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Lux, nossa primeira protagonista, ndo sente como uma imposicdo o porvir. Maria
Antonieta, embora comece de maneira inocente enfrentando o mundo, volta-se
poderosa e decide desfrutar o que tem em volta. Transforma o casamento num
relacionamento de parceria € ndo numa condenacao, vive outras paixdes, e, mais
tarde, encara a vida familiar e social de uma maneira adulta.

Assim, é possivel falar de uma evolucdo através da sequéncia cronoldgica
dos filmes em termos de personagens. Nao necessariamente considerando a
histéria ou 0 argumento deles, mas, sim, as personagens. Cada uma delas evolui no
proprio filme, e as trés, por sua vez, constroem uma evolucéo total. Aquela ideia de
autonomia e poder é mais patente no terceiro longa-metragem. Nesse sentido,
poderia inclusive ser o que melhor conquistou em termos cinematograficos, com
maior forca e originalidade, se nos é permitida a “critica”, desenvolvendo e
aprofundando as escolhas que aparecem desde o primeiro filme, como colocar a
mulher como centro, a estética e linguagem hibrida, o ritmo da montagem, em
especial interesse pelo acompanhamento musical, entre outras.

E importante destacar que Coppola coloca as mulheres como centro, elas
nunca perdem o lugar em que estdo, elas sédo de acordo com o ambiente em que
vivem. Percebemos que no erotismo e no deslocamento existe um contexto
opressivo, que € um dos méritos e caracteristica da diretora: conseguir passar com
exceléncia sensacdes de angustia, letargia, felicidade, exaltacdo e que, no fundo,
nos falam de mulheres, de identidades femininas, que sdo desenvolvidas a partir
desses ambientes, ou seja, conforme o social-historico, com as constru¢des culturais
em que elas vivem. No caso destas protagonistas, desafiando esses padrbes e
acentuando a ideia de que a identidade feminina é uma performance através da
parddia.

De outra parte, a diretora — ndo a toa — escolhe o bairro, a cidade e o
palacio. Essas locagbes, por si mesmas, ja portam um explicito significado; além
disso, séo identificaveis com sua vida. O bairro em As virgens suicidas € Michigan,
onde ela passou sua infancia; a cidade é Téquio, lugar recorrente de seu trabalho
como desenhista de moda; e, por ventura, o Palacio de Versalhes pode ser um
sonho de locacdo para alguns cineastas. No fundo, séo lugares que ela conhece
bem, com os que esta habituada.

As “marcas cinematograficas” como as mulheres no umbral da janela e em

transito através do vidro, ou questdes mais técnicas e especificas como a



119

iluminagdo: as cores fortes, o néon e os contrastes luz-sombra, ou os planos -
extensos com camera fixa - e parciménia nos diadlogos, que lembram Yasujiro Ozu,
chamam a atencdo sobre a intencdo estética. Parecem estilos em conflito, no
entanto Coppola cria, de maneira exemplar, essa convivéncia ndo somente nos
planos, mas também na eleicdo da musica, do vestuario, sempre fazendo
referéncias cuidadosas com o designer e a moda.

A reiteracdo da mulher em transito sugere que, por meio do cinema, a
mulher e a identidade feminina se percebem em transicdo. O translado desde a
dominacdo ao poder, representa uma aspiracdo de liberdade, de modernidade,
porém é uma situacdo nova e essencialmente movedica: os imigrantes ndo se
apropriam completamente do novo territorio; permanecem um pouco alheios,
coibidos, desarraigados. A mulher no contemporaneo tem um significado
ligeiramente ambiguo: deixa pressupor ingenuidade, vulnerabilidade, inclusive
limitacbes afetivas e sexuais, todavia, hA& um tempo comecou a demonstrar
autonomia e poder como percebemos em Lux, Charlotte e Maria Antonieta.

O que se pode entender como ambiguo na mulher em relagdo ao homem,
encontra-se na atitude geral delas com relacdo a si mesmas e ao mundo. E
fundamental que a mulher se entenda como um ser transcendente. A autonomia €
um passo maior na busca constante das mulheres para encontrar o reflexo de seu
ser nelas mesmas, ndo em outras ou outros. A primeira vista, observamos nos
comecos dos filmes uma mulher inocente e vitima, mas aos poucos predomina uma
visdo de mulher autbnoma e com poder, voltando-se critica de seu entorno, cujo
destaque se coloca frente ao erotismo e deslocamento que encarna essa nova
mulher. De qualguer maneira, a mulher € um tema por si mesmo na filmografia de
Sofia Coppola, um material do argumento e um tépico que pode ser entendido como
um sintoma ou reflexo da ideia que a sociedade tem de si mesma.

Neste trabalho ndo tentamos conhecer uma suposta esséncia do “feminino”,
sendo contribuir em desvelar como o proprio conceito da feminilidade se constréi
através da linguagem, das representacdes, da cultura. As identidades sexuais se
movimentam desde a rigidez para dar espaco a novos sexos, sexualidades e
géneros, sendo 0 corpo um objeto ativo e ndo passivo. A dicotomia do masculino-
feminino, quando o masculino sempre prevalecia, ja ndo existe mais como modelo

Gnico. Agora 0s espacos estdo abertos para novas combinatorias.
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Em muitas sociedades e meios, as mulheres tem conquistado, parcialmente,
uma maior liberdade, em grande parte gracas ao trabalho, garantindo independéncia
econdmica, contudo ainda é para elas um problema conciliar algumas areas como a
laboral, familia, erotismo. Ainda existem mitos como: a mulher tem menos
necessidade de atividade sexual que o homem, ou que o0 amor prima sempre ante o
sexo. Opor o mundo feminino ao masculino ndo corresponde a realidade. As
mulheres nunca foram uma sociedade fechada (BEAUVOIR, 1957), estédo integradas
na coletividade enquanto a maior parte do tempo foram subordinadas pelos homens.
Isso € o que produz o paradoxo de pertencer ao mundo masculino-feminino e, ao
mesmo tempo, fazer oposi¢cdo a ele. Fechadas no feminino ou, no segundo caso,
conferidas a um segundo plano, é dificil se situar em algum lugar.

Isso faz refletir sobre o “universo feminino”, pois parece que muitas
situacdes sao tentativas de abrangéncia como um todo. O termo universo € amplo,
entretanto a ideia do feminino parece restringir o mesmo “universo”. Atualmente o
universo feminino se transformou em uma conceitualizagdo recorrente que, em
ocasifes, carece de rigor, utiizado demasiadamente no cinema, em especial, no
contemporaneo. As inumeraveis mostras de cinema feminino, de mulheres e, alguns
outros apelativos, demonstram que o termo esta na moda. I1sso poderia ndo ser um
mau sintoma, sé que se corre o0 perigo do reducionismo e ndo ficam claros os
matizes, as dissidéncias, as novas ideias que o0 mesmo pode ou poderia desdobrar.

Aproximar-se ao conceito universo feminino através dos trés longas-
metragens de Coppola, permitiu refletir acerca de suas implicagdes. Por enquanto, a
mulher fechada nesse universo feminino, de alguma maneira é “mutilada”, restrita
somente ao feminino. Para ser um individuo completo, a mulher necessita ter acesso
ao mundo masculino, do mesmo modo que o homem para o feminino, isto €&,
necessita ter acesso um ao outro. Quantas vezes temos escutado que O cOrpo
feminino é belo e o masculino é feio, usado como argumento para néo ser exibido da
mesma forma na tela, por exemplo. E claro que a exposi¢do nua do corpo masculino
é significativamente menor que o feminino. Observamos que a identidade sexual sai
dos padrbes rigidos para dar passo as mudancas, e € provavel que as
representacdes e estereodtipos acompanhem essa transformagdo. Com isso, a
estrutura social é profundamente modificada pela evolugdo das mulheres, deixando

para tras a fisionomia que eles lhe deram.
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Por isso, quando falamos de representacdo no cinema, estamos dizendo
gue as imagens e sons encontram lugar nas pessoas e nos modos de significar que
cada época da vida imp8e de uma forma pessoal, num processo que potencialmente
ndo tem fim e que implica multiplos registros da meméria pessoal também. E assim
gue podemos questionar, por exemplo, a imagem de pai que a mulher associa ao
seu amante, € aquela de um homem que sempre foi visto como deslumbrante e
poderoso. Esse sentido atribuido para tal imagem € criagdo do ser humano. O
abismo e suas duavidas, assim como vertigens e angustias existenciais séo
concebidos por meio da criacdo e imposicdo de sentido do homem. Isto porque,
necessitamos viver na significagdo, ou seja, em um mundo que tenha sentido e
“sentidos” diversos.

Considerando o cinema e o “feminino”, os conceitos chave para o
desenvolvimento desta dissertacdo, foi necesséario conhecer a teoria feminista do
cinema assim como alguns estudos filmicos. Essa teoria foi criticada por
marginalizar Iésbicas e mulheres negras, pela enunciacdo e a autoria feminina, entre
outras caracteristicas, porém a prépria Laura Mulvey (1996), que foi sua precursora,
comentou no final do século passado que o trabalho que desenvolvera nos anos
sessenta, realmente, concentrava equivocos. Ela disse que, no exato momento,
guando a imagem da mulher se transformava em signo de sexualidade, tornava-se
também instavel, perturbadora. Era como se a superficie luminosa da tela reforcasse
essa sensacao de superficie comunicada pela mascara da feminilidade, achatando a
imagem e reforcando a identidade entre a fascinacdo da sexualidade feminina
enquanto imagem e a fascinacao do préprio cinema (MULVEY, 1996).

Nos anos cinquenta, os Estados Unidos se tornou a imagem mundial de uma
democracia do glamour, completando um processo, por meio dos filmes e da
producdo em massa de roupas e cosmeticos, lancado nos anos trinta e interrompido
na Segunda Guerra. Foi um momento paradigmatico para o fetichismo da
mercadoria. As mulheres ainda significavam sexualidade e objetivacéo erética, no
entanto o desejo feminino precisava ser reconhecido e acomodado.

O contexto norte-americano dos anos cinquenta aos sessenta pressupde
uma producéo extensa de bens de massa, onde 0 consumo esta implantado como
hébito majoritario e expressa os valores de uma nacao vitoriosa. Ndo tem marca
artesanal, e sim industrial. E ai que se insere a industria de Hollywood. Ranciére

(2005b) comenta que ja ndo estamos frente a essa figura classica de Hollywood, de
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um mundo fechado dos estudos obedecendo a normas éticas e sintaticas definidas e
narrativas obrigatorias. Hoje é mais flexivel. E assim que podemos entender o
cinema norte-americano atual, cenario de Coppola, e as mudancas que aconteceram
em termos de representacdes, especialmente, as de mulheres.

Coppola retoma alguns dos “padrdes classicos” utilizados por aquela
indUstria do comec¢o, como o0 close-up ou primeiro plano, justamente, como uma
forma de exagerar e parodiar essa beleza feminina da imobilidade, o espetaculo.
Acentua isso na escolha de atores, que finalmente se transformam em estrelas com
uma cota de fetiches com o tempo, que € o caso de Kirsten Dunst e Scarlett
Johansson, ou a recuperacdo ou reivindicagdo de atores hollywoodianos como
Kathleen Turner e Bill Murray. Vem ao caso citar novamente a Jaques Ranciere e

sua concepcao de cinema.

O cinema é um dispositivo técnico de registro e de proje¢do e, por sua
vez, uma constelacdo de situacfes reunidas de maneira mais ou menos
dispar em volta deste dispositivo. E um entretenimento tomado com suas
sombras, uma indudstria, um nome e uma ideia da arte e também um
conjunto de discursos e utopias (RANCIERE, 2005b).

Levando em conta que o0 cinema, entdo, € também discurso e utopia,
Coppola, provavelmente sem busca-lo, faz-se cargo de tracos da identidade da
mulher contemporanea, como a autonomia e poder. Estes elementos da sociedade,
da cultura, tém efeitos paradoxais. De uma parte, consolidam a rigidez e a
verticalidade da estrutura de género; do outro, a perfuram de intersticios quando
essas mesmas relacdes se voltam liquidas, ambiguas, imprecisas. Parece inevitavel
gue estes filmes embarquem em uma investigacao ou resposta sobre a identidade
da mulher. Convém ressaltar que as interrogacdes sobre a identidade nao
necessariamente conduzem a respostas certas ou posicdes progressistas. O que
importa € a refletividade, o exame continuo dos fendmenos sociais e a tendéncia a
critichd-los e modifica-los conforme a informacdo que a analise proporciona. No
contemporaneo, os produtos intelectuais e artisticos sdo espelhos (multiplos) da
sociedade em que se originam. O que este estudo propde € que, além das
limitacOes, os longas-metragens de Sofia Coppola aportam uma imagem feita de luz

e tempo, com um imaginario da mulher contemporanea.
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ANEXOS

GLOSSARIO

Tomada — filmagem continua de cada segmento especifico da acéo do filme.

Cena — conjunto de tomadas consecutivas que se realizam com unidade de lugar e
tempo.

Encadeado - fusdo de duas imagens, uma sobrepondo-se a outra.

Fotograma — imagem unitaria do filme, tal como registrada sobre a pelicula. Na
padronizacdo do cinema, existem 24 fotogramas por segundo de filme.

Sequéncia — unidade de divisao do filme que comeca, desenvolve e conclui uma
acdo. Pode ser desenvolvida num Unico cendrio, incluir varias cenas, fracionar-se,
conter elipses, mas apresenta unidade de sentido e de tempo (real ou aparente),
embora ndo necessariamente de local.

Zoom — efeito Optico de aproximacao ou distanciamento repentino de personagens e
detalhes. Serve para dramatizar ou esclarecer lances do roteiro.

Zoom in - aumento na distancia focal da lente da camara durante uma tomada, o
gue da ao espectador a impressdo de aproximacdo do elemento que estad sendo
filmado.

Zoom out - diminuicdo da distancia focal da lente durante uma tomada, o que d& ao
espectador a impressao de que esta se afastando do elemento que estd sendo
filmado.

Enquadramento — limites laterais, superior e inferior da cena fiimada. E a imagem
gue aparece no visor da camara.

Campo — proporcao de espaco contida no interior do enquadramento.

Contracampo — espaco invisivel aonde se situam objetos, espacos e personagens.
Funciona em funcéo do campo.

Elipse — supressdo dos momentos ou espacos que nao resultam significativos para
acao. Permite economizar tempo entre diversas cenas e sequéncia.

Plano geral — descreve o lugar que se desenvolve a acdo. Permite seguir o
movimento. Com respeito a figura humana, adquire maior relevancia porque situa

um ou varios personagens de pé num decorado, mostrando-os de corpo inteiro.
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Plano médio — corta o personagem desde a cintura, e podem-se ver as expressdes
dele com claridade. Geralmente, permite captar gestos corporais e relacionar
personagens, por exemplo, em dialogos.

Primeiro plano — enquadra o personagem desde o peito. Geralmente, permite
reconhecer estados emotivos.

Plano detalhe — capta uma parte da figura humana: boca, olhos, méaos, entre outros.
Plongee — angulo da camera no nivel mais alto do que filmara. Semanticamente,
contribui a minimizar os personagens e pode assinalar um estado animico baixo
deles ou da situacao.

Contra plongee - éangulo da camera no nivel mais baixo do que filmara.
Semanticamente, assinala a forca de grandeza de um personagem ou situagao.
Plongee 90 graus — angulo da camera no nivel mais alto absoluto.

Travelling — movimento de camera que consiste no deslizamento da camera sobre
uma plataforma com rodas, sobre trilhos retos ou curvos.

Panoramica — movimento de camera que consiste nela permanecer fixa no chao,
rodando em seu proéprio eixo em sentido horizontal, vertical ou obliquo.

Camera objetiva — tipo de camera que representa 0 que veem 0s espectadores.
Camera subjetiva — tipo de camera que se identifica com o ponto de vista de um

personagem, ou seja, 0 espectador se identifica com o que este enxerga.
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FICHAS TECNICAS DOS FILMES

D: Direcdo. R: Roteiro. F: Fotografia. Mus: Musica. M: Montagem.

Art: Direcdo de arte. E: Elenco. Est: Estréia.

As virgens suicidas. D: Sofia Coppola. R: Sofia Coppola F: Edward Lachman. Mus:
Air. M: Melissa Kent, James Lyons. Art: Jon P. Goulding. E: James Woods (Senhor
Lisbon), Kathleen Turner (Senhora Lisbon), Kirsten Dunst (Lux Lisbon), Josh Hartnett
(Trip Fontaine), Michael Paré (Trip adulto) Scott Glenn (sacerdote), Danny DeVito
(Médico), A.J. Cook (Mary Lisbon), Hanna Hall (Cecilia Lisbon), Leslie Hayman
(Therese Lisbon), Chelse Swain (Bonnie Lisbon), Robert Schwartzman (Paul
Baldino), Joe Dinicol (Dominic Palazzolo), Giovanni Ribisi (Voz narrador). Est: 12 de
maio de 1999 (Estados Unidos). 96 minutos.

Encontros e desencontros. D: Sofia Coppola. R: Sofia Coppola. F: Lance Acord.
Mus: Kevin Shields. M: Sarah Flack. Art: Mayumi Tomita. E: Scarlett Johansson
(Charlotte), Bill Murray (Bob Harris), Akiko Takeshita (Senhora Kawasaki), Kazuyoshi
Minamimagoe (jornalista), Kazuko Shibata (Press Agent), Take (Press Agent),
Ryuichiro Baba (porteiro), Akira Yamaguchi (camareiro), Catherine Lambert (cantora
de jazz), Giovanni Ribisi (John), Diamond Yukai (diretor spot publicitario), Fumihiro
Hayashi (Charlie), Hiroko Kawasaki (Hiroko), Daikon (Bambie), Anna Faris (Kelly),
Ikuko Takahashi (instrutora ikebana), Osamu Shigematu (médico), Nancy Steiner
(voz Lydia Harris). Est: 29 de agosto de 2003 (Estados Unidos). 102 minutos.

Maria Antonieta. D: Sofia Coppola. R: Sofia Coppola. F: Lance Acord. Mus: Brian
Reitzell. M: Sarah Flack. Art: Pierre Duboisberranger, Anne Seibel. E: Kirsten Dunst
(Maria Antonieta), Jason Schwartzman (Luis XVI), Judy Davis (Condessa de
Noailles), Rip Torn (Luis XV), Rose Byrne (Duquesa de Polignac), Asia Argento
(Madame du Barry), Molly Shannon (Tia Victoria), Shirley Henderson (Tia Sophie),

Danny Huston (Imperador), Marianne Faithfull (Maria Teresa), Mary Nighy (Princesa
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Lamballe), Jamie Dornan (Conde Fersen), Aurore Clément (Duquesa de Char),
James Lance (Léonard), Steve Coogan (Embaixador Mercy), Clémentine Poidatz
(Condesa de Provence), Lauriane Mascaro (Maria Teresa — 2 anos), Florrie Betts
(Maria Teresa - 6 anos), Jago Betts (Delfin — 2 anos). Est: 24 de maio de 2003
(Franca) e 20 outubro de 2003 (Estados Unidos). 123 min.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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