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RESUMO

TANCETTI, Barbara. Uma camera toda delas — a mulher nos filmes de Petra Costa: um
estudo junguiano. Dissertacdo (Mestrado em Psicologia Clinica) — Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2018.

A motivacdo para o presente trabalho deriva das reflexdes deflagradas pelo livro escrito por
Virginia Woolf na década de 1920, intitulado Um teto todo seu (2014) e pelo momento atual,
em que o espaco da mulher na sociedade e os proprios discursos feministas sdo repensados e
discutidos no meio académico e na midia. No contexto das producfes artisticas e, em
particular, das obras cinematograficas, as mulheres e suas producdes foram historica e
socialmente excluidas ou relegadas a espagos marginais e de pouca visibilidade, em parte
como decorréncia do que se entende pela nocdo de male gaze e da consequente representacao
estereotipada de papéis de género. Recorre-se a obra da diretora e roteirista Petra Costa - a
partir da nogéo de female gaze -, para explorar a tematica das mulheres e de seu olhar sobre si
e sobre a propria experiéncia com vistas a produzir conhecimento e novas imagens femininas.
O método usado foi o de pesquisa qualitativa baseada na abordagem simbolica proposta pela
Psicologia Analitica, a partir da qual se construiu uma técnica de leitura filmica como
procedimento de analise. A Psicologia Analitica serviu como campo de discussdo a respeito
da desconstrucdo paradigmatica e da dissolucdo de essencialismos, fornecendo substrato para
uma compreensdo simbolica do impacto dessas imagens na construcdo identitaria, nos
contextos individuais e coletivos. A analise das personagens femininas centrais dos filmes
Elena (2012) e Olmo e a Gaivota (2014) se deu por meio de uma compreensdo simbolica e
historica de suas narrativas particulares, articuladas com as imagens coletivas e culturais por
elas evocadas, revelando a presenca de processos de identificacdo, espelhamento e separagédo
de suas identidades, até entdo fusionadas a figuras femininas oriundas de um contexto amplo
cultural e de uma transmissdo transgeracional de conflitos nas suas histérias familiares.

Palavras-chave: Mulheres. Identidade. Psicologia Analitica. Complexo materno. Cinema.



ABSTRACT

TANCETTI, Barbara. A camera of one’s own — women in Petra Costa’s films: a Jungian
study. Dissertation (Master in Clinical Psychology) — Pontificia Universidade Catolica de Sdo
Paulo, S&o Paulo, 2018.

The motivation for this study derives from the reflections instigated by Virginia Woolf's "A
Roof of One's Own," written in the 1920s, and by the time we live in, when the position of
women in society and even feminist discourses are being rethought and debated by the
academia and by the media. In the context of artistic productions and in particular of
cinematographic works, women and their productions were historically and socially excluded
or relegated to marginal and less visible spaces, partly due to what is meant by the notion of
masculine gaze and the resulting stereotyped representation of gender roles. Focusing on the
work of director and writer Petra Costa - based on the notion of female gaze - this study
explores the theme of women and their vision of themselves and their own experience with
the objective of producing knowledge and new female images. The method employed was a
qualitative research based on the symbolic approach proposed by analytical psychology, from
which the technique of reading of films was developed as an analysis procedure. Analytical
psychology served as a field of discussion on the paradigmatic deconstruction and dissolution
of essentialisms, providing a substrate for a symbolic understanding of the impact of these
images on identity construction in individual and collective contexts. The analysis of the main
female characters of the movies Elena (2012) and Olmo e Gaivota (2014) emerged from a
symbolic and historical understanding of their particular narratives, articulated with the
collective and cultural images they evoked, revealing the presence of processes of
identification and separation of their identities that were up to that moment fused to the
female figures that have their origin in a broad cultural context and in a transgenerational
transmission of conflicts in their family histories.

Key-words: Women. Identity. Analytical psychology. Mother complex. Cinema.
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1 INTRODUCAO

N&o é preciso ter grandes habilidades em psicologia para afirmar que
qualquer garota muito talentosa que tenha tentado usar seu dom para a
poesia teria sido tdo impedida e inibida por outras pessoas, tdo torturada e
feita em pedacos por seus proprios instintos contrarios, que deve ter perdido
a salde e a sanidade, com certeza. (WOOLF, 2014, p. 74)

As definicbes, transformacBes e problematicas referentes a género configuram um
tema de pesquisa e discussdo que perdura na producéo cultural, social, artistica e cientifica em
diferentes periodos histéricos. O livro de Virginia Woolf (2014), escrito na década de 1920 e
que inspirou 0 nome do presente trabalho, insere-se em um tempo em que o espaco da mulher
na sociedade comecou a ser repensado e aborda um dos muitos pontos que constituem
também o debate atual sobre género. Quais foram as conquistas e privacdes das mulheres ao
longo da histéria? Basta, afinal, possuir Um teto todo seu?

Atualmente, presenciamos no Brasil as decorréncias da assim denominada ‘Primavera
das Mulheres’, tanto nas manifestagdes coletivas nas ruas, cOmo nas producdes de midia e
cultura popular. A expressdo, cunhada pela revista Epoca em novembro de 2015*, marcou o
inicio de movimentos de impeto feminista em reacdo a divulgacdo pela midia de eventos de
assédio e violéncia contra mulheres, eventos esses que seriam consequéncia da concepcao e
da reproducdo de papéis de género socialmente determinados e que implicam relagcdes
hierarquicas e de poder.

Uma das questdes centrais, que mobilizou as manifestacfes sociais atuais e a qual elas
se referem, é a reavaliacdo tedrica que tem como objeto tanto os discursos baseados em
posturas essencialistas e naturalizantes acerca do que podemos definir como homem e mulher
quanto as relac6es de poder que tais discursos ensejam. Ao contribuirem para a reproducao de
papéis rigidos que estabelecem uma relacdo fechada entre o sexo bioldgico e a identidade,
lugar social e papel de género dos individuos, tais discursos perpetuariam uma logica binéria,
na qual as Unicas duas categorias possiveis — feminino e masculino — sdo opostas e
mutuamente excludentes. Disso decorreria a no¢do de que mulheres e homens ocupam lugares
sociais diferentes, beneficiando-se, portanto, de direitos e deveres distintos, o que fatalmente
implica também a existéncia de uma hierarquia entre 0s dois sexos.

A propria terminologia e 0 conceito de género se desenvolvem a partir de uma postura

critica perante a abordagem essencialista do sexo biolégico como determinante natural da

! Disponivel em: <http://epoca.globo.com/vida/noticia/2015/11/primavera-das-mulheres.html>. Acesso em: 9

nov. 2017.
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identidade e dos papéis sociais. E Simone de Beauvoir (2009) quem, pela primeira vez,
confronta essa perspectiva. Em sua obra O segundo sexo, inicialmente publicada em 1949,
Beauvoir apresenta o seu célebre postulado: “On ne nait pas femme, on le devient” (Nao se
nasce mulher, torna-se mulher) que implica que ser mulher é uma construcdo e ndo uma
condicdo inata. A critica ao essencialismo instigou um movimento que resultou na distingdo
entre o que pode ser entendido como sexo, género, papéis de género e identidade, bem como
suas articulagbes. Como argumenta posteriormente Butler (2010), na prética tal diferenciacdo
entre o bioldgico e o culturalmente reproduzido sob a forma de género, papéis e espacos
sociais constitui-se uma tarefa ardua, sendo alvo de debates e posicionamentos divergentes.

De forma analoga, a definicdo e a estruturacdo dos papéis sociais atribuidos a cada
género, apesar de discutidas desde o século XVIII com as primeiras reivindicacdes de
igualdade de condigdes salariais e de direitos entre homens e mulheres, continuam a permear
tanto os discursos e construcdes identitarias individuais, como uma parcela da producao
teodrica que se debruca sobre a tematica de género e suas implicagfes. Movimentos de cunho
igualitario permanecem em voga, levando a outras discussdes e reivindicac¢des e tornando o
movimento feminista mais diversificado e complexo. A ampla disseminacgdo nas redes sociais
e na midia de largo alcance tem contribuido para que esses temas ganhem corpo, produzindo
impactos em termos de visibilidade da tematica feminista e de como esta tem sido revista e
discutida.

Desde as primeiras bandeiras levantadas — direito ao voto, espago no mercado de
trabalho, remuneracdes e oportunidades iguais para as mulheres —, muitas outras foram se
sucedendo, levando a uma grande diversificacdo dos debates, de modo que as mulheres e seus
movimentos ndo mais podem ser reduzidos a uma Unica voz, a uma Unica realidade. A
possibilidade de se considerar vidavel a existéncia da categoria “mulheres”, homogénea e
exclusiva, bem como as implicacdes discursivas e teoricas disso decorrentes, passou a ser um
ponto de discussao no feminismo. Movimentos como o das mulheres negras, “invisibilizados”
pelos movimentos feministas tradicionais, por ndo serem suas participantes brancas, nem pelo
movimento negro, por ndo serem homens, denunciaram a necessidade de se levar em conta as
diferencas entre as mulheres e suas realidades, bem como a multiplicidade de suas
reivindicacdes.

Paralelamente aos movimentos politicos e sociais, surgiu toda uma producdo de
conhecimento caracterizada pela mesma postura critica presente nas manifestacdes populares.
No que se refere a esfera formal e académica, essa perspectiva implicou a reavaliagdo da

forma como o conhecimento é produzido e disseminado, e o questionamento das bases
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epistemoldgicas das nogdes prevalentes sobre género, mulher e feminismos. De maneira
analoga a dendncia do essencialismo, que rege a definicdo de homens e mulheres pelo
determinismo bioldgico, trata-se de colocar sob escrutinio a estrutura inerente a producdo
cientifica e formal que é escamoteada quando se advoga a universalidade e neutralidade da
ciéncia.

N&o por coincidéncia, tanto a teoria das representagdes sociais, largamente adotada
pela psicologia social, como a perspectiva epistemoldgica feminista despontam desse mesmo
contexto de reavaliacdo e discussdo acerca da produgdo de conhecimento dentro de uma
abordagem considerada cientifica. Wilshire (1997) assinala que existem particularidades em
se considerar uma producdo feminista de conhecimento, visto que Sseus pressupostos
epistemologicos divergem de um padrdo dualista, em que os atributos considerados
masculinos (entre eles a racionalidade, a ordem, a mente, a objetividade, a esfera pablica) se
sobrepdem aqueles caracterizados como opostos e femininos (o sentimento, a irracionalidade,
0 caos, 0 corpo, a subjetividade, a esfera privada).

A tradicdo patriarcal, a qual é conferido o estatuto de canone de producdo de
conhecimento, ciéncia e arte, teria sido responsavel pela desvalorizacdo das caracteristicas
ditas femininas, caracterizando-as como inferiores e indesejadas e considerando que sua
existéncia configuraria uma perturbacdo da ordem vigente assim como uma negacao dos
preceitos estruturantes da sociedade. Levando em conta esse contexto, uma epistemologia
feminista trataria de considerar tais elementos — separados pela l6gica patriarcal em dois lados
opostos — como coexistentes, ao invés de mutuamente exclusivos (WILSHIRE, 1997). Para
que isso seja possivel, faz-se necessario considerar a diferenca, a diversidade e os variados
lugares, trajetdrias e maneiras de produzir conhecimento.

A postura epistemoldgica feminista, a partir dessa definicdo, entra em confluéncia com
a teoria de representacdes sociais, compartilhando com essa a capacidade de refletir e de se
colocar no cerne de transicdes paradigmaticas. Ambas fincaram raizes justamente na
necessidade de dialogar com os contextos histéricos, culturais e sociais em que o
conhecimento se da, ultrapassando tradi¢cdes canbnicas e levando em consideracdo elementos
formalmente desvalorizados, desse modo tecendo uma critica ao binarismo que permeia a
producdo cientifica considerada tradicional. Elementos que, em uma concepcao bindria, sdo
genericamente tidos como equivalentes e sinbnimos ou como pertencentes a uma mesma
categoria — a destacar 0 senso comum, a experiéncia, a mulher, a subjetividade, em oposicao a

uma concepcdo de conhecimento racional e objetiva —, s@o vistos, na perspectiva de uma



13

transicdo paradigmatica, como formas reconheciveis e inevitdveis de producdo de
conhecimento (ARRUDA, 2002).

As consideracdes apontadas compdem o pano de fundo e a base em que este trabalho
busca se inserir e se desenvolver, tanto em termos dos fundamentos teéricos em que se baseia,
quanto no objeto de interesse e na abordagem de estudo escolhida, privilegiando-se a
experiéncia como forma de produzir conhecimento, a articulagéo entre as esferas subjetiva e
objetiva e a analise do contexto em que o evento ocorre. Lanca-se um olhar para a producao
cultural como modo de apreender e compreender determinados fendmenos — considerando,
aqui, as tematicas referentes a representacdo e a experiéncia de mulheres, bem como os
discursos cambiantes relativos a género — dentro de um contexto historico e social particular.
A producdo cultural encontra paralelos com a concepcdo pontuada acima sobre a construcéo
de conhecimento, em que a experiéncia individual e as representacdes coletivas sdo vistas
como indissociaveis, na medida em que se retroalimentam em uma relagdo dialética. Além
disso, a arte e as producdes artisticas sdo compreendidas como reflexo de contextos
especificos bem como das subjetividades que assim se manifestam, configurando um amplo
campo de expressdo e articulacdo de representacdes sociais.

Segundo Wahba (2008), as expressdes culturais e, em especial, as expressdes
artisticas, conferem ao individuo o senso de continuidade por meio da apreensdo de eventos
anteriores, bem como a seguranca e 0 impeto para o estabelecimento de relacbes e a
construcdo de um lugar no mundo. Temos, ainda, que a producdo artistica detém a capacidade
de articular o temporal e o atemporal, retratando, concomitantemente, “[...] anseios
dominantes do momento de seus semelhantes e aqueles inerentes a condicdo humana
universal.” (WAHBA, op. cit., p. 74).

A producdo cinematografica e audiovisual adquire destaque como palco fecundo para
a discussdo e a investigacdo sobre a representacdo das mulheres, suas experiéncias de
construcdo de um lugar no mundo, os espagos por elas ocupados e as producdes por elas
realizadas. Sua importancia é ainda salientada por exemplos recentes na midia e na internet,
que enfatizam o carater de emergéncia e de potencial transformacdo que tais tematicas
representam no que diz respeito a visibilidade dos discursos relativos a mulher e a seus
espacos sociais. Dentre alguns desses exemplos, destaca-se a criacdo de paginas de alta
visibilidade dedicadas exclusivamente a tematica da presenca de mulheres no cinema, como o

site Mulher no Cinema? e a premiaco da diretora Sofia Coppola e da atriz Nicole Kidman no

2 Disponivel em: <http:/mulhernocinema.com>. Acesso em: 15 jul. 2017.
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festival de Cannes no ano de 2017, momento em que Kidman apontou a visivel discrepancia
da presenca de mulheres diretoras em premiagdes desse porte, quando comparada a
masculina®.

A realidade da presenca feminina em termos de criacdo de contetdo e 0 modo com
que essa se d& — que consiste em considerar a dificuldade e as condi¢bes de insercdo da
mulher em determinados campos de trabalho — configuram-se como importantes
apontamentos. Abordar as condi¢cbes materiais contribui para configurar o contexto no qual
estdo postas a discussdo acerca da producdo cinematografica realizada por mulheres e, mais
especificamente, da representacdo das experiéncias de ser mulher. Tal contexto situa-se como
indissociavel da tematica da representacdo feminina no cinema, bem como da relacdo entre a
qualidade dessa representacdo, os discursos sobre os papeéis femininos e 0s espacos sociais da
mulher. Em outras palavras, falar de mulheres produtoras de contetdo — atuando como
diretoras e roteiristas — implica falar nos espacos que elas ocupam, tanto diante das telas
quanto fora delas, considerando que € justamente nessa articulacdo entre as tendéncias
representacionais e as condi¢cbes materiais que as discussdes, producdes e, possivelmente, 0s
germes de transformacdo podem se desenvolver.

A partir da segunda metade do século XX, a producdo e a presenca da mulher no
campo artistico e profissional e em lugar de destaque tornou-se alvo de discussdo e causa de
militdncia de outros movimentos feministas pela igualdade. A diferenca explicita entre as
quantidades de homens e mulheres em lugar de visibilidade e destaque no mundo da arte tem
sido discutida desde a década de 60 por mulheres artistas e militantes, configurando uma série
de movimentos elencados no documentario Women, Art, Revolution (2010), que se encarrega
de denunciar a escassez de mulheres na producdo cultural e artistica. As manifestacdes
retratadas no documentario tiveram como principal objetivo contrapor-se aos critérios ditados
pelo canone de fundamento patriarcal, visto que ndo buscaram somente denunciar a reduzida
presenca de artistas mulheres em exposicoes artisticas e no mundo cultural e cientifico da
época, mas também dar visibilidade a pautas e linguagens proprias, bem como a movimentos
que foram sendo desenvolvidos por mulheres a partir das condi¢Ges possiveis de producéao
cultural.

Ao procurar elucidar a questdo “Por que ndo existem grandes mulheres artistas?”,
Linda Nochlin (1988) enfatiza, de um lado, as condicBes institucionais de formacdo e

profissionalizacdo proporcionadas as mulheres e, de outro, as diferentes préaticas artisticas

®  Disponivel em: <http://www.huffpostbrasil.com/2017/05/29/kidman-kruger-e-coppola-foram-as-grandes-

mulheres-do-festival-d_a_22115011/>. Acesso em: 15 jul. 2017.
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adotadas ao longo da histéria. Em contraposicdo a ideia da arte como uma expressdo
puramente espontanea e subjetiva, a autora destaca a importancia do aprendizado, da
experiéncia e da experimentagdo no trabalho artistico. Nesse sentido, entende que a limitada
presenca feminina no mundo das artes se deve ao fato de as instituicdes responsaveis pela
educacdo artistica reproduzirem os principios vigentes em uma sociedade de carater
patriarcal, que exclui ndo apenas as mulheres mas também outros grupos minoritarios. A
posicdo adotada por Nochlin é congruente com a quebra da nocéo essencialista, uma vez que
descarta a justificativa que associa a auséncia feminina em determinados espacos da produgéo
artistica — especialmente em termos de visibilidade — a uma “natureza feminina” que ndo
prové a mulher dos recursos necessarios para tanto.

No Brasil, comprova-se a auséncia feminina quando se analisa a presenca factual das
mulheres na producdo de contetdo audiovisual, em cargos de dire¢do, producéo e roteiro. De
acordo com o levantamento feito pela Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), dos 114 titulos
produzidos e langados no mercado brasileiro durante o ano de 2014, somente onze foram
dirigidos por mulheres. Dentre esses, cinco de ficcdo e seis documentarios, 0 que representa
uma proporc¢édo significativamente diferente daquela encontrada no conjunto de filmes sob
direcdo masculina. Nesse caso, a esmagadora maioria (66,7%) constituiu-se de filmes de
ficcdo. Esse panorama se mantém em mapeamento posterior, realizado em 2016 pela Ancine e
encabecado por Debora Ivanov*, diretora-presidente daquela instituicdo, que se dedicou a
quantificar a presenca feminina no audiovisual brasileiro. O estudo apontou para uma parcela
significativamente menor de mulheres em cargos de direcdo e roteiro (19% e 23%,
respectivamente, contra 74% e 65% de presenca masculina) e uma tendéncia de maior
equilibrio no que se refere a producdo executiva (41% de mulheres em oposi¢do a 47% de
homens). A presenca mais consistente de mulheres produtoras configura um padrdo nos dados
levantados, passando a ser maior do que a masculina quando analisadas somente as obras de
género documentario.

Ou seja, considerando os circuitos cinematograficos comerciais, a inser¢do feminina
mostra-se substancialmente diferente da masculina, tanto em termos de presenca relativa,
guanto no modo como essa presenca de fato se da. Nesse sentido, os dados também apontam
para uma diferenca de género de producdo — e ndo somente de quantidade — entre filmes

dirigidos por mulheres e homens, sinalizando haver, aparentemente, um nicho diferenciado

4 . ;.
Dados disponiveis em:

<https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacoes/Presenca%20Feminina%20-
%20RCM%202_0.pdf >. Acesso em: 10 nov. 2017.
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para diretoras inseridas dentro do circuito comercial de cinema. Considerando a presenca de
mulheres atuando no género documentario, € possivel levantar que as diretoras ocuparam,
preferencialmente, um espaco a parte daquele mais frequentemente apropriado por diretores
de producbes cinematograficas em ambito comercial e mainstream. Entretanto, isso nao
impediu que as mulheres produzissem dentro das condi¢Ges encontradas e que algumas
producbes femininas se dedicassem a criar conteido dotado de impacto social e politico,
trazendo referéncias explicitas a estereotipia das representacbes e a necessidade de
transgressao dos papéis de género usualmente atribuidos as mulheres.

Com o intuito de contextualizar e, assim, situar o objetivo do presente trabalho,
tomou-se como ponto de partida o Cinema da Retomada no que se refere, especificamente, a
producdo cinematografica brasileira. Esse ciclo cinematografico acontece apés a
implementacdo das leis de incentivo fiscal em 1994 — o art. 25 da lei Rouanet e o artigo 1° da
lei do Audiovisual — e é caracterizado por um subsequente aumento da visibilidade do cinema
nacional e uma expansao do circuito comercial (IKEDA, 2015). Lucia Nagib (2012) situa as
producdes atribuidas ao Cinema da Retomada como aquelas realizadas especificamente entre
1995 e 1998, caracterizadas por um boom de producdo — ndo somente realizada por homens
mas também por mulheres —, e também por uma real explosdo criativa diante de uma
atmosfera de liberdade politica. O que despontou como criatividade, entretanto, transformou-
se, no periodo Pos-Retomada, em um fenbmeno predominantemente comercial que perdura
até os dias atuais. Deste modo, o periodo da Retomada foi essencial para o desenvolvimento
de um circuito comercial voltado para a producdo nacional e para 0 aumento da visibilidade
do cinema brasileiro que vem se crescendo desde entdo.

No contexto da Retomada e da P6s-Retomada, destaca-se o género documentario, cuja
ascensdo ocorreu nesse periodo, abrindo espaco para uma difusdo ainda maior da autoria e
avancando para além da representacdo, na direcdo do que pode ser considerado um regime
apresentacional, marcado pela representacdo da experiéncia. Ao apresentar homens e
mulheres em sua realidade e, portanto, ndo submetidos aos padrbes estereotipados de
representacdo (NAGIB, 2012), borram-se as fronteiras de género e prevalece uma atitude
epistemoldgica que compreende e engloba as diferencas, ndo a partir de um viés de
naturalizacdo ou essencializacdo, mas de seu potencial criativo e transgressor. A autoria e,
nesse sentido, o cinema autoral feminino, é concebido a partir dessa no¢do de diferenca que
“Em vez de um atributo vitimizador [...], se torna o grao de originalidade essencial a criacao

artistica”. (NAGIB, op. cit., p. 28).
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Tendo em consideracdo o cinema de género documentério como possibilidade de
representacdo da experiéncia e, concomitantemente, um l6cus de relativa maior ocupagdo
feminina em termos de circulacdo e comercializacdo cinematografica, lanca-se o olhar para
esse campo como um terreno fértil para a discussdo da experiéncia como criadora de saberes,
capaz de articular e alimentar representacdes sociais e coletivas com narrativas individuais.
Mais especificamente e, considerando as delimitacGes propostas no presente trabalho, volta-se
para a articulacdo entre a experiéncia e a representacdo feminina realizada por diretoras e
roteiristas mulheres e cujos filmes apresentem uma preocupacao especifica sobre como tais
representacdes se déo.

Delimitou-se, a partir dessa perspectiva, o recorte realizado para o desenvolvimento do
presente trabalho, considerando-se, inicialmente, 0 género documentario dentro da producéo
cinematogréafica brasileira e, nesse género, aqueles filmes de consideravel importancia em
termos de bilheteria escritos e dirigidos por mulheres. Dentre o rol de possibilidades,
destacou-se como objeto de estudo a obra de Petra Costa, diretora e roteirista que, levando-se
em conta as manifestacdes da midia e a repercussdo publica de sua obra, apresenta, no corpo
de sua producdo cinematogréafica, uma preocupacao explicita com a expressdo da experiéncia
das mulheres e com o borramento dos limites dessa experiéncia nos papéis desempenhadas
pelas mulheres e na construgéo da identidade feminina.

Para tanto, foi realizada inicialmente uma pesquisa bibliografica, com o intuito de
levantar trabalhos que tenham se dedicado a estudar a representacao e a autoria feminina no
cinema. Tal levantamento foi dividido em duas partes distintas: a primeira (item 2.1), cujo
foco consiste na representacdo feminina no cinema, visa munir o presente trabalho com os
resultados de estudos que mapearam e descreveram tendéncias representacionais femininas,
servindo concomitantemente para fornecer contexto e dados de andlise; a segunda (item 2.2)
busca uma aproximacdo com a tematica da autoria feminina, da experiéncia da mulher e do
impacto destas em termos de representacao.

Com o intuito de tecer e desenvolver as bases tedricas sobre as quais o presente
trabalho se edifica, foram desenvolvidos dois capitulos distintos que se seguem ao capitulo 3
de apresentacdo dos objetivos do estudo. O capitulo 4 dedica-se a discutir contetudos da
Psicologia Analitica sob a lente critica de uma epistemologia feminista, tanto no que se refere
ao proprio desenvolvimento tedrico, quanto no que diz respeito a abordagem junguiana e
simbdlica na elaboracdo e posicionamentos a respeito de teméticas relativas & mulher e ao
feminino. O capitulo 5 volta-se para a estruturacdo do método e do procedimento de anlise

do material coletado ao longo da pesquisa. Nele sdo apresentados conceitos necessarios para
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uma abordagem simbolica da imagem e dos impactos das producdes filmicas no espectador.
Mais especificamente, o capitulo abordard, ainda, a teoria feminista do cinema a fim de
introduzir a atuacdo de elementos inconscientes e simbolicos no desenvolvimento e

manutencdo de tendéncias representacionais femininas no cinema.
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2 LEVANTAMENTO DE ESTUDOS SOBRE O TEMA

As mulheres tém servido ha séculos como espelhos com poderes magicos e
deliciosos para refletir a figura do homem com o dobro do tamanho natural.
Sem esse poder, provavelmente a terra ainda seria pantanos e trevas.
(WOOLF, 2014, p.54)

Uma série de pesquisas se dedicou a qualificar as representagdes da mulher, buscando
avaliar padrbes de repeticdo e/ou de evolucdo das personagens femininas no cinema, bem
como a influéncia de mulheres cineastas e de suas produgdes. Como condi¢cdo necessaria para
o0 desenvolvimento do objetivo da presente pesquisa, recorreu-se a literatura existente sobre o
tema, a partir do levantamento de trabalhos anteriormente realizados a respeito das
representagfes da mulher no cinema e em outros contetidos midiaticos afins.

E possivel notar duas linhas de pesquisa muito distintas, visto que derivam da
diferenca elucidada anteriormente entre os conceitos de representacdo e autoria no que
concerne a presenca da mulher no cinema. Apesar disso, tanto na literatura quanto no presente
trabalho, os dois olhares se interseccionam, compondo o panorama complexo que é a mulher

no cinema. Nas palavras de Wahba:

Pode-se dizer que as mulheres hoje escrevem seus proprios discursos e
possuem uma narrativa subjetiva explicita, ndo mais meramente servindo de
objeto para a narrativa do outro, ou seja, do homem. Entretanto, ainda
permanece um vestigio sutil de dominacdo: das filhas herdando a submissao
de suas maes, as metas e 0os caminhos contraditérios. (WAHBA, 2016, p.
256)

Apesar de aqui representadas separadamente, ambas as instancias da producdo artistica
da mulher — a de sujeito de representacdo e a de objeto de representacdo — coexistem no
corpus e no objetivo deste trabalho. Entretanto, para fins de organizacdo, o levantamento da
literatura teve como foco inicial o tema das representagdes da mulher como objeto de
representacdo no cinema europeu e estadunidense em diferentes periodos historicos, bem
como das trajetorias por elas percorridas naqueles contextos. Posteriormente, foram
levantados os trabalhos que consideram a mulher como a produtora de contetdo e sujeito de
representacéo.

A partir de tais premissas, as palavras-chave “representagdo”, “mulher”, “cinema”,
“psicologia”, “analitica”, “junguiana”, “representacdo”, “feminino”, “filmes”, “diretoras”,
“cineastas” — bem como o0s termos correspondentes nas linguas inglesa, italiana e espanhola —

foram pesquisados nas bases de dados CAPES, Scielo, Google Académico e Journals, e
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também nas bibliotecas da Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-SP), da
Universidade de S& Paulo (USP), da Coordenadoria Geral de Especializacéo,
Aperfeicoamento e Extensdo da PUC-SP (COGEAE) e da Universidade Presbiteriana
Mackenzie durante os anos de 2016 e 2017. No percurso desse levantamento, foi possivel
perceber que hd uma consideravel predominancia do primeiro tipo de producéo em relagdo ao
segundo, reforcando a premissa de que, no ambito da producdo cultural, a mulher é
tradicionalmente tida como musa ao invés de artista. Temos, ainda, que nao foram
encontrados estudos sobre o tema que tivessem por base a Psicologia Analitica. Nesse
sentido, o presente trabalho se destaca como uma contribuicao significativa para um campo de
intersecgd@o de saberes pouco explorado.

O processo de levantamento de estudos sobre o assunto em pauta e os resultados
encontrados sdo considerados dados de analise, ajudando a contextualizar e tecer o campo em

que a presente pesquisa se insere.

2.1 A mulher como objeto de representacao

A mulher como representacdo configura um tema amplamente descrito e debatido no
ambito formal e de pesquisa, compondo um campo de trabalho e investigacdo que abrange e
dialoga com as mais diversas formas de representacdo, inclusive em meios artisticos para
aléem do cinematografico. As pesquisas, artigos e trabalhos aqui considerados e descritos
trataram de abordar a tematica representacional feminina especificamente no cinema por meio
de distintos métodos e enfoques, variando desde uma identificacdo de tendéncias
representacionais predominantes até uma abordagem critica e aprofundada das representacdes
de mulheres em filmes de mesma autoria.

Dentre as obras artisticas que se dedicam a uma denuncia da tematica representacional
feminina, destaca-se a obra de Cindy Sherman e, em particular, sua série de fotografias cuja
tematica ¢ a dos “stills cinematograficos sem titulo” (GALASSI, 2003). Nesse trabalho, a
fotografa produziu e compilou retratos de si mesma inspirados em figuras femininas
recorrentes no cinema ao longo dos anos 1950 e 1960, simulando narrativas e contextos
ficcionais — tais quais cenas congeladas de um filme. As fotografias produzem uma sensacédo
de familiaridade, ao mesmo tempo em que fazem pressupor uma histéria para as personagens
retratadas que podem ser facilmente identificaveis a partir de imagens conhecidas da atriz, da
namorada, da vizinha, da garota do campo, da esportista, da desamparada e da sofredora, entre

outras.
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Essas imagens trazem a tona uma discussdo centrada na problematica referente a
identidade e & representacdo feminina, bem como sua relagdo com a identificacdo e a
definicdo de uma categoria de género pré-determinada, das quais decorrem papéis sociais e
sexuais circunscritos. As figuras retratadas nos stills condensam e explicitam algumas
tendéncias de representacdo e as condi¢Oes sobre as quais tais tendéncias operam, ao
promover o sentimento de familiaridade e estimular fantasias sobre as personagens que as
imagens evocam. A obra de Sherman aponta e denuncia por meio de uma linguagem
imagética “[...] as construgdes sociais profundamente enraizadas na sociedade
contemporanea, que levam a confundir o eu com o tipo” (FABRIS, 2003, n. p.).

Essa qualidade predominante na representacdo da mulher apontada por Sherman em
sua producdo artistica encontra ressonancia em pesquisas que buscam mapear
quantitativamente tal representacdo. O Geena Davis Institute on Gender in Media, em
associacdo com a ONU Women e a Fundacdo Rockfeller, realizou uma analise® das producdes
cinematogréaficas de grande bilheteria e rentabilidade realizadas entre 2010 e 2013 em onze
paises (Estados Unidos, Australia, China, Franca, Alemanha, india, Russia, Coréia do Sul,
Reino Unido, Japéo e Brasil), com o intuito de delinear e apontar as tendéncias da presenca da
mulher na producao cinematografica global.

Entre os resultados obtidos, destaca-se que, de todos o0s personagens ao quais se
atribuem nome e fala nos roteiros, somente 30,9% sdo mulheres — porcentagem que se torna
significativamente menor ao destacarmos determinados géneros ou selecionarmos somente
personagens protagonistas. Além disso, 0 género viu-se intrinsicamente ligado a aspectos
relacionados a ocupacdo, idade e sexualizacdo das personagens. Quanto mais proximas da
adolescéncia e inicio da idade adulta — que constituem a grande parte das figuras femininas
nos filmes — mais sexualizadas elas se apresentam. A pesquisa também apontou que grande
parcela de mulheres foi retratada nos filmes de altas bilheterias como desvinculadas do mundo
do trabalho, visto que somente 22,1% das personagens femininas foram representadas
desempenhando alguma ocupacdo. Dos trabalhos realizados por mulheres nos filmes, a maior
parte enquadra-se nas areas de saude e educacdo. Tais porcentagens constituem-se

argumentos favoraveis a concepcdo de que a imagem feminina veiculada pelas personagens

> SMITH, S. L.; CHOUETI, M.; PIEPER, K. Gender bias without borders: an investigation of female
characters in popular films across 11 countries. Geena Davis Institute on Gender in Media, 2014. Disponivel
em:
< http://seejane.org/wp-content/uploads/gender-bias-without-borders-full-report.pdf >. Acesso em: 10 jul.
2016
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de filmes encontra-se em concordancia com os aspectos femininos valorizados e destacados
dentro da ideologia de género patriarcal, ou seja, do imaginario masculino.

Alison Bechdel, por sua vez, abordou a questdo da representacdo feminina tomando
como foco a presenca factual das mulheres nas telas, bem como a qualidade de sua
representacdo. Em 1985, idealizou uma série de cartuns, The Rule, publicados, de inicio, em
varias revistas de tematica LGBT, de pequena circulagdo, cartuns esses que foram,
posteriormente, reunidos em um livro (BECHDEL, 2008). No desenrolar da historia, uma
personagem feminina desenvolvia um conjunto de regras para determinar seu interesse ao ver
um filme: a narrativa deveria conter ao menos duas mulheres nomeadas, que falassem entre si
sobre um assunto que ndo seja um homem. Mesmo que inicialmente pretendidas como uma
critica de carater humoristico, as regras serviram de inspiracdo para a construcdo de um teste,
cujo intuito seria determinar e avaliar a representatividade feminina dentro de uma producéo
cinematogréafica. Um filme s6 possui condigdes de aprovacdo no Teste de Bechdel se as trés
questdes forem respondidas positivamente®. Tal avaliacdo torna-se relevante quando se
pressupde a significativa falta de representatividade da mulher no cinema, dado que as
personagens femininas muitas vezes ndo apenas sdo retiradas da possibilidade de um
protagonismo mas também, frequentemente, deixam de ser nomeadas ou de contar com um
script que nédo faca referéncia a homens.

Agarwal et al. (2015) utilizaram o Teste de Bechdel como instrumento de pesquisa em
larga escala, testando a possibilidade e a validade do teste a partir de sua sistematizacdo. O
intuito da pesquisa consistiu em avaliar se seria possivel utilizar tal teste para mensurar as
questdes referentes a violéncia identitaria de género — consideradas de dificil mensuracdo e
escassa objetividade —, exemplificadas pela representacdo feminina no cinema. Os resultados
levaram a conclusdo de que o Teste de Bechdel é uma ferramenta de consideravel relevancia
na avaliacdo da presenca e da representacdo de mulheres em filmes, visto que as producgdes
que falharam no teste tendem a apresentar personagens femininas como periféricas e
significativamente menos importantes, quando comparadas aos personagens masculinos.

Ao realizar estudo comparativo com a aplicacdo do Teste de Bechdel em material de
ficcdo e realidade por meio da andlise, respectivamente, de filmes e de conteldos de redes
sociais, Garcia, Weber & Garimella (2014) verificaram resultados similares no tocante a
representacdo feminina nas duas categorias. O estudo apontou, também, uma tendéncia de

preferéncia do publico feminino por trailers de filmes e conteldos aprovados pelo teste.

® 0O website <www.bechdeltest.com> traz uma listagem completa de filmes produzidos entre 1892 e 2016

avaliados por meio do Teste de Bechdel.
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Segundo os autores, a similaridade encontrada entre a ficcdo (filmes) e a realidade (redes
sociais) pode ser explicada a partir de uma relacdo de determinacdo matua entre os papéis de
género presentes nas ficcOes e na vida real. Esses dados reproduzem e ajudam a comprovar a
nocdo de que as representacdes das mulheres nos filmes e nas producdes culturais sdo capazes
de, concomitantemente, reproduzir e influenciar a construcéo e a determinacdo dos papéis de
género femininos na sociedade.

Mira (2013), por sua vez, aponta a transformacdo da imagem da mulher no cinema. A
presenca feminina assume diferentes caracteristicas de acordo com o contexto histérico e
cultural em que a obra cinematografica esta inserida. Da femme fatale, no inicio do século
XX, a imagem da diva e da pin-up dos anos 1940 — cujo erotismo desinibido causa atracao e
inquietacdo —, a mulher adquiriu o estatuto de mito e de musa dentro da tradicdo
cinematogréafica, especialmente no cinema classico hollywoodiano. Posteriormente ao
desenvolvimento da critica feminista a partir de 1972, a mulher foi sendo representada de
maneira mais multifacetada em producdes cinematograficas de diretores de destaque e
renome, como Bergman e Hitchcock. Esse desenvolvimento culminou na Nouvelle Vague,
movimento do cinema francés da década de 1960, cujas personagens femininas deixam de
apresentar um carater romantizado e idealizado, mas ainda séo tratadas de modo secundario,
como objeto.

A compreensdo da dimensdo historica das representacdes da mulher é evidente
também no trabalho de Iglesias & Zamora (2013), em que foram avaliadas personagens
femininas principais e secundarias de filmes de animacao dos estudios Disney, de diferentes
épocas. A analise cobriu os aspectos individual, social e cultural das personagens e sua
importancia para a narrativa e o roteiro, com o intuito de verificar possiveis transformacées na
representacdo de mulher. Em ressonancia com outras pesquisas, percebeu-se uma
transformacéo da representacdo da mulher em decorréncia do contexto histérico. Todavia, as
tematicas do protagonismo e da dicotomia entre as representacbes da mulher submissa
(passiva e a favor das concepc¢bes tradicionais) e da femme fatale (ativa, temida e
demonizada) constituiram uma constante de analise, ainda que assumissem roupagens
distintas a depender do momento histérico. O estudo permite concluir que, apesar de assumir
um carater aparentemente mais multifacetado, a imagem feminina, aqui apontada em suas
polaridades mais extremas, ainda é o resultado de uma representacdo que considera somente
alguns aspectos possiveis para mulher e que vai ao encontro de concep¢des marcadas por

papéis de género.
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De acordo com Nigro (2008), os filmes, como produtos culturais, sdo responsaveis por
dar voz a fendmenos emergentes e, uma vez colocados em circulagdo, passam a moldar o
imaginario. Em seu trabalho, conclui ser a mulher ainda objeto da especulacdo masculina,
sendo suas representacfes modeladas pelo discurso masculino, a partir de referéncias de
desejo e ameaca. A autora destaca, também, o papel relacional das representacdes e adota uma
perspectiva exclusivamente binaria, ou seja, de duas categorias de representacdo
complementares, em oposi¢do e interdependentes. Assim, ao analisar comparativamente as
representacfes de homens e mulheres no cinema e as normas referentes a violéncia de género
e ao assedio sexual em empresas, deparou-se com a polaridade atividade-passividade como
emblematica da relacdo entre os géneros. A autora enfatiza esse ponto, postulando que as
definicdes de feminilidade e virilidade sdo interdependentes, ou seja, que a dominagéo
masculina depende de uma representacdo da mulher como submissa, passiva e objetificada.
Essa dependéncia encontra-se atrelada aos papéis de género determinados socialmente, visto
que a manutencé@o dos emblemas falicos — de sucesso e poder — por parte do homem depende
da submissdo da mulher. Nessa perspectiva, propde que um avango feminino em direcdo a
transgressao desses papéis estereotipados consistiria possivel ameaca, ndo somente em termos
individuais, mas em relacdo a toda uma escala de valores estruturantes da sociedade.

Também considerando a perspectiva de transformacdo, Martins (2010) enfatiza o
impacto do exame das producdes discursivas referentes a feminilidade. Por meio da analise
lacaniana de personagens femininas em filmes oriundos de obras literarias, a autora tece uma
reflexdo sobre abandonar certas posi¢des e conviccdes inicialmente comodas — ou seja,
abandonar uma perspectiva estritamente embasada no imaginario masculino — para ir além de
uma organizacdo hierarquizada e dominadora, em que uma organizacdo sublimatéria e
criativa seria possivel.

As tematicas da representacdo feminina e da transgressao como ameacga encontram
ressonancia no olhar de Wahba (2016) para o filme Blancanieves (2012) — uma releitura
moderna do conto da Branca de Neve. Segundo a autora, a narrativa simbolizaria a condicao
de uma mulher presa a um discurso utilitario que ndo sé deixa de representa-la como também
serve para despotencializa-la, por meio de uma idealizacdo desprovida de substancia. Essa
compreensdo baseia-se na superacdo da necessidade de igualdade — da mulher desenvolver
caracteristicas masculinas para alcancar uma posi¢éo equiparavel ao homem — na dire¢do do
reconhecimento das diferencas (WAHBA, op. cit.).

E possivel concluir que os trabalhos aqui descritos apontam para tendéncias de

representacdes majoritariamente pautadas em referenciais de organizacdo social bem
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definidos, a partir dos quais a mulher é impelida a ocupar papéis e lugares determinados.
Essas tendéncias encontram comprovacdo na polarizacdo das representagdes femininas no
cinema, que oscilam entre a feminilidade como maternidade idealizada ou como a sexualidade
perigosa e de potencial magnético da femme fatale, reproduzindo e retroalimentando o0s
préprios papéis de género aos quais as representagdes aludem.

2.2 A mulher como sujeito de representacgdo e criadora de contetdo

Os trabalhos acima apresentados retratam uma tendéncia que ndo necessariamente
expressa uma unanimidade de representacdo feminina no cinema. Situando-se em confluéncia
com uma determinada imagem da mulher — que pode ser interpretada como a mais
tradicionalmente disseminada pelos papéis de género —, tal tendéncia aponta para a
persisténcia e a reproducdo de padrdes que alinham a mulher a determinadas caracteristicas e
espacos. Considerando, entdo, a presenca factual da mulher na producdo de conteddo como
um lécus de analise para possiveis transformac6es e multiplicidade de representacdo, surgem
as seguintes indagacOes: Pode-se falar de autoria feminina? A representacdo feminina seria
diferente em producdes realizadas por mulheres?

Algumas pesquisas dedicaram-se a procurar a resposta para essas questdes, buscando
levantar a possibilidade de diferencas na representacdo feminina (seja em qualidade, seja em
quantidade), quando consideradas as producfes audiovisuais e conteddo feito por mulheres.
Smith et al. (2013) analisaram a producdo cinematogréafica de alta bilheteria estadunidense e
estabeleceram uma correlacdo significativa entre a presenca de mulheres na realizacdo dos
filmes e a participacdo feminina nas telas. Esse estudo apontou para uma relacdo possivel
entre a presenca de mulheres na criacao de conteddo e a maneira com que a historia é contada.
Nos filmes analisados, aqueles dirigidos por mulheres sdo caracterizados pela tendéncia a um
maior nimero de papéis femininos, aliada a menor frequéncia de sexualizacdo dessas
personagens. Segundo 0s autores, a presenca feminina por tras das cameras pode implicar
uma valiosa contribuicdo para a diversificacdo do contetudo produzido no ambito audiovisual
e para a reducdo da objetificacdo e da perpetuacdo de estereotipos negativos e desvalorizados
relativos as mulheres nos filmes.

O trabalho de Green (2010) situa-se na interseccdo entre as duas instancias apontadas
nesse levantamento, trazendo como elemento diferencial o relato da prépria experiéncia. A
autora trabalha a experiéncia vivida como objeto — a partir do trabalho como modelo nu de

filmes, fotografias e aulas de arte — e como sujeito de representacdo — quando subverte a
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dindmica usual do corpo feminino como objeto a disposicdo do olhar do outro, um outro
masculino, ao filmar a si mesma em seu curta metragem Self Portrait of a Nude Model
Turned Cinematographer. O artigo € concebido quase quarenta anos apés a realizacdo do
curta-metragem, sendo atribuido pela autora a influéncia das obras de autoras feministas como
Laura Mulvey, na década de 1970, e Judith Butler, na de 1990, bem como a sua propria
experiéncia clinica como psicoterapeuta. Esses fatores teriam sido essenciais para que
houvesse uma mudanca de perspectiva por parte da prépria autora, que estabeleceu um espaco
de construcédo de significado criativo, para além da potencial destrutividade decorrente de ato
de transgresséo anterior.

Segundo a prépria Green (2010), ao transgredir a perspectiva canfnica de suposta
naturalidade e neutralidade, ou seja, ao se colocar como autora e diretora do olhar que incide
sobre seu corpo, tornou-se possivel a criacdo de novas e maltiplas identidades. Esse processo
implicou uma quebra inevitavel com o padrdo vigente, o que se configurou como trauma,
como evento para 0 qual a autora ndo possuia repertorio de significados e cuja apropriacédo
necessitou de um processo de reescrita. Green, com base no relato de um caso clinico,
considera que € possivel uma analogia entre essa experiéncia e a pratica clinica, visto que o
trabalho em terapia tambeém consistiria em tomar posse — decorrente da ampliacdo de
consciéncia — dos proprios processos, historia, narrativa e corpo.

French (2007), por sua vez, tomou como base o trabalho da diretora Jane Campion —
que consiste de dezesseis longas-metragens do periodo que vai de 1980 a 2008 — para
responder a questdo: Os filmes de Jane Campion tém como preocupacao central a articulagédo
da experiéncia feminina? Para tanto, a autora utilizou-se de literatura de abordagem feminista
visando discutir questdes relativas ao conceito de autoria no cinema e as obras como produtos
culturais da experiéncia feminina sob uma perspectiva estética. Para French, a resposta a
questdo que embasa seu trabalho é afirmativa, visto que, além de ser dotado de visibilidade e
grande alcance de bilheteria, o trabalho de Campion empregou elementos estéticos e literarios
para a articulacdo da experiéncia feminina no cinema. Essa autora ainda aponta a questdo da
diversidade oriunda da experiéncia feminina como ponto central do trabalho de Campion, que
denuncia ndo somente a existéncia da diferenca entre homens e mulheres, mas também entre
mulheres, com base na multiplicidade de experiéncias. As multiplas vivéncias femininas
encontram-se abordadas nos filmes de Campion, principalmente nas tematicas da alienacdo —
na possibilidade e impossibilidade de fala, nas formas de expressdo e traducdo dessas

experiéncias —, das relacbes de poder, da sexualidade, do desejo e da alteridade.
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Tanto a obra de Campion quanto a leitura feita por French (op. cit.) compreendem a
experiéncia feminina nos filmes como ndo homogénea e ndo essencialista, visto que a diretora
e roteirista apresenta, em todos os seus filmes, uma preocupacdo explicita com a
representacdo de uma perspectiva feminina, visando proporcionar conteldo que permita
identificacdo e que expresse as experiéncias de mulheres em um contexto patriarcal. Tais
experiéncias, por sua vez, ndo tém como base uma suposta neutralidade de género, sendo
referidas pela autora como gendered experience e se manifestando por meio da dendncia, da
oposicdo ou da superagdo dos preceitos do patriarcado, construindo, assim, novas formas de
identidade feminina. Com base em tais elementos de analise, French (2007) é capaz de
sustentar a tese de que, assim como as personagens dos filmes, diretoras e roteiristas podem
produzir conteudo audiovisual que, intencionalmente, vise a prépria gendered experience —
ainda que esta ndo seja decorréncia natural da condicdo de ser mulher, mas de um
posicionamento explicito teorico e pratico — e realizar filmes que diferem do cinema
convencional a partir de uma perspectiva da propria experiéncia como mulher, buscando ser
uma voz para a construcdo da multiplicidade da identidade feminina.

Buonauro (2015) também abordou a obra de Campion, e, mais especificamente, 0s
filmes O Piano (1993) e Em Carne Viva (2003), considerando a representacdo implicita nas
personagens femininas nas duas obras. A autora usa 0 neologismo personaggia’ para se
referir ao tipo de mulheres retratadas nos filmes de Campion. As personagge conseguem atuar
fora dos cddigos de representacdo de género e produzir efeitos de estranhamento.
Corroborando com as conclusdes levantadas por French (2007), Buonauro caracteriza as
personagens femininas retratadas por Campion como condizentes com a definicdo do
neologismo proposto. Enfatiza, ainda, que o conteddo das producBes cinematogréaficas, ao
longo da histéria do cinema, foi dando lugar a representacGes cada vez mais variadas da
subjetividade e do desejo feminino, e coloca a multiplicidade de experiéncias e identidades da
mulher como cerne dessas producgdes. Ressalta, entretanto, o desejo e as paixdes como
elementos basais para a construcdo da subjetividade das mulheres representadas, elementos
esses recorrentemente apresentados e enfatizados nas obras de Campion.

O trabalho de Sexston-Finck (2011) também reforca a questdo da experiéncia como
criadora de saberes, agenciamento e novos codigos de representacdo. Como cineasta, a autora
realizou um estudo autoetnografico, a partir de um roteiro original por ela escrito, com o

intuito de investigar as reais possibilidades e desafios para que autoras mulheres — e,

" A palavra italiana para personagem (personaggio), de género gramatical neutro, foi, nesse caso, modificada

de modo a assumir o género feminino.
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consequentemente, suas personagens femininas — sejam e se tornem agentes ativos de suas
identidades e producdes. Segundo a autora, o proprio exercicio de confec¢do do roteiro, que
supunha que sua obra se beneficiaria da aparente liberdade de agenciamento feminino na pds-
modernidade, foi um ponto de inflexdo importante para 0 seu processo narrativo e criativo. O
trabalho de reescrita de sua prépria experiéncia exp0s as dificuldades vividas pela autora para
expressar uma narrativa que refletisse seu desejo e sua identidade, bem como aquelas
enfrentadas pelas mulheres que trabalham no mercado cinematogréafico. Sexston-Fink
considera a auséncia de mulheres nas salas de aula, bem como a falta de contato, em sua
formacdo, com obras de mulheres cineastas e com autoras da teoria feminista do cinema,
como reproducdo de padroes amplamente androcéntricos, que repercutem na formacao e das

mulheres e homens nesse meio.

Como estudante da graduacao, aprendi que deveria me esconder em minha
praxis seguindo rigidamente o modelo cognitivo de analise do curso. Ao
fazer isto, assumi a persona de um homem honorério. 1sso me forgou a negar
meus sentidos e a trabalhar unicamente em um nivel racional, o que inibiu a
expressdo do meu agenciamento e me despiu das ligacGes afetivas que me
permitiriam escrever autenticamente como mulher. (SEXTON-FINCK,
2011, p.10, nossa traducao)

Diante disso, a autora relata, em seu trabalho, um processo de autopercepcao, o
emprego de técnicas transgressoras e consideradas como ndo convencionais de criacao e,
principalmente, o reconhecimento e a consideracdo de elementos tidos como basais, ou seja,
seu desejo, seus sentimentos, seu senso de identidade e sua subjetividade feminina, aspectos
esses censurados ao longo da sua formacdo. Assim posto, tal processo implicaria a construgéo
de personagens mulheres que ndo reproduzem um padrdo ja conhecido, mas que sejam
capazes de ilustrar esses elementos sistematicamente reprimidos, contribuindo, como 0s
trabalhos sobre a obra de Jane Campion ja elucidaram, para construcdo de representacGes
multiplas, contrastantes e, acima de tudo, paradoxais e possiveis da mulher.

Nesta segunda secdo de levantamento foi possivel perceber que, como apontado
anteriormente, apesar de ndo ser possivel estabelecer uma relacdo absoluta entre a
preocupacao com a representacdo da mulher no cinema e a presenca de mulheres nos ambitos
de roteiro e direcdo, o tema da representacdo feminina ainda é largamente — se ndo,
unanimemente — abordado pelas pesquisas que visam discutir a presenca feminina na

producéo de contetdo audiovisual.
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Constata-se uma pluralidade na abordagem, tanto em termos de possiveis leituras de
tais representacOes, quanto na amplitude do que pode ser considerado como transgressivo
quando tomamos como referéncia as representacoes estereotipadas e condizentes com padrdes
de género e discursos patriarcais acerca da mulher.

Tal quebra de padrGes varia desde a possibilidade de considerarmos maultiplas
representacdes de mulheres por meio da documentacdo e do relato de experiéncias — diversas
na mesma medida em que sdo diversas suas experiéncias — até um intento transgressor que se
da por meio do emprego de técnicas, formas narrativas e de linguagem cinematografica —
como no caso das personagge — que sdo concebidas para atuar fora dos codigos

representacionais convencionais, causando ruptura e desconforto.
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3 OBJETIVOS

3.1 Objetivo geral

Investigar a representacdo de mulheres e de suas experiéncias na obra de Petra Costa.

3.2 Objetivos especificos

Compreender as relagdes predominantes nas experiéncias das personagens e a maneira
com que estas constituem sua identidade.

Analisar simbolos que emergem da narrativa das experiéncias das personagens, das
obras ficcionais presentes no enredo e das amplificacGes realizadas na pesquisa.
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4 MULHER(ES), FEMINISMO(S) E PSICOLOGIA ANALITICA

De fato, se a mulher ndo existisse a ndo ser na ficcdo escrita por homens, era
de se imaginar que ela fosse uma pessoa da maior importancia; muito
variada; heroica e cruel, espléndida e sérdida; infinitamente bela e horrenda
ao extremo; tdo grandiosa como um homem, para alguns até mais grandiosa.
Mas isso é a mulher na ficcdo. (WOOLF, 2014, p.65)

Neste capitulo, serdo apresentados os aportes da Psicologia Analitica que constituem o
arcabouco tedrico sobre o qual a postura epistemoldgica e 0 método desenvolvido no presente
trabalho se edificam, contribuindo também para conduzir a abordagem das producdes
cinematogréficas a partir de uma compreensdo simbdlica e de um posicionamento critico
desenvolvido pela teoria feminista do cinema (itens 5 e 5.1, respectivamente). Busca-se, aqui,
apresentar e discutir conceitos fundantes da teoria junguiana, bem como introduzir autores
pOs-junguianos que se ocuparam de posicionar tais conceitos em proximidade e em didlogo
com o0 contexto pos-moderno e com as contribuicbes feministas de producdo de
conhecimento. Para tanto, serdo discutidas as definicbes e ramificacGes relacionadas ao
Feminino, ao feminismo e a mulher, sob o ponto de vista da Psicologia Analitica e de autores
que abordam tais conceituacfes a partir de uma postura critica.

As postulacOes teoricas sobre género e, particularmente, sobre a mulher e o Feminino,
desenvolvidas por Jung e por outros autores contemporaneos, refletem massivamente as
concepcOes naturalizadas de um determinado contexto histérico, tornando-se alvo de debate e
de critica. O contexto pds-moderno constituiu-se como terreno fértil de desconstrucdo de
pressupostos considerados atemporais e imutaveis, acarretando a revisdo critica e
reformulacdo de posturas tedricas e de elementos formais que constituiam a producdo de
conhecimento até aquele momento. E justamente nesse campo que muitos autores pos-
junguianos se dedicaram a rever algumas postulacdes iniciais presentes na obra de Jung sobre
aspectos psicoldgicos relativos a nocao de género, todavia conservando e identificando ideias
que, em sua obra, antecipam e se inserem no ambito dessa desconstrucéo.

Neste ponto, faz-se necessario retomar o desenvolvimento tedrico de Jung. A
compreensdo ampla de como a obra junguiana se desenvolveu e sobre quais pilares se
edificou configura a base sobre a qual tanto as releituras posteriores como a discussao entre
elas péde se dar. Como descrito por Shamdasani (2006), quer o desenvolvimento da
psicologia como ciéncia quer a contribui¢do de Jung nesse quesito advém de um contexto de
questionamento paradigmatico, dado que a psicologia como ciéncia considerou necessario

tornar objetivos processos individuais e subjetivos e, por consequéncia, fazé-los passiveis de



32

generalizacdo, observacdo e aplicacdo empirica. Jung, munido de nog¢des advindas da fisica,
desenvolveu no campo psicologico a nogdo de “equagdo pessoal” para descrever a marca
registrada do observador e pesquisador em sua producdo, consolidando a nogdo da
subjetividade do autor como indissociavel de sua obra. Tal no¢do constituiu um dos pilares
sobre o qual Jung desenvolveu sua pratica clinica e seus estudos teoricos, descrevendo, em
seus trabalhos, as esferas individual e coletiva como indissociaveis e constantemente
articuladas, desse modo antecipando tendéncias da revisdo paradigmatica propostas em um

contexto pds-moderno.

Como vimos, Jung reconhece uma relacdo de continuidade entre a psicologia
coletiva e a psicologia individual, de forma que, por um lado, os problemas
coletivos e sociais de uma determinada época e cultura se impdem na esfera
pessoal, determinando-a, e por outro lado a solucdo desses problemas comeca
com o individuo — pelo menos, essa é a sua crenca, que ele expressa
abertamente. (BARRETO, 2008, p.174)

Como ilustrado por Barreto (2008), o reconhecimento proposto por Jung da
continuidade entre as esferas individual e coletiva permeou tanto sua clinica como a propria
forma com que se prop06s a desenvolver teoria e conhecimento sobre fendmenos culturais e
coletivos. Nesse sentido, a contribuicdo e antecipacdo feitas por Jung da desconstrucdo de
determinados preceitos que permeavam a producdo de conhecimento se deu precisamente na
consideracdo da subjetividade de quem fala como inseparavel daquilo que esta sendo dito e,
da mesma maneira, da influéncia matua entre a cultura e o individuo inserido nesta. Para
Jung, portanto, tais elementos ndo se configuram como uma interferéncia a ser neutralizada,
mas como dados essenciais para a compreensdao de conteldos que, expressando uma
individualidade, coexistem com aspectos universais, estando contidos em estruturas coletivas
que se repetem e se manifestam a partir de diferentes roupagens e em contextos historicos e
sociais distintos. Essas diferentes esferas, portanto, relacionam-se de maneira indissociavel.

E importante ressaltar, ainda, a consideracdo e o consequente trabalho desenvolvido
por Jung em relacdo a cultura e a coletividade que, como apontado por Barreto (op. cit.),
inserem-se e desempenham um papel importante em sua pratica clinica. Tanto na elaboracéo
guanto na pesquisa que se encontram na base da conceituacdo do inconsciente e da estrutura
psiquica, Jung atentou-se aos eventos coletivos, a historia e a trajetéria de diversas culturas,
caracterizando sua obra pela nog¢éo de continuidade entre as esferas coletiva e individual. Para
Jung, o individuo é dotado de particularidades que se refletem no modo com que se relaciona,

produz conhecimento e se insere no mundo.
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Um dos resultados mais significativos dessa abordagem — e, possivelmente, uma das
obras de Jung mais amplamente conhecidas — é o tomo intitulado Tipos Psicoldgicos
(1921/2008a), que incorporou também o trabalho de revisdo de alguns conceitos fundantes da
teoria freudiana sob a perspectiva junguiana, incluindo a prépria concepcao psicanalitica de
organizacdo psiquica em torno da libido e da sexualidade. Essa revisdo consistiu,
precisamente, na incorporacdo da no¢do de “equagdo pessoal” as correntes psicolégicas e aos
diversos posicionamentos tedricos emergentes, na época, no campo da psicologia.

O impacto desse trabalho se deu principalmente pela aplicacdo prética da tipologia
junguiana, culminando na nocdo largamente disseminada dos tipos psicolégicos como rotulos
permanentes a serem atribuidos aos individuos. Tal concepcdo diverge completamente do
intento inicial de Jung, que, ao antecipar esse risco, buscou frisar o aspecto de
desenvolvimento como essencial para a tipologia, visto que os tipos ndo serviriam para fixar o
individuo, mas para identificar tendéncias e potenciais a partir de estruturas gerais, apontando
para caminhos de desenvolvimento e transformacéo.

De outro lado, também & possivel considerar a importancia — ainda que menos
disseminada e evidente — de Tipos Psicologicos na prépria redefinicdo que Jung propde acerca
da producdo de conhecimento e a forma com que esta se dad. Ao balizar a releitura dos
diversos posicionamentos tedricos no campo da psicologia a partir da nocdo de tipologia
psicologica, Jung consolida e atesta a influéncia da “equagdo pessoal” (ou seja, da
subjetividade do pesquisador) na producao de ciéncia e de teoria. Em decorréncia, é possivel
elaborar uma nocdo de conhecimento que, em oposi¢cdo a ideia de ciéncia entendida como
objetiva e generalizavel, da-se a partir de caminhos variados, que resultam em uma
multiplicidade de perspectivas que, concomitantemente, se contradizem e complementam.

Essa construcdo paradigmatica constitui a estrutura sobre a qual o pensamento
junguiano se edificou. E possivel, assim, compreender a abertura e 0 espago necessarios para
que a releitura com base em um distanciamento critico por parte de alguns autores pés-
junguianos pudesse ocorrer, principalmente no que diz respeito ao género e, mais
especificamente, a mulher e ao feminino, que ainda constituem tematicas largamente

debatidas no campo da Psicologia Analitica.
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4.1 Feminismo para além do Feminino

Em Jung: A Feminist Revision (2002), Susan Rowland propde, precisamente, prover
material fundamental para que as criticas e contribui¢cdes da teoria junguiana em um contexto
p6s-moderno possam ser devidamente enderecadas, principalmente no recorte especifico de
uma revisdo feminista. Em um primeiro momento, a autora retoma as circunstancias e a
tradicdo que permearam o0 desenvolvimento da obra de Jung, contextualizando seus
constructos e descrevendo 0 que entende como “mito pessoal” na elaboracdo da psicologia
junguiana, de modo a equipara-lo a “equagdo pessoal”. Para tanto, toma como exemplo a
definicdo de anima e, de modo mais amplo, de inconsciente, cuja conceituacdo derivaria da
crenca, por parte de Jung, de um feminino autbnomo que se fundamentou em seu
conhecimento do mito cristdo medieval.

Em termos gerais, Rowland (op. cit.) discute uma abordagem que relativiza e
contextualiza certos conceitos desenvolvidos por Jung, com foco em — embora ndo se atendo a
— conceituacbes referentes a género, masculino e feminino, mulheres e homens.
Subsequentemente, endossa e desenvolve uma abordagem pds-junguiana, adotando aquilo que
Samuels (2008) caracteriza como distanciamento critico que, concomitantemente, mantém um
dialogo teodrico com as ideias basicas da teoria junguiana. Tal postura analitica consiste, para a
autora, precisamente, em levar em consideracdo a nocao de “mito pessoal” proposta por Jung,
desviando-se, portanto, da tendéncia de considera-lo como Grande Teoria e, a0 mesmo tempo,
conservando sua conceituacdo basica acerca da psique a partir da perspectiva dinamica e
simbolica por ele desenvolvida.

A perspectiva de Grande Teoria foi largamente adotada por muitos autores que
desenvolveram o que Rowland descreve como feminismo junguiano tradicional. Baseada na
nocdo de um principio Feminino considerado como um conjunto de dinamicas, valores e
caracteristicas que englobam elementos massivamente reprimidos na sociedade
patriarcalmente ordenada, essa perspectiva conduz a conceituacdo do Feminino como
inconsciente e contraposto a uma personalidade consciente masculina, o que coincide com as
caracteristicas da anima. Apesar de conceber e definir, em principio, 0s arquétipos e o
inconsciente coletivo como essencialmente neutros, dessexualizados e relativamente
androginos, os escritos de Jung propdem constructos relativos a género consequentes do sexo
bioldgico, resultando em duas modalidades dindmicas mutuamente excludentes e fechadas em
si: a anima, projetada na mulher, associada a Eros, ao relacional e ao Feminino; o animus,

projetado no homem, relacionado ao Logos, o espirito criativo e, portanto, ao Masculino.
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Partindo desses pressupostos, € possivel compreender a ideia de “mito pessoal” como
reflexo ndo s6 do desenvolvimento pessoal de Jung, mas também do contexto historico e
cultural em que ele estava inserido ao longo da elaboracdo de sua obra, da qual anima e
animus sdo frutos. O aspecto de neutralidade e de pluralidade, entretanto, se mantém na
perspectiva de uma totalidade psiquica, uma compreensdo fundante de todos os constructos
tedricos propostos por Jung. Da nocdo de totalidade deriva a contrassexualidade inerente a
cada individuo, que disporia de elementos femininos e masculinos em potencial, os quais se
ordenariam de forma polarizada. Segundo Jung (1928/2008b), a personalidade consciente
relaciona-se com as caracteristicas atribuidas ao sexo bioldgico e ao papel desempenhado na
sociedade, mantendo tudo o que é oposto a ela — a contraparte sexual — como relativamente
inconsciente e acessivel exclusivamente pela projecdo no sexo oposto, ou pela ativacado
condizente com a manifestagdo de um complexo autbnomo.

A definicdo de anima, tal como proposta por Jung, esta no cerne dos temas
enderecados pela revisdo pos-junguiana e feminista apontada por Rowland (2002). Um dos
autores gque se ocupou da analise critica do conceito foi Hillman (1995), em uma de suas obras
mais disseminadas, Anima — Anatomia de uma Nocdo Personificada, publicada inicialmente
em 1985, que antecipa largamente a discussdo relativa a essencializacdo da anima. Em
contraposicdo ao que foi convencionado como anima — conceito desenvolvido por Jung para
se referir aos aspectos femininos inconscientes no homem — Hillman (1995) privilegia o
significado original e amplo de “alma”, concebendo-a como a interioridade tanto de homens
como de mulheres e, portanto, desatrelando-a de uma especificidade da psique masculina
baseada em uma especulacédo bioldgica.

A partir dessa releitura, o autor retoma a dificuldade notoriamente apontada pelos
primeiros desenvolvimentos do campo da psicologia e da psicanalise na definicdo de
elementos femininos e/ou relativos a mulher, atribuindo tal dificuldade & tendéncia de se
considerar como indiferenciados e naturalmente sinbnimos os conceitos de anima, feminino,
mulher, eros, contrassexualidade, relacionamento amoroso etc., contrapondo-se, assim, as
propostas iniciais de conceituacdo da anima e, indiretamente, da mulher. Para tanto, Hillman
(1995) debruca-se sobre cada um desses elementos, contextualizando-os materialmente e
diferenciando-os da anima, para assim poder liberta-la: “Nao devemos, portanto, identificar
uma descricdo de anima num periodo da historia rigidamente patriarcal, puritanamente
defensivo, extrovertidamente intencional e desalmado com sua defini¢do” (HILLMAN, 1995,
p. 27).
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Em um primeiro momento, ao desvincular a anima de sua condi¢cdo de parte
inconsciente da personalidade masculina, Hillman (1995) possibilitou identificar o
desenvolvimento animico — compreendido como movimento de cultivo da alma, de
interiorizagdo, de subjetivacdo — como parte do desenvolvimento da personalidade tanto de
homens e mulheres, em igual medida. Nessa perspectiva, a no¢ao de anima situa-se para além
da contrassexualidade e dos relacionamentos amorosos, (que implicam uma necessaria
erotizacdo da anima), aspectos esses que determinariam um lécus Unico e definido para o
conceito. Ao questionar a unicidade da anima, o autor também coloca em cheque o carater
uno do ego, atribuindo complexidade e multiplicidade a identidade egoica. Tal concepgdo de
desenvolvimento identitario é semelhante a distincdo que foi feita entre a identidade sexual,
0S papeis sociais e a base bioldgica, dado que tal distingdo decorre substancialmente da
desvinculacdo desses conceitos como sinénimos.

Vale ressaltar que a resolugdo dada por Hillman ao problema da anima resultou em um
afastamento teorico em relacdo a outros conceitos fundantes da teoria junguiana. Parte desse
afastamento, reforcado pela redefinicdo de anima como alma — dissociada de género, sexo
biologico e de sua erotizagcdo — consiste no abandono da concep¢do de uma organizacao
psiquica polarizada cujo desenvolvimento implicaria, justamente, na apropriacdo e tomada de
consciéncia de polaridades massivamente projetadas no outro e no mundo. A postura teorica
adotada pelo autor, entretanto, deixa clara a importancia de considerarmos as dificuldades
envolvidas nas mudancas dos valores sociais, mesmo que superada a tendéncia a
personificacdo e a essencializacdo dos elementos eréticos e de sentimento tradicionalmente
atribuidos a anima e, indiretamente, as mulheres e aos relacionamentos amorosos que 0S
homens estabelecem com elas. Outros autores e autoras pds-junguianos, como Samuels
(2016) e Kast (1984), por sua vez, evitaram 0 essencialismo, ainda que tenham mantido as
polaridades como base e fonte de projecéo.

Nota-se aqui a dificuldade apontada por Hillman e outros autores no que diz respeito a
uma descricdo satisfatéria da mulher e dos seus aspectos psicolégicos, compreendendo-a
como parte de uma estrutura hierarquizada em que se constitui o género (e todos os outros
elementos que a ele se atrelam e com ele se confundem). A partir dessa premissa e das
elaboracdes tedricas referentes a essa compreensdo de género na psicologia junguiana, €
possivel considerar que ndo se trataria de uma coincidéncia concluir que aspectos que
caracterizam e descrevem o animus e a personalidade consciente dos homens — 0 Logos, a
racionalidade, a linearidade, considerados inconscientes na constituicdo psiquica da

personalidade da mulher, cujo desenvolvimento poderia levar a uma “possessao pelo animus”
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— encontram relacdo com o que é valorizado no contexto de uma estruturacao patriarcal. Isso é
notavel, principalmente, no que diz respeito a producdo de conhecimento, a disseminacéo de
ideias e a configuracdo de padrdes e identidades sociais. As formas de ser, de conhecer e de se
situar no mundo encontram ressonancias diversas dependendo de como se constituem em
relacdo a essa valoragdo. Tais questdes, em Ultima instancia, ndo estdo relacionadas com a
natureza essencial de homens e mulheres, mas com a construcdo da sociedade e da cultura.
Uma das diferenciagbes feitas por Hillman (1995) — que aqui merece um
aprofundamento por se destacar no movimento de releitura critica proposta para a obra de
Jung e se afinar ao objetivo do presente trabalho — consiste na diferenciacdo entre a anima e 0
feminino. Tradicionalmente, confundiu-se a anima como, concomitantemente, sinbnimo de
feminino em termos arquetipicos e componente psiquico do homem em termos de
desenvolvimento de contetdos inconscientes. Essa tendéncia fora antecipada por Jung
(1954/2011a) em seu texto intitulado “O arquétipo com referéncia especial ao conceito de
anima”, no qual descreve esse mecanismo projetivo que se encontra na base da dindmica
responsavel pela massiva projecdo de contelidos associados a anima a figura concreta da
mulher, esvaziando-a de qualquer possibilidade de se situar ou de se expressar fora do

repertorio compreendido nessa projecao.

Mas o que dizer das “mulheres-anima”, aquelas mulheres que representam a
anima para os homens e que sdo chamadas em psicologia analitica de “tipos
animicos”; Jung diz que as mulheres assim podem representar melhor este
papel de anima por serem em si vazias. Elas absorvem assim as projecGes
dos homens, espelhando-as e imitando-as, de forma que a mulher interior do
homem é vivida externamente por este tipo animico (HILLMAN, 1995, p.
69).

A dindmica que estrutura a projecdo, em termos gerais, tem como base a condicdo de
tabula rasa para ocorrer — com excecdo de alguns elementos que permitem que 0 gancho
projetivo se dé. Jung (op. cit.) foi perspicaz ao perceber e constatar a necessidade da projecéao
dos contetdos animicos na mulher. Essa constatacdo, ainda que permeada pelo viés
essencialista, deriva da percepcdo de um fendmeno que € largamente disseminado no @mbito
cultural e, consequentemente, nas dinamicas individuais e relacionais, cujas manifestacdes
estdo presentes no trabalho clinico de Jung. Isso reforca a no¢do de que o aspecto de “mito
pessoal” descrito por Rowland (2002) e que permeou as defini¢cbes de anima e animus deriva
também do contexto social em que Jung estava inserido, visto que reproduziu as concepcdes

vigentes a época.
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Em Tipos Psicol6gicos (1921/2008a), Jung debruca-se sobre a presenca e as
particularidades da projecédo coletiva na determinacdo de imagens femininas culturalmente
difundidas. Tomando como exemplo a adoragdo da imagem da Virgem Maria, o autor reflete
sobre a importancia de estudar e aprofundar a compreensdo de tais imagens, que a um sé
tempo refletem e moldam as relagdes individuais e as concepcdes acerca da mulher. Segundo
Jung, ocorre uma transformacdo da energia quando a projecdo se desloca do campo da
individualidade para a coletividade, o que potencializa conteldos projetivos arcaicos e
infantis — e, de acordo com a revisdo aqui proposta, pertencentes ao imaginario masculino.
Tais conteldos encontram-se na base das idealizacdes e demonizagdes extremas que estdo
associadas as imagens coletivas femininas, imagens essas que transitam entre figuras a serem
veneradas e aquelas condenadas como bruxas.

A partir de uma tradicdo ja estruturada de projecdo massiva de contetdos
historicamente e socialmente definidos, torna-se mais dificil a possibilidade de recolhimento
da projecéo, e 0 espaco ocupado pela mulher torna-se, assim, limitado por esses contetdos.
Nesse ponto, o pressuposto do vazio atribuido a mulher, para Hillman (1995), configura um
elemento importante dessa dindmica projetiva, visto que a tendéncia ao esvaziamento da
mulher é condicao necessaria para que esta sirva de tela para projecéo.

E importante ressaltar que existe uma confluéncia entre a atribuicio da anima como
imagem projetada do inconsciente masculino coletivo na mulher e a propria tendéncia
representacional feminina — em contraposicéo a sua autoria — responsavel pela perpetuacédo de
determinadas imagens femininas no cinema que, como o capitulo 2 do presente trabalho se
dedicou a mostrar, estdo intimamente relacionadas com concepc¢des vigentes de género,
papéis e expectativas atribuidos a mulher — a mulher polarizada entre a figura da mée e da
femme fatale. E possivel inferir que a polarizacio da figura feminina tal como é projetada nas
telas do cinema trata-se, também, daquela projetada na prépria mulher, coincidindo com a
definicdo atemporal e essencial da anima — e, nesses termos, do Feminino dotado de
conteddos e qualidades imutaveis e pré-definidas.

Partindo do contexto de dessencializacdo proposto pelos autores citados, é possivel
compreender a critica concernente ao que se entende por “mito pessoal” e Grande Teoria da
obra de Jung, que estaria estabelecida sobre dois pontos fundamentais. Primeiramente, tem-se
a nocao de psique objetiva, que consiste em aspectos psicolégicos compartilhados e coletivos
e que revela, a partir de um distanciamento posterior e critico, que nocGes historica e
socialmente construidas se entrelagam com constructos tedricos de cunho atemporal e

aprioristico, reforcando conceitos baseados em estereétipos e papeis de género. Tal critica ndo
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se refere, necessariamente, & definicdo de arquétipos e a concepcdo de estruturas
inconscientes, mas, em grande parte, ao que foi englobado por essas concepgdes,
principalmente no que se refere a ideia amplamente empregada de um feminino essencial, de
um principio Feminino, do qual o feminismo junguiano tradicional deriva.

O segundo fator limitante, como apontado por Rowland (2002), é a suposicdo de que
as definicbes de consciéncia — e, portanto, de conhecimento — seriam condizentes com o
masculino em oposi¢do ao inconsciente como feminino, como anima a ser projetada na
mulher. Considerando essa dindmica projetiva, que extrapola as concepcdes referentes a
género e a sexo para outros ambitos e significados mais abrangentes, esse pressuposto
abarcaria também as condicdes de producdo de conhecimento, principalmente no
desenvolvimento dos parametros que dao visibilidade e legitimidade a determinados tipos de
conhecimento, lugares e identidades em detrimento de outros. Um exemplo disso é a
contribuicdo critica proposta por Jung do conceito de “equagdo pessoal” como um elemento
que destoa da concepcao de ciéncia como objetiva, inteiramente observavel e necessariamente
generalizavel, mas abre espaco para considerar também a subjetividade e os contedos
inconscientes.

Conceitos tedricos concebidos como dotados de uma suposta neutralidade seriam, sob
um olhar critico, responsaveis por reproduzir a escala de valores do contexto em que foram
criados, considerando que toda concep¢do naturalizada carrega de forma implicita
determinados pressupostos. O contexto, como visto anteriormente, encontra-se marcado pelo
género, conceito que extrapola as marcas das diferencas bioldgicas , abrangendo as relacGes
entre os individuos e o lugar que lhes é reservado no mundo. Nesse sistema de valores, a
mulher passa a assumir as caracteristicas da projecdo animica, assumindo a posicdo do
“outro”, do ndo cognoscivel, do imaginario e, portanto, incorporando a indiferenciacdo e o
vazio apontados por Hillman (1995). Essa dinamica seria responsavel por excluir, a0 mesmo
tempo, a mulher e os aspectos que Wilshire (1997) descreveu como desvalorizados em
espacos Visiveis e reconhecidos de producdo formal de conhecimento, dos quais se destacam a
subjetividade e a vida privada, historica e socialmente atribuidas a mulher e aos espacos
ocupados por ela.

A esse respeito, Kast (1984) desenvolve um importante raciocinio, ao explorar as
ramificacBes que resultam das concepcdes de anima e animus como foram desenvolvidas por
Jung, tecendo as devidas ressalvas e enfatizando suas contribuicGes. A autora parte da
concepcao de teoria em seu aspecto continuamente cambiante a partir do uso e da prética que

se dela desenvolve. A semelhanca de Rowland (2002), alerta para a fixacdo em convicgdes
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sagradas, que seriam, portanto, insensiveis as transformacdes decorrentes de sua aplicacdo
pratica. Considera que, ao atrelar concepcbes referentes aos conceitos de masculino e
feminino a estruturas inatas, Jung desenvolveu dois arquétipos contrassexuais, um reservado
para cada sexo biologico. A partir disso, deparou-se com um problema de ordem prética:
considerar o animus como a contraparte sexual inconsciente da mulher — portanto nunca
completamente apropriada pela personalidade consciente que se mantém feminina — resulta na
nocdo de personalidade da mulher como essencialmente desprovida de racionalidade. Tal
afirmativa diverge completamente da realidade préatica e do trabalho clinico de Jung, que
comprovam — obviamente — a presenca da capacidade racional das mulheres.

Essa questdo ndo foi completamente resolvida por Jung, deixando lacunas para
posterior discusséo, que se estende até os dias atuais. A partir disso, Kast (op. cit.) exclui a
possibilidade de resolucdo da problematica resultante de dois arquétipos sexuais diferentes
pela elaboracdo de formas de consciéncia para cada sexo, Vvisto que isso ndo encontra
aplicabilidade pratica. A posicdo adotada pela autora conserva as definicdes de anima e
animus, mantendo-as, entretanto, a disposicdo tanto de homens e mulheres, argumentando a
possibilidade de considerarmos as diferentes modalidades de consciéncia e de personalidade
como decorrentes de circunstancias socialmente impostas, que requerem habilidades diversas
e especificas para as mulheres. Young-Eisendrath (2002), por sua vez, concorda com a
proposicdo de Kast de considerar as imposi¢cdes sociais, mas mantém a contrapolaridade para
cada género.

Faz-se essencial apontar que a releitura proposta para esses preceitos a partir da no¢ao
de Grande Teoria percorre um paralelo significativo com a teoria feminista e seu percurso em
um contexto pos-moderno. Nos dois casos, é possivel identificar a emergéncia do carater
desconstrutivista pertencente a p6s-modernidade no questionamento diante da perpetuacéo de
pressupostos Unicos e universais reservados a uma determinada tematica, oriundos de um
desenvolvimento tedrico, mas que nem sempre encontram aplicabilidade préatica. Para o
feminismo como movimento cultural e politico amplo, tal desconstrucdo viu-se impulsionada,
especificamente, pela emergéncia de diferentes vozes, realidades e reivindicaces,
inicialmente abarcadas sob um movimento que se prop0s a ser unitario, mas que se revelou
incapaz de assim permanecer.

O processo autocritico tornou insustentavel a concepcdo de uma categoria Unica e
simples de mulher para o feminismo, assim como uma postura essencialista baseada em
principios univocos relativos ao feminino e ao masculino tornou-se insustentavel para os

autores pos-junguianos. Em outras palavras, fez-se imprescindivel, no contexto pés-moderno,
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considerar a diferenca entre as mulheres e suas multiplas realidades, em vez de tomar como
foco apenas aquela entre homens e mulheres. Em um processo equivalente ao feminismo
junguiano tradicional — ainda massivamente embebido de concepcdes essencialistas referentes
ao Feminino como principio — sucederam-se posteriores ramificacdes, apoiadas em uma
compreensdo plural e multifacetada, constituindo o que Rowland (2002) denomina de
“feminismos junguianos”.

Dentre tais ramificagOes, destaca-se, em meio a autores como Kast (1984) e Young-
Eisendrath (2002), a aproximacdo baseada nos conceitos de pluralidade e de diferenca que
Samuels (2016) propde ao pensar género. Opondo-se a certeza imperturbavel oriunda das
nogdes essencialistas de feminino e masculino como eternos e atemporais, o autor destaca a
possibilidade da confusdo de género e a relacdo com papéis de género na vida individual
como elementos a serem considerados ao se abordar a construgédo de identidades. Trata-se de
um desenvolvimento criativo e baseado na experiéncia, por meio do qual as imagens que
compdem a feminilidade e a masculinidade continuam existindo, mas sdo questionadas,

experimentadas e, em ultima instancia, transformadas.

Meu interesse estd voltado para a diferenca, e para como essa diferenca é
experimentada [...]. Ndo o que uma mulher &, mas como ¢é ser uma mulher.
N&do a estruturacdo arquetipica do mundo feminino, mas a experiéncia
pessoal da mulher no mundo contemporaneo. N&o no significado da vida de
uma mulher, mas na experiéncia de sua vida. (SAMUELS, 2016, n. p., hossa
traducdo)

No cerne da postulacdo de Samuels (op. cit.) encontra-se a intencdo explicita de se
afastar da preocupacdo ja exaustivamente enderecada em demarcar ou definir o que pode ser
compreendido em termos de feminino e masculino, bem como suas conceituacfes. Em vez
disso, 0 autor buscou se debrucar sobre a importancia da confusdo de género e a constatacao
da diferenca sexual (dado que o autor mantém uma concepcdo binaria de género) no
desenvolvimento identitario individual, visto que € desses processos marcados pela incerteza
que deriva a construcdo de si. Desse modo, Samuels enfatiza a importancia de manter o
debate sobre tais conceituacdes relativamente em suspenso, considerando a confusdo como
um antidoto necessario a tradicdo amplamente configurada pelas certezas referentes ao
género, que relegaram a divida e a abertura para a experiéncia direta ao rol de elementos

indesejados.
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4.2 Falar de si: experiéncia, conhecimento e resgate da mée

A suspensdo de padrdes essencialistas e concepg¢des naturalizadas tradicionalmente
relacionados as mulheres abriu um espaco para que pudesse ser trabalhada a valorizagdo da
experiéncia e do falar de si como fonte insubstituivel de saberes e de conhecimento passiveis
de formalizacdo. Tal nocdo é introduzida por Samuels (2016), que enfatiza importancia da
experiéncia na construcdo do género, ndo somente como articuladora da relacdo com a
diferenca e como ponto central da busca por uma superagdo do essencialismo, mas na
construgdo de identidades. E nesse processo que se estabelece a capacidade de dar sentido as
imagens e modelos fornecidos, corporificando-os e os transformando por meio da diversidade
e das multiplas possibilidades interpretativas e de subjetivacéo.

A esse respeito, Dowd (2017) traz o processamento da experiéncia como forma de
moldar o sentido e estabelecer o lugar do individuo na sociedade, como meio de “[...]
encontrar nosso lugar no ‘esquema das coisas’” (DOWD, 2017, p. 9). A autora ainda reforca
que, nesse processo, reside o desafio de situar-se no mundo, de construir-se perante as
estruturas vigentes, abrindo espaco para questionamento e critica. Tal atitude, que denominou
de pluralismo disciplinado, envolve um componente histérico, dado que todo processo de
transformacéo, construcdo ou desconstrucdo ndo se da no nada e deve necessariamente partir
de algum lugar. A autora considera, desse modo, o espaco da experiéncia como elemento
central de um processo de mudanca, visto que a associacao sucessiva de variadas vivéncias no
mundo confere multiplicidade e proporciona ramificacGes e transformacgdes das estruturas ja
conhecidas.

O pluralismo apontado por Dowd (op. cit.) apresenta pontos comuns com a abordagem
desenvolvida por autores como Samuels (op. cit.) e Rowland (2002) a respeito da importancia
e das dificuldades que emergem do reconhecimento e do cultivo de uma abordagem plural e
multipla da psique e de suas imagens e conteudos. A autora ainda ressalta o aspecto desafiante
que reside no ato de falar de si, na apropriacdo e construcao de identidade e subjetividade em
um contexto em que estruturas sdo concomitantemente desconstruidas e reproduzidas.
Segundo a autora, se o sentido é continuamente cambiante, a expressdo de si tenderia a se
comportar nos mesmos termos, como um processo permanente de constru¢do fundado em
uma relativa desestruturacdo, que, a0 mesmo tempo em que exige um frequente
redirecionamento, tem como centro a busca do sentido de si no mundo.

A partir da j& constatada natureza de mudanca paradigmética do desconstrutivismo

caracteristico da pds-modernidade — e de uma perspectiva feminista — levanta-se aqui a
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questdo da comunicabilidade de experiéncias, imagens e sentidos que fogem aos padrdes
conhecidos e largamente disseminados de identidade para mulheres, bem como para 0s
homens. Considerar principios, papéis e estruturas como naturalizados, atemporais e eternos
carrega o reconhecimento indiscutivel de toda a experiéncia que conserva e se adequa a esses
referenciais. Quando tais elementos sdo objetivados por meio de sua perpetuacdo e
manutencdo em contextos sociais em que se tornaram, por muito tempo, verdades
indiscutiveis, acabam ndo necessitando de uma validacéo pela experiéncia subjetiva.

Dentre esse rol de verdades indiscutiveis, ao considerar o recorte especifico das
mulheres, é possivel retomar os ja citados: o lugar social da mulher, seus atributos animicos, o
Feminino como principio e a Maternidade como instinto natural da mulher. Todos esses,
como verificado anteriormente, sdo postos a servi¢co da constituicdo e da manutencdo da
estrutura social que constitui o feminino a partir do masculino como referencial supostamente
neutro. Tendo isso em vista, ecoam 0S questionamentos: como as experiéncias podem ser
transmitidas e comunicadas? Existem impactos na viabilidade de reconhecimento e
transmiss@o das experiéncias quando estas destoam desses principios e estruturas?

A respeito da possibilidade da transmissdo, da expressdo, da comunicacao da prépria
experiéncia, destaca-se a obra de Muraro (1994), filésofa italiana cuja contribui¢cdo no campo
do feminismo tem como cerne a consideracdo da diferenca e da conceituacdo da ordem
simbdlica. O simbolo tem aqui uma conceituacdo diferente daquela junguiana por ser, nesse
caso, relativo a linguagem, consistindo na interpretacdo dada ao mundo, no sentido individual
que parte de uma subjetividade e de um desejo que sdo proprios e particulares, em oposicao a
ordem social, que abarca os sistemas, as estruturas, as relacdes e as instituicbes que regem o
mundo. Segundo a autora, falar da experiéncia, suas dificuldades e seu impacto nas

construcdes sociais assume aspectos especificos quando seu agente é uma mulher.

Existe um indizivel absoluto e uma dificuldade historicamente determinada
em falar da propria experiéncia. Entretanto, ambos indiziveis, que em teoria
podemos distinguir, podem resultar como inseparaveis para a mulher
concreta. (MURARO, 1994, p.33, nossa tradugéo)

E possivel depreender da fala da autora e da conceituacdo de ordem simbdlica que
existe um substrato da experiéncia que &, por si sO, impossivel de comunicar por meio das
linguagens e nas estruturas gerais que regem a ordem social do mundo. Contudo, o que o
levantamento teorico do presente capitulo também reforca, ha vicissitudes que permeiam tais

estruturas quando nos voltamos para as comunicagdes reservadas as mulheres, visto que estas
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também abrangem género, os papéis a serem desempenhados e 0s lugares a serem ocupados
por elas. Apropriar-se dessa possibilidade de comunicagéo implica o ato da mulher falar de si
sem, para tanto, depender da necessidade de perpassar seu discurso pelo imaginario
masculino, adquirindo, assim, o que Muraro denominou de competéncia simbdlica (aqui
também referente a linguagem).

Hillman (1994) parte de pressuposto semelhante, ao considerar os espagos disponiveis
e socialmente reservados a mulher para a construcdo, transmissao e desenvolvimento de
experiéncias. Como aponta o autor, tradicionalmente tais espacos negaram as mulheres a
prerrogativa de desenvolvimento animico, de interioridade — assim como, para Muraro,
destituiram as mulheres do acesso a palavra e a comunicacdo de si — visto que elas
consistiriam na personificacdo da interioridade, do sentimento e do erotismo para 0 homem.
Destarte, ndo so serviram de espelho para refletir tais elementos masculinos, como também
para a projecao cultural em larga escada desses conteudos, associados a um lécus sombrio
com base em uma valoragdo socialmente construida. Portanto, apesar de o inconsciente, a
interioridade e o0 ambito privado serem atribuidos ao feminino, tais aspectos ndo puderam ser
apropriados pelas mulheres, visto que constituem, justamente, a base da dindmica projetiva
que seria tipica do olhar masculino sobre as mulheres.

A problematica da qual partem as conceituaces desenvolvidas por Muraro (op. cit.)
em muito se assemelha com o contexto que permeou as releituras propostas por Hillman
(1995), Young-Eisendrath (2002), Kast (1984), Samuels (2016) e Dowd (2017) apresentadas
anteriormente. De modo geral, trata-se de situar o desenvolvimento animico, a competéncia
simbdlica (no sentido de linguagem, da transmissao e, também, do sentido e da significacao) e
a énfase na experiéncia como possibilidades para as mulheres. Essa é uma discussao que se
faz necessaria ante a destituicdo sistematica dessas competéncias em associagdo com uma
projecao igualmente sistematica por parte de uma tradicdo patriarcal de estruturacdo social e
de conhecimento. Se, de um lado, Muraro (1994) destaca 0 processo de comunicacéo de si em
um contexto de construcdo social, as perspectivas dos outros autores se afinam com uma
abordagem de desenvolvimento de identidade e percepcdo subjetiva de si caracteristica de
uma abordagem da psicologia profunda. O enfoque dos autores junguianos e pés - junguianos
concentra-se na capacidade imaginativa intima, que encontra no ambito simbolico (aqui
compreendido como terminologia junguiana, de acesso possivel aos elementos inconscientes,
particulares e coletivos) a possibilidade de aprofundamento, de ampliagéo de sentido e de

apropriacdo da experiéncia subjetiva.
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As producfes e os autores citados situam-se em campos de saber distintos que,
contudo, dialogam entre si uma vez que tratam de problematicas equiparaveis. Constituem, de
um lado, diferentes vertentes de um mesmo processo de reapropriacdo da capacidade das
mulheres de dar sentido e de comunicar a experiéncia, potencialmente situando-as fora da
tendéncia de projecdo sistematica da anima e da incomunicabilidade historicamente
determinada. Paralelamente, inserem-se no rol de obras que se dedicaram a apontar e redefinir
estruturas consideradas neutras e principios naturalizados, situando o reconhecimento e o
relato da subjetividade como parte importante nesse processo de redefinicdo. Tal ponto de
partida comum permite que se estabeleca um dialogo entre as obras e 0s autores, ainda que
existam divergéncias entre eles, divergéncias essas que, de outra parte, permitem descobertas
e ampliagdes no que se refere a tematica da mulher como agente de uma narrativa e de um
discurso desvinculado das imposicdes e projecdes de uma tradicdo patriarcal, bem como
consideram as diferentes formas de producdo de conhecimento e de saberes que advém dessa
possibilidade.

Como uma ramificacdo essencial desse tema central, Muraro (2013) enfatiza o
impacto em um modo de produzir conhecimento que situa alguns elementos como
formalmente reconhecidos e valorizados em detrimento de outros — entre eles, a subjetividade
e a experiéncia. A semelhanca de Samuels (2016), a autora reconhece o papel da diferenca
sexual nesse processo, ndo como uma atribui¢do natural do sexo biolégico, mas devido ao
fato de que os individuos se situam em uma linha mais ampla de contextos e
desenvolvimentos em que as diferencas de género constituem parte essencial. Desse modo, 0
reconhecimento da diferenca sexual como constitutiva do desenvolvimento subjetivo — tanto
de mulheres como de homens — também determina a compreensdo em relacdo a forma como
as subjetividades se constroem e, eventualmente, constituem-se como conhecimento no

mundo.

O erro, ou engano, consiste na oposigdo que existe em relacdo aquilo que
sentimos e desejamos, como se a dimensdo subjetiva ndo contasse para a
concepcdo da realidade. Nascem, assim, representacfes simplificadas, nas
quais sdo figurados fatos reais representados de modo errbneo, fatos que
ignoram a nossa subjetividade. (MURARO, 2013, n. p. nossa traducéo)

Ao centrar sua critica na alienacdo sumaria e constante da mulher em relacdo ao que
sente e ao que deseja — sua dimensdo subjetiva — Muraro (2013) expde, a partir de dois pontos
ao mesmo tempo distintos e intimamente interligados, sua visdo da dificuldade feminina,

historicamente determinada, de expressdo e comunicagdo da propria experiéncia. O primeiro
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reside na desvalorizacdo da pratica de autoconsciéncia nas mulheres, que as destituiu da
possibilidade de tomar conhecimento de outras mulheres e de suas experiéncias, cujo relato
consistiria na base referencial, de apoio e de reconhecimento para a tarefa de falar de si. O
segundo ponto levantado por Muraro, particularmente presente em sua obra intitulada A
ordem simbodlica da mae (1994), consiste em situar a mae como figura essencial — a ser
resgatada fora da constituicdo patriarcal que construiu uma determinada configuracdo de
imagem materna — no desenvolvimento e, principalmente, no reconhecimento do aspecto
subjetivo da mulher, na construcdo de relacionamentos e na constituicdo do conhecimento.
Essa relacdo traz um resgate de uma base referencial feminina constituida por um conjunto de
experiéncias em relacdo ao qual, tradicionalmente, a mulher se viu desapropriada e sem meios
para falar de si.

Nesse conjunto, destaca-se a experiéncia da maternidade como influéncia fundante na
construcdo identitaria da mulher que, por sua vez, ndo disporia de acesso direto e desimpedido
a transmissao dessa vivéncia. A dificuldade seria resultante, principalmente, da complexidade
e dos conflitos que caracterizam a relacdo mae e filha que, em uma tradicdo psicanalitica, é
marcada por forte ambivaléncia. A esse respeito, Jung (1954/2011b) dedicou um trabalho
inicialmente publicado em 1939, com o titulo “Os diversos aspectos do renascimento”, €
posteriormente revisto em 1950 sob a denominagdo “Aspectos psicoldgicos do arquétipo
materno”. Ainda que adotando uma perspectiva de essencialismo ao tratar do arquétipo da
Grande Mée, o texto de Jung se apoia intimamente na pratica clinica, que consiste
precisamente do contato, da observacdo e do relato de experiéncias e narrativas dos pacientes.
E precisamente nesse aspecto de relato da experiéncia — que, como visto anteriormente,
também se refere largamente a estruturas compartilhadas e contextos sociais especificos — que
a importancia desse trabalho se da.

De acordo com Jung (op. cit.), diferentemente de um desenvolvimento de via Unica no
caso do homem, o complexo materno na filha desemboca em uma ramificacdo de
possibilidades, configurando-se como um processo mais complexo. Tal perspectiva €
reforcada pela nocdo trazida por Muraro (op. cit.) da dificuldade socialmente imposta na
relacdo materna para a mulher inserida em um contexto patriarcal. Como uma dessas
possibilidades, Jung (op. cit.) destaca a superimposicdo do materno na mulher, a partir do qual
ela se transforma apenas em um receptadculo da funcdo da maternidade, em que sua
subjetividade, suas relagdes e sua personalidade assumem um carater secundario ou até
inexistente. Outros caminhos possiveis para a mulher consistiriam na exacerbacdo do eros —

que pode ser descrita como uma ndo resolucdo da triangulagdo edipica — e na identificacdo
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com a mée — caracterizada pela dependéncia absoluta da figura materna em um movimento de
constante identificacdo que ndo abre espago para a separagéo e a individualidade.

A quarta resolucdo, que consiste na defesa contra a mée, toma um lugar de destaque
diante da temética apresentada e requer um aprofundamento. De acordo com Jung
(1954/2011b), essa resolucéo é caracterizada por uma identificagdo inconsciente e resistente
por parte da filha que, por sua vez, se apoia na determinagdo consciente de evitar a todo o

custo a reproducgéo da imagem materna:

Seu lema é: qualquer coisa menos ser como a mae! Trata-se, por um lado, de
um fascinio que, no entanto, nunca se torna uma identificacédo, e, por outro,
de uma exacerbacdo do eros que se esgota porém numa resisténcia ciumenta
contra a mae. Tal filha sabe tudo o que ndo quer, mas em geral ndo tem
clareza acerca do que imagina ser seu proprio destino. Seus instintos
concentram-se na mde, sob forma de defesa, ndo se prestando, pois, a
construcao de sua prépria vida. (JUNG, 1954/2011b, par.170)

Depreende-se, da observacdo clinica de Jung acerca das especificidades do
relacionamento materno para a mulher, um elemento que une e caracteriza profundamente as
ramificacdes por ele descritas: a impossibilidade de a mulher construir sua propria vida, de se
ver separada ou de se reconhecer identificada em relacdo a mée e, acima de tudo, de se
apropriar desses elementos para dar a eles o devido registro e lugar na narrativa da propria
historia. Nessa perspectiva, a defesa contra a mde assume exatamente as caracteristicas de
uma separacao que ndo advem de um sentido subjetivo e individual — impulsionada pela
necessidade de separacdo inerente a construcdo da prépria identidade — mas de uma quebra
imposta sob a injuncdo de uma necessidade de desenvolvimento em um mundo marcado pelo
patriarcado, em que a mae nao tem espago nem registro proprios fora do ambito projetivo e da
imagem.

A partir de uma perspectiva social, Muraro (1994) atribui a desapropriacdo materna —
descrita por Jung (op. cit.) como desapropriacdo da filha em relacdo a mae e da mulher em
relacdo a maternidade como experiéncia subjetiva — tanto a uma estruturacdo patriarcal quanto
aos primeiros movimentos feministas de igualdade sob uma perspectiva de ordem social. A
figura materna, concebida patriarcalmente como meramente reprodutiva e, em termos de uma
busca de igualdade de género, um marco da inevitabilidade da diferenca existente entre
homens e mulheres sob a perspectiva bioldgica, revestiu-se de aspectos negativos, inclusive
para as mulheres que buscaram se desvincular da nogéo de biologia como destino. Para elas, a

maternidade tornou-se incompativel com o processo de busca de reconhecimento equiparavel
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ao dos homens em um mundo de ordem social patriarcal, visto que tal meta ndo teria espaco
nesse tipo de organizacgdo baseada na masculinidade.

De outro lado, como Muraro (1994) afirma, a relacéo estabelecida entre as mulheres e
suas mées sofreu abalos condizentes com os efeitos acima mencionados. Apesar de a autora se
referir especificamente e exclusivamente & mde concreta e pessoal — diferenciando-a
intencionalmente da md como imagem e em seu sentido mais amplo —, ndo se limita a
relacdo dual, mas abarca a genealogia de mées, configurando uma tradicdo de experiéncias e
relagces a serem resgatadas em uma perspectiva transgeracional. A autora reforca a nocéo de
que a manutencdo da organizacdo social patriarcal — e as estruturas de poder que resultam
desta — depende de que tal silenciamento se perpetue, 0 que ocorre, principalmente, na
reproducdo e na manutencdo da animosidade assim como na quebra da relacdo da filha com
sua mée.

Nesses termos, € possivel incorporar a nocdo trazida por Muraro (1994) de
“reabilitagdo” da mée que, como constatado por Jung (1954/2011b), ndo consiste em uma
defesa identificatdria, uma rejeicdo ou uma fusdo com a mae, mas justamente em reconhecer a
relacdo e as dinamicas de espelhamento e diferenciacdo existentes nesse relacionamento, as
historias embutidas na linhagem materna para a restauracao da possibilidade de sentido de si,
da ordem simbdlica maternal. Trata-se, em termos sintéticos, da reabilitacdo da mae — e da
funcdo materna — para a mulher, ndo sé em termos de reproducdo bioldégica mas também no
que se refere a seu potencial gerador e criativo, a sua capacidade de produzir sentido.

Depreende-se das leituras relacionadas neste capitulo a importancia de avaliar e
discutir o contexto historico, as estruturas sociais e as premissas que Se encontram na
producdo teorica, principalmente quando esta se refere ao género e aos discursos acerca da
mulher e do feminino. Tal movimento se configura, precisamente, no processo de
desconstrucdo de posturas essencialistas, visando uma abordagem mais plural e multifacetada
em relacdo as concepcBes de género, a identidade feminina e as no¢des que derivam desses
conceitos. Para tanto, fez-se necessaria uma revisdo de premissas epistemoldgicas no campo
da Psicologia Analitica, da qual deriva a compilacdo e a discussdo tedrica proposta. Este
capitulo se dedicou a autores e perspectivas tedricas que contribuiram e dialogaram com
perspectivas feministas de construcdo de conhecimento e de saberes, tecendo um panorama
complexo, cujos questionamentos ndo se propdem a encontrar respostas definitivas e
univocas, mas servem de impulso para que ramificagdes continuem se dando.

Se, de um lado, uma contextualizacdo e uma revisdo epistemoldgica foram aqui

relativamente enderecgadas, abre-se espaco para que novos significados e contetdos possam
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ser construidos e somados. Nessa abertura, o presente trabalho visa contribuir para a temética
— ampla e plural — das mulheres, de sua experiéncia de si em oposi¢do e em confluéncia com
as estruturas sociais e discursos que regem seu entorno. Para tanto, conservaram-se premissas
da Psicologia Analitica — a destacar o desenvolvimento identitéario, a constituicdo de sentido, o
ambito imaginal e simbolico — que embasam a perspectiva tedrica e metodologica utilizadas.
Tais premissas articulam-se com o contexto aqui proposto, trazendo a experiéncia como ponto
central na construcdo subjetiva que, como foi constantemente reafirmado, constitui a
construcdo de mundo, de saberes e de conhecimento.

A critica ao essencialismo merece maior debate no campo da Psicologia Analitica.
Trata-se de uma tematica amplamente abordada por uma tradicdo de autores que se distribuem
por diferentes posicionamentos tedricos. As leituras expostas, de autoria de estudiosos
destacados e vistos como alinhados ao tema especifico do presente trabalho, buscaram
abordar o tema de maneira a introduzir o debate sem o intento de exauri-lo completamente.
Importa, no entanto, notar que o conceito univoco e essencialista do que significa ser mulher e
mée foi aqui apresentado apenas como elaboracdo teorica, pois ndo sustenta a abordagem
proposta para tratar da identidade da mulher, da maternidade, das imagens femininas e dos
conteddos presentes nos filmes analisados. Desse raciocinio, parece-nos Util a referéncia ao
potencial estruturante e arquetipico de vivéncias universais que conferem profundidade a
maternagem e a constituicdo identitaria de cada pessoa inserida em contexto particular.

Nessa tessitura, destaca-se a importancia da experiéncia como forma de conhecimento
e do relato de si na construcdo de uma narrativa, com o intuito de aumentar a amplitude e a
diversidade dos conceitos e representacfes ja existentes sobre a mulher, tanto na Psicologia
Analitica como no cinema. Do campo cinematografico, objeto do presente trabalho inserido
na tematica da representacdo feminina e da autoria de mulheres, focalizou-se a importancia do
relato da experiéncia e do falar de si, da qual decorre a escolha pelo cinema documental e, em
especifico, de narrativas que variam entre o género autobiografico e o ficcional. Buscou-se,
por meio desses recortes, evocar historias de mulheres e de suas experiéncias, dedicadas a
tarefa incansavel de encontrar um lugar e um sentido no mundo, e realcar sua subjetividade, o
reconhecimento de diferentes vozes, de historias familiares, de imagens, de simbolos e

referenciais que compdem a construcdo de uma identidade.
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5 CINEMA: ENTRE O INDIVIDUAL E O COLETIVO

Pois as obras-primas ndo nascem de eventos Unicos e solitarios; sdo o
resultado de muitos anos de pensamento comum, de pensamento coletivo, de
forma que a experiéncia da massa esta por tras de uma voz unica. (WOOLF,
2014, p. 96)

Ainda que seja possivel adotar, com resultados variados, uma perspectiva psicologica
em relagdo as producdes culturais e artisticas como um todo, é amplamente reconhecida a
possibilidade de um estreito e proficuo didlogo entre o cinema e a psicologia. No que se refere
a Psicologia Analitica, um olhar mais atento aponta para o0 que pode ser denominada uma
notavel predilecdo junguiana pela arte cinematografica. Mais especificamente, a leitura
simbodlica e interpretativa de imagens e textos propria da abordagem junguiana € uma
ferramenta preciosa para a compreensao tanto das tematicas e das narrativas que reproduzem
e refletem os contextos gerais em que se inserem, como da repercussdo e dos impactos de tais
narrativas na construcdo de subjetividades e, por consequéncia, no trabalho clinico.

Temos, assim, que uma série de autores se debrucou sobre o tema no intento de
contribuir para esse campo de estudos, ndo apenas realizando a analise dos préprios filmes
com base em conceitos oriundos da Psicologia Analitica, como também buscando um
aprofundamento tedrico a partir do dialogo com outras areas de conhecimento. Tal
contextualizacao leva a pergunta feita por Singh: “Filmes importam. Mas como? E por qué?”
(SINGH, 2009, n. p.)

Na tentativa de elucidar essa questdo, aquele autor recorre a possibilidade de
estabelecer relagcdes entre areas de conhecimento, em seus aspectos analogos e dissonantes.
Paralelamente a abordagem adotada por Rowland (2002) no capitulo anterior deste trabalho,
Singh (op. cit.) aponta a critica feita a abordagem junguiana classica, cujos conceitos
desconsiderariam a realidade material, contextual e historica, recaindo, assim, no
essencialismo. Para ele, todavia, tal interpretacdo pode ser reelaborada e aprofundada
mediante uma analise mais abrangente e critica da literatura junguiana, que revela que o0s
fundamentos sobre 0s quais se assenta a Psicologia Analitica sdo muito mais complexos e, em
alguns pontos, parecem se opor aos aspectos essencialistas apontados.

As criticas mencionadas se sustentam em uma releitura posterior de construtos
tedricos elaborados por Jung, construtos esses que refletem parcialmente as concepcdes de seu
tempo. Todavia, existem elementos que contradizem tal tradicionalismo na obra junguiana, o

que reforca o aspecto de complexidade ao qual Singh (op. cit.) se refere. Conceitos centrais
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desenvolvidos por Jung ao longo de sua obra demonstram e esclarecem o intuito explicito de
trabalhar a articulagéo entre corpo e mente, entre o individual e o coletivo, entre a consciéncia
e o inconsciente. A nocdo de simbolo — e, por consequéncia, de funcdo transcendente —
concentra-se justamente nessa busca de superar uma nogdo dicotdmica, ainda que esta se

encontre ainda conservada como ponto de partida.

O lugar ou o meio desta realizagdo ndo é nem a matéria, nem o espirito, mas
aquele reino intermediario da realidade sutil que sé pode ser expresso
adequadamente através do simbolo. O simbolo ndo é nem abstrato nem
concreto, nem racional nem irracional, nem real nem irreal. E sempre as duas
coisas. (JUNG, 1937/1991, par. 400)

Dessa afirmacdo €& possivel depreender que a atitude simbolica permite uma
abordagem de conteudos — sejam eles derivados de sonhos ou de produc¢des cinematogréaficas
— que articula diferentes disposicdes, tradicionalmente consideradas antagOnicas e
irreconciliaveis. Singh (2009) destaca a possibilidade de uma autopercepgdo concomitante a
uma percepcdo do e no mundo como ponto de analise de um filme e de seu impacto na
audiéncia. Nesse sentido, alude a metaforas largamente disseminadas sobre o cinema como
uma “maquina de sonhos”, um aparato que reflete 0 mundo e a partir do qual é possivel
estabelecer uma conexdo com o que ha de mais individual e produzir um impacto emocional.

Assim como Singh (op. cit.), autores como Apperson (2009), Hockley (2011) e
Fredericksen (2011) unanimemente consideram o trabalho com as imagens e sua conceituacdo
como, essencialmente, o ponto comum entre os estudos de cinema e a psicologia junguiana.
Tomando por base a definicdo analitica de imagem® como sendo derivada de um processo
psicoldgico, de uma interpolacdo entre elementos factuais e imaginativos — ou seja, para alem
de uma nocdo de imagem que privilegia sua literalidade e concretude —, os autores langaram
médo da atitude simbdlica para investigar as relacdes entre a imagem da tela e as imagens
evocadas pelo conteudo filmico, bem como os contetidos inconscientes a elas referentes.
Como enfatiza Nelson: “Perceber as imagens ativas na cultura em cada momento historico,
considerando também como essas imagens arquetipicas evoluem, configura-se como um meio
efetivo para explorar o que esta vivo na psique coletiva” (NELSON, 2017, p. 101).

Buscando sistematizar e descrever esse processo, Hockley (op. cit.) desenvolve a
nocao de que a experiéncia cinematogréafica se da a partir de trés tipos de imagem. O primeiro

consiste na base material e na imagem concreta, da qual decorrem elaboracGes posteriores.

& Jung define que ““Imagens’ expressam ndo s6 a forma da atividade a ser exercida, mas também,

simultaneamente, a situacao tipica na qual se desencadeia a atividade.” (JUNG, 1954/2011B, par. 152)
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Envolve, também, recursos que sdo deliberadamente utilizados na montagem de um filme —
como cortes, enquadramentos, closes, entre outros —, e que séo registrados de alguma forma
pelo espectador, compondo uma impressao inicial e geral, uma percep¢cdo mais ou menos

homogénea e coletiva.

De maneira geral, considerar a primeira imagem prové uma abordagem
consensual na compreensdo de um filme. Presume que os filmes possuem
um significado coletivo e compartilhado que é largamente intencional por
parte de seus criadores. Para tanto, a primeira imagem lida com
entretenimento e detém uma presenca coletiva. Trata-se tanto da imagem na
tela como da fantasia coletiva responsavel por estimular os espectadores.
(HOCKLEY, 2011, n. p., nossa traducéo)

O segundo tipo de imagem, em contraposicdo, advém de uma tomada de consciéncia
deliberada do individuo em relacdo ao filme e a seus elementos, levantando questbes e
interpretacdes possiveis, que se sobrepdem a nocdo de uma primeira impressao
majoritariamente compartilhada. Trata-se de uma imagem que se encontra justamente na
interpolacdo entre o impacto inicial direcionado por certos conteludos cujo proposito é
intencional (coletivo) e um conjunto de associacfes e interpretagdes de cunho pessoal e
intencional a respeito do filme (individual). Segundo Hockley (op. cit.), essa concepgédo de
imagem contribui para a nocdo de que impressdes pessoais e coletivas se retroalimentam,
interpenetram-se e sdo, por vezes, indistinguiveis.

O terceiro tipo, por sua vez, sucede aos dois anteriores, mas ndo se trata de mera
justaposicdo de ambos e sim de um terceiro e diferente elemento. A definicdo dessa terceira
possibilidade de imagem em muito se assemelha a ideia de simbolo desenvolvida por Jung e,
mais especificamente, ao conceito de funcdo transcendente que € a responsavel por articular
elementos conscientes e inconscientes, tecendo algo que vai para além deles. Partindo de tal
conceito, o terceiro tipo de imagem nao se situa nem na tela nem no espectador, mas
justamente no espaco que se configura entre ambos (HOCKLEY, op. cit.).

Apesar de as definicbes de modos de imagem se diferenciarem de maneira
relativamente clara em termos teoricos, na pratica tornam-se inseparaveis, compondo a
experiéncia multifacetada e complexa que é a interagdo com um filme em seus mais diversos
significados e impactos. Tal complexidade é ainda enfatizada pela caracteristica intrinseca ao
terceiro tipo de imagem, que consiste precisamente no impacto afetivo — muitas vezes ndo tao
conscientemente processado —, na evocagdo de um sentimento marcadamente pessoal que, ao

mesmo tempo, retém uma caracteristica coletiva e universal. E exatamente por meio desse
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impacto que novos sentidos sdo criados e as experiéncias oriundas da vivéncia de um filme se
déo.

Neste ponto, faz-se necessario retomar a indagacao que inaugura a presente se¢ao do
trabalho: “Filmes importam. Mas como? E por qué?” O que é tomado em questdo ndo é
propriamente a relevancia do cinema, de forma geral, como campo de veiculacdo e
reproducdo de imagens e representacdes, bem como de transformacao e de criacdo de novos
espacos e vivéncias. Considerando que tal questdo ocorre no ambito especifico de uma
producdo junguiana e pds-junguiana, € possivel deduzir que a importancia do cinema reside
propriamente no impacto das imagens — aqui compreendidas no seu sentido mais amplo — e na
capacidade da narrativa cinematografica de estabelecer a dindmica de articulacdo entre o
coletivo, o cultural, e o individual.

Tal proposicdo, elaborada a partir do conceito de tipos de imagem trazida por Hockley
(2011), entra em unissono com a perspectiva elaborada por Singh (2009) de que a relevancia
dos filmes ndo reside unicamente no intento de seus realizadores de dizer algo especifico e
anico com sua producdo, mas também em seu potencial de evocar significados e afetos
subjetivos e particulares, que muitas vezes escapam do intuito inicial e ndo podem ser
previstos por quem cria 0 conteldo. Faz-se, portanto, necessario considerar, como dado
relevante para a analise e a compreensdo de um filme, seu impacto nos espectadores, bem
como o leque de significados que deriva desse contato da audiéncia com a obra

cinematogréfica.

5.1 Imagens e experiéncias de mulheres no cinema

Posto o cinema como campo fértil para o desenvolvimento de uma abordagem
simbdlica e para a compreensdo da relacdo entre o coletivo e o individual, emerge uma
questdo que da o tom e redireciona para a especificidade do presente trabalho: como tais
dinamicas se aplicam a mulher, suas producdes e suas representacdes no cinema? Para tanto,
faz-se necessario retomar producdes de diferentes campos tedricos que trataram dessa
tematica, de forma a levantar questdes e discutir concepcdes referentes a imagem da mulher
ou ao que poderiam ser consideradas uma producdo e uma autoria feminina, bem como seus
impactos, a luz de uma abordagem feminista.

Como enfatiza Tannen (2007), um texto escrito por uma mulher ndo pode ser
necessaria e automaticamente caracterizado como um texto de cunho feminista. Tal

pressuposto ndo se atém as obras tedricas e literarias e pode ser aplicado a outras modalidades
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de conteudo, tais como as imagens, o som, a dire¢do, a producdo e o roteiro presentes em um
filme. De acordo com a autora, uma abordagem feminista de um texto, seja ela feita por um
homem ou uma mulher, requer uma sensibilidade para a compreensdo de seu autor em termos
do contexto politico, social, histérico e particular. Tal sensibilidade encontra-se na base da
discussao referente a definicdo e diferenciacdo dos termos feminino, feminista e Feminino, —
considerando o Gltimo como uma suposta esséncia feminina, capaz de transcender o
individual histérico e cultural — bem como a constante evolucdo de seus significados e
consequéncias.

Esse tipo de sensibilidade é facilmente ilustrado pela fala de Agnés Varda, diretora e
roteirista francesa e Unica mulher pertencente ao movimento da Nouvelle Vague, em uma

entrevista sobre o seu filme de 1976, Uma canta, a outra nao:

Meu filme € um filme feminista, mas, ainda, € um filme. Estou lidando com
imagens, imagens de mulheres, e eu compreendo o filme como uma pintura,
com um primeiro plano e um segundo plano. Em primeiro plano estdo as
figuras das duas mulheres, ao passo gque, em segundo plano, existe um
documentério muito especifico e especial sobre as leis e as instituicdes
relativas aos direitos das mulheres na Franca entre 1962 e 1976. (In: KLINE,
2015, p. 96, nossa traducéo)

Ao comentar a intencionalidade de sua obra, a diretora reforca o ponto levantado
anteriormente de que o filme reproduz e afeta diferente esferas de conteddo — historias
individuais e problematicas coletivas — produzindo impacto sobre elas, seja sob o ponto de
vista de uma reafirmacdo ou de uma critica a determinadas estruturas de organizacéo social. O
que caracteriza, portanto, a obra de Varda como feminista, é justamente a intencao explicita
de abordar e retratar as questdes da época referentes aos direitos femininos, objetivo esse
realizado, como aponta seu testemunho, tanto pela construcdo das personagens femininas,
como pela apresentacdo das condicdes em que elas se encontram e das tematicas adjacentes
que as histdrias particulares das duas mulheres evocam. Nao bastaria, assim, avaliar de forma
isolada o impacto gerado por esses elementos — as personagens, a fotografia, as imagens, as
falas, a conjuntura histérica e social em que a trama acontece. Deve-se considerar, em mesma
medida, o propdsito dos autores e o contexto em que a obra foi criada, de forma a dialogar
abertamente com o que é projetado na tela.

Volta-se, nesse ponto, o olhar para a producédo filmica de forma ampla, no intuito de
retomar as circunstancias nas quais se teceu a critica feminista. A partir desse referencial,
Tannen (2007) elabora questdes a serem colocadas para o texto literario — aqui adaptadas para

contemplar obras cinematograficas, respeitando e conservando o intuito da autora: Que
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percepcdo da realidade os filmes oferecem aos seus espectadores? A percepgdo de quem é
oferecida aos espectadores? Quem € o espectador implicito da obra? Quem avalia e seleciona
as obras presentes no canone cinematografico? Por que motivos os autores masculinos séo
evocados primeiramente quando pensamos em grandes filmes? Que tipos de imagem da
mulher estdo presentes nas obras produzidas pelo imaginario masculino? Que valores e ideais
sdo representados nas obras-primas cinematograficas?

As indagaces acima pretendem, como ponto de partida, explorar e problematizar
aquilo que é reproduzido e disseminado, a forma com que se estrutura a industria
cinematogréafica e o teor de suas producgdes no que diz respeito as questdes relativas a género.
Desde seu inicio na década de 70, a teoria feminista do cinema e suas autoras vém se
dedicando a esses temas, com ampla influéncia tanto nos estudos sobre cinema, quanto na
praxis cinematografica, principalmente no mercado independente e no cinema avant-guarde.

Em seu trabalho ic6nico e inaugural Visual and Other Pleasures (1989), que consiste
em artigos publicados entre 1971 e 1986, Laura Mulvey enfatiza o olhar — em inglés, gaze —
como elemento primordial ao considerar as obras cinematograficas e suas repercussées na
construcdo e perpetuacao dos padrdes de género. Para tanto, langa méo da teoria psicanalitica
— em particular, da nocdo de inconsciente e de escopofilia, o prazer do olhar — como
instrumento politico de denuncia e analise das dindmicas inconscientes que regem os padrdes
estruturais patriarcais (MULVEY, 1989). A perspectiva adotada pela autora inaugura um
espaco de producdo académica e teorica que se ampliou de modo expressivo na segunda
metade do século XX e cujos focos principais sdo 0 agenciamento e o desejo feminino.

Mulvey (op. cit.) cunhou o termo male gaze como ponto central de sua tese, que
aborda a premissa patriarcal de polarizacdo do prazer de olhar em ativo/masculino e
passivo/feminino, condizente com a légica de organizacéo e estruturacdo de poder decorrente
dos papéis de género. De acordo com a autora, as producbes cinematograficas —
principalmente as hollywoodianas — configuram-se a partir da nogdo de que o olhar ativo no
cinema ndo é neutro nem universal, mas sempre masculino, levando os espectadores a uma
identificacdo com o olhar do herdi masculino sobre a heroina passiva, objeto do espetéaculo
erotico.

A partir dessa premissa, Mulvey (op. cit.) sustenta o conceito de que, a partir do male
gaze, sdo expressas as codificacdes relativas aos papéis de género construidos socialmente,
com a mulher na tela atuando como uma expressao do imaginario masculino e sendo moldada

de acordo com tais fantasias. 1sso se daria, segundo a autora, tanto dentro da propria narrativa
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do filme, ou seja, em compara¢do com 0s outros personagens, quanto em termos do impacto,
no publico espectador, da projecdo dessas imagens.

Como discute Singh (2009), o trabalho de Mulvey trouxe a tona um debate,
elucidando o0s mecanismos que regem a estruturacdo patriarcal e a estereotipia de
representacdo decorrente desta, a partir da nogdo da mulher como portadora de significado e
de imagem, servindo como elemento constituinte do imaginario e do olhar masculino, e ndo
como criadora de significado ou detentora do gaze. O autor aponta que tal dinamica
explicitada na obra de Mulvey cristaliza o paradoxo do olhar como sendo, a0 mesmo tempo,
prazeroso como ato e potencialmente ameagador em termos de conteldo, enfatizando a nocao
do controle que se reproduz na manutencdo da mulher como imagem, ao invés de a mulher
Como sujeito.

Também adotando Mulvey como ponto de partida, Kaplan (2000) enfatiza que a
problematica do male gaze ndo se resume somente ao olhar, visto que este pode compor a
dindmica tanto de homens como de mulheres. O male gaze, €, em ultima instancia, um olhar
que molda, que atribui valores e que compde o imaginario coletivo tanto de homens como de
mulheres, e cuja influéncia s6 se torna possivel dada sua suposta neutralidade e
universalidade. Em outras palavras, trata-se do efeito desse olhar nos individuos, na formacéo
de identidades e no estabelecimento de relacGes e padrées sociais. Esse ponto € essencial para
compreendermos a dinamica que reside na criacdo e/ou perpetuacédo de determinadas imagens
e representacdes, tanto no plano cultural e coletivo como na subjetividade e na formacéo de
identidades e experiéncias, especificamente no que se refere as mulheres e aos papéis de
género gque determinam a organizacgéo social.

A abordagem compartilhada por autoras como Mulvey (op. cit.), Kaplan (op. cit.) e De
Lauretis (1987) se desenvolveu a partir da incorporacdo da concepcdo freudiana de
inconsciente por parte da teoria feminista. Apesar de criticada por contribuir com uma nocao
essencialista de género, a psicanalise configurou-se como um elemento fundacional para a
compreensdo das dinamicas que regem as estruturas apontadas e criticadas pelas teorias
feministas. Segundo Chaudhuri (2006), a partir das obras de Freud e Lacan, a no¢do do
inconsciente — tido como eterno e, concomitantemente, contextualizado e enraizado em cada
momento historico e social — permitiu a compreensao da internalizacdo e disseminacdo de leis
e crencas nas sociedades em geral e, especificamente, na de dominio patriarcal, objeto de
interesse da autora.

Dessa perspectiva, € possivel compreender as figuras, cdigos, personagens, narrativas

presentes nas producbes cinematogréaficas como representacbes que vao além de sua
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expressdo imediata e literal. Tal abordagem permite, inclusive, incorporar a nogdo de
mecanismos inconscientes que regeriam tais representacdes e seus efeitos sobre o individuo e
sobre a construcdo de papéis sociais, esteredtipos e codigos de representacdo. Essas ideias
encontram ressonancia em Johnston (1991) e Silverman (1988), que se dedicaram a tecer
criticas a tendéncia de considerar as imagens e representacées das produgdes cinematogréaficas
em sua literalidade e se preocuparam em enfatizar o carater inconsciente, simbdlico e
metaforico desses conteudos.

Pode-se inferir aqui que a teoria feminista do cinema ocupou-se, inicialmente, de um
questionamento e de um olhar critico sobre a suposta neutralidade das imagens projetadas e
disseminadas pelas obras cinematograficas, identificando e denunciando as proprias estruturas
sociais nelas embutidas. Em muitos momentos, suas autoras se voltaram para o cinema avant-
garde, seja abordando tais produgfes a partir de uma perspectiva tedrica e de andlise, ou,
como no caso de Mulvey, como criadoras de contetdo de um cinema de cunho feminista, em
que personagens e codigos de representacdo empregados possuem o conddo de ocasionar a
quebra de expectativas e de certos padrdes. Para tanto, a introducdo da psicanalise serviu,
essencialmente, como ferramenta de analise para a propria definicdo de gaze, bem como para
a compreensao das dinamicas que regem o olhar e de seu papel na quebra ou disseminacéo de
determinadas formas de representacdo. Essa contribuicdo firmou-se, massivamente, nas obras
freudianas e lacanianas, constituindo uma tradicdo da teoria feminista do cinema que se
estende até as autoras mais contemporaneas.

Apesar do enfoque dado por essas autoras a psicanalise, uma parcela de autores pos-
junguianos dedicou-se ao campo cinematografico, buscando essa intersecdo com a teoria
feminista do cinema, e suas obras vieram a se constituir producdes de importancia
significativa para o desenvolvimento da tematica representacional feminina. Como visto
anteriormente, o olhar da Psicologia Analitica deteve-se, principalmente, na compreensao
simbdlica e na consideracdo do impacto das imagens no ambito individual e coletivo,
entrando em ressonancia com as tematicas levantadas pelas autoras da teoria feminista do
cinema em dois pontos: ao considerar que imagem € articulada com as estruturacfes sociais
vigentes — e, portanto, detentora do potencial de reproduzi-las ou a elas se contrapor —, e que 0
olhar que modela a imagem também atua como modulador de identidades.

Tomando como base o referencial tedrico adotado pelo presente trabalho,
especialmente no que diz respeito & elaboracdo de um procedimento de andlise compativel
com uma perspectiva analitica e simbdlica, buscou-se aqui articular as contribuicdes e

contraposi¢des propostas pelos autores pos-junguianos que se dedicaram a essa tematica e que
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se debrucaram sobre tais releituras. Para tanto, buscou-se referéncia na literatura que, como
mencionado anteriormente neste capitulo, € composta por um conjunto de producdes que se
dedicaram a analisar os filmes a partir de uma perspectiva junguiana e simbdlica e que, dentro
das inumeras especificidades que essa intersec¢cdo de saberes fornece, abarca autores e textos
voltados a uma releitura da teoria feminista do cinema, a partir de um viés que se contrapde
aquele psicanalitico tradicionalmente empregado, complementando-o.

Rowland (2011) enfatiza a contribuicdo possivel da perspectiva junguiana para a
articulacdo entre campos de saberes distintos, principalmente no que se refere a concepc¢éo de
psique e inconsciente organizados em termos ndo propriamente sexuais. As consideragdes
desse autor se baseiam em uma compreensao majoritariamente tedrica e epistemoldgica da
Psicologia Analitica, fundamentada no pressuposto de que, ao se considerar 0
desenvolvimento dos individuos como fatal e necessariamente atrelado ao sexo, recai-se em
uma concepcao essencialista, que tambem adquire caracteristicas que apontam a centralizagdo
da sexualidade masculina como referencial do desenvolvimento da teoria psicanalitica
classica.

Entretanto, como exposto no capitulo 4 do presente trabalho, o desenvolvimento da
obra de Jung levou a pressupostos derivados de papéis sociais de género sob forma de
constructos tedricos e atemporais. O argumento de Rowland (2011), todavia, toma como base
a perspectiva epistemoldgica sobre a qual a psicologia junguiana se edifica — epistemologia
essa que compreende concepcdes basicas para elaboragdes tedricas posteriores, como as de
psique, inconsciente e energia psiquica — e que abrange a possibilidade de compreensdo da
organizacgdo psiquica como desarticulada do sexo bioldgico. Dessa premissa depreende-se ser
possivel articular sentidos e significados para alem do falo, I6cus de significacdo central da
psicanalise, podendo-se conceber a organizacdo da psique também em outros termos e a partir

de outros referenciais.

De modo geral, ao assumir uma postura psicanalitica junguiana, a énfase
freudiana no aspecto falico e de género do conceito de escopofilia é
subitamente alterada. Enquanto que uma interpretacdo freudiana reduz o
prazer visual a uma sexualidade organizada em torno do falo como o orgdo
significativo de prazer e sentido, Jung considerava a energia psiquica como
essencialmente neutra e, portanto, sem privilegiar um género. (ROWLAND,
2011, n. p., nossa traducao)

A partir da colocacdo de Rowland (op. cit.), é possivel compreender que sua critica se

estende justamente a uma teoria feminista que incorpora, baseando-se na psicanalise, uma
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concepcao de inconsciente que, além de ser altamente sexualizada, tradicionalmente também
toma a sexualidade masculina como base referencial para a elaboracéo de definigdes e teorias
psicoldgicas que se aplicam tanto a homens como a mulheres. A revisdo proposta pela autora
parte do pressuposto que, ainda que a teoria junguiana possa recair na perspectiva dicotbmica
que toma o masculino como referéncia para descrever um feminino que o contrapde, a sua
base conceitual e pressupostos epistemologicos — principalmente no que diz respeito a
concepcdo dessexualizada de energia psiquica e do inconsciente, bem como a nogdo de
componentes contrassexuais intrinsecos e ativos na psique — configuram-se como ponto de
partida para uma reelaboracdo tedrica compativel com uma perspectiva feminista e pds-
moderna.

A semelhanca de Rowland (2002, 2011), outros autores pos junguianos se dedicaram a
proposta de um olhar critico e de uma abordagem pos-moderna em relacdo a obra de Jung e
aos principais autores e conceitos que advieram de uma tradicdo tedrica da Psicologia
Analitica. Tannen (2007) retoma e propde uma releitura, sob essa otica, do trabalho realizado
por Lauter & Rupprecht (1985 apud TANNEN, 2007), que se ocuparam em comparar as
imagens arquetipicas descritas por Jung como constitutivas do desenvolvimento psicologico
feminino e aquelas presentes nos trabalhos artisticos visuais realizados por mulheres. Tal
trabalho, como descreve Tannen (op. cit.), consiste em uma contribuicdo importante para a
revisao da teoria junguiana no que se refere as questdes de género e aos escritos de Jung sobre
0s aspectos psicologicos femininos, levantando a possibilidade de que tais descricdes se
mostrariam insuficientes ou incompativeis quando equiparadas a experiéncia e as expressoes
das proprias mulheres.

Apesar de ainda manter o carater rigidamente dicotbmico e binario que parece
caracterizar a aplicacdo da teoria junguiana classica em contextos mais abrangentes, o
trabalho de Lauter & Rupprecht (op. cit.) propGe uma contraposicdo que se assemelha aquela
levantada inicialmente pela teoria feminista do cinema e que foi exposta pelas autoras em
painel intitulado “Women and Psychology”, apresentado na Universidade de Notre Dame,
durante a C.G. Jung Conference em 1976. A principal contribuicdo desse trabalho consistiu
em identificar que a tradicdo junguiana de valorizacdo do feminino, apesar de notadamente
significativa, restringiu-se ao reconhecimento do principio feminino nos homens, deixando de
incorporar a experiéncia factual das préprias mulheres e tomando como premissa a hipotese
de que “[...] a imaginacdo feminina produz um imaginario e uma narrativa diferentes em
relacdo aos aspectos femininos da imaginagdo masculina” (TANNEN, n. p., 2007, nossa

traducéo).
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O estudo desenvolvido por Lauter & Rupprecht (1985 apud TANNEN, 2007) apontou,
ainda, para dois elementos presentes na producao artistica realizada por mulheres que destoam
dos preceitos definidos por Jung. A primeira dissonancia consiste no aspecto complexo e
multiplo de algumas imagens presentes nas producfes artisticas femininas — a destacar a
imagem da mde, cuja representacdo nessas obras mostrou-se desprovida da polaridade
“terrivel” tal como tradicionalmente descrita, diversificando-se em inUmeras facetas e
possibilidades. A segunda dissonéancia, concebida como a mais relevante para o trabalho de
levantamento realizado por Tannen (2007), consiste na auséncia de imagens de animus nas
producbes artisticas femininas, o que leva a se questionar fortemente a no¢do advinda da
psicologia junguiana classica que situa toda producéo feminina — seja ela artistica, académica
ou de outras areas ocupadas majoritariamente por homens — como uma manifestacdo da
contraparte masculina da mulher, ativada quer por uma relagdo com um homem concreto quer
por uma possessdo animica. Qualquer que seja o caso, ha clara alusdo a incompatibilidade
absoluta dessas atividades com aquilo que ¢é considerado “natureza da mulher”.

O questionamento realizado por Lauter & Rupprecht (op. cit.) conserva sua relevancia
para a discussdo da representatividade feminina no cinema e a redefinicdo teorica acerca de
género por autores pds-junguianos, mesmo quatro décadas apds sua apresentacdo inicial.
Como aponta Tannen (op. cit.), uma das questdes ainda largamente debatidas — e que levam a
posicionamentos diversos e ramificados — ja desponta do painel de 1976 e diz respeito a
concepcao de uma imaginacgdo feminina, que pressupde a existéncia de uma esséncia feminina
que escapa aquela presente no imaginario masculino. Ou seja, um feminino que ndo é
representado na teoria desenvolvida por Jung nem pela imagem culturalmente definida de
mulher e de feminino, mas que ainda se constitui como uma natureza substancialmente
diferente daquela do homem e que pode ser generalizada a todas as mulheres.

Partindo de um debate equivalente, Singh (2009) discute as obras no cinema que
assumiram um posicionamento explicitamente feminista ao denunciar a dinamica
representacional opressiva que se encontra na base da imagem da mulher massivamente
veiculada pelos filmes, bem como os elementos psicolégicos que sustentam tal dindmica. O
autor, nesse ponto, enfatiza a importancia e o impacto do pressuposto da existéncia de uma
“verdadeira esséncia feminina” — seja ela oriunda do imaginario masculino ou da mera
contraposicdo que toma como referéncia justamente tais papéis de género — na mobilizacao de
identidades, tomando o cinema sob a perspectiva do que € consumido, demandado e

fornecido. Em outras palavras, o autor considera também o aspecto de mercado que permeia a
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producdo cinematografica, apontando para a necessidade de elementos generaliziveis e
universais veiculados nos filmes para atrair audiéncia.

Autoras da teoria feminista do cinema como Silverman (1988) e Johnston (1991) se
ocuparam de rever 0s questionamentos referentes as representacdes femininas e suas
dindmicas a partir de uma perspectiva que nao se baseasse unicamente em uma valoracéo, ja
que considerar uma representacdo como boa ou ruim, adequada ou inadequada, recairia em
uma perspectiva igualmente massificante e essencialista. Assim, o argumento levantado pelas
autoras enfatiza a importancia de considerar uma multiplicidade de perspectivas, implicando

uma revisdo constante das teorias feministas a respeito das proprias produgdes.

Johnston, de modo geral, questiona a demanda por parte da critica
socioldgica do cinema de uma imagem mais “positiva” e “real” de mulheres.
Seria essa uma exigéncia por imagens de mulheres como elas “realmente”
sd0 ou como gostariamos que elas fossem? Isso também presume a
existéncia de uma “esséncia” feminina que ndo conseguiu ser transposta para
a tela devido a ideologia patriarcal, e que isso seria corrigido caso as
mulheres fossem autorizadas a representar a si mesmas de maneira realista.
(CHAUDHURI, 2006, p.23, traducdo livre)

A critica a busca de uma representacao que pudesse ser considerada adequada suscita
questdes relativas a qual seria o referencial que subjaz ao conceito de adequagdo. Em outras
palavras, corre-se o risco de se resolver o problema da reproducdo de imagens de mulheres
pautadas a partir do male gaze por meio de mero deslocamento para outra série de imagens
estaticas e igualmente projetadas a partir de outro referencial especifico. Portanto, a
aproximacao e o trabalho com as tematicas da representacdo feminina e dos referenciais
candnicos de producdo artistica devem ser realizados com cautela. Para tanto, considera-se a
complexidade de elementos que compdem a dindmica representacional, principalmente no
que diz respeito as imagens de mulheres produzidas por mulheres que desejam discutir e
apontar padrdes representacionais femininos.

O questionamento acerca de uma real voz ou da real representacdo da mulher, que
seria reprimida em decorréncia da dominacdo patriarcal e do male gaze, também se estendem
ao campo da autoria feminina no cinema. Autoras como Silverman (1988), De Lauretis (1987)
e Chaudhuri (2006) abrem a discuss&o a partir de perguntas como: E possivel considerar uma
real representacdo no cinema da experiéncia feminina? O que determinaria a validade dessa
representacdo?

Tais indagagdes sdo confluentes com a tendéncia autocritica e plural que passou a

constituir a producdo de cunho feminista, (como apresentado no capitulo introdutério do
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presente trabalho) que se viu impossibilitada de reunir e manter todas as reivindicagdes, todas
as experiéncias e todas as realidades de mulheres sob uma agenda Unica, precisando se
diversificar. Especificamente no campo artistico, a questdo da experiéncia feminina como
Unica e universal constituiu-se como um ponto importante de debate, passando a abarcar
também discussdes sobre como a producéo artistica se da e o que se entende como autoria.
Encontra-se, por um lado, a necessidade de contrapor a mulher como produtora de contetdo
diante da tradicdo que a delegou a posicdo de imagem, de alvo de projecGes e de
representacdes. De outro lado, emerge a necessidade de pluralidade da abordagem feminista,
de diversificacdo e da consideragcdo de diversas perspectivas, com o intuito de evitar que o
movimento feminista resulte na troca de um cddigo representacional Unico por outro.

As tentativas de recuperar toda uma tradicdo de producdes femininas e de denunciar a
invisibilidade e dificuldades enfrentadas por mulheres artistas e, especialmente, mulheres
criadoras de contetdo para o cinema, resultaram na adocao de termos como female gaze e
autoria feminina. Tais tentativas, todavia, no entender de Chaudhuri (2006), reproduzem
dindmicas patriarcais e adotam justamente os mesmos referenciais e estruturas de dominacéo
usadas para discriminar as mulheres e suas producdes e manter os estereGtipos de género.
Esses esforcos estariam sujeitos a criticas semelhantes as que séo dirigidas a nogdo de uma
“esséncia feminina” que suplantaria as imagens estereotipadas largamente disseminadas nas
producdes artisticas, ou a classificacdo de uma representacdo como inadequada com base em
referenciais limitados. Haveria, nesses casos, portanto, o risco inerente de reproduzir a mesma
dinamica repressora caracteristica da estrutura social patriarcal.

O conceito de female gaze, entretanto, adquire novas acepgdes, torna-se presente e é
endossado por estudiosas do tema, como Green (2010) e Sexton-Finck (2011) — a primeira,
analista junguiana, a segunda, cineasta, citadas anteriormente no item 2.2 do presente trabalho
—, sendo visto como um ato subversivo ao invés de uma mera contraposicdo ao termo male
gaze. O female gaze seria, no entender dessas autoras, um ato de percep¢do de si,
constituindo-se como consequéncia direta do male gaze por buscar, justamente, alterar o olhar
que recai sobre a mulher em vez de somente mudar o alvo da objetificacdo. A mulher, ao
produzir uma obra com uma narrativa sobre si a partir dessa intencionalidade, torna-se sujeito
do olhar que sobre ela recai, ndo reproduzindo o aspecto repressivo que caracteriza o male
gaze.

Entender a ideia de female gaze envolve as contradigfes acima apontadas. Importa
ressaltar que tal nogdo busca um olhar que néo se constitui nos mesmos termos do male gaze,

pois implica diferencas ndo somente em relacdo a quem olha como também no objeto do
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olhar: a mulher olhando para si mesma, ao inves de ser alvo do olhar “masculino” que molda
e define a partir de pardmetros muitas vezes carregados de esteredtipos. Tal concepcédo
consistiria na quebra da dindmica de dominagéo a partir de um olhar sobre si que difere do
male gaze, cujo efeito implica uma subversdo do préprio efeito que tal modo de olhar tem
sobre a figura feminina. Dessa concepcdo emerge a possibilidade de criar uma variabilidade
representacional para as mulheres, ultrapassando os limites impostos pelos estere6tipos
femininos e veiculando imagens que derivam do ato de olhar para si mesma — que para a
mulher se constituiu como transgressivo — e ocupar o lugar de autoria da prépria narrativa e
do olhar que incide sobre seu corpo.

Esse movimento encontra-se legitimado por autoras que discutem a influéncia da
presenca de mulheres na criagdo de conteddo, influéncia essa que nao se da de maneira unica.
A relagdo entre a reproducdo de imagens, seu impacto no dmbito individual e coletivo, bem
como as dinamicas patriarcais de opressdo e reproducdo de papeis de género e relagcdes de

poder que engendram tais mecanismos se da de maneira complexa e em diferentes aspectos.

Vimos as diferentes posicdes tedricas assumidas por novas diretoras
mulheres em relacdo a tais questdes: algumas mulheres postulam que apenas
pela expressdo de nossas experiéncias e exposi¢do das imagens do nosso
cotidiano podemos incitar mudanca; outras acreditam que tudo o que
podemos fazer é demonstrar nosso posicionamento opressivo na arte e na
cultura, levantando questbes a respeito da opressdo do feminino fora das
imagens patriarcais. (KAPLAN, 2000, p. 200, nossa traducéo)

Como é possivel inferir a partir dos autores que se dedicaram a essa tematica, considerar as
imagens, as producdes e as perspectivas femininas e/ou feministas no cinema implica a articulacdo de
diversos elementos que se retroalimentam e confluem no fenbmeno representacional feminino no
cinema. Como é possivel concluir com base no levantamento da tradigdo da teoria feminista do cinema
realizado no presente capitulo, as dindmicas que embasam e mantém as tendéncias representacionais
da mulher no cinema sdo complexas, da mesma maneira que sdao multiplas as possibilidades de
transgressdo. Concomitantemente, tomando o recorte especifico do cinema autoral feminino e uma
perspectiva feminista, considera-se o contexto social e material com o qual as representacfes
femininas se relacionam, bem como a intencionalidade de quem produz o conteldo, cuja atitude
transgressora pode ocorrer em diferentes direcdes, como apontado por Kaplan (2000).

Por outro lado, empregando como referéncia a abordagem simbdlica dada as imagens em
movimento e a estreita relagdo entre o cinema e a Psicologia Analitica, foi possivel estabelecer a
presenca e a importancia da articulagdo entre aspectos individuais e coletivos no que diz respeito a
interpretacdo dada as imagens e ao seu impacto sob o ponto de vista psicolégico e simbolico. Essa

articulacdo, que abarca majoritariamente a nogdo de que experiéncias individuais e imagens coletivas
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se encontram em uma relacdo de muatua influéncia, estd na base do posicionamento tedrico e do
desenvolvimento do procedimento resultante deste na elaboragéo do presente trabalho.

Considerar a experiéncia individual em articulagdo com o contexto historico e cultural amplo
resultou no recorte de género cinematografico aqui adotado. Esse recorte configurou-se como a
producao feminina no cinema documental, que se constitui como l6cus privilegiado de abertura para a
construcdo de representagdes femininas a partir da singularidade das experiéncias e das vivéncias
subjetivas, e que, como tal, possui o potencial de flexibilizar os limites impostos pelo male gaze a
imagem da mulher. Para tanto, foi endossado aqui o conceito de female gaze como olhar da mulher
sobre si, sobre a prépria imagem — também compreendida como compondo a prépria experiéncia e a
prépria identidade — constituindo-se como a base sobre a qual é possivel pensar uma variabilidade
representacional da mulher, afinando-se com o objetivo e 0s pressupostos compartilhados pelo

presente trabalho, bem como com os filmes selecionados para abordar essa tematica.
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6 METODO

A presente pesquisa teve como base 0s elementos ontoldgicos e epistemoldgicos do
paradigma junguiano, situando-se no contexto da pesquisa qualitativa e, mais
especificamente, de acordo com a denominacdo dada por Penna (2014), da pesquisa de
fenbmenos culturais. O método qualitativo da pesquisa consiste em uma “[...] abordagem
compreensiva e interpretativa dos fendmenos, buscando seus significados e finalidades”
(PENNA, 2014, p. 44), em que os fendmenos séo considerados em seu contexto, em seu valor
e significado no plano individual e social de forma dialética e relativa.

No paradigma tedrico da Psicologia Analitica, a busca de conhecimento € dada pela
investigacdo e apreensdo simbolica, que se estabelece como meio pelo qual os contetdos
inconscientes podem ser apreendidos e reorganizados na consciéncia. O simbolo consiste,
entdo, no elemento passivel de investigacdo dentro dessa perspectiva. (PENNA, 2013)

Nesse aspecto, 0 estudo e a pesquisa dedicada aos fendmenos culturais no paradigma
junguiano abrangem também a producdo artistica em suas mais variadas formas, da qual
destacou-se o cinema. A escolha do tipo de conteddo a ser analisado considerou,
principalmente, as particularidades da producéo cinematogréafica, visto que os filmes retratam
e se situam em um ambito historico e cultural, produzindo um impacto no espectador. Em
outras palavras, os filmes sdo produtos de processos sociais e culturais e, a0 mesmo tempo,
mantém um papel ativo nesses mesmos processos. Tal abordagem implica que a analise
filmica esta intimamente relacionada aos conteddos e contextos culturais, politicos,
socioldgicos e psicologicos. (WINTER & NESTLER, 2011)

A base metodoldgica sobre a qual se assentou o procedimento de selecdo, elaboracdo e
analise do material, a partir do qual foi elaborado um procedimento especifico de analise (ver
item 6.2) voltado para a pesquisa com filmes, pautou-se nos pressupostos acima descritos. Tal
procedimento, voltado para a analise de contetdo audiovisual, ndo consistiu na reproducao
total do significado da obra, mas em uma producdo renovada de acordo com a visdo da
pesquisadora, da base tedrica desenvolvida, bem como do objetivo do presente trabalho
(ROSE, 2003).
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6.1 Procedimento

6.1.1 Os filmes

Com o intuito de investigar a representacdo da experiéncia de mulheres no cinema em
filmes cuja diregdo e roteiro fossem realizada por mulheres, foi escolhido o trabalho da
diretora e roteirista Petra Costa. O recorte que se estabeleceu levou em consideracdo tanto o
objetivo do presente trabalho, como todos os pontos indicados ao longo do levantamento da
literatura no capitulo 2, da discussédo tedrica realizada nos capitulos 4 e 5, que, por sua vez,
serviram para enfatizar a importancia da escolha de filmes e de uma diretora que permitisse o
contato com o objeto de pesquisa.

Foram inicialmente consideradas diretoras e roteiristas mulheres brasileiras cujos
filmes estivessem presentes nos circuitos comerciais e, portanto, tivessem um consideravel
impacto mididtico e de audiéncia. O segundo critério de inclusdo foi a presenca de
personagens femininas como principais e em destaque na narrativa dos filmes. O terceiro
critério, 0 que mais intimamente da o tom ao presente trabalho, consistiu na representacdo de
experiéncias femininas — de construcdo de identidade, de lugar no mundo, de
relacionamentos, de familia e de maternidade — o que culminou na escolha de um cinema
documental.

O trabalho de Petra Costa se destacou por contemplar todos os critérios estabelecidos
acima, com o diferencial de a diretora explicitar a preocupacdo e intencdo de trabalhar a
representacdo da mulher e temas relativos a experiéncia feminina a partir de narrativas
documentais e autobiograficas. Entre suas obras, os filmes categorizados como longas-
metragens e que foram distribuidos comercialmente em cinemas e redes televisivas foram
Elena (2012) e Olmo e a Gaivota (2014)°, este Gltimo com a parceria e codirecdo da diretora
dinamarquesa Lea Glob.

O trabalho de Petra Costa, e, em particular, os dois filmes selecionados, séo
especialmente caracterizados por sua repercussao midiatica e de bilheteria e pelo trabalho
realizado pela diretora em reunir tais materiais e discutir as repercussdes em seus proprios

canais de divulgacdo, bem como em entrevistas a imprensa. O filme Olmo e a Gaivota (2014)

° A filmografia completa de Petra Costa conta também com o longa-metragem Dom Quixote de Bethelehem

(2005) e o curta-metragem Olhos de Ressaca (2009), que ndo foram incluidos no presente trabalho.
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mobilizou uma campanha® e consequente discussdo sobre a romantizacdo da maternidade, a
representacdo da mulher na midia e a possibilidade de consciéncia e tomada de decisdo
feminina em relacdo ao proprio corpo e ao préprio desejo. De acordo com Winter & Nestler
(2011), quando o filme é tomado como contetido de andlise de fendmenos culturais, torna-se
imperativo considerar o individuo como foco de anélise, que se amplia para abarcar também
as préticas, influéncias grupais, as criticas, as repercussoes online e as discussdes resultantes
da obra cinematografica. No presente trabalho esses outros elementos foram consideradas
como complementares a analise, de forma a enriquecer a leitura aqui proposta.

Na perspectiva apontada, Petra Costa e seu trabalho no cinema estdo marcados pelo
levantamento especifico dessas repercussdes e dos dialogos incitados pelo seu trabalho, o que
reforca a importancia desse tipo de material para compreensdo do impacto de sua obra. Os
longas-metragens selecionados abordam a representacdo da mulher e as questdes derivadas
desta — como a maternidade, os papéis femininos na sociedade, as relagdes familiares,
conjugais e consigo mesma — de modo realista, tomando como base as experiéncias vividas

pelas mulheres retratadas nos documentarios.

6.1.2 Procedimento de analise

O procedimento de andlise geral dos filmes tomou como base as fases de analise
propostas por Denzin (2004), as quais foram incorporados os procedimentos de anélise de
personagem de Casetti & Di Chio (1991) e a analise do enredo via amplificagdo simbdlica de
Von Franz (1990). Desse modo, o procedimento buscou compreender o contetudo do filme por
meio da analise estruturada de personagens selecionadas e da abordagem simbdlica. Procurou,
ainda, observar como as personagens femininas estavam representadas e relacionar o
particular ao coletivo, considerando também as dindmicas inconscientes que regeriam tais
representacoes.

Considerando os objetivos acima mencionados e o referencial tedrico utilizado, o
procedimento de analise foi dividido em quatro etapas, que consistiram em: analise
preliminar, na qual se deu o primeiro contato e processamento dos filmes; analise de
personagens, isto é, das mulheres presentes nos filmes e suas interac@es; analise do enredo a
partir de uma abordagem simbdlica; uma analise geral compreensiva e, por fim, os impactos

dos filmes na midia e publico.

0 video da campanha Meu Corpo, Minhas Regras encontra-se  disponivel em:

<www.youtube.com/watch?v=CafzeA-9Qz8>. Acesso em: 10 jan. 2017.
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6.1.2.1 Analise preliminar

As producdes cinematogréficas foram inicialmente abordadas a partir do modelo geral
de andlise de filmes proposta por Denzin (2004), que parte de uma perspectiva socioldgica
critica de representacdes visuais. A adaptacdo do procedimento para a presente pesquisa visou
a inclusdo de duas etapas de andlise — analise de personagens e andalise do enredo —
complementando o procedimento proposto pelo autor.

Para fins de organizacdo, os trés primeiros passos indicados por Denzin (2004)
compbem a etapa de analise preliminar, que consiste no primeiro contato e sele¢do, bem como
em uma compreensdo inicial dos filmes selecionados. Para tanto, cada filme foi assistido ao

menos trés vezes, considerando 0s seguintes passos de analise:

a) observacdo do documento visual como totalidade — olhar e ouvir o material e
deixar o contetdo emergir; registrar os efeitos, impressdes e sentimentos causados
pelo conteudo; anotar questdes e padrdes de significados que o filme pode
suscitar;

b) retomada da questdo da pesquisa — analisar de que maneira 0 documento
representa e define valores culturais; decupar cenas-chave que se relacionem com
0 objetivo e a tematica do trabalho;

c) registro das cenas decupadas por meio da transcricdo de discursos e descrigdo
detalhada de cenas — verificar de que maneira o filme representa experiéncias e
dramatiza fatos e situacOes; identificar conflitos centrais do filme em relacdo a
valores e ideias culturais e de que maneira o enredo se desenvolve e se posiciona
diante desse conflito. (DENZIN, 2004, p. 241-242)

O primeiro passo consistiu em adotar uma atitude fenomenoldgica perante o filme,
sem a preocupacdo especifica em recortar ou trabalhar o material audiovisual. Na segunda
fase, foi retomada a questdo: de que maneira as mulheres e suas experiéncias sao
representadas nos filmes de Petra Costa? A partir dai, foram selecionadas cenas que ilustram
as personagens femininas em seus diversos aspectos: suas relacfes, seus desejos, suas
expectativas, suas atitudes e comportamentos, bem como 0s papéis que exercem na trama e 0s
valores culturais representados. Os elementos destacados na terceira fase da analise preliminar
encontram-se presentes no critério de selegdo e na decupagem das cenas, tendo seu registro

formal a partir do subsequente trabalho de analise realizado a partir do material que foi
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selecionado. Dessa forma, essas trés fases consistiram no material basico para os passos de

analise que se seguiram.

6.1.2.2 Analise das personagens

A partir do material selecionado, foram escolhidas algumas personagens femininas a
serem analisadas — bem como suas interagdes com a trama e outras personagens — tomando
como base o modelo proposto por Casetti & Di Chio (1991) de analise de representacéo,
adaptado para abarcar a perspectiva metodoldgica adotada, bem como o objetivo do trabalho.

A andlise das personagens consistiu em trés fases distintas:

a) personagem como individuo, a partir de seu perfil emocional, intelectual, suas
caracteristicas proeminentes e as relagdes que estabelece;

b) personagem como papel, que envolve os aspectos culturais, sociolégicos e
simbadlicos evocados;

c) personagem como elemento atuante no enredo, sua funcionalidade e sua posicéo

na narrativa do filme.

Vale ressaltar que a separacdo da anélise das personagens em fases ocorre como forma
de organizacdo sistematica, dado que tais elementos encontram-se inseparaveis no
desenvolvimento das personagens ao longo das narrativas filmicas. Tal recurso se fez
necessario, portanto, como instrumento para o procedimento da analise. Nessa fase, optou-se
por manter a forma como, na narrativa dos filmes, os personagens foram desenvolvidos e os

diversos elementos e relacbes se encontravam articulados ao longo do filme.

6.1.2.3 Analise do enredo

Tomando como base a andlise dos contos de fada proposta por Von Franz (1990), a
compreensdo da narrativa do filme foi construida a partir de uma perspectiva psicoldgica e
simbdlica. A analise do enredo levou em consideragdo: sua contextualizacdo, ou seja, 0 tempo
e o lugar; as pessoas envolvidas; a apresentacdo da questdo central, ou problematica do
enredo; a peripeteia (0 desenrolar da narrativa a partir da questdo central); o climax, que
consiste no ponto alto de tenséo; o final, para o qual escoa a narrativa e que pode assumir um

caréater positivo, negativo ou ambiguo.
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Nessa etapa, foi realizada uma amplificacdo simbdlica dos elementos identificados no
enredo e sua relacdo com as personagens. Esse método consiste, essencialmente, na utilizacdo
de paralelismos miticos, histéricos e culturais visando enriquecer a compreensdo do material
sob analise, por meio da consideracdo de padrdes pessoais e coletivos a ele relacionados e dos
aspectos metaforicos e simbolicos presentes no contetdo estudado. (PLAUT, SAMUELS &
SHORTER, 1988).

6.1.2.4 Analise geral

Essa etapa consistiu, essencialmente, em reunir as analises e o material coletado nas
etapas anteriores de modo abrangente. Para tanto, foi seguido o procedimento proposto por
Denzin (2004), citado no item referente a analise preliminar em sua ultima fase: retomar o
filme e os registros realizados em sua totalidade; comparar o material original e a leitura
realizada durante o procedimento; retomar a questdo da pesquisa com o intuito de verificar de
gque maneira essa leitura se relaciona a questdo; desenvolver uma interpretacdo do material
obtido. (DENZIN, 2004, p. 241-242)

Compreende-se, aqui, que a interpretacdo visa a sintese das impressdes e registros
iniciais, da descricdo e da analise das cenas e das personagens femininas destacadas, bem
como dos elementos simbdlicos e culturais identificados. Desse modo, buscou-se, sobretudo,
compreender como as personagens femininas, suas experiéncias e as interacdes retratadas na
narrativa do filme compdem tematicas significativas; destacar os aspectos subjetivos relativos
a construcao das personagens, assim como o contexto em que o filme da; os papéis sociais
envolvidos e as experiéncias apresentadas pelas mulheres, tanto em relacdo a si, como em
suas relacGes amorosas e familiares.

A partir desse material, retomou-se a pergunta que moveu o trabalho: de que maneira
as mulheres e suas experiéncias sdo representadas no cinema de Petra Costa? Os dois filmes
selecionados, a selecdo de conteldo e a analise simbdlica e de personagens visaram prover o
material para que essa questdo fosse discutida de forma compreensiva, compondo um quadro

interpretativo geral.

6.1.2.5 Impacto no publico

Uma das caracteristicas mais marcantes do trabalho da diretora Petra Costa é sua

atencdo as repercussdes de seus filmes na midia e no publico em geral. Em razéo disso, busca
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dialogar com o publico, criando material complementar e expondo-se na midia. Considerando
0 impacto midiatico como um dos critérios de selecdo dos filmes — dado a sua potencialidade
de reproduzir e contribuir para as tendéncias representativas em uma determinada cultura —
fez-se imperativo que tais dados também fossem levantados e devidamente registrados.
Embora esse material ndo forneca os dados que compdem a parte central da analise e a
interpretacéo, seu aspecto complementar constituiu-se como essencial para preservar o intento
da pesquisa, ocupando um espa¢o no capitulo reservado a discusséo.

O impacto no publico foi coletado a partir do material audiovisual e textual, tanto da
imprensa e midia geral, como dos préprios canais do site Youtube da diretora sobre seus
filmes'. Tais canais contam com material disponibilizado por Petra Costa e sua equipe, e que
consiste em entrevistas com a diretora e elenco, depoimentos de espectadores, atores e

profissionais do ramo, videos promocionais e trailers.

1 Canal Elena Filme disponivel em: <https://www.youtube.com/user/ElenaFilme>. Acesso em: 10 nov. 2017
Canal Olmo e A Gaivota disponivel em:
<https://mww.youtube.com/channel/UCV4wmQFeKO7TUw1ArpV_bhQ>. Acesso em: 10 nov. 2017
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7 ELENA

7.1 O filme

Elena (2012) é um filme documentario escrito e dirigido por Petra Costa, retratando a

historia de sua irma mais velha, Elena, que cometeu suicidio em 1990. O filme conta desde a
historia da mée, Li An, uma moca de uma familia tradicional mineira que se casa com
Manoel, um rapaz que voltara de Nova lorque e buscava a revolugéo politica. O casal engaja-
se na militancia e nas passeatas e, em 1969, em meio a uma situacao de clandestinidade, Elena
nasce.

O documentario é composto, em sua boa parte, por cenas de videos caseiros de dancas
e interpretacdes, trechos de diarios escritos e fitas gravadas por Elena, que relatam sua
trajetéria voltada para a carreira de atriz. As primeiras imagens registradas surgem apos a
estabilizacdo da situacdo dos pais de Elena, justamente na época do nascimento de Petra.
Impulsionada pelo desejo de atuar no cinema, Elena vai a Nova lorque para fazer faculdade,
acompanhada de sua mae e de sua irma Petra, entdo com sete anos de idade. A narrativa do
filme, extremamente poética e subjetiva, coloca em cena o0s episddios depressivos e a
melancolia constante de Elena, que culminam em seu suicidio por overdose. Anos depois,
Petra vai a Nova lorque, buscando resgatar a histéria da sua irmad e também seguindo uma

carreira como atriz e cineasta*?.

2 As ilustracdes apresentadas no presente capitulo referem-se a cenas do filme e tém objetivo ilustrativo,
servindo para compor o pano de fundo da andlise de Elena. Foram obtidas no site
<http://www.elenafilme.com> (acesso em 9 jan. 2018) e por captura e impressao, pela pesquisadora, das
imagens do filme.
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7.2 Analise preliminar — primeiro olhar sobre Elena

O filme é narrado em primeira pessoa pela diretora e roteirista Petra Costa. Tem seu
inicio com o relato de um sonho de Petra, em que Elena esta presa a fios elétricos até que
Petra nota que é, na verdade, ela mesma que esta no emaranhado de fios, de onde cai e morre.
A cena inicial d& o tom para o restante do filme, tanto em termos da forma com que a diretora
conta essa historia — sua composicao estética e de linguagem — como de seu contetdo. Petra
refere-se a Elena na segunda pessoa do singular, enfatizando que é a irmd que essa obra é
dedicada. Essa primeira imagem, portanto, desenvolve-se e ramifica-se ao longo de Elena.

A partir de uma primeira leitura do filme, pode-se destacar a linguagem poética como
um dos aspectos mais marcantes de Elena, bem como a sensibilidade da diretora e roteirista
ao lidar com a dificil tematica do suicidio, principalmente por se tratar de uma perspectiva
autobiografica. As linhas narrativas constantemente se entrelacam durante o filme, que
intercala as imagens e as falas de Elena com aquelas de Petra e Li An. O foco transita entre as
trés mulheres — que constituem as personagens principais do filme —, até que o espectador
comega a ter a sensacdo de nao ter clareza sobre quem estd falando ou de quem se fala. O
mesmo ocorre com a linha cronoldgica, visto que passado e presente também coexistem entre
as imagens da Nova lorque de Elena, e aquelas de Petra e de sua mae, do presente. Os limites
cronoldgicos ndo sdo lineares ou bem definidos, e, em muitos momentos, pensamentos e
memorias de Petra se confundem com os relatos dos registros que ela nos apresenta.

Essa aparente sobreposicdo causada pela interpolacdo e coincidéncia das vozes de
Elena, Petra e Li An diz respeito a construcdo subjetiva da memoria a qual o filme
constantemente alude e sobre a qual ele também se baseia. De fato, essa parece ser a direcao
que Petra segue ao adotar tais caracteristicas estilisticas e narrativas, ao invés de desenvolver
um compéndio de conteldos e registros ordenados para reproduzir uma linha cronolégica dos
fatos. Trata-se de contar uma historia muito mais afetiva do que factual. Os elementos que, na
verdade, compdem a narrativa de Elena parecem ser de outra ordem: sdo confissdes, imagens,
sentimentos representados por gestos, elementos, objetos e cenas.

Por meio dos registros escritos e gravados deixados por Elena, Petra vai recontando a
historia de sua irma e refazendo seus passos €, a0 mesmo tempo em que vai dando forma aos
registros deixados por Elena a partir de seu préprio discurso, da continuidade a sua trajetoria.
O suicidio de Elena, representando uma morte precoce, faz-se presente ao longo de todo o
filme, principalmente na fala e na expressao da mée Li An, que parece constantemente buscar

Elena em seus pensamentos. Isso vem acompanhado pela presenga do medo de que as
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historias venham a se repetir e reproduzir, também, o desfecho tragico. Petra, munida desses
registros e de sua prépria poesia e linguagem artistica, vai retomando excertos perdidos de
Elena, para finalmente deixa-la ir.

Tomando Elena como um todo em uma abordagem inicial, foi possivel perceber
também que as imagens e falas possuem uma carga simbdlica e afetiva, dado seu impacto
emocional no espectador. Os dialogos, mondlogos e descri¢bes das personagens se encontram
repletas de sentimentos, de expressdes corporais e de afetos, transmitidos por meio da danca
e, principalmente, das reflexdes da mae Li An. O fundo, por sua vez, é composto de imagens
de agua e espelhos, que contribuem para as claras referéncias que o filme faz as figuras de
Ofélia, Electra e a pequena sereia — todas elas figuras femininas tragicas que pertencem a um
repertorio cultural geral.

O levantamento de cenas-chave, realizado em um segundo momento, apontou para a
presenca de imagens, falas e conteudos recorrentes e significativos na construcdo de
significados. Foram escolhidas ao todo 14 cenas apresentadas no Anexo A do presente
trabalho, devidamente referenciadas no corpo do trabalho pela numeracdo atribuida a cada
cena. As cenas foram escolhidas tendo como foco as personagens femininas centrais na
narrativa — Elena, Petra e Li An. Retratam representacGes e descricdes que as personagens
fazem de si mesmas ou das outras, bem como trazem referéncias a personagens de outras
obras e metaforas utilizadas para aprofundar e complementar tais descri¢Ges e representacdes.
Foram destacados também elementos e padrdes recorrentes e referéncias a outras histdrias e
personagens que constituiram a base de uma leitura simbdlica.

Em se tratando de um retrato afetivo e subjetivo da vida, interacdo e experiéncias
dessas trés mulheres sob a lente de Petra, as cenas foram selecionadas a partir de sua
contribuicdo em termos de conteudo — principalmente, descricdes e relatos — bem como do
impacto afetivo no espectador — aqui representado pela pesquisadora — a partir da articulacéo
de falas, narracdes em off ou voice over, e da presenca marcante e essencial de imagens que se

contrapdem e compdem com o texto presente em Elena.

7.3 Analise das personagens — Elena, Petra e Li An

Petra, como narradora e autora do filme, assume uma posicdo central na construcdo da
narrativa sobre a qual Elena se desenvolve. E necessario passar por Petra para chegarmos a
Elena, visto que é por ela que a figura da irmd@ mais velha vai tomando forma e vai se

compondo de pedagos de histdrias, imagens e memorias. A sobreposicdo entre as figuras de
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Elena e Petra aponta para esse processo — ndo somente de elaboracdo de uma vivéncia
familiar, mas também de construcdo da prdpria identidade — vivido por Petra ao longo do
filme, e é, assim, intencional e deliberada, ao passo em que o filme vai narrando justamente
tal trajetéria. Deste modo, a tarefa de uma andlise de personagens de forma individual e
diferenciada torna-se ardua e, em certa medida, impossivel. Ao falarmos de Elena, falamos de
Petra. E vice-versa.

A tematica do emaranhamento que permeia a relacdo e, consequentemente, a narrativa
desenvolvida a partir da vivéncia subjetiva e do recorte feito por Petra é o primeiro contato do
espectador com o filme (Cena 1, Anexo A), por meio do sonho relatado nos minutos iniciais.
Como ponto de partida, os fios remetem a essa ligacdo, muitas vezes indissoluvel, entre as
duas irmas e seu aspecto intrincado fala da qualidade dessa ligacdo: dificil saber onde comeca
e onde termina. Acrescenta-se a isso a especificidade constituinte dos fios emaranhados, que
constituem a ligacdo entre todos os estados de existéncia entre si (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 2009), o que d& o tom inicial do trabalho de elabora¢do do material — e das

vivéncias evocadas — ao longo do filme, bem como dos complexos ali presentes.

Nas memorias de Petra, a relacdo entre as irmas é simbolizada por uma concha que
Petra recebe de Elena em seu aniversario de sete anos, época em que Elena vai aos Estados

Unidos para realizar seu sonho de ser atriz (Cena 4, Anexo A). Elena instrui Petra a colocar a
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concha no ouvido quando sentir saudades, ja que ela também possuiria uma, e as duas
poderiam se falar. E da concha vem o som do mar, da agua.

A concha, como simbolo de fecundidade das aguas em que se forma, simboliza a
prosperidade e a sorte na tradicdo chinesa. Seu simbolismo também é carregado de multiplas
imagens e significados aparentemente conflitantes, ainda que complementares, como o duplo
aspecto — erdtico e fecundante - da concha na lenda de nascimento de Afrodite. TradicGes
maias relacionam a concha ao mundo subterraneo, ao qual a morte também pertence: “A
concha esté ligada também a ideia de morte pelo fato de ser a prosperidade que ela simboliza,
para uma pessoa ou para uma geracéo, o resultado da morte do ocupante primitivo da concha
ou a morte da geragéo precedente” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2009, p. 270).

Como um elemento indissociavel da concha, a agua também aparece munida de uma

carga emocional e simbdlica significativa ao longo da narrativa do filme. A dissolucdo pela
agua representa uma renovagdo pelo seu carater de massa indiferenciada que abarca toda a
infinidade de possibilidades, as promessas de desenvolvimento, a0 mesmo tempo em que
apresenta a ameaca da dissolugéo e reabsorcdo. Mergulhar nas 4guas consiste em uma agéo
que reside no limiar entre a morte simbdlica — uma morte geradora de novas possibilidades —
e uma morte literal, na qual todo o potencial se exaure (CHEVALIER & GHEERBRANT,
2009, p.15).

A relacdo das irméds evoca a presencga constante da morte e da renovagdo em seus mais

variados aspectos, encontrando ressonancia com o impacto emocional que o filme gera no
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espectador. A &gua, referenciada e enfatizada também pela presenca da concha, é um
elemento recorrente na narrativa de Elena, tanto no discurso das personagens quanto em
imagens. Figuras femininas flutuando na &gua, Petra imersa em uma banheira, sensa¢fes de
“transbordar”, “escorrer”, Sd0 elementos que costuram e unem as figuras na narrativa
composta por Petra durante o filme. Como ecoa na letra da masica que embala as cenas finais

de Elena:

I’m sick. I’m sick. Estou doente. Estou doente.
I’m sick with love. Estou doente de amor.
Touch me. Toque-me.

Touch me. Toque-me.

| turn to water. Me transformo em agua.

Na relacdo que se estabelece entre as duas irmas, permeada por esses elementos, as
figuras de Petra e Elena se tornam indissoltveis. A historia de Elena é resgatada e, assim,
contada, no momento em que Petra vai a Nova lorque procurar pela irmé e pelo seu préprio
caminho. H4, nesse momento, uma tentativa de diferenciacdo visivel e uma necessidade de
percorrer essa busca, para que seu proprio caminho seja possivel. De acordo com a fala da
propria Petra: “E dela que tudo nasce, e danga” (Cena 14, Anexo A).

A partir do olhar de Petra, as primeiras imagens registradas de Elena a retratam ja
adentrando a adolescéncia apds um obscuro periodo de clandestinidade e conflitos politicos
por parte de seus pais. Nelas, Elena aparece sempre dancando e atuando e, em muitos
momentos, contracenando com Petra ainda bebé. O periodo de clandestinidade de Elena e dos
pais ndo possui registro, e 0s videos caseiros tém seu inicio com o nascimento de Petra e 0
periodo de abertura politica, quando Elena tem treze anos e a familia ja parece pertencer a um
“comercial americano dos anos 50”. Os registros em video cessam, novamente, com a
separacdo de Li An e Manoel, quando Elena tem quinze anos. Petra volta-se, entdo, para o
questionamento: como esse periodo de clandestinidade teve seu registro ndo formal, na
memoria e no corpo de Elena?

Munida de perguntas e de videos caseiros, Petra vai aprofundando os recortes da
historia de Elena e de seus pais. Em um desses registros (Cena 3, Anexo A), Li An aponta
para a perda da naturalidade de Elena uma vez que ela esta sendo filmada, bem como seu
desejo de retrata-la sem que ela saiba, sem que ela tenha a chance de mudar. A fala da mae

ressalta a repercussao de um olhar que incide sobre Elena, cuja imagem, criada e moldada a
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partir desse olhar — o olhar de um espectador ou da lente da camera, que pressupde uma
audiéncia —, encontra-se constantemente atravessada por suas diversas encenagdes, por papeis,
pelo olhar do outro, que dirige seu comportamento para uma configuracdo de representagéo,
de um papel.

Esse retrato remete a uma representacdo de Elena, a uma materializagdo de sua figura
de forma indireta e refletida, filtrada por meio de um aparato que reproduz sua imagem e,
tomando como referéncia a fala de Li An, em relagdo ao qual ela se adequa e se molda,
mudando a maneira como age de acordo com o olhar que incide sobre ela, passando a atuar
como sujeito de uma representacdo. O reflexo é elemento constante na narrativa imagética do
filme, tanto na presenca constante da dgua, quanto nas cenas de Petra refletida nas janelas do
metrd, de Li An que se olha no espelho para compor o desenho de sua tristeza, nos reflexos da
foto de Elena em fragmentos espelhados. O espelho abarca o significado simbdlico do
conhecimento em sua forma pura, da reflexdo, da consciéncia em termos de revelacdo de
verdade, a0 mesmo tempo em que remete a nocdo de ilusdo e de mentira (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 2009).

Tomando como base o espelhamento também em seu aspecto dinamico e relacional, o

ato de espelhar-se no outro, de se ver a partir do olhar do outro, constitui o desenvolvimento
de uma autoimagem que coincide com a construcdo da identidade. O espelhamento, nesse
processo, encontra-se interpolado com movimentos de diferenciacdo, que consistem em

efetivamente manter uma segregagéo entre 0 eu e 0 outro — ou entre o eu e o olhar do outro, a
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imagem criada a partir de um espelhamento. A articulacdo dessas duas disposicoes —
espelhamento e diferenciacdo — é essencial na constituicdo da identidade, visto que se
conhecer é, concomitantemente, reconhecer-se no outro e dele se diferenciar. No caso de
Elena, o olhar do outro, bem como as figuras das trés mulheres refletidas em espelhos e
superficies espelhadas, aponta justamente para esse processo e para as dificuldades que
residem no espelhamento em seu aspecto paradoxal: de revelacdo de verdades
(reconhecimento e possibilidade de se conhecer) e ilusdo, quando o espelhamento toma o
aspecto de fuséo.

De forma justaposta aos espelhos e a suas imagens refletidas, o filme expde também
gravacdes de audio e registros escritos ao longo de sua trajetoria para tornar-se atriz,
inicialmente compondo o grupo Boi Voador de teatro e, posteriormente, realizando testes em
Nova lorque para tornar-se atriz de cinema. Nesse periodo, busca constantemente encontrar
suas raizes e sua voz (respectivamente, Cenas 5 e 6, Anexo A), que estdo frageis, danificadas,
obscurecidas por obstaculos que ndo permitem que ela se enraize e se expresse livremente.
Essa imagem narrada por Elena condiz com alguns aspectos da simbologia da agua e da
concha, relacionando-se a dificuldade em fincar raizes e a uma iminente dissolucéo, em parte
decorrentes da dificuldade em constituir sua identidade. Seus relatos apontam para uma
crescente frustracdo, melancolia e tristeza, expressos na carta que escreveu antes de se

suicidar:

Esse mistério, me sinto escura, num escuro que nunca vai terminar, nao ouso
querer trabalhar em teatro, cinema, danga, canto, porque eu 0s ja vivi e
poucos momentos depois ja ndo possuia sua luz e ndo sabia pra que, o que e
por que eu os fazia. E toda a tristeza de sempre tomava conta de mim.
(Elena, 2012, Cena 7, Anexo A)

O sonho de ser atriz e a presenca da tristeza remetem a juventude de Li An, que relata
ter desejado morrer até seus dezesseis anos caso ndo encontrasse um sentido para a vida. Tal
registro aponta para uma busca de sentido e uma dor que sugerem uma transmissao
transgeracional entre essas mulheres. Diante do espelho, Li An desenha a imagem de sua
tristeza, uma figura cheia de vincos, envelhecida, que ela posteriormente relaciona com o
poster da peca Electra que Elena pendurou no quarto pouco antes de morrer (Cena 11, Anexo
A).
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Foi aos dezesseis anos que Li An conheceu Manuel, pai de Elena e Petra, com quem
se casou. Com Manuel, ela sai de sua casa, de uma familia tradicional mineira onde “ela ndo
via um lugar pra si. A ndo ser casada, mulher, society” (Cena 3, Anexo A), para voltar-se para
a militancia e o ativismo politico. Por meio de seu pai, Petra descobre o sonho de Li An de ser
atriz de cinema. Ao reunir os registros de sua familia, depara-se com um video em que sua
mée atuava como protagonista em um filme mudo, filme esse cuja existéncia era
desconhecida de Petra até ent&o.

Ao longo de Elena, a repeticdo dos temas da tristeza e das aspiracdes artisticas na
construcdo da identidade de Li An, Elena e Petra torna-se evidente e marcante. Entretanto, a
medida que Petra vai dando continuidade a seu trabalho investigativo e documental, a
aparente confusdo de vozes e sentimentos vai se clareando, apontando para uma possibilidade
de renovacdo. Ao redescobrir as vozes perdidas e abafadas de sua mée e de sua irma mais
velha, Petra frequentemente refere a um ser dentro de si, alguém que a critica e que traz
constantemente a sensacdo de vazio e a presenca da morte (Cena 10, Anexo A). Essa
repeticdo torna-se cada vez mais palpavel, conforme Petra vai crescendo, amadurecendo e se
voltando, ela também, para a carreira de atriz e cineasta. E com a sensacdo de vazio, também
existe 0 medo da repeticdo de um padrdo, de seguir 0s mesmos passos tragicos da irma.

Ao fazer 21 anos, Petra torna-se “mais velha que a Elena” (Cena 13, Anexo A). Essa
cena pontua 0 momento em que as vozes comegam a se ramificar e se distinguir entre si na

narrativa do filme. A voz de Petra, bem como sua imagem, tornam-se mais presentes na
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narrativa do filme. A figura de Petra comeca a ocupar mais o primeiro plano da narrativa e
das cenas, ndo mais de costas, mas com seu rosto mais visivel e suas falas tomando o lugar de
primeira pessoa. Essa diferenciacdo é marcada pela atenuacdo, conforme declara Petra, do
sentimento de angustia, da presenca da figura feminina tragica e suicida e do medo da
repeticdo conforme Elena vai tomando forma por meio de seus registros, histérias e
memdrias.

Levando em consideracdo os elementos concretos da narrativa, bem como entrelaces
simbdlicos e dindmicas inconscientes, & possivel identificar uma continuidade na linha
narrativa que une as mulheres representadas em Elena. Todas elas, ao longo do filme, ao se
deparar com a falta, 0 ndo reconhecimento de si, tém que lidar com a ardua e continua tarefa
de se encontrar. Apesar de a historia de Elena ter seu inicio com o emaranhamento de Petra
com a irma, o registro dessa experiéncia de busca de si e de um sentido para a vida comeca
com a histéria de Li An e de seu contexto social, marcado por uma espago bem demarcado e
restrito para as mulheres, no qual ela ndo encontrava um lugar para si e do qual ela se viu
impelida a fugir.

O prazo que Li An se deu para encontrar um sentido coincide com a fuga concreta
possibilitada pela presenca de Manoel, que carregava em si toda a possibilidade de uma vida
fora das amarras das convencdes sociais que, em sua familia, tradicionalmente demarcavam
0s espacos da mulher. A figura da tristeza de Li An, que ilustra precisamente esse marco em
sua trajetéria, entretanto, é reconhecida na trajetoria de Elena e, consequentemente, na de
Petra, a partir de seu trabalho documental, associando-se a constante busca por um lugar
proprio no mundo e a impossibilidade de se reconhecer e se enraizar em certas condicdes. A
tematica referente a busca de uma voz e de um espaco proprios encontra-se atrelada a
condicdo das mulheres diante das convencdes sociais impostas — como no caso de Li An —
bem como, especificamente, aos movimentos de diferenciacdo e identificacdo presentes na
relacdo entre Petra e sua irma.

Marcadas pelas caracteristicas especificas de uma histdria familiar, as trajetorias de Li
An, Elena e Petra — em seus pontos em comum e, eventualmente, em suas bifurcacbes —
evocam a presenca de tematicas que se repetem. Tais teméticas também aludem a um
contexto mais amplo, remetendo ao ponto inicial dessa trajetria de busca, ou seja, a saida de
Li An da familia de origem, que denuncia uma presenca opressora de uma estruturacéo social
tradicional, na qual ela deveria ocupar o espaco de “mulher, society”. E nessa impossibilidade
de corresponder as expectativas que Li An estipula uma data para encontrar um sentido para

vida, aqui também compreendido como um lugar para si fora dos padrfes que ja conhecia.
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E nesse contexto que aparece Manoel, que traz para Li An ideias de revolugio e uma
possibilidade de fuga de sua familia de origem e das referéncias e papéis com os quais ela nao
conseguia se identificar. O sonho de cinema de Li An se transforma na realidade da revolucéo
que marcou os primeiros anos do casal e da vida de Elena, periodo esse cuja documentacgdo é
escassa e 0 registro pouco preciso. Com a saida da clandestinidade, advém a separacéo dos
pais, que faz com que a figura de Manoel apare¢a somente de forma pontual na narrativa de
Elena. Disso depreende-se a ideia de que o vazio e a busca por um sentido ndo encontraram
resolucdo com a fuga de Li An, mas encontraram corpo na repeticdo e na saida criativa das
trajetorias das filhas. No caso de Elena, a repeticdo e a impossibilidade de resolucdo se dao
em sua “[...] encenag¢do da morte” (Cena 11, Anexo A), enquanto que, para Petra, a saida

acontece no trabalho criativo e artistico que compde sua carreira no cinema.

7.4 Analise do enredo — as varias faces de Elena

A tematica central em Elena consiste na trajetoria de Petra, na busca por seu proprio
caminho ao reencontrar e resgatar as historias de sua irma, Elena, e de sua mée, Li An. Tais
historias, por sua vez, encontram-se justapostas e marcadas pelo trauma do suicidio de Elena,
que se caracteriza como climax e ponto de partida dessa busca, por escancarar e explicitar a
presenca das figuras da tristeza e do vazio como recorrentes na vida dessas mulheres. A partir
da leitura proposta por Von Franz (1990), essa tematica central configura-se como a
problematica do enredo, a partir do qual a peripeteia — ou desenvolvimento da narrativa — nos
leva ao climax.

Tomando essa premissa como ponto de partida, € possivel identificar que a peripeteia
da narrativa ao longo do filme ocorre paralela e analogamente ao processo vivido por Petra. O
desenvolvimento da narrativa consiste, precisamente, na construcdo de Petra da prépria
historia, da sua jornada iniciatica impulsionada por meio da reconstituicdo de fragmentos de
registros das mulheres de sua familia e das figuras femininas que orbitam em torno dessa
narrativa, compondo-a.

A partir de filmes caseiros e gravacOes, Petra vai incorporando e desenvolvendo o
contexto de sua narrativa, que culmina no ato de suicidio de Elena. Esse evento configurou-se
como uma vivéncia traumatica, uma ruptura impossivel de ser vivida ou simbolizada por sua
mde e por Petra, que na época tinha sete anos. A partir dessa perspectiva, pode-se

compreender o conjunto de imagens trazido pelo filme como uma tentativa de significacéo da
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morte de Elena, “[...] com muito mais consciéncia pra sentir sua morte dessa vez. Imenso
prazer que vem acompanhado da dor”” (Cena 13, Anexo A).

A narrativa de Elena também contém um substrato mitico e simbdlico, ilustrado
principalmente pelas figuras de cunho coletivo, pertencentes a um contexto cultural que, na
narrativa de Elena, servem de complemento para 0s sentimentos e as tematicas particulares
que sdo evocados ao longo do filme. Desde as imagens de divulgacdo de Elena, até as cenas
finais de Li An e Petra imersas em aguas e entre muitas mulheres, passando pelas cenas de
Petra descrevendo a fantasia de afogar-se na banheira, de afogar-se em Ofélias (Cena 13,

Anexo A), sdo constantes e explicitas as referéncias a figura notéria de Ofélia.

Uma das Unicas duas personagens femininas da tragédia Hamlet (2007), escrita por
William Shakespeare entre 1599 e 1601, Ofélia foi recorrentemente retratada em obras de arte
que datam do século XVIII e é ainda presente na cultura contemporanea, como no filme
Melancolia (2011) do diretor Lars VVon Trier. A repercussdo da figura de Ofélia no imaginario
cultural de diversos periodos histéricos perdura para além do aspecto secundario que a
personagem desempenha em Hamlet. Nesse imaginario, Ofélia é geralmente representada
como etérea e tragica, emoldurada por flores e pela 4gua, e seus retratos sdo majoritariamente
marcados por uma preocupacao estética, pelo prazer de olhar uma cena que, para além de sua
representacéo, é representativa do desfecho do sofrimento vivido pela personagem.

Na tragédia de Shakespeare, a trajetoria da personagem € curta e pode ser

compreendida como secundéria e auxiliar na trama principal da pega, ndo sendo concebida
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com o intuito de obter destaque dentro da narrativa. Entretanto, a reproducdo da figura de
Ofélia em diferentes &mbitos artisticos denuncia sua repercussdo como representacdo que
extrapola o seu intento original, configurando-se como embleméatica e carregada de
significado. Com a morte de seu pai e a impossibilidade de concretizar seu casamento com o
principe Hamlet, herdeiro do trono dinamarqués, Ofélia enlougquece. Sua morte, um suposto
acidente em que ela cai nas dguas de um rio e se afoga, é tida como suicidio, marcando o
desfecho de sua histdria. A historia de Ofélia em Hamlet faz referéncia a loucura e ao
autossacrificio da mulher.

Tiburi (2010) enfatiza em sua interpretacdo a nog¢do da imagem ‘“de” mulher, que
difere da nocdo da imagem “da” mulher, esta Gltima sugerindo uma figura atemporal,
imutavel e dissociada de seu contexto. A autora contrapde-se a visdo essencialista da figura
feminina, que independeria de seu contexto material e historico. O presente trabalho alinha-se
a concepgdo nao essencialista e compreende a leitura do drama de Ofélia como memdria

ainda viva no imaginario cultural, atrelado as condicGes sociais e histéricas em que se insere.

Ofélia, louca e morta, foi imagem da loucura, do modo de ser mulher em
vida e da complexa relacdo que ha entre mulheres e morte nas
representagdes do século XIX. [...] Nesse sentido, é preciso pensar Ofélia
como uma imagem que vai além de si, que em seu poder de afetar o real
tornou-se “fantasma”: uma atuante memoria do que foi visto. (TIBURI,
2010, p.305)

Aqui, a nocdo de memoria é retomada pela representacdo atribuida a figura de Ofélia.
Para além de sua personagem, Ofélia serve como uma lembranca persistente do tragico que
permeia todos os personagens na peca. Tiburi (2010) desenvolve essa nocao trazida pela
tragédia de Hamlet para introduzir o conceito de Complexo de Ofélia, que consiste na “[...]
prisdo no desejo de um homem ou, mais ainda, a prisdo de todos no desejo patriarcal”
(TIBURI, 2010, p. 310). Trata-se, portanto, de uma metafora para a condi¢cdo da mulher no
contexto patriarcal, no qual seu desejo e seu desenvolvimento sdo enviesados em prol da
manutencdo de um determinado status quo, em que ela ocupa um lugar de negacdo ou
subordinacdo em oposi¢cdo a um protagonismo masculino.

A esse rol de figuras femininas trdgicas com as quais a narrativa de Elena dialoga
também pertence Electra. Seu mito é referenciado em Elena por Li An, que reconhece, em um
poster de uma peca com a figura de Electra, que Elena procurou e pendurou na parede antes
de morrer, uma semelhanca com o desenho da tristeza que ela propria fez aos dezesseis anos.

Electra ilustra o climax, 0 momento mais emocionalmente carregado da narrativa do filme, e
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encontra semelhanga com Ofélia na medida em que ela também é levada ao extremo em
decorréncia da morte de seu pai, Agamenon.

Na mitologia grega, Electra é a princesa de Micenas, filha de Agamenon, uma figura
paterna violenta, que se casa com Clitemnestra, apds matar seu marido e filhos. A unido
resulta em duas filhas, Ifigénia e Electra, e um filho, Orestes. Como estratégia bélica para
viabilizar a rota de seus navios até a cidade inimiga, durante a Guerra de Troia, Agamenon
oferece a filha Ifigénia em sacrificio a Artemis. Em um ato de vinganca, Clitemnestra une-se
ao inimigo da familia, Egisto, e com ele assassina Agamenon enquanto Electra est ausente de
Micenas. Tomada pela firia ocasionada pelo assassinato de seu pai, Electra convence seu
irmdo Orestes a matar sua mae, completando o ciclo de vinganga.

Jung, em seus primeiros esbogos teoricos desenvolvidos no contexto da psicanalise
emergente, denominou de Complexo de Electra o correspondente feminino do Complexo de
Edipo. Presente em um compilado de conferéncias pronunciadas por Jung, intituladas
“Tentativas de apresentacao da Teoria Psicanalitica”, 0 Complexo de Electra € definido como
um processo por meio do qual “[...] na filha, desenvolve-se a inclinacé@o especifica pelo pai,
com a correspondente atitude de ciime contra a méde.” (JUNG, 1913/2011c, par. 347). Vale
apontar que, nesse texto, Jung ja expde de maneira explicita sua postura critica referente a
compreensdo da libido como puramente sexual tal qual cunhada pela psicanélise.

A conceituacdo do Complexo de Electra buscou dar conta da lacuna na teoria do
desenvolvimento psicossexual desenvolvida por Freud no que diz respeito ao percurso proprio
da mulher na primeira infancia. Jung procurou, assim, aplicar os constructos teoricos da
psicanalise classica, mas de maneira a contemplar a especificidade da trajetéria feminina.
Trata-se de uma contribuicdo de Jung que, ainda que contivesse 0 principio de seus
desenvolvimentos teoricos posteriores, encontra-se profusamente embebida de uma
linguagem e estrutura derivadas das primeiras formulacdes psicanaliticas, compondo um dos
trabalhos inaugurais de sua obra na area da psicologia.

Como inicialmente desenvolvido, o Complexo de Electra modula, a partir da narrativa
mitoldgica de Electra, a metafora para conceituar tal processo, conservando a base edipica em
sua estruturacdo. No complexo de Electra, a menina identifica, inicialmente, a mde como
objeto libidinal, transpondo-o posteriormente para o pai. Trata-se, nesses termos, de um
processo mais complexo e mais doloroso do que aquele que corresponde ao menino, por ter
uma etapa a mais no desenvolvimento individual e sexual e uma relacdo materna mais
conflitiva (HALBERSTADT-FREUD, 2006).
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Essas primeiras tentativas de descrever um desenvolvimento psicossexual
caracteristicamente feminino podem ser situadas como repletas de dificuldades e lacunas,
atribuidas a uma suposta obscuridade do processo de desenvolvimento da mulher. Essa falta
de clareza pode ser facilmente traduzida como mero desconhecimento, decorrente da
hegemonia masculina no tocante as producdes tedricas da época, aliada a constante referéncia
ao modelo masculino de desenvolvimento edipico. E possivel, portanto, identificar e
considerar a hegemonia de uma visdo de mundo masculina no desenvolvimento da teoria,
tanto em seus pressupostos quanto na prépria descricdo de como a menina é constantemente
contraposta a falta de um marcador de identidade e poder, simbolizado pelo pénis. Essa
questdo reforca e ilustra a trajetoria intrincada da mulher em sua busca por identidade em um
mundo marcado por uma presenca masculina preponderante e até mesmo opressora.

Estudos mais atuais revelaram uma preocupacdo em sanar tal situagdo, propondo novos
olhares para a compreenséo de Electra e de sua aplicabilidade na formula¢do de uma teoria do
desenvolvimento da mulher. Halberstadt-Freud (2006) desloca o foco do relacionamento com
0 pai para as vicissitudes do relacionamento entre mée e filha, levantando os temas da
identificacdo, da individuacdo — sem o sentido atribuido pela nomenclatura junguiana — e da
separacdo. Segundo a autora, 0 que se deriva do mito ndo € o amor pelo pai — como uma
contraposicdo edipica — mas o ressentimento pelo abandono pela mée vivido por Electra, que
resulta no assassinato de Clitemnestra. Nao se refere propriamente a relacdo com o pai, mas,
justamente, a relacdo da filha com sua mae.

De acordo com Branddo (1987), no mito de Electra, tanto Agamenon quanto Egisto
podem ser considerados figuras masculinas opressoras, complementares a Clitemnestra, que é
colocada constantemente em uma posi¢cdo de passividade diante de um masculino tiranico e
violento. Tomado a partir de uma primeira impressdo, é possivel derivar do mito uma
tendéncia a uma supervalorizacdo do pai violento, a partir da qual Electra orquestra sua
vinganca contra a mée. Entretanto, deter-se sobre o mito constitui também deixar emergir seus
aparentes paradoxos e contradi¢fes. Assim sendo, “ndo parece dificil, sequindo os meandros
do mitologema, esbocar um juizo de valor acerca de Clitemnestra e Electra. Ambas sdo
vitimas do despotismo patriarcal” (BRANDAO, 1987, p. 341).

Tanto o mito de Electra quanto a figura de Ofélia se referem, metaforicamente, a
tematica da condicdo da mulher e do homem em uma sociedade patriarcal. Essa metafora
compde e permite que tais imagens repercutam e continuem a exercer influéncia no
imaginario coletivo em diferentes contextos histdricos e nas narrativas individuais. Os mitos

de Electra e Ofélia retratam figuras femininas em muitos aspectos consideradas
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tradicionalmente patriarcais e inseridas em contextos equivalentes. Propdem, ainda, o
desfecho possivel em tais circunstancias: a mulher que se volta para a morte concreta e real
em um ambiente no qual o desenvolvimento em outra dire¢do torna-se impossivel.

A presencga da morte configura-se como um elemento fundamental, tanto das narrativas
miticas de Electra e Ofélia como nas histdrias entrelacadas de Petra, Elena e Li An.
Compreende-se aqui a morte também em seu aspecto simbdlico, a partir do momento em que
é uma referéncia a perda da prépria voz, a impossiblidade de desenvolver uma identidade e
sua histéria. Essa impossibilidade se v& manifesta na imagem do desenraizamento (Cena 5,
Anexo A) sentido e vivido por Elena, que percebe ndo ter estrutura forte o suficiente para
alcancar as distancias que almeja, para concretizar seus sonhos: “Sim, se minha raiz fosse
forte, grande, mas sinto que minha semente nem chegou a brotar direito ainda. Entéo,
provavelmente numa cidade, ela, se brotasse, miuda e doente viveria”.

A imagem do desenraizamento remete e é constantemente contraposta a sensacdo de
perda da voz por parte de Elena, que registra suas impressdes de Nova lorque em fitas de
audio, por vergonha da prépria letra. A voz é aqui compreendida como a autoria de si, como a
possibilidade de contar e, consequentemente, registrar e se apropriar da prépria historia — do
proprio corpo, da prépria infancia, da historia de sua familia e dos elementos imaginais que
compdem essa trajetdria. E a garganta machucada de Elena (Cena 6, Anexo A) que a impede
de falar, o “[...] rolo de fios, no peito e na garganta, que antes ndo me deixava respirar e agora

nao me deixa falar nem cantar”.

|
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Esse registro de Elena encontra-se justaposto a historia do desenho animado A Pequena
Sereia (1989), que Petra e Elena véo assistir juntas quando Elena volta para Nova lorque,
dessa vez acompanhada de sua mae e irma. O mergulho na fantasia da adaptacdo dos estudios
Disney é contraposto ao aspecto tragico da historia original que a inspirou, com o qual Petra
posteriormente se depara: “A pequena sereia aceita passar pela dor de uma faca atravessando
seu corpo, sangrando seu corpo, pra ganhar pernas e assim dancar” (Cena 6, Anexo A).

No conto original, publicado em 1848, do escritor dinamarqués Hans Christian
Andersen™, a inevitabilidade da perda da identidade se faz presente, aludindo a uma
necessidade de sacrificio imposto a pequena sereia, para que esta possa dancar e concretizar
seu sonho de viver fora da agua. Em um ato de coragem, a Pequena Sereia troca sua voz por
sua imagem, que serviria 0 proposito Unico de encantar o principe com quem deveria se casar
para sobreviver como humana, permanentemente inviabilizando sua volta para o reino
debaixo d’agua com seu pai e suas irmas. O desfecho prové ao conto um tom tragico: diante
da impossibilidade de casar-se com o principe, a Pequena Sereia € defrontada com a escolha
de salvar a sua vida em troca do sangue do amado. Em um momento final de sacrificio, ela
poupa a vida do principe, transformando-se em espuma do mar, flutuando, invisivel, por
trezentos anos até chegar ao reino celestial.

Essa imagem marca a tensdo que se faz presente no periodo em que Elena, Petra e Li
An estdo juntas em Nova lorque. O vazio descrito por Elena, referido por Petra e Li An no
gesto de trazer as maos ao peito, intensifica-se, toma forma e passa a permear os relatos de
Elena. A semelhanca da Pequena Sereia, que abre mao da propria voz para poder se lancar em
um mundo novo e distante, Elena sente a garganta machucada, um rolo de fios que a impede
de cantar e falar, por mais que tente, e, “[...] principalmente a consciéncia do medo, da falta
de amor por mim, pela minha voz” (Cena 6, Anexo A).

Neste ponto, as figuras de Ofélia, de Electra e da Pequena Sereia encontram a
trajetéria de Elena, todas escoando para um fim tragico, aparentemente irreversivel, em um
gesto ultimo de sacrificio diante da angustia do vazio, da falta de voz, da falta de amor (por si,
por parte dos outros) e da impossibilidade de estruturacdo em um contexto que ndo permite
um enraizamento. Como a Pequena Sereia, Elena se lancou em um mundo novo, sucumbindo
por ndo dispor de base para sua estruturacdo e identidade. Tal confluéncia também perpassa as
trajetdrias de Petra e Li An, que, a diferenca do substrato mitico e imaginario que entremeia a

narrativa de Elena, encontram-se na tarefa de dar um espaco possivel ao suicidio de Elena em

13 Disponivel em: <https://www.scribd.com/doc/89271261/Conto-A-Pequena-Sereia-ORIGINAL-E-
COMPLETO>. Acesso em: 25 set. 2017.
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suas proprias historias. No caso de Petra, a saida, por meio da arte e do processo criativo, do
desfecho tragico a ela também reservado pelo espelhamento com sua irmd, com a realizacéo

do filme dedicado a sua “memoria inconsolavel”.

7.5 Analise geral

A partir dos conteudos levantados nas primeiras impressdes, bem como nas analises
das personagens e do enredo do filme, faz-se necessario retomar a pergunta que move o
presente trabalho, no intuito de constituir uma analise geral de cunho interpretativo que se
volte para o recorte aqui proposto. Como sdo representadas as experiéncias de mulheres em
Elena?

Essa problematica levanta a necessidade de se abordar a questdo de género como
relevante e importante para a compreensdo tanto do filme como narrativa quanto do intento de
sua autora, Petra Costa. Em Elena, além da presenca explicita de uma narrativa autobiogréafica
e documental, é inquestionavel o foco dado as personagens mulheres, propondo que é
justamente disso que o filme se trata. E possivel perceber que as imagens das mulheres
evocadas no longa-metragem giram em torno do fio condutor constituido pela trajetoria
subjetiva de Petra: é ela que conta a historia de si, bem como aquela de Li An e das figuras
pertencentes ao substrato imaginario e coletivo, a partir da histéria da irma, Elena.

Nesse processo de construgdo e de criacdo, estdo entretecidas as figuras miticas da

Pequena Sereia, de Ofélia e de Electra que, junto com os registros de Elena e os depoimentos
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de Li An, séo costurados pela voz, pelo intento e pelas imagens de Petra. O que une e 0 que
move, portanto, a historia dessas mulheres? Trata-se, essencialmente, de figuras femininas
imersas na busca de sentido em um mundo ao qual ndo pertencem, recorrendo aos Unicos
recursos que possuem a disposicdo. A busca de uma voz nessas condi¢des traz a tona uma
falta de sentido e uma impossibilidade de registro que, para muitas dessas mulheres que
compbem a narrativa do filme, resulta na morte — seja ela simbdlica ou literal — como
desfecho possivel para 0 complexo materno que se instaura quando essa impossibilidade de
registro encontra continuidade em mées e filhas.

O ponto de partida dessa busca em Elena se da com Li An, em sua fuga de um
contexto tradicional patriarcal, no qual a Unica possibilidade de existéncia reside em
desempenhar o papel feminino de “mulher, society”. O vazio e a tristeza decorrentes dessa
necessidade de encontrar um sentido para a vida materializam-se em um desenho feito por Li
An de uma mulher repleta de sulcos e rugas. Essa figura é novamente evocada pelo pdster de
Electra, presente no cenario em que Elena realiza a “encenacdo da morte”, tornando-se um
lembrete de que essa busca por um sentido — e todos os elementos subjetivos, sentimentos e
marcas no corpo que resultam desta — encontrou continuidade, perpetuando-se na geracao
seguinte de mulheres, de Li An para Elena.

A figura de Li An torna-se central para a compreensao do vazio de Elena, ao passo que
a relacdo entre mée e filha é ilustrada pela narrativa mitica de Electra. Por meio do relato do
pai, Petra evoca o sonho da mae de ser atriz, que, mesmo sem uma transmissdo direta,
encontrou lugar em Elena e, posteriormente, em Petra. Esse lugar possivel se vé, em Li An,
transformado na fuga da familia tradicional de origem para casar-se com Manoel, que volta
dos Estados Unidos ndo como um Frank Sinatra, mas como um Che Guevara. O sonho de
revolucdo toma o lugar do sonho de atriz de cinema, cedendo espaco, por sua vez, a gravidez,
que impossibilita a participacdo do casal na expedicdo guerrilheira.

Nesse contexto, Elena passa sua infancia e inicio de adolescéncia na clandestinidade,
periodo marcado pela auséncia de relatos e de registros. A saida da clandestinidade inaugura a
compilacdo de registros de Elena que ja apontam para seu sonho explicito de ser atriz de
cinema. E nesse periodo que também se constitui a separacdo dos pais, configurando o Gltimo
registro presente em Elena da figura paterna e uma interferéncia significativa na relacdo de
Elena com a camera, diante da qual estava constantemente encenando, dancando e criando.
Apesar da intencional centralidade da narrativa nas figuras femininas, a auséncia e o

abandono paterno configuram-se como dado importante sob o ponto de vista interpretativo,



91

principalmente no que se refere & compreensdo da dindmica de identificagdo, espelhamento e
separagao que caracteriza a relagdo entre Li An, Elena e Petra.

Retomando a figura de Electra e de sua leitura possivel afastada de um padrédo
referenciado pelo imaginario masculino, constata-se que 0 mito se aproxima consistentemente
do tema da relagdo materna. A aparente alianca com o pai Agamenon — uma figura opressora,
violenta e representativa de um patriarcado autoritario e repressor — evoca 0 ressentimento
velado em relagdo a mae, que, vitima da violéncia patriarcal, abandona Electra a propria sorte.
Disso é possivel depreender que o ato violento em relacdo a Clitemnestra deriva do abandono
materno e de uma falta de referencial decorrente — ao invés de uma alianca com o pai —, Vvisto
que Electra se encontra no mesmo contexto patriarcal violento de sua mée.

Essa interpretacdo torna-se significativa diante do desenvolvimento da narrativa em
Elena, em razdo do impacto imageético dos reflexos de espelhos e da agua que evocam a
dindmica de espelhamento e separacdo que permeia a relacdo entre as trés mulheres. Em
muitos momentos, tal espelhamento se da justamente no vazio, na impossibilidade de
enraizamento e na busca por um sentido, por um lugar de pertencimento. Diante da quebra do
silenciamento desses elementos pelo trabalho documental de Petra, a inevitabilidade de um
destino tragico perante um mundo que ndo possibilita um lugar e uma representacéo possivel

— ilustrado pela Pequena Sereia e por Ofélia — assume a faceta de criatividade, impelindo

Petra a novos direcionamentos.
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Em Elena, a dindmica de espelhamento e diferenciacdo assume as caracteristicas
descritas por Jung (1954/2011b) de possibilidades de desenvolvimento e efeitos do complexo
materno na filha. Se, de um lado, ha a identificacdo fusional maternal por meio de uma
indiferenciacdo, que pode ser percebida no reconhecimento que Li An faz da propria figura da
tristeza no momento do suicidio de Elena, por outro lado existe a impossibilidade de uma
apropriacdo desse reconhecimento, visto que o vazio vivido pelas personagens carece de
recursos para expressao e, portanto, transmissdo e comunicagdo. A superacdo dessa situacao
sO foi possivel com o trabalho documental de Petra para a elaboracdo do filme, que também
implicou costurar e atribuir sentido e reconhecimento aos registros e materiais deixados por
sua irma.

Em suma, a leitura aqui proposta identifica em Elena a representacdo de uma
experiéncia que pertence largamente a questao feminina inserida em um contexto patriarcal, a
de mulheres que buscam um sentido para si e 0 esvaziamento decorrentes dos papéis
tradicionalmente a elas atribuidos, fora dos quais, muitas vezes, ndo existe um lugar possivel.
Este, como nos mostra a trajetdria de Petra, precisa ser concebido e gerado
concomitantemente por meio do reconhecimento de histdrias, sonhos, desejos e relatos
“invisibilizados” pela falta de reconhecimento e pela auséncia de um locus possivel de
registro e representacdo, bem como por meio do intento criativo que reside em contar a

propria historia.

7.6 Impacto no publico

Tanto o trabalho de divulgacdo prévio a estreia de Elena nos circuitos de cinema
quanto o desenvolvimento na midia das repercussfes e discussdes emergentes a partir do
filme sdo uma caracteristica marcante dessa producdo, bem como do trabalho de Petra Costa.
Trata-se de um filme que, mesmo a partir de uma viséo critica, causa um impacto por sua
linguagem poética, pelo uso das imagens e por trabalhar o suicidio e a condicdo da mulher
com extrema sensibilidade, a partir de uma perspectiva caracteristicamente subjetiva. A
jornalista e escritora Elaine Brum (2014), em um texto que compde o livro derivado do filme,

expoe:
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Elena, o filme, é a trajetéria de uma mulher em busca de ser ndo mais duas,
mas uma. Trata de um tema crucial para as mulheres, a individuagdo. O
arrancar-se do corpo de uma outra — mae... (irmd...) — para poder existir.
Quando esse movimento de matar e morrer simbolico, necessério para tornar-
se mulher, é atravessado por uma morte literal, concreta, tudo ao mesmo
tempo se torna mais urgente e mais enroscado. (BRUM, 2014, p.18)

Além do livro, o material coletado por Petra decorrente de Elena compde o contetdo
apresentado em um canal no Youtube. Ali se encontram videos contendo debates,
depoimentos de espectadores, depoimentos de diretores como Fernando Meirelles e o registro
do processo de criacdo da diretora. O canal conta, ainda, com uma série de videos intitulados
Insights, que registram diversos depoimentos de espectadores que, de modo geral, orbitam em
torno da nocgéo recorrente de Elena como uma histdria que, apesar de particular e singular, é
caracterizada por uma linguagem poética, repleta de afetos e sentimentos, que a torna
universal, capaz de atingir um pablico diverso e variado.

Os espectadores relatam a sensacao de dangar, de “entrar em um redemoinho”, no qual
¢ possivel ir fundo demais, de “mergulhos tdo profundos” e “solitarios”, € de onde Petra
consegue sair com uma obra de muita sensibilidade e poesia. Trata-se de um ato de
“desnudamento”, a busca de “ser verdadeiro consigo mesmo”, em que 0 espectador encontra-
se diante de uma experiéncia que “desagua”, que “ecoa”, que sai do contexto pessoal e
particular da autora e ressoa como uma experiéncia universal, que permite a identificagéo.

Um dos videos™* disponiveis no canal apresenta um debate realizado sobre Elena, com
a participacdo de Li An. A ela e a Petra é feito recorrentemente o questionamento sobre se o
filme teria ajudado a trabalhar o luto por Elena. Diante disso, Li An pontua que o filme foi
mais terapéutico para ela do que para Petra, que ja havia realizado o processo do luto ao
realizar o filme. “Como que eu posso aliviar a minha culpa?”’, Li An pergunta. “SO se a
humanidade me perdoasse. E o filme, a reacdo do publico, 0s textos que as pessoas escrevem,
funciona para mim um pouco assim, como se a humanidade estivesse me perdoando”.

A fala de Li An marca justamente a interseccao entre o que é particular e o que é
coletivo na compreensdo de um filme, enfatizando a maneira pela qual sua construcédo
repercutiu na apropriacdo e no desenrolar dos fatos e das vivéncias representadas por Elena.
Além do ja explicito intento de Petra de revisitar a historia de sua irméa para, assim, ver-se
refletida e, concomitantemente, dela diferenciada, existe também o registro do impacto do

filme e de suas repercussoes.

¥ Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xn0kjK4jlug>. Acesso em: 12 jan. 2018.
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Os registros realizados posteriormente a exibicdo do filme apontam para vivéncias
comuns, que extrapolam os limites de vidas particulares. Trata-se de uma historia individual
que também detém uma universalidade pela capacidade de tocar profundamente a quem
assiste. Essa capacidade apoia-se largamente no impacto emocional e afetivo, no
direcionamento narrativo presente no filme, que leva o espectador a participar e se tornar
testemunha de algo que é intimo, mas também fala de experiéncias coletivas evocadas pela
presenca de figuras do imagindrio cultural. E nessa relacdo consiste a articulacdo entre as
experiéncias singulares e representacdes coletivas tdo presente no cinema que, como ilustrado
pela fala de Li An, também afetam, reciprocamente, a quem fornece a experiéncia,

reconhecendo-a.
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8 OLMO E A GAIVOTA

8.1 O filme

Olmo e a Gaivota (2014) foi criado e dirigido em uma parceria da diretora Petra Costa

com a dinamarquesa Lea Glob. Retrata a historia da atriz italiana Olivia, que engravida de
Serge, ator francés, seu companheiro e parceiro na companhia de teatro Théatre du Soleil. A
gravidez acontece justamente quando estd se preparando para encenar A Gaivota, de
Tchekhov. Ao descobrir que se trata de uma gestacdo de risco, Olivia fica confinada ao
apartamento onde mora com Serge em Paris, enquanto ele segue trabalhando com a

companhia. Como consta na sinopse do site™ de divulgacdo do filme:

Uma travessia pelo labirinto da mente de uma mulher. [...] Os meses de
gravidez se desdobram como um rito de passagem, que forcam a atriz a
confrontar seus medos mais obscuros. O desejo de Olivia por liberdade e
sucesso profissional bate de frente com os limites impostos pelo seu proprio
corpo. Ela se olha no espelho e vé duas personagens femininas de A Gaivota
— Arkadina, atriz que estd envelhecendo, e Nina, atriz que se perde na
loucura — como inquietantes reflexos de si mesma.

1> Disponivel em:< http://olmoeagaivota.com.br/#synopsis>. Acesso em: 12 jan. 2018.
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Falar da histéria de criacdo e concepcao do filme é essencial para essa producdo, que
em muito se apoiou na deliberada e rica indistingdo entre elementos documentais e ficcionais
para criar um filme que serve ao propdsito de adentrar nos espagos subjetivos e particulares de
uma mulher gravida. Em algumas entrevistas disponibilizadas em seu canal no site Youtube™,
a diretora Petra conta como o filme foi tomando contorno e, em seguida, vida propria antes
mesmo que fosse concretizado.

Conheceu inicialmente o casal, Olivia e Serge, pela companhia Théatre du Soleil.
Posteriormente, ao receber um convite para atuar em parceria com Lea Glob, teve a ideia
inicial de retratar o dia na vida de uma mulher, que foi bem recebida por Olivia e pela diretora
dinamarquesa. Na iminéncia da realizacdo do filme, Olivia descobre a gravidez e o que
poderia ter sido um fator impeditivo para a realizacdo do filme tal qual idealizado foi
compreendido pelas diretoras como uma oportunidade preciosa de retratar uma experiéncia
tdo significativa e tdo pouco realisticamente documentada de uma mulher no periodo de

gestacao’.
8.2 Analise preliminar — uma historia, multiplas vozes

Em um primeiro contato com OIlmo e a Gaivota, 0 espectador se depara com a
justaposicdo do que parecem ser estruturas de narrativa diferentes, que funcionam em
unissono ao longo do filme. De um lado, as cenas e as falas que retratam as encenacgdes da
peca A Gaivota, que se interpdem e dialogam de forma complementar com o que esta sendo
documentado da vida de Olivia e Serge. Por outro, suspensdo de limites claros — cuja
conotacdo ndo € negativa, mas que parece algo deliberado e intencional — entre 0 que de fato é
documental e o0 que esta sendo atuado. Isso, para o espectador, resulta em sensacdes de certa
confusdo e estranhamento.

Tal sobreposicdo ndo se faz clara nos primeiros momentos de Olmo e a Gaivota, e é
constantemente reconfigurada no decorrer do filme, o que reforca a impressao de que se trata
da forma que o filme constréi a sua narrativa e, consequentemente, engaja o espectador nesse
jogo de aparente confusdo. A reconfiguracdo se da por meio de quebras presentes ao longo do
filme, representadas por quatro momentos em que ocorre uma subita interacdo da diretora

Petra Costa, em off, com Olivia e Serge. Essas interaces consistem em didlogos referentes ao

18" Disponivel em: <https://www.youtube.com/channel/UCV4wmQFeKO7TUWLArpV_bhQ>.

7 As ilustracBes apresentadas no presente capitulo referem-se a cenas do filme e tém objetivo ilustrativo,
servindo para compor o pano de fundo da andlise de Olmo e a Gaivota. Foram obtidas no site
<http://olmoeagaivota.com.br > (acesso em 9 jan. 2018) e por mecanismos de busca na internet.
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que esté sendo representado pelos atores, em que a diretora os questiona sobre o que estéo
sentindo e como poderiam atuar de forma diferente naquela determinada cena, a0 mesmo
tempo em que se refere a eles como sujeitos integrantes de um acontecimento que é
espontaneo e real.

Tais momentos parecem reconfigurar essa sensacdo de estranheza, que tomam o
espectador de surpresa, como uma quebra de encanto, mas que ndo duram muito, visto que a
imersdo ocorre novamente assim que o filme parece retomar sua trajetéria.
Concomitantemente, ndo adquirem o carater de interrupcdo, mas ajudam a construir a
narrativa do filme e acabam apontando para a presenca e a quebra de limites em meio ao que
pode ser considerado como um mergulho profundo em uma experiéncia — de maternidade, de
encenagdo — que se caracteriza por uma subjetividade aflorada.

De forma geral, o fluxo narrativo que compde o filme se alterna entre momentos de
tensdo, de sobreposicdo de vozes, com cenas ricas em leveza e poesia. O filme parece
possibilitar o contato com diferentes tonalidades emocionais que se complementam entre si,
tornando a narrativa multilinear e complexa, levando a entender que existe um paralelo entre
como a historia € contada e a experiéncia de Olivia, tal como retratada — e encenada — na tela.

Em um segundo momento, alguns detalhes se destacam, & medida que o espectador
entra em contato com o Olmo e a Gaivota, ajudando a compor as impressdes gerais e iniciais
do filme. Paralelamente a interpolacéo entre realidade e ficcdo, ha também a presenca de uma
multiplicidade de linguas e culturas, ja introduzida pela criagcdo e autoria compartilhada das
duas diretoras. Enquanto a histéria acontece na Franca e o0s dialogos se déo
predominantemente em francés, em muitos momentos Olivia se expressa em italiano, seja nos
mondlogos como em alguns didlogos com Serge e seus amigos. Nas cenas de intermissao de
Petra, a lingua falada passa a ser o inglés.

De forma geral, todas essas alternancias e mudancas que atravessam o ritmo narrativo
ndo causam rupturas abruptas, mas ddo seguimento a sensacdo de uma estrutura em varias
vozes, que acaba compondo uma obra em unissono. Tal caracteristica é especialmente visivel
em Olivia, que parece expressar tons, contetdos e tons afetivos diferentes a depender da
lingua que estd falando, quase como se suas falas representassem ordens de registro
diferentes, que se refletem subjetivamente e objetivamente nas particularidades e impressdes
causadas por cada lingua.

De modo geral, Olmo e a Gaivota constitui uma obra que cumpre seu objetivo de tocar
profundamente quem a assiste, seja por sua linguagem poética e pelos mondlogos de imerséao

subjetiva — que em muito se assemelham a escolha estilistica e de narrativa presente em Elena
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—, seja pela tematica da gravidez, retratada com lucidez, sensibilidade e delicadeza, em suas
luzes e sombras.

Tomando como ponto de partida o objetivo do presente trabalho e o recorte decorrente
deste, bem como os elementos iniciais levantados pelo contato com o filme, demarcou-se o
conjunto de critérios adotados para a selecdo de cenas, apresentadas no Anexo B,
devidamente numeradas e referenciadas de acordo com a sequéncia cronoldgica em que
aparecem no filme. Para tanto, tomou-se como foco Olivia, personagem central da narrativa
de Olmo e a Gaivota, que prové o material das experiéncias retratadas pelo filme. As cenas
decupadas tiveram como preocupacao primordial as descri¢Ges feitas por Olivia de si, de suas
experiéncias, de seus sentimentos — tanto em relacdo a maternidade e seus efeitos, quanto em
relacdo as lembrancgas que 0 momento retratado evoca — e de suas relagcbes com as figuras de

sua historia e de seu imaginario, bem como com seu companheiro, Serge.

8.3 Anélise das personagens — Olivia, Nina, Arkadina

Os filmes de Petra Costa tém como caracteristica explicita e marcante a presenca de
mulheres no centro da narrativa, ao redor das quais outras personagens e temas orbitam.
Entretanto, a diferenca de Elena, em que o foco se difunde e se alterna na relacdo entre mée e
filhas e na relacéo entre irmas, em Olmo e a Gaivota Olivia se mantém na posicéo central de
maneira constante ao longo do filme, compondo sua linha narrativa.

O foco em Olivia é caracterizado e pode ser identificado pela narrativa em primeira
pessoa, em um movimento constante da personagem voltando-se para si propria, suas
experiéncias, sua histdria e suas relagdes, em um mergulho em sua experiéncia subjetiva. Tal
caracteristica, entretanto, ndo impede a presenca de momentos em que Olivia se volta para o
mundo, para seus relacionamentos, contrapondo-se ao movimento predominante de imerséo e
evocando no espectador a sensacao de volta a superficie, para depois mergulhar de novo. Essa
composicao narrativa permite que a personagem dialogue constantemente com outras figuras
efetivamente presentes no desenrolar do filme ou pertencentes a um imaginario cultural
evocado por Olivia e pelo contexto teatral em que ela esta inserida.

Dentre os dialogos estabelecidos, vale ressaltar que, ainda que menos evidente como
formato narrativo convencional, existe uma comunicacdo e uma relacdo que ocorre explicita e
implicitamente ao longo de todo o filme com a diretora Petra Costa. A comunicacdo implicita
é ressaltada pelos dialogos com Elena, em momentos em que determinadas expressoes

parecem intencionalmente colocados para evocar essa linha comum entre os dois filmes. A
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explicita, por sua vez, se da nos momentos de interpolagdes realizadas pela diretora, tomando
0 espectador de surpresa e resgatando a nogéo ficcional e subjetiva que todo o filme — mesmo
documentério — detém. Essa relacdo parece marcar o tempo da narrativa que se desenrola, e
alguns momentos de imersdo feitos por Olivia se fazem presentes justamente nesses
intervalos. O tempo, 0 peso, 0s cortes da narrativa se constituem, portanto, no tempo do
inconsciente.

A histéria de Olivia, no recorte temporal proposto pelo filme, inicia-se quase que de
modo concomitante com a historia de sua gestacdo, justamente no ponto em que os planos
iniciais para o filme precisam ser subitamente alterados em razdo da realidade de Olivia e
Serge. Desde as primeiras cenas, € possivel situar Olivia em uma relagdo intima com o teatro,
da qual decorre também a relacdo com os diversos papéis desempenhados que desempenha,
bem como sua relagdo com Serge, com quem divide o ambiente doméstico e o profissional. E
a partir do teatro que é posto o espaco e o contexto em que a narrativa de Olmo e a Gaivota se
desenrola.

A gravidez, nesse cenario inicial, ja aparece como uma quebra de expectativas para
Olivia. O plano de anuncio da gravidez a companhia de teatro se vé atravessado pela
inesperada noticia de uma apresentacdo em Nova lorque da peca A Gaivota, escrita pelo
dramaturgo russo Anton Tchekhov. Esse primeiro instante aponta para uma dissonancia entre
os limites que uma gravidez pode proporcionar e a possibilidade de Olivia usar do proprio
corpo para dar vida a Arkadina, uma das personagens mais importantes da peca. Em seguida,
em um momento que marca a irreversibilidade desse conflito em formacéo, Olivia tem sinais
de uma hemorragia que a obriga ao repouso absoluto, inviabilizando seus planos de trabalho.

O confinamento em seu apartamento restringe a mobilidade de Olivia a esse espaco,
provendo o recorte espacial concreto no qual o filme acontece, mas que também se expande
para 0 imaginario de sua vida pessoal e no teatro. E justamente dessa imposicio da realidade
que se da sua impossibilidade temporaria de dar continuidade a seu trabalho como atriz de
teatro e a viajar com a companhia — realizando, entretanto, seu trabalho como atriz de cinema
ao desempenhar o papel de si mesma, ao emprestar sua historia e seus conteudos subjetivos
para o filme.

A partir dessa quebra de expectativa imposta pela gravidez, emerge o primeiro
questionamento feito por Olivia a Petra: “Qual o meu papel?” (Cena 2, Anexo B).
Impossibilitada de desempenhar o papel esperado para ela — acima de todas as coisas, 0 de
atriz de teatro — Olivia se depara com a obrigatoriedade de uma redefini¢do, em outros termos,

a partir de uma limitagdo fisica que ameaca sua carreira e o trabalho ao qual se dedicou por



100

dez anos. O plano de uma gravidez trabalhando, imaginado por Olivia, em que essas
experiéncias possam coexistir, é inviabilizado, e o sentimento relatado por ela é de se sentir
presa. A partir da complexidade de sentimentos de Olivia, Petra direciona a temética central e
da o tom inicial da narrativa do filme, deixando pouco espaco para duvida em relacdo ao seu

intento como diretora: “E disso que a gente vai falar” (Cena 2, Anexo B).

O periodo de confinamento decorrente da gestacédo torna-se o recorte da vida de Olivia
a ser explorado em Olmo e a Gaivota. E justamente nesse espaco de tempo — e limitado
espaco fisico — que o trabalho de tessitura de Olivia, de sua historia, da construcdo de sua
identidade e das figuras que compbem essas experiéncias € promovido pela gravidez e pela
realizacdo do filme. Questionamentos, lembrancas, conflitos, pensamentos e sentimentos que
compdem o mergulho subjetivo decorrente da gestacdo de risco sdo registrados por Olivia e
materializados por meio de narragdes em off e voice over™® feitas por ela ao longo do filme.

O aprisionamento, sentido e relatado por Olivia, evoca a lembranga de um animal,
inquieto, arredio e em busca de seu lugar (Cena 3, Anexo B). Essa mesma animalidade é
retomada ao longo do filme de forma aprofundada, complexa e, acima de tudo, real quando
Olivia aponta o “[...] medo da agressividade que me habita. Do tigre e o dragdo dentro de

mim. E podem ser 0os horménios, mas, nesse momento, eu 0s vejo” (Cena 7, Anexo B).

18 Off e voice over consistem em recursos narrativos estilisticos no cinema. No primeiro, a voz esta fora da

imagem da camera, mas 0 personagem presente na cena; no segundo, a voz é sobreposta & imagem e
adicionada posteriormente.
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As figuras do tigre e do dragdo ilustram, na geomancia e na alquimia chinesa, o
embate de forcas antagbnicas, complementares, porém igualmente poderosas e ferozes,
carregando, portanto, uma parcela de conotacdo negativa por serem destacadamente
agressivas. O dragdo, em particular, simboliza a soma ou, em outras palavras, a resolucéo
potencial dos contrérios, resultando no vislumbre de uma coexisténcia entre opostos
(CHEVALIER & GHEERBRANT, 2009). Entretanto, sdo também duas forgas
complementares e semelhantes.

De acordo com a leitura psicoldgica proposta por Chevalier & Gheerbrant (op. cit.),
tanto o tigre como o dragdo remetem a nocdo do obscurecimento da consciéncia, da
sobreposicdo do inconsciente sobre a racionalidade pura, considerada uma regressdo ou uma
possessdo por forcas inferiores, contra a qual o ego — o herdi, entendido pelos autores como
moral cristd — precisa lutar bravamente. Tal interpretacéo relaciona-se a um contexto e a uma
estrutura moral que se depara com a agressividade presente no tigre e no dragdo — e seu
consequente embate de forcas. O intento presente em Olmo e a Gaivota de imersédo subjetiva
e a relativizacdo do ego e da consciéncia consistem em pontos centrais e recursos preciosos
para que a histdria de Olivia possa ser contada, visto que o potencial criativo é dotado de uma
forca agressiva para se realizar.

As nogdes de inquietude e de forca que coincidem com a descricéo feita por Olivia do
animal que habita dentro dela e que, em um contexto forcadamente conflituoso, fazem-se
presentes, remetem ao embate interno vivido por ela, bem como a presenca de elementos
inconscientes evocados pelo conflito e pela quebra de expectativas. Ao ser confrontada com a
inevitabilidade de sua limitacdo fisica e com a necessidade de uma resolucédo criativa, que
necessita justamente de uma forca vital para acontecer, Olivia se vé diante de uma situacao
para a qual ndo possui repertorio.

A presenca do desconhecido dentro de si é evocada em outras cenas em que Olivia se
depara com a barriga ja em crescimento, que aponta para uma materialidade e concretude que
se justapbem ao desconhecido e a abstracdo (Cena 5, ANEXO II). Essa percepcao
ambivalente de Olivia é confrontada com as expectativas relativas a um discurso comum,
naturalizado, da gravidez como “[...] momento extraordinario, momento maravilhoso!” (Cena
5, Anexo B) e, consequentemente, isenta de conflito, discurso em relacdo ao qual Olivia

decididamente se opde: “[...] Talvez... mais tarde. No momento ¢ totalmente abstrato”.
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Olivia frequentemente quebra o discurso dominante acerca da maternidade, que alude
a um instinto materno inato e em muito se baseia em uma postura essencialista que Vvé as
mulheres como naturalmente maternas e que, portanto, considera desviantes aquelas que
assim ndao se comportam. A maternidade engloba e se confunde com outros elementos
referentes a esteredtipos de género, que apontam justamente para tracos de carater e modos de
relacionamento tipicamente esperados de mulheres. Essa tematica fica particularmente clara
na Cena 5 (Anexo B), em que Olivia explicita seus medos e os efeitos da gestacdo no seu

corpo, contrapondo-os aquilo que seria esperados:

Como se fosse facil dar pedagos de si. Ai eu penso em mim como mae. E,
guando me imagino mae, fico com medo. Porque ndo sei como se faz. Ndo
sou uma mocga boazinha, bem educada. Falo palavrdo quando me irrito,
posso sair chutando. Sinto um alien dentro de mim, que se nutre de mim e
me imp0e as regras do jogo.

A imagem do alien, aqui, refere-se concretamente ao bebé em formacéo e, de maneira
mais ampla, alude novamente ao desconhecido, ao que é inconsciente, aquilo que escapa do
que é familiar e das referéncias de Olivia. Nesse sentido, a experiéncia da primeira gestacéo
soma-se a perda de referenciais e contextos que para Olivia sdo conhecidos e familiares,
enquanto Serge segue trabalhando em A Gaivota, trazendo ocasionalmente noticias do

“mundo externo” para a situa¢do de enclausuramento que caracteriza a gestacao de Olivia. Ela
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se vé afastada do mundo que sempre conheceu, 0 mundo do teatro e das representagdes, no
qual se encontrava “Sempre atuando. Fazendo de tudo para ser amada” (Cena 3, Anexo B).

O amor, aqui, encontra-se intimamente relacionado com o olhar do outro, uma
vinculacdo possivel por meio do reconhecimento desse olhar, que determina a existéncia de
Olivia. A necessidade de amor é identificada e retomada em um dos momentos de imersdo
subjetiva de Olivia, no qual sdo entremeados trechos de videos caseiros antigos que retratam
sua adolescéncia, sorrindo, olhando e atuando para a camera em ocasides e idades distintas.
Em voice over, ecla diz: “Acreditei por muito tempo ser tdo dependente do amor dos outros,
que nunca seria capaz de me apaixonar” (Cena 11, Anexo B).

Durante a gestagdo, entretanto, esse olhar encontra-se, a0 mesmo tempo, ausente e
presente: ausente na soliddo e na incapacidade de compartilhamento e testemunho de sua
experiéncia (Cena 9, Anexo B), que tornam a gestacdo quase inverossimil, abstrata; presente
na camera de Petra e em sua equipe, cuja existéncia é, ocasionalmente, relembrada ao
espectador por meio das falas da diretora, servindo também como um sinalizador da presenca
implicita desse olhar. Ao localizar o olhar, concomitantemente, em ambas as disposicoes, 0
que emerge €, de fato, um registro objetivo da experiéncia da gestacdo, em muitos momentos
vivida por Olivia como abstrata e desprovida de testemunho, transformando-a em uma
realidade subjetiva passivel de ser compartilhada.

A partir da concepcdo do olhar em sua forma aprofundada e multifacetada, a
compreensdo do registro documental, de onde deriva uma ficcdo e uma representacéo,
obrigatoriamente perpassa por esse mergulho subjetivo realizado por Olivia, pois ele depende
do ato de voltar o olhar para si. Em uma cena posterior (Cena 10, Anexo B), em um
movimento que, em muitos aspectos, se assemelha ao descrito por Green (2010), Olivia lanca
o olhar em sua prépria direcdo no espelho, enquanto se arruma para a festa que organizou no
intuito de receber amigos para testemunhar o avanco de sua gravidez, que ja se encontra em
seus momentos finais. O olhar de Olivia recai sobre os contornos e linhas do seu rosto,
reconhecendo-os como préprios e, a0 mesmo tempo, extrapolando seus limites para as

experiéncias, as representacdes e as memorias as quais eles se referem:

Acho que essa ruga é a exigéncia. Sou muito exigente. As vezes, um pouco
ma. Nesses angulos vejo as camponesas da minha terra. Gente endurecida
pela vida. Essa € a tristeza de Marion que eu encenei noite ap6s noite durante
trés anos. Sua tristeza ficou marcada na minha testa.
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No ato de voltar o olhar para si mesma, para 0 proprio corpo como portador de
identidade e de todas as dimensdes e figuras que essa identidade abarca, Olivia fala das
mulheres que, de alguma forma, gravaram alguma marca em seu rosto, compondo-0 e se
tornando elementos indissollveis do conjunto de sua identidade. Desde os elementos da
prépria personalidade, passando por sua heranca cultural e histérica e pela reproducdo de
figuras e papéis, a fala de Olivia retrata justamente a justaposi¢cdo de elementos — individuais,
familiares, coletivos e culturais — na composicdo do rosto que ela reconhece refletido no
espelho e no qual ela se detém para falar de si.

Considerando o teatro como um dos componentes centrais na histéria de Olivia, é
importante ressaltar a intencionalidade da diretora Petra Costa no desenvolvimento de
determinadas tematicas no filme, bem como retomar o contexto em que a atriz se encontra no
momento documentado e encenado por ela durante o filme. Em uma entrevista ao canal
Arte1™, Petra faz referéncia ao papel encenado por Olivia na peca de Tchekhov: Arkadina,
uma atriz que ja vivenciou seu auge e que se vé diante do declinio de sua carreira e de seu
corpo, temendo a velhice e a perda de uma imagem, um status e dos referenciais que 0s
acompanham. Em contraposicdo a Arkadina, outra personagem feminina de A Gaivota
apontada por Petra € Nina, uma jovem aspirante a atriz que, inicialmente, é apresentada como
ingénua e que se transforma, no decorrer da narrativa, a0 se deparar com constantes
frustracbes e abandonos — principalmente por parte das figuras masculinas que detém
influéncia sobre ela —, eventualmente, caindo na loucura.

As duas personagens femininas de A Gaivota — Arkadina e Nina — sdo figuras
importantes na peca escrita por Tchekhov, em razdo do seu protagonismo e funcionalidade.
Ambas se configuram, sob alguns aspectos e a um mesmo tempo, em oposi¢do e continuidade
quando comparadas uma a outra. Arkadina, uma atriz russa renomada e habituada a
protagonizar importantes dramas e pecas, representa a imagem a ser zelada de uma mulher
bonita, vaidosa, obstinada e admirada, imagem esta intimamente relacionada com a atencédo
que ela recebe e que teme perder com o avango da idade. Mée de Treplev, que também
trabalha no teatro, Arkadina estabelece com o filho uma relacéo dificil e competitiva, que ele
ndo consegue romper, permanecendo preso a expectativa inalcancavel imposta pela figura

materna°.

19 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=2N4jbpU-PI1I>. Acesso em: 25 set. 2017.

%% Texto completo de A gaivota de Anton Tchekhov disponivel em
<https://laracoutouvv20162.files.wordpress.com/2016/07/a-gaivota-anton-tchekhov.pdf>. Acesso em: 25 set.
2017.
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Nina, por sua vez, € uma jovem aspirante a atriz que tem sua estabilidade emocional e
seus sonhos comprometidos por um pai cruel. Mostra-se inocente em relacdo a ambicdo e a
malicia dos outros — e, acima de tudo, dela propria —, apoiando-se em relacionamentos
idealizados para concretizar seu sonho de ser atriz. Ambas as personagens situam o teatro
como o lugar de pertencimento, de estabelecimento e reconhecimento da propria identidade. E
possivel perceber, entretanto, que Nina assume multiplas facetas no decorrer da peca,
sofrendo profundas transformacdes na trama e se deparando com as incontaveis frustracdes e
perdas a ela reservadas, o que a coloca em lugar de destaque na narrativa.

A propria figura da gaivota é frequentemente associada a Nina por Treplev e por
Trigorin, tanto por estar préxima ao lago (que consiste, justamente, no cenario da primeira
peca de Treplev e onde Nina morava com sua familia de origem), como por sua liberdade e
idealismo progressivamente minados pelas vicissitudes que se apresentam em Seu percurso.
Nina engravida de Trigorin — amante de Arkadina — e o0 bebé ndo sobrevive, assim como sua
carreira de atriz, que gradativamente vai se configurando como uma grande frustracdo. A fala
de Nina se torna cada vez mais fragmentada e destacada da realidade, e ela passa a assinar
suas cartas como “a gaivota”, figura com a qual passa a se identificar. Vale destacar que essa
mesma imagem € retomada por Treplev no momento final de A Gaivota, justamente no ato do

seu suicidio anunciado pelo préprio personagem ao declarar seu amor por Nina.
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A temaética da loucura é presente na fala de Olivia, quando se refere as “[...] histérias
de loucura nas mulheres da minha familia. Ndo falamos muito disso. A ideia me aflige quando
me desoriento, quando me perco” (Cena 7, Anexo B). A perda das proprias referéncias €
compartilhada pelas trés mulheres e, no caso de Olivia e de Nina, significa também cair na
loucura, em um estado de desorientagdo profunda, sendo uma ideia que constantemente
assombra e assola essas mulheres quando elas se deparam com a falta de referenciais. Essa
possibilidade emerge ocasionalmente para Olivia, como a historia de loucura feminina,
desprovida de registros, mas que se torna presente e palpavel quando ela se vé confrontada
com possibilidades desconhecidas potencialmente transformadoras e disruptivas.

O medo da loucura vincula-se a0 medo da agressividade e do inconsciente que ameaca
romper com um determinado status quo. Esses impulsos vém a tona na Cena 7 (Anexo B),
quando Olivia também se refere ao vazio trazido pelo siléncio e pela reclusdo, que ela
constantemente se esforgou para preencher ao longo de toda a vida por meio de suas relagdes
e pelas atuagdes constantes. A realidade da gravidez de risco de Olivia torna esses espacos
desconhecidos inevitaveis e confrontados, ao passo que a criatividade e a ficcdo que se
desenvolvem ao contar a historia de Olmo e a Gaivota — de Nina, Arkadina e Olivia, bem
como das mulheres de sua familia e de sua terra — minam o poder destrutivo da loucura que
decorre da perda de referenciais e da impossibilidade de se recriar a partir de outros termos.

O processo criativo de Olivia resulta de seus mergulhos subjetivos, de seus registros e

do processo de criacdo subsequente. As falas de Olivia em voice over se justapdem com cenas

suas em cima de uma rocha em frente a aguas agitadas.
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Essa imagem remonta aquela apresentada por Jung (1950/2011d) em sua publicacéo
intitulada “Estudo empirico de um processo de individuacdo”, em que descreve o trabalho
clinico com a Senhora X. A paciente, que apresentava boa relacdo com a figura paterna — que
Jung associa com a sua imersdo no ambito académico sob o modelo masculino — e profundas
dificuldades com sua mde, encontrou na pintura um meio de deixar emergir contetdos
inconscientes. A primeira figura da paciente, que da o inicio ao processo, retrata-a sobre
pedras pontiagudas diante do mar agitado e com o vento puxando seu cabelo para tras, o que

conserva muita semelhanga com a imagem de Olivia em suas falas (Cena 7, Anexo B).

O quadro representa antes de mais nada seu estado de cativeiro, mas nédo
ainda o ato da libertacdo. Era la que ela se encontrava presa, no pais da mae.
Psicologicamente, um tal estado significa uma prisdo no inconsciente. A
relacdo insatisfatoria com a mée deixara o residuo de algo obscuro e
necessitado de desenvolvimento. (JUNG, 1950/2011d, par. 527)

O intento interpretativo aqui se volta para a dissociagdo dos complexos que se
desenvolvem em torno dos temas do feminino e da maternidade quando fora dos padrbes
estabelecidos e, portanto, atribuidos ao inconsciente e ao sombrio. Compreende, portanto, o
“residuo de algo obscuro e necessitado de desenvolvimento”, justamente todo um campo de
vivéncias e registros por algum motivo situados fora do alcance direto da consciéncia, que
ainda sofre com seus efeitos. Em seu trabalho de analise, Jung (1950/2011d) compreende a
figura feita pela Senhora X como estando intimamente relacionada com os conflitos
pertencentes ao &mbito materno, que resultam no sentimento de aprisionamento descrito pela
paciente de estar contida nas rochas. Trata-se de uma imagem inicial do processo que
encontrou continuidade em uma série de producbes subsequentes realizadas pela Senhora X
que permitiram que tais elementos pudessem ser devidamente enderecados e seu trajeto
terapéutico, registrado.

No caso da Senhora X, a histéria de vida aponta para uma problematica relacionada
aos papéis de género e a complexos parentais, visto que a paciente € descrita por Jung (op.
cit.) como uma mulher cujas caracteristicas e habitos sdo, em parte, dissonantes com 0s papéis
esperados para uma mulher na época. A Senhora X encontrou reconhecimento em uma vida
repleta de atributos considerados masculinos (como, por exemplo, sua formagéo académica) e
em sua relagdo com o pai, 0 que minou sua possibilidade de identificacdo consciente com a

mée. Trata-se, em outros termos, de um ndo reconhecimento da possibilidade de relagéo e
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identificacdo com a figura materna, figura essa que, muitas vezes, abrange elementos
considerados indesejados socialmente, mas que continuam atuando de forma inconsciente e
pouco diferenciada. No caso de Olivia, trata-se da loucura das mulheres da familia, aspecto
que guarda alguma semelhanca com o vivido pela paciente de Jung, com relacdo ao
sentimento de aprisionamento. No caso das duas mulheres, reconhecer esses elementos
permite um reconhecimento de si em ambitos pouco explorados e, concomitantemente, uma
diferenciagéo.

A dor da diferenciacdo se torna marcadamente presente ao longo da trajetoria de
imersdo subjetiva realizada por Olivia. Surgem, nesse processo, questionamentos sobre seu
verdadeiro papel diante da maternidade, da loucura das mulheres de sua familia, de todas as
figuras femininas ja encarnadas por ela no teatro, do seu relacionamento com Serge e, acima

de tudo, diante da falta, da soliddo e de todos os lugares subjetivos inexplorados por Olivia.

Trata-se de uma tentativa de se reconhecer e de sobreviver na “[...] nossa propria pele” (Cena
8, Anexo B).
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8.4 Analise do enredo — da Gaivota ao Olmo

Um dos aspectos de Olmo e a Gaivota consiste, essencialmente, em tornar o
espectador uma testemunha de um processo que é usualmente tido como particular e mantido
em siléncio: os questionamentos, as ddvidas, os medos, as alegrias, as mudancas, as
dificuldades, os reconhecimentos e as diferenciagfes vivenciadas pela mulher em periodo de
gestacdo. E precisamente nesse espaco de paradoxos, ambivaléncias e conflitos que reside a
questdo central e a problematica apresentada pela narrativa do filme.

Pode-se ver o enredo concomitante com a trajetdria altamente subjetiva de Olivia,
retratada pelas diretoras Petra e Lea por meio da contraposicdo entre as cenas de Olivia e
Serge, em sua vida cotidiana e conjugal com aquelas relacionadas as suas atuacées no teatro,
bem como com as imagens do arquivo pessoal de Olivia e as narracGes em off e voice over,
que derivam justamente de seu exercicio de trazer a tona e dar voz a toda uma narrativa
silenciosa, subjetiva e repleta de sentimentos opostos e complementares. Essa trajetoria é
iniciada com a proposta feita por Petra de focalizar a indagacdo de Olivia: “Qual 0 meu
papel?” (Cena 2, Anexo B)

Nesse ponto, faz-se necessario reconhecer e trabalhar o paralelo que existe entre a
historia de Olivia no periodo do filme — que coincide com a sua gestacdo — e a peca A
Gaivota, de Tchekhov. Essa relacdo se da, por um lado, de forma explicita, visto que o
trabalho que Olivia se viu impossibilitada de realizar consistia justamente na apresentacdo
dessa peca em Nova lorque. Por outro, também aparece de forma simbolica, considerando-se
que as personagens Nina e Arkadina contribuiram com as histérias que compuseram o
aprofundamento e o trabalho referente a Olivia como personagem e Olivia como atriz, como
exposto no item anterior (8.3). Visando fornecer elementos para compreender essa articulacao
entre a peca e o filme, é importante considerar o contexto em que a peca foi criada, bem como
sua repercussao e 0s recursos literarios e estilisticos adotados pelo autor.

A apresentacdo da histéria de Olivia inicia-se com trechos de um ensaio de A gaivota,
em que ela atua em um dos papéis principais — 0 de Arkadina. Concebida inicialmente em
1895 por Tchekhov como uma comédia, a peca teve sua estreia no ano posterior, causando um
estranhamento que resultou em fracasso de audiéncia. O estranhamento se deu,
principalmente, pela dramaticidade da peca — em contraposi¢cdo com sua divulgacdo como
comédia — e o emprego de recursos de linguagem que fugiam aos padrdes dramaturgicos da
época, antecipando o carater realista e simbdlico do teatro moderno. Esses elementos,

entretanto, constituiram seu diferencial.



110

O tema central da pecga gira em torno de Treplev, um escritor teatral em conflito
derivado das relagbes com duas atrizes: Arkadina, sua mae, e Nina, objeto de seu amor. Ao
longo da narrativa, o fracasso e o medo da perda assolam os personagens e ddo o tom da
trama, e a fatalidade de seus destinos é tracada por uma série de infortdnios e incompreensoes.
Além da dificuldade de comunicacdo, os personagens sdo unidos pela sua relacdo com o
teatro e o status e o potencial realizador que este representa na vida de Treplev, Arkadina e
Nina.

De acordo com Borny (2006), trata-se de uma peca transicional, concretizando
somente parcialmente o objetivo de seu autor de dispensar os clichés cinematograficos
comumente empregados pelas producdes teatrais, no intuito de adotar um tom realista para
retratar personagens, dialogos e vivéncias. Esse objetivo é largamente realizado pela forma
indireta e simbolica adotada por Tchekhov para exprimir contextos, sentidos e didlogos,
mesmo conservando alguns elementos pré-realistas, como o emprego de soliléquios — ainda
gue em menor nimero. Entretanto, o aspecto transicional da obra A Gaivota é responsavel
pelo seu impacto inicial negativo e fracasso em sua primeira apresentacdo, por ser
considerada fora dos padrdes convencionais e de dificil compreensdo por parte de sua
audiéncia, passando a ser reencenada somente anos depois de sua estreia.

Vale ressaltar que uma mencéo direta e indireta € feita por Tchekhov a peca Hamlet,
de Shakespeare, criando uma relacdo intertextual entre ambas, principalmente no
relacionamento de Treplev com sua mae — culminando em uma cena em que ambos leem e
ensaiam um trecho da obra shakespeariana — e no desfecho pontuado pelo suicidio de Treplev
diante da impossibilidade de ter seu amor por Nina correspondido. Esses elementos
determinam um dialogo direto com Elena e, mais especificamente, com a figura de Ofélia —
em que o suicidio surge como Unica saida diante de uma impossibilidade de existéncia ou de
reconhecimento — , configurando um dos numerosos fios condutores que unem as obras da
diretora Petra Costa.

Em OIlmo e a Gaivota, a obra dramatdrgica classica de Tchekhov agrega contetdos e
simbolos que despontam também na relacdo de Olivia com Serge. A relacdo fica explicita na
cena mais iconica do filme (Cena 4, Anexo B), na qual Serge esta lendo e recitando falas da

peca, ao passo que Olivia aparece ouvindo, atras dele, em segundo plano:
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Que arvore é esta?

E um olmo.

Por que téo escuro?

Ja esta anoitecendo. Todas as coisas ficam escuras.

[...]
Como uma gaivota, vive feliz e livre. Mas aparece um homem por acaso e,
por falta do que fazer, ele a destroi, como destruiu essa gaivota.

A gaivota refere, na peca, tanto ao suicidio de Treplev quanto aos sonhos de Nina,
inviabilizados por uma série de acontecimentos fortuitos. Aqui, percebe-se a gaivota como
simbolo de liberdade e juventude e, concomitantemente, da inevitabilidade do destino. Ao
manifestar seus sentimentos por Nina, Treplev mata uma gaivota e a oferece a jovem atriz,
antecipando o fato de seu destino ter o mesmo desfecho reservado a gaivota. Trigorin se
inspira no ato de Treplev para escrever um conto que narra a historia de uma moga que é
destruida por um homem sem um motivo plausivel, pela simples vontade dele, do mesmo
modo que a gaivota foi destruida por Treplev.

Nina, por sua vez, compara seu fascinio e desejo pelo mundo do teatro e pelo sonho de
ser atriz a atracdo que a gaivota sente pelo lago, dado que esse passaro vive uma relagdo
muito estreita com a agua ligada a sua sobrevivéncia. A dimensdo simbolica do lago, por sua
vez, remete a reflexividade e a profundidade das aguas contidas em uma disposi¢do que, a
diferenca do mar e do rio, permite ver suas bordas e limites em sua totalidade. Nessa leitura
interpretativa, o aprofundamento no inconsciente — as vezes muito carregado de elementos
sombrios e obscuros — caracteristico das aguas € complementado pelos aspectos de sossego,
estabilidade e repouso que o lago evoca (MARTIN & RONNBERG, 2010). E com esse
aspecto ambiguo do lago que a gaivota se depara.

Nina entoa o conto escrito por Trigorin, passando a se referir a si mesma como
gaivota, em um intento simbdlico e subjetivo de Tchekhov no desenvolvimento de sua
personagem. E ela que, ao perder sua ingenuidade, “[...] é a Gnica que continuara lutando
como uma gaivota na tempestade, corajosa” (Cena 1, Anexo B), o que alude ao
aprofundamento vivido por Nina, as mudancas que sofre ao longo de sua trajetdria e de seu
contato com a loucura e outros aspectos sombrios que pertencem ndo somente a ela, mas
também a Arkadina, Trigorin e Treplev. A coragem de Nina consiste em sustentar o papel de
ser a portadora do gue reside nos lugares mais profundos do lago aparentemente calmo, onde
todos os personagens habitam.

A fala de Serge, portanto, evoca o simbolismo presente em A Gaivota, que em muitos

aspectos aponta para a inevitabilidade do destino das personagens da peca original. No inicio
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da cena, Olivia se mostra tensa e pensativa, vendo no ato recitativo de Serge o mundo do
teatro que ela foi impelida a abandonar e sem o qual o reconhecimento de si mesma e de sua
identidade é abalado. Em determinado momento, Olivia se retira, voltando, em seguida,
trajando um vestido vermelho de cetim que coloca a mostra seu ventre j& saliente, adornada

com batom vermelho e uma peruca curta, azul. E canta:

Eu sou, como vocé quiser

[..]

Sou a unica que vocé pode amar

o

Essa cena e, em particular, o impacto da imagem de Olivia, constitui um dos
elementos visuais mais marcantes de Olmo e a Gaivota, usado posteriormente em campanhas
de discussao e divulgacdo do filme. O vestido vermelho e a peruca azul, em uma combinacao
de uma dramaticidade teatral, foram exibidos pelos atores no filme e por Petra Costa, ao
receber o prémio de Melhor Documentario, no Festival do Rio. E precisamente nesse
momento do filme que é constituido o inicio do mergulho de Olivia nas entranhas de sua
historia, na inevitabilidade das transformacGes de seu corpo, de seu olhar para si e,
concomitantemente, para 0 mundo em que estéa inserida.

Inicialmente mantidas em uma espécie de soliléquio, sob forma de confissdes, de
pensamentos em voz alta por parte de Olivia, essas falas em off e voice over vdo tomando

forma, juntamente com as mudancas corporais sofridas por ela. Muitas das descricOes feitas
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por Olivia acerca de pensamentos, lembrangas e sentimentos sdo feitas de modo contraposto
as imagens de sua barriga em crescimento, em um registro documental e concreto do
momento vivido, de modo a complementar e dar o plano de fundo de seu aspecto subjetivo e
simbdlico. Em Olmo e a Gaivota, as multiplas narrativas e registros compdem uma unica
historia, materializada em Olivia.

O trajeto vivido pela atriz progride e atinge seu climax conforme a tensao entre Olivia
e Serge se intensifica, ilustrada por uma cena de discussdo entre o casal em que cada um se
defronta com os papéis desempenhados, 0s encargos e a frustracdo de expectativas em relacao
a0 momento vivido, bem como em relagdo ao parceiro (Cena 6, Anexo B). E 0 momento em
que Olivia explicita seu processo interno, demandando reconhecimento e apontando para a
invisibilidade que reveste sua vivéncia, em parte pelo seu enclausuramento doméstico, como
também pela falta de espaco e de referenciais explicitos sobre o trabalho que ela esta
realizando.

A cena denuncia a maternidade vivida por Olivia como um trabalho que nao é
reconhecido pelo mundo e por Serge, que ndo se da no espago publico — no caso deles,
representado pelo teatro — e que demanda de Olivia um esforco de explicitacdo e de registro
de si e de seus sentimentos. Fica escancarada a inseguranca que assola Olivia na inevitavel
retirada do ambiente familiar do teatro e das interpretacGes e, em ultima instancia, do papel de
Arkadina. A fala de Olivia denota uma inseguranca tanto em relacdo a perda desse lugar de
prestigio e de reconhecimento — ao ser substituida por outra atriz, 0 que evoca a fantasia e o
medo de ser prescindida e superada — quanto no que se refere a ver o relacionamento com
Serge, que sempre esteve a seu lado no teatro, em outros termos, com cada um
desempenhando um papel diferente em relagdo ao outro. Em uma fusdo entre personagens, o
medo da perda de prestigio e de amor de Arkadina e do fracasso e abandono de Nina vém a
tona, e o desamparo vivido pela angulstia da presenca fantasmagdrica desses medos evoca o0
carater destrutivo do tigre e do dragdo, a agressividade que habita dentro de Olivia e cuja
existéncia sempre se viu silenciada.

O reconhecimento da agressividade se da ap0s a segunda interferéncia feita por Petra,
em que ela pede a Olivia que seja menos severa, que se abra um pouco mais, 0 que novamente
lembra ao espectador a presenca de elementos ficcionais e criativos em uma narrativa
documental, de registro de uma realidade. Nesse momento, a tensdo é parcialmente dissipada
e o tom de Olivia assume nuances de sarcasmo e comicidade quando, indagada por Serge
sobre o que fez hoje, ela responde: “Terminei as orelhas. Talvez tenha feito até cilios. Acho

que acabei o figado. Mas me tomou muita energia” (Cena 6, Anexo B). A fala de Olivia
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aponta a transformacdo do potencial agressivo — nesse sentido entendido também como um
potencial destrutivo — em humor e em afeto, ilustrado pela emocéo representada pela atriz. Da
mesma maneira, coloca em um plano objetivo, sob forma de registro explicito, um processo
que é, de forma geral, interno e subjetivo, dando-lhe um caréater de legitimidade e
autenticidade.

A partir desse ponto, o mergulho nas profundezas desse processo se d& de forma cada
vez mais intensa, acentuada pela auséncia de Serge, que vai para Nova lorque apresentar a
peca junto com a companhia. Sozinha, Olivia escapa para 0 mundo, em um gesto que se
contrapde a intensidade de seu movimento introspectivo (Cena 8, Anexo B). Apesar de se
tratar essencialmente de um ato ndo permitido, uma vez que é contra as recomendacfes
médicas, a cena ndo denota destrutividade, mas, precisamente, evoca uma distensdo e uma
realizacdo apesar da transgressdo. Temerosa a principio, Olivia desce as escadas do
apartamento e caminha calmamente por um parque. Os enquadramentos fechados, os closes
no rosto e no corpo de Olivia sdo momentaneamente substituidos por cenas amplas, de
natureza e de transeuntes que ela observa enquanto segue narrando em off. Trata-se de um
respiro aparentemente necessario para que o mergulho possa ser suportado e novas

profundidades possam ser alcancgadas.

Nesse sentido, trata-se de um ato transgressor somente se visto a partir de referéncias

externas, de expectativas reservadas a mulher gravida de que esta esteja completamente

pronta para a maternidade e que seu corpo se volte exclusiva e unicamente para a realizacdo
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desta, impondo um papel esperado. A agressividade, tdo temida por Olivia, manifesta-se, na
cena, pelo ato que rompe as expectativas e contraria delimitagcfes univocas, mas que ndo tem
resultados destrutivos. As falas em off que compdem a cena abordam, precisamente,
pensamentos e memorias sobre Serge, a vontade e a decisdo de Olivia de ter um filho e os
limites das certezas acerca desse processo e de seu relacionamento com seu parceiro,
apontando para a presenca de fantasias que involuntariamente ocupam os lugares em que a
certeza ndo se faz possivel: “As fantasias, o romantismo, me levaram um pouco longe demais
da realidade. Nos conhecemos no teatro. Vivemos no teatro, em apneia, imersos.” (Cena 8,
Anexo B).

Nesse processo, como apontado anteriormente, torna-se inevitavel a abertura, o vazio e
a soliddo em lugares anteriormente preenchidos majoritariamente pelo trabalho e pelos papéis
que permearam a vida de Olivia. A abertura desses questionamentos e o vazio fisico e
concreto deixado por Serge conduzem a trajetéria de Olivia para o reconhecimento
progressivo das novas configuracdes identitarias e das transformac@es fisicas e subjetivas
vividas por ela. Esse processo tem seu apice na celebracdo ao final de Olmo e a Gaivota,
quando Olivia convida seus amigos para uma festa em seu apartamento, atestando e
reforcando a necessidade e a possibilidade de testemunho de um processo ndo mais

unicamente subjetivo, e culminando na cena final em que Olivia é recoberta com pétalas e

flores por todos os convidados (Cena 12, Anexo B).
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No final de Olmo e a Gaivota, o espectador € sutilmente colocado a par do desenrolar
dos eventos que sucederam ao periodo compreendido no filme: o parto é bem sucedido e
Olivia d& a luz a Olmo, um menino. OImo se concretiza como personagem ao final do filme,
com as cenas de Olivia e Serge com o filho recém-nascido que ilustram os créditos finais. A
presenca de Olmo como recipiente de significado, de simbolos e de sentido para a narrativa
do filme se da ja em seu titulo: Olmo e a Gaivota, sem artigo inicial, que d& forca e situa sua
figura no centro da narrativa de Olivia, de seus fantasmas, de seus medos, desejos e fantasias.

A simbologia do olmo reforga esse aspecto de solidez e de presenca marcante. O nome
que, em muitos aspectos, torna concreta e palpavel a trajetéria vivida por Olivia, deriva de
uma espécie de arvore, tipicamente pertencente as paisagens europeias, norte-americanas e
asiaticas. Seu carater simbolico em muito refere a sua constituicéo fisica robusta — de modo
que frequentemente é comparada ao carvalho —, servindo de ponto de referéncia territorial e
geografica, bem como de estruturacdo urbana. Em uma entrevista®* realizada um ano ap6s a
estreia de Olmo e a Gaivota, Olivia € questionada sobre a mengdo que faz durante o filme da
intencdo de chamar o filho de Nino e, posteriormente, dar-lhe o0 nome de Olmo. A respeito
dessa decisdo, ela afirma que “Quando ele nasceu e olhamos para ele, vimos que tinha cara de
Olmo — uma cara placida, tranquila e, a0 mesmo tempo, um corpo bem feito que fazia pensar
que ele era forte. E muito simpatico”.

A importancia do olmo também reside em suas propriedades medicinais: sua casca,
folhas e seiva ha muito tempo sdo utilizadas por mulheres — tradicionalmente avos na regido
da Italia, de onde a familia de Olivia provém — como anti-inflamatério, descongestionante ou
no tratamento de feridas. Para além da robustez e da forga, tais propriedades conferiram ao
olmo aspectos obscuros e significados ocultos, que contribuiram para o imaginario que se
desenvolveu ao redor da figura do olmo. Referenciado no cinema em A hora do pesadelo
(1984) — em inglés, A Nightmare On Elm Street — 0 olmo também é largamente associado
com o desconhecido, o inconsciente, o submundo e a morte, bem como com a dimenséo
onirica. Sua simbologia é, portanto, tdo abrangente quanto suas raizes, ramificando-se em
multiplas e, sob certa perspectiva, opostas direcdes.

Em OImo e a Gaivota, 0 Olmo — como simbologia e, eventualmente, como o filho que
resulta do processo gestacional — aludem efetivamente a estruturacdo, a robustez e ao
enraizamento que permeiam a trajetdria de Olivia no confronto com o que ha de mais obscuro

e inquietante em sua histdria. Vislumbra-se que da instabilidade, do medo da loucura, da

21 Disponivel em: <https://www.uai.com.br/app/noticia/cinema/2015/11/17/noticias-cinema,174114/atriz-de-

olmo-e-a-gaivota-diz-que-maternidade-nao-prejudica-carreira.shtml>. Acesso em: 11 nov. 2017.
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agressividade, da inseguranca e do desconhecido dentro de si configura-se o solo em que
essas raizes se instalam e que, como prova viva desse processo, resultam no registro

documental e criativo do filme.

8.5 Analise geral

Tomando como ponto de partida os elementos simbdlicos e narrativos que compdem a
analise das personagens e do enredo de Olmo e a Gaivota, foi possivel elaborar o material
necessario para uma leitura interpretativa e geral, que abarcasse esses conteudos de forma
direcionada com o intuito de retomar o objetivo do presente trabalho. Para tanto, parte-se do
questionamento: como sdo representadas as experiéncias de mulheres em Olmo e a Gaivota?

No intento de comecar a desenvolver essa questdo, parte-se da tematica central,
deliberada e explicitamente ressaltadas pelas diretoras — e, mais especificamente, na Cena 1
constante do Anexo B deste trabalho, em que Petra Costa constitui 0 objetivo de seu trabalho
— de retratar a gravidez em seu aspecto menos usual. Trata-se de um tema pouco discutido,
escassamente representado no cinema e que, no discurso usualmente disseminado, configura-
se como um tabu: a perspectiva da mulher gravida, de suas davidas, angustias e
questionamentos. Essa imagem proposta por Olmo e a Gaivota em muito se distancia da
imagem normalmente veiculada da gravidez como desprovida de corpo — em seu aspecto
realista — ou subjetividade, como um ideal realizado naturalmente pela mulher, a qual, nesses
termos, resume-se ao papel materno a ser desempenhado.

Nesse ponto, depreende-se que o filme visa se contrapor a uma estruturacédo patriarcal
que demarca papéis e expectativas. A dindmica torna-se ainda mais evidente quando é tomado
0 recorte especifico da maternidade em relacdo a qual existe uma tendéncia a ocultar ainda
mais a possibilidade de registro da subjetividade da mulher, bem como de qualquer
manifestacdo que se oponha a essa imagem manifesta e socialmente aceita da mae. Em outras
palavras, a mulher, ao se tornar mde — desde a gravidez, como é explicitado pelo filme — é
posta ainda mais sob o escrutinio do olhar do outro, tornando o olhar sobre si mesma uma
ruptura em relacdo ao esperado e um ato que ndo é passivel de reconhecimento.

Se esse pudesse ser um contexto completamente intencional, parece ter sido
inesperada a emergéncia de um complexo referente as mulheres da familia de Olivia, trazido a
tona e potencializado por sua gravidez. A historia de Olivia, que inicialmente desponta como

um acidente de percurso, posteriormente se configura como um trabalho de ressignificacéo
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criativa e de apropriagéo, por parte de Olivia, da realidade imposta pelas condi¢Ges de risco de
sua gestacao.

A trajetéria da personagem se baseia massivamente nos mergulhos subjetivos
realizados pela atriz, registrados por ela e documentados pelo filme, conteidos esses que séo
tratados, na narrativa, por meio de uma linguagem poética — tanto em termos textuais quanto
imagéticos — o que leva o espectador a fazer parte dos atos de submersdo. E a partir desses
lugares submersos e profundos que sdo evocadas as imagens, as histérias e os afetos que
permeiam a construcdo do filme: o medo da agressividade que reside em Olivia, ilustrados
pelo tigre e o dragdo, o0 medo do desconhecido, da perda de referenciais, das imposi¢cdes do
corpo, 0 medo da loucura, presente tanto nas mulheres de sua familia quanto na reminiscéncia
dos papéis por ela desempenhados no teatro.

Uma parte consideravel dos entrelagcamentos narrativos que compdem Olmo e a
Gaivota reside nas figuras de Nina e Arkadina, intencionalmente trabalhadas no filme para
ilustrar alguns dos afetos vividos por Olivia ao longo do filme. As descri¢des, realizadas por
ela na voz de narradora, transmitem o medo da loucura e do abandono de Nina, o temor de
Arkadina de perda de referenciais e de declinio de sua carreira, bem como o receio
relacionado a mudanca do seu corpo como instrumento de trabalho e, consequentemente, a
perda de sua identidade como atriz. Vale ressaltar que Arkadina, que deveria ser o papel
desempenhado por Olivia na turné da companhia de teatro, remete a imagem de uma mulher
mais velha, mas cuja vivéncia, entretanto, conserva semelhancas em relacdo ao momento pelo
qual Olivia passa.

O constante e intencional lembrete do carater ficcional do teatro ao longo do filme,
articulado com a nitida e inevitavel realidade que esta sendo documentada pelas diretoras,
abre espaco para a compreensdo de que Olivia segue trabalhando como atriz de um filme
sobre si — e sobre todas as mulheres que compdem esse momento retratado — por meio de uma
metalinguagem. A mera presenca do filme em seu formato final evoca a no¢do de que tal
possibilidade de recriacdo a partir do encontro com esses medos por parte de Olivia foi
possivel e que a atriz se criou tanto como personagem quanto como possibilidade renovada de
Si, em um processo unico.

O filme, como resultado final de um processo de ressignificacdo criativa, sugere a
possibilidade de a agressividade ser canalizada em criatividade. Essa agressividade, como
descrita por Olivia, parece assumir e condensar em si a propria iminéncia de transformagéo
decorrente da experiéncia da gravidez e de todas as rupturas e quebras de expectativas e de

referencias conhecidas que esta proporcionou. Configura-se, portanto, como intrinseca ao
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préprio tumulto, a propria energia do inconsciente, como potencialidade que, em sua
configuracdo inicial de elemento desconhecido e pouco explorado, em muito se assemelha a
loucura de Nina e das mulheres da familia de Olivia, representando a destrutividade desse
aspecto ndo reconhecido.

O potencial agressivo habita os mesmos lugares inexplorados da inquietagdo que
assola Olivia desde jovem, das suas tentativas constantes de preencher o vazio e o siléncio
com o olhar e 0 amor do outro, que Ihe conferem significado. Como é possivel depreender da
fala de Olivia em que ela diz “Acreditei por muito tempo ser tdo dependente do amor dos
outros, que nunca seria capaz de me apaixonar” (Cena 11, Anexo B), a sua posi¢cdo de alvo
permanente do olhar e do amor do outro a levam a questionar como seria — e se seria —
possivel ser 0 agente do olhar, ser aquela que se apaixona.

O processo criativo de Olivia como artista ao desempenhar o papel de si e participar
na edi¢do e montagem do filme transformou o olhar que incide sobre ela. O olhar que vem de
si mesma adquire potencial de validago da experiéncia e de possibilidade de registro. E
justamente para isso que a elaboracéo criativa de Olivia aponta: o reconhecimento e o registro
de si mesma, em seus mergulhos subjetivos, que permitem que o olhar do outro — 0 amor do
qual por tanto tempo dependeu para reconhecer a si mesma e a seu espago no mundo —
assuma 0 aspecto de testemunha de sua experiéncia como valida e transformadora,
permitindo, assim, que o confronto com o desconhecido, com o medo da loucura e com a
agressividade possa transformar-se criativamente.

Tal transformacédo culmina, no filme, com Olmo, o bebé que nasce e cuja presenca vai
se materializando e tomando forma gradativamente, como que representando o enraizamento
do olmo, simbolo de arvore robusta, resistente e, concomitantemente, que alcanca grandes
profundidades. Analogamente, a oliveira — da qual o nome de Olivia deriva — também se
constitui da mesma forma, mas também é caracterizada por seu aspecto frutifero e pela
presenca nas paisagens mediterraneas, o que alude a origem italiana da atriz. O processo
vivido por Olivia remete, portanto, ao carater essencial que reside no aprofundamento
realizado por ela e, de forma mais ampla, no reconhecimento da subjetividade e do olhar para
si, para os préprios medos e questionamentos tornados invisiveis pelas imposicdes de

determinadas concepc¢oes e papéis reservados a maternidade e, consequentemente, a mulher.
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8.6 Impacto no publico

No site oficial do filme, em uma secdo intitulada Insights, encontra-se recolhida e
compilada uma série de respostas e comentéarios referentes ao filme Olmo e a Gaivota por
parte da imprensa e de pessoas ligadas ao cinema. Destacam-se e s@o recorrentes as falas
referentes a estrutura narrativa adotada pelo filme, pela exploragdo do “[...] limite entre a
ficcdo e realidade”, ao “[...] fato ou faz de conta, fingimento ou espontaneidade, encenacgéo ou
vivéncia”, em que “[...] a cineasta ainda explora a natureza da Representacdo e da fronteira
entre Arte e Realidade”.

Em relagdo a temética abordada, destacam-se adjetivos reservados ao filme, como
“lindo, terno, infinitamente fascinante”, e a capacidade da obra de capturar “[...] 0 que € estar
gravida como jamais vi no cinema”, “[...] a mais solida e impalpavel experiéncia que uma
mulher pode revelar”. Nesse sentido, em muito se assemelha com os aspectos aqui apontados,
referentes as contradi¢Oes inerentes a experiéncia de maternidade sob direcdo de Petra e Lea,
encarnada e vivenciada por Olivia.

Entretanto, o mais significativo impacto resultante da producéo e distribuicdo de Olmo
e a Gaivota reside nas campanhas posteriores a primeira exibicdo do filme que, assim como
no caso de Elena, foram reunidas e compiladas em um canal no site YouTube?, gerido pela
propria equipe do filme e que conta com treze videos e mais de quatro mil inscritos.

Um dos videos mais acessados do canal é o intitulado “Meu Corpo, Minhas Regras —
Olmo e a Gaivota”, feito em resposta as agressoes e criticas sofridas por Petra Costa em seu
discurso de aceitacdo do prémio de melhor documentario na ceriménia de premiacdo do
Festival Do Rio em 2015%. Em seu discurso, Petra dedica o prémio & sua mée e as mulheres,

e se pronuncia a respeito da falta de liberdade de escolha dada as mulheres:

E que, em breve, eu espero que no Brasil toda a mulher tenha soberania total
sobre o proprio corpo. Seja pra rejeitar uma gravidez, interromper com o
aborto que ja é legal ha mais de 40 anos na Franca, nos Estados Unidos, em
Cuba. Seja para mergulhar nela, como é no caso do nosso filme, e ter todos
os direitos pra fazer isso da melhor forma.

A postura predominantemente adotada nos videos divulgados na campanha e nas

entrevistas de Petra explicitam seu intento de promover uma visao realista da gravidez como

2 Disponivel em:< https:/ww.youtube.com/channel/UCVAwmQFeKO7TUWLArpV_bhQ>. Acesso em: 1

dez. 2017.

% Disponivel em: <https:/www.youtube.com/watch?v=wR010JnjsFk>. Acesso em: 1 dez. 2017.
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personificada, concomitantemente subjetiva e objetiva, relativa a vivéncia que a mulher tem
do préprio corpo e da propria identidade, sem adotar uma postura de valoragdo ou conotagéo
moral. Olmo e a Gaivota €, em Ultima instancia, apoiado na tematica mais abrangente dos
limites impostos as mulheres e na possibilidade de a mulher vivenciar a maternidade em sua
complexidade e contradigdes (como mostrado pelo filme), sem se encaixar no discurso pré-

estabelecido a ela reservado.
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9 DISCUSSAO

Um pouco de colaboragdo é necessaria entre a mulher e 0 homem na mente
antes que a arte da criacdo possa ser atingida. Um certo casamento dos
opostos deve ser consumado. A totalidade da mente precisa estar aberta para
termos a sensagdo de que o escritor estd transmitindo sua experiéncia com
perfeita plenitude. E preciso haver liberdade, ¢ preciso haver paz. (WOOLF,
2014, p.147)

Como forma de inaugurar a discussdo aqui proposta, faz-se necessario retomar o
contexto e as indagacdes que impulsionaram o presente trabalho. Adentrar a tematica da
producdo feminina no campo artistico de modo a superar as modalidades estereotipadas de
representacdo consiste em uma tarefa rdua. A dificuldade reside, principalmente, em assumir
a producéo feita por mulheres como uma potencial libertagdo das amarras e das limitages
que advém de expectativas e papéis para as mulheres, com 0 risco inerente de recair na
categorizacdo ou no essencialismo. O sentido transgressor estaria aqui contido na autoria e no
olhar para si mesma. Outro fatore a ser levado em consideracdo € o olhar que é posto sobre a
obra — presente na leitura proposta —, vinculado as condi¢des e ao contexto em que a obra é
criada e desenvolvida.

O cinema como producdo artistica detétm um grande poder influenciador,
principalmente quando sdo considerados os grandes circuitos de bilheteria, reproduzindo e
transformando modos de ser e de se expressar, bem como possiveis identidades e
representacfes. Um fator determinante dessas expressdes € o género. O levantamento de
estudos permitiu verificar que existem especificidades recorrentemente atreladas a
personagens e ao modo como a historia € contada em um filme, de acordo com o género que é
apresentado. Personagens mulheres estdo constantemente associadas a representacoes
estereotipadas que em muitos aspectos ndo correspondem a sua subjetividade, mas
reproduzem justamente os padrBes que regem o0s papéis de género e as caracteristicas e 0s
espacos historicamente determinados para as mulheres.

Malgrado as ressalvas em se considerar a mulher produtora de conteddo como Unico
elemento determinante na producdo de imagens femininas fora de tendéncias
representacionais estereotipadas, o levantamento tedrico e de pesquisas — respectivamente,
capitulos 4 e 2 — aponta para uma relacdo possivel de ser estabelecida quando apoiada em
duas consideragdes distintas. A primeira consiste no intento explicito e verificavel de autoras,
cineastas e roteiristas de tratar a representacdo da experiéncia da mulher, de sua identidade e

desejo, bem como de trabalhar teméticas referentes ao espaco das mulheres na sociedade e de
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suas reivindicacgdes. Nesse quesito, foram destacadas ao longo do trabalho ndo somente a obra
de Petra Costa, como também aquela de Agnés Varda e Jane Campion, que compdem parte de
uma tradicdo de mulheres que ocuparam espaco de direcéo e roteiro e que, de modos distintos,
se ocuparam dessas tematicas de modo consistente em seus filmes.

A segunda consideracdo consiste na presencga significativa de mulheres artistas e
pesquisadoras debrugadas sobre esse tema, seja na analise e na discussdo de producdes feitas
por mulheres como no desenvolvimento de obras — incluindo filmes — que trabalham para
diversificar e discutir a representacdo da mulher no cinema e seus impactos. Portanto, apesar
de, como aponta Tannen (2007), uma producéo feita por uma mulher ndo ser necessariamente
uma producdo feminista, ha uma relacdo possivel a ser considerada entre autoria feminina e
diversidade representacional quando considerados 0s pontos acima destacados, dado que tem
sido uma preocupacdo de autoras e diretoras discutir e produzir cada vez mais trabalhos
dedicados a representacao e a visibilidade de mulheres no cinema, quer nas telas quer tras das
cameras.

E nesse cendrio que o recorte especifico do cinema documental de Petra Costa se deu.
Retoma-se, portanto, a pergunta que conduz o presente trabalho: Como as mulheres e suas
experiéncias sao representadas na obra de Petra Costa?. Em Elena e Olmo e a Gaivota as
personagens femininas ocupam um espaco central e um lugar de protagonismo das narrativas.
Suas caracteristicas, historias, dramas e tematicas, entretanto, sdo distintos. Ndo configuram
um tipo possivel de categorizacdo capaz de conté-las completamente. Conservam, todavia, um
aspecto em comum: trata-se de mulheres procurando um lugar para si e uma voz no mundo,
seja na propria historia, na historia das mulheres da familia, perante a maternidade ou no
desenvolvimento de uma carreira. A indagacdo “Qual é meu papel?” norteia essa busca e se
faz presente nas narrativas de Elena, Petra, Li An e Olivia de modo explicito e como ponto a
partir do qual as histérias se desenvolvem.

Nota-se, aqui, que o papel é compreendido em diferentes sentidos. E,
concomitantemente, o papel desempenhado por essas mulheres nas narrativas dos filmes
(portanto, em seu aspecto ficcional e funcional), assim como a sua histéria pessoal em termos
de posicionamento e as relagdes com as mulheres que as circundam. O trabalho como atriz e 0
ambiente do cinema e do teatro € uma constante na historia dessas personagens, bem como
das imagens de dominio cultural por elas evocadas. A indagacdo sobre qual seria o seu papel
serve, em parte, como um lembrete do aspecto representacional e ficcional que se conserva no
cinema documental. Em Olmo e a Gaivota, particularmente, essa conotacdo é marcante e

intencionalmente evocada pelas escolhas narrativas e estilisticas adotadas, tanto em razdo das
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frequentes interpolagOes da diretora Petra Costa, como pelas cenas de teatro e dos ensaios de
Olivia e Serge.

As mulheres, nos filmes da diretora, sdo constantemente atravessadas por um viés de
representacdo. Como provoca Woolf (2014, p. 13): “E mais provéavel que a ficgdo contenha
mais verdade do que o fato”, remetendo a ideia de que ndo basta relatar fatos, ou que, talvez,
esse ato ndo exista em seu estado puro. Assim como a no¢éo trazida por Jung (2008) de “mito
pessoal”, todo relato objetivo encontra-se embebido em um ato de criacdo, de reescrita, que
necessariamente envolve um aspecto subjetivo. A0 mesmo tempo, a experiéncia — assim
como a sua validacdo e apropriacdo — constitui 0 substrato necessario para que esse trabalho
de reescrita possa ocorrer. E justamente desse movimento que a criatividade e a fantasia
despontam.

Nos filmes, Olivia e Petra representam o papel de si mesmas em documentarios sobre
as proprias vidas. Trata-se de um processo de criacdo de imagens de si a partir do relato
documental derivado de registros, memdrias, histdrias de mulheres da familia e figuras
femininas da cultura geral. Os registros das constantes encenacgdes de Elena e o video de Li
An atuando em um filme mudo como protagonista comp&em as imagens e as representacoes
que sdo criadas em Elena. Sdo, a0 mesmo tempo, reais e ficcionais, a0 passo que a
experiéncia €, concomitantemente, individual e compartilhada, substrato subjetivo e material
de representacdo coletiva. Em Olmo e a Gaivota, Olivia se depara com o desafio do teatro —
lugar onde possui reconhecimento e espacos conhecidos — modificado por causa da gravidez.
Continua, entretanto, a manter um dialogo com as personagens da peca que deveria encenar,
gue comecam a povoar o retrato que cria de si e desse periodo de sua vida, marcado por
mergulhos em seus sentimentos, memorias e fantasias inexplorados. Em ambos os filmes, o
cinema ocupa a funcédo de articulador dessas diferentes esferas, constituindo campo fértil para
0 processo criativo de reescrita de si.

Nessa perspectiva, existe o olhar constante e perene da camera, ora neutralizado pela
linguagem documental, ora trazido a tona novamente para a percep¢do do espectador,
causando impacto. Como apontado em uma fala de Li An, é na cdmera que reside o olhar que
molda Elena, que faz com que ela se transforme e perca sua naturalidade uma vez que a lente
da cAmera se volta para ela. Para Olivia, por sua vez, esse olhar encontra-se presente ao longo
da vida, marcada pela busca constante por ser amada e por suas tentativas de preencher o
vazio, o siléncio e a duvida que abrem espago para a incerteza de si e para seu potencial

agressivo e destrutivo.
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A camera, portanto, constitui o olhar do outro, carregado de expectativas, projecoes,
estruturas, padroes e imagens compartilhadas, e que ndo pode, portanto, ser considerado
neutro. Cabe, aqui, retomar a definicdo de male gaze como o olhar que constitui a
continuidade — histdrica e socialmente construida — dos papéis a serem desempenhados e das
imagens a serem definidas. E a partir desse olhar se da o reconhecimento e o lugar no mundo,
ao mesmo tempo em que é o olhar que aprisiona, molda e determina os referenciais a serem
seguidos, inviabilizando o reconhecimento do que n&o esta abrangido nesse olhar. E nele que,
ocasionalmente, as personagens analisadas se reconhecem, vendo-se impelidas a angustia
decorrente da busca de um sentido que ndo esta imbuido no gaze. Por outro lado, destituir-se
do gaze implica atuar para além desse reconhecimento, fazendo estremecerem as bases que
permeiam o senso de identidade, sem, entretanto, abandona-las por completo. Trata-se de um
mergulho no desconhecido, no inconsciente: aparece seja no sentimento de vazio e de
agressividade de Olivia, ou no desenraizamento e na falta de voz de Elena, da memdria
inconsolavel e do emaranhamento de Petra. Com isso, as figuras de Ofélia, Electra, Pequena
Sereia, Nina e Arkadina se fazem presentes.

A pergunta “Qual meu papel?” paira como uma necessidade de redefini¢do, que une as
trajetérias das personagens centrais na filmografia da diretora Petra Costa. Essa nocéo de
papel extrapola o sentido de papel como personagem, constituindo-se tambem em um
sentimento de identidade e de reconhecimento de si. A partir dessa pergunta, o olhar das
personagens volta-se para si e para as mulheres que orbitam em sua histdria, as mulheres de
sua familia e as imagens femininas que permeiam o imaginario coletivo. Cada uma a sua
maneira, com as distingdes e particularidades condizentes com o momento retratado e o perfil
individual, percorre um processo de mergulho subjetivo que, necessariamente, implica refletir
sobre si, sobre as proprias memdrias, sobre o préprio corpo e as marcas das experiéncias
vividas que este carrega. Consiste no female gaze, como endossado neste trabalho e pelas
autoras que em Seus proprios escritos narram suas experiéncias de se inserirem e se
encontrarem em suas proprias producdes. 1sso significa que a mulher direciona o olhar sobre
si, afastando-se da tendéncia de reproduzir e de introjetar o que usualmente € projetado na
figura feminina a partir de um referencial masculino.

Esse processo encontra-se presente em parte na imagética do espelho, que permite
identificar, refletir, reconhecer e eventualmente distinguir, no processo de apropriacdo de
tracos, caracteristicas e desejos préprios. Os fragmentos de espelhos e os reflexos nas
superficies espelhadas das janelas do metr6 que constantemente reproduzem a imagem de

Petra aludem a esse movimento em relacdo a Elena e Li An. S&o, concomitantemente,
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movimentos de reconhecimento e de distanciamento que resultam do ato de falar da irma e da
mde no processo de falar de si. Para Petra, reconhecer-se em Elena e descobrir fragmentos
perdidos de Li An significou poder seguir sua prépria trajetéria marcada por semelhancas e
diferencas em relacdo as histérias que a precederam, mas que se conservam presentes. O
espelhamento de Olivia, por sua vez, na loucura das mulheres de sua familia, refletido em
Nina e Arkadina, e 0 medo de se ver reconhecida nesses aspectos, permeou seu trabalho de
aprofundamento subjetivo e o confronto com o vazio.

A imagem do espelho também aparece nas teorias acerca do desenvolvimento da
mulher e de suas particularidades na relagdo materna. Trata-se de uma transmisséo
transgeracional que abarca ndo somente 0s sonhos, aspira¢cdes e lacunas, como também 0s
traumas, os complexos indissollveis e as impossibilidades de registro. Essa tematica esta
referida nos dois filmes. Petra se espelha e se diferencia de Elena, constantemente deparando-
se com a possibilidade de suas semelhancas resultarem no mesmo desfecho tragico da irma
que, por sua vez, carrega a imagem da tristeza e a busca por um sentido semelhante a sua mée.
Olivia, por sua vez, se defronta com as expectativas e discursos vigentes sobre a maternidade
que ndo fornecem subsidios para que possa reconhecer sua experiéncia. Torna-se presente 0
medo do vazio e da loucura das mulheres de sua familia. Todos esses elementos pertencem ao
campo dos eventos traumaticos, desprovidos de registro e de reconhecimento, que emergem
nos vazios e nos questionamentos que assolam a personagem, justamente quando falta um
referencial para se situar no mundo.

Na clinica, a leitura simbdlica é essencial no processo de buscar uma linguagem para o
evento traumatico, que €é caracterizado por sua irrepresentalidade, por constituir uma ruptura
que ndo possui registro ou possibilidade de apropriacdo, marcado por presencas
fantasmagéricas e vazios mentais (CAVALLI, 2012). Nos filmes, esse simbolismo se
encontra em parte nas imagens de agua e de animais, que dao forma e assinalam o movimento
de aprofundamento, de forca instintiva e do potencial existentes nas trajetorias dessas
mulheres, elementos esses que transmitem ao espectador a ideia de um estado onirico e
fantasioso revelador de conteudos inconscientes. Essa possibilidade, por sua vez, decorre de
uma abertura e de um reconhecimento de aspectos que carecem de registro e de apropriacao,
de um aprofundamento que pode ser, a0 mesmo tempo, destrutivo e prospectivo, como toda
criacao.

O aprofundamento experiencial se expressa com intensidade nos simbolos de
agressividade e na perturbacdo da consciéncia decorrente dos conteudos inconscientes que

emergem, representados por Olivia pelo animal, pelo tigre e pelo dragdo que habitam dentro
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dela. Como postula Austin (2005), a fantasia de agressividade constitui um ponto de ruptura
na mulher em um contexto em que o feminino é desprovido de agressividade, a partir do qual
a busca por outras formas de identidade e de relagdo com o outro é impulsionada. O estudo do
processo de individuacgdo relatado por Jung (1976/2011) da Senhora X, a luz das releituras e
das compreensdes de @énero propostas por autores posteriores — presentes no
desenvolvimento teérico do trabalho — aponta para a especificidade que Muraro (1994)
descreve como o indizivel historicamente determinado para a mulher. Nota-se, nos casos
citados, que a falta de representacdo e a quebra dos moldes que sdo fornecidos é um dos
aspectos que denotam um trauma.

Os autores aqui mencionados — Jung (op. cit.), Muraro (1994), Cavalli (2012) e Dowd
(2017) — apontam a importancia do resgate dessas vivéncias e das historias que compdem o
indizivel, ilustradas pelas trajetorias das personagens presentes nos filmes. Em uma leitura
analitica, a transformacao do indizivel em representacédo, narrativa e imagem, ou seja, em algo
que seja, a0 mesmo tempo, objetivamente comunicavel e subjetivamente apropriavel, advém
da articulagdo da experiéncia com a leitura simbolica, que permite sua apropriacdo. Para
Petra, trata-se de retomar os registros concretos — os diarios, filmes e gravacdes de audio — e
ndo concretos — suas memorias, as historias tragicas de Ofélia, Electra e da Pequena Sereia —
que remetem a Elena e Li An para poder transformar em linguagem o que esta presente como
repeticdo inevitavel. Para Olivia, significa mergulhar no vazio, nas duvidas e nos
questionamentos despertados pela gravidez e pela perda de referenciais conhecidos, vazio este
que abriga a loucura das mulheres de sua familia, sua propria agressividade, as perdas de Nina
e 0 medo de Arkadina.

Esse processo, por sua vez, apresenta-se nos filmes por meio de um produto final,
denotando que a elaboracdo e apropriacdo criativas aconteceram. Petra e Olivia estiveram
presentes na construcdo e na criacdo do filme como atrizes, como sujeitos da experiéncia
retratada na tela, bem como nos espacos de direcdo, roteiro e edicdo. Trata-se, portanto, de um
processo que alterna mergulhos subjetivos, movimentos introvertidos, com uma extroversdo
necessaria para que tal experiéncia se torne passivel de transmissdo para uma audiéncia sob
forma de uma narrativa filmica.

As trajetorias e experiéncias contidas nos filmes, uma vez transmutadas em arte,
levaram as personagens a ultrapassar as expectativas que pairavam sobre elas: Petra, que
seguiu 0s passos da irmd@ no mundo do teatro e do cinema, viu-se marcada pela busca de
sentido de sua made e capaz de encontrar sua prépria trajetéria em meio a todas as

semelhancgas; Olivia, que desbravou os cantos obscuros de seus vazios, dotada de coragem
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para quebrar as expectativas acerca da maternidade como se esta fosse uma experiéncia
desprovida de questionamentos, dividas ou ambivaléncias.

Tais expectativas, por sua vez, bem como as trajetérias descritas, sdo também
marcadas pela estruturacdo patriarcal por parte de um masculino que ndo se faz presente
diretamente nos filmes. Enquanto a tematica transgeracional das mulheres e do feminino é
apresentada de forma central e explicita nos dois filmes, a auséncia de personagens homens
masculina — com excecéo de Serge — ndo implica que o masculino ndo esteja representado. O
fator masculino permeia as histérias por meio das projecGes das mulheres e pelas figuras
evocadas de dominio coletivo. Assume aspectos de abandono do pai, nos casos de Elena e de
Petra, de rigidez ou de destrutividade — simbolizado pela gaivota — representativa da
destruicdo que a presenca do pai terrivel e outras figuras masculinas impuseram sobre Nina na
peca. No caso de Olmo e a Gaivota — como destaca Austin (2005) —, o processo de elaboracédo
das fantasias de agressividade e das potencialidades desconhecidas dentro de si permitiram
que Olivia pudesse dissolver os fantasmas em sua histéria e em sua relacdo com Serge,
transformando-a.

Como marcas de uma imposicdo masculina negativa destacam-se a severidade e a
critica, presencas constantes nas descri¢coes e nas lembrancas de Elena, Petra e Olivia, em
muito impulsionadas pelo inexoravel impacto de expectativas e de padrbes normativos,
principalmente na busca por éxito e reconhecimento no campo profissional. A animosidade
que permeia essa busca, como evidencia Kast (1986), detéem a capacidade de silenciar as
mulheres que se posicionam e que questionam determinados pressupostos sob a acusacao de
“possessdo pelo animus”, ou seja, de se servir de atribuices que ndo lhes competiriam.
Entretanto, como conclui a autora, € justamente pela apropriacdo dessas atribuicdes que a
autonomia feminina pode se dar. Na presente proposi¢do, o male gaze retornaria em circuito
dificil de dissolver.

A integracdo da agressividade, das ambivaléncias, das projecdes sobre o outro, do
olhar sobre si mesma como uma forma de se definir constantemente em um mundo
cambiante, atrelada ao espelhamento e a diferenciacdo em relacdo as mulheres que permeiam
a historia pessoal e cultural das personagens configuram-se como movimentos necessarios
para elaborar desfechos e resolucdes que as libertem da simbiose e da severa presenca critica,
promovendo a busca da mulher por um lugar no mundo e uma voz propria (WAHBA, 2016).
Como é possivel derivar dos filmes, os mergulhos resultam em uma saida das aguas, em um
resgate identitario por parte de Olivia e de Petra. Trata-se de uma elabora¢ao da “memoria
inconsolavel” (Cena 14, ANEXO A, Cena 7, ANEXO B) presente no discurso de ambas que,
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como diz Petra, “E € dela que tudo nasce, e danga” (Cena 14, ANEXO A). Se, para Petra, a
saida das &guas significou a liberdade do desemaranhamento que a conduziu para sua carreira
como cineasta e atriz, resultando em Elena, para Olivia permitiu encontrar raizes e estrutura
em OlImo, cuja robustez reflete o percurso percorrido durante todo o mergulho labirintico da
gravidez e dos desafios por ela enfrentados. A resolucdo transparece em uma entrevista®*
realizada pela atriz apés a realizacéo do filme, em que relata as mudancas e as adaptacdes em

sua estruturagdo familiar com Olmo e Serge:

Somos bem atrevidos, segundo algumas pessoas que nos olham de longe.
Mas ndo é muito mais dificil do que é para todo o mundo. E preciso tentar
ndo criar uma crianca como sempre te disseram para criar, mas cria-la como
vocé quer e com confianga no que sente. Olmo caiu nessa familia. Sdo esses
os pais que ele tem. E parece feliz, até [risos].

24 Disponivel em: https://www.uai.com.br/app/noticia/cinema/2015/11/17/noticias-cinema,174114/atriz-de-

olmo-e-a-gaivota-diz-que-maternidade-nao-prejudica-carreira.shtml Acesso em: 30 nov. 2017
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10 CONSIDERACOES FINAIS

Ao propor a discussdo e a elaboracdo da experiéncia das mulheres presentes nos filmes
de Petra Costa e das mulheres que se dedicaram a arte, a criacdo de conteudo e a producao de
conhecimento, torna-se inevitdvel que a pesquisadora se volte para a propria experiéncia
como profissional e como mulher na conducdo deste trabalho e na imersdo em uma tematica
que tanto a tomou e inspirou.

Munida de reflexbes em muito deflagradas pela obra Um teto todo seu de Virginia
Woolf e de minha propria afeicdo pela arte cinematografica — e, em particular, pelos filmes de
Petra Costa —, deparei-me com a indagacdo sobre como e o que as mulheres produzem,
quando tém um teto todo seu e uma camera toda sua.

A indagacdo inicial ramificou-se em uma abertura de perspectivas e de
posicionamentos tedricos que ja anunciaram a impossibilidade de alcancar uma resposta
univoca. Os papeis e 0s esteredtipos tampouco foram completamente resolvidos ou tornados
irrisorios, mas continuam residindo entre os diferentes tons que compdem 0s arranjos
dissonantes e orquestrados das diferentes vozes que foram tomando corpo ao longo da
pesquisa. Eles seguem existindo, e minha propria experiéncia me evocou a importancia de
levar esse fato em consideracdo quando pensamos nos espacos da mulher e nas imagens
femininas, tanto possiveis como vigentes.

E a curiosidade sobre essas diferentes perspectivas tomou corpo na nocdo de
experiéncia em sua qualidade de multiplicidade, colocando-me diante do que me pareceu, ao
mesmo tempo, um enigma indissolivel e uma realidade familiar. Assim como Petra, Elena, Li
An e Olivia, reconheci, em minha propria historia e no desafio que configurou a elaboragédo
deste trabalho, a tarefa ardua e constante de encontrar minha prépria voz em meio a muitas
outras, algumas delas tidas como verdades inquestionaveis a serem recontextualizadas. E,
com isso, a incerteza e a inseguranca que naturalmente decorrem desse processo.

Se ha unanimidade nas diferentes vozes que tomei emprestadas para vocalizar minha
propria experiéncia e intento na tessitura da pesquisa, ndo a reconheco no que € dito, mas na
motivacdo que se encontra por tras do ato de falar. Seja no ato de falar de si, de mulheres e
literatura, de mulheres fazendo cinema, de mulheres representadas nas telas ou na forma como
se produz conhecimento, reside o desafio de se reconhecer e se encontrar no que é dito. E esse
reconhecimento requer o resgate de diferentes formas de expressédo e a comunicacdo da

propria experiéncia, bem como as narrativas de outras mulheres que compdem as historias
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pessoais e as figuras femininas que povoam o imaginario cultural e que fornecem o ponto de
partida para essa busca.

Consigo atestar que, diante dessa reflexdo e desse trabalho de busca, o objetivo deste
trabalho foi cumprido. As indagagOes que o impulsionaram ndo foram fechadas, mas se
renovaram a luz de uma abertura dada pelos proprios questionamentos. Houve uma
possibilidade de aprofundamento, assim como o encaminhamento de novas proposicoes
diante das possibilidades crescentes fornecidas pelo momento atual, em que a temética do
feminismo e as novas possibilidades de identidade e relagcdes tém demandado mais espaco
para que sejam expostas as transformacdes que ja se encontram em curso e que agora tém
encontrado a possibilidade de se estabelecer dentro dos discursos vigentes.

A importancia deste trabalho se da precisamente nesse conjunto e necessita dele para
firmar suas raizes. O modelo aqui proposto de analise e de aproximacgédo de campos de saberes
distintos se mostrou muito rico para que se ampliem cada vez mais 0s temas da representacdo
feminina, as questdes de género na Psicologia Analitica, a relagdo intercambiante entre o
coletivo e o individual na construcdo das experiéncias e das identidades da mulher na
contemporaneidade. Abre-se espaco para que novos trabalhos possam contribuir para essa
discussdo, visando outras formas de andlise, outras obras, diretoras e diretores, bem como
diferentes formas artisticas e de expressao, alicercadas por motiva¢des que sempre perpassam
a experiéncia individual de quem indaga e de quem busca conhecimento.

Ao se pensar no impacto das producbes culturais e, em particular, do cinema na
construcdo da individualidade no contexto particular, emerge a importancia da pesquisa e de
um entendimento mais amplo sobre o impacto no pablico, sobre como as representacdes — e,
principalmente, nas obras que se dedicam a sua diversidade — influenciam o imaginario de
guem as assiste e sobre como se articulam com as histérias individuais. Considerar as esferas
coletivas e individuais como indissociaveis, cujos limites s6 se encontram em teoria, fornece o
substrato para que trabalhos de aprofundamento dessa relacdo possam contribuir para o
desenvolvimento tedrico da psicologia e ampliar seus alcances de compreensdo e aplicacao.

Isto se da de forma particularmente rica na Psicologia Analitica, caracterizada por uma
tradicdo de producdes e por um pensamento que se dedica ao estudo sobre os simbolismos da
cultura, tanto em seus desdobramentos possiveis quanto na compreensdo de complexos
vigentes, abrindo possibilidade para uma contribuicdo frutifera para o trabalho clinico. Minha
experiéncia como pesquisadora, aliada ao trabalho clinico, encontra-se também presente nas
motivagdes deste trabalho, que se baseou de forma implicita no trabalho com mulheres jovens

no desenvolvimento de uma identidade propria que constitui adentrar a “vida adulta”,
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trazendo a tematica recorrente da ambiguidade e a angustia que reside em contar a propria
historia, reconhecer e dar voz as proprias experiéncias, mesmo quando estas ndo encontram
reconhecimento em seu meio. Trata-se, em suma, do trabalho de desenvolver a prépria
identidade como uma construcdo a um s6 tempo constante e cambiante, reconhecendo e
recontando através de si as histdrias que as circundam e antecedem.

Foi nesses termos — de, a0 mesmo tempo, construcdo e descoberta — que o presente
trabalho ocorreu. Como pesquisadora, assim como psicéloga clinica, a minha experiéncia com
as tematicas foram ganhando corpo e se desdobrando de uma forma ndo planejada, como um
acontecer resultante do préprio ato de se debrucar sobre o material: na teoria, nos filmes, nas
imagens que surgiram e no meu préprio percurso, aqui exposta nesta reflexdo. Essa trajetéria
encontra-se presente em todo o trabalho de forma implicita e s6 pode se tornar concreta como
uma narrativa em primeira pessoa por meio das indagacdes, das inspiracfes e das historias

aqui contadas.
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ANEXO A - Cenas do Roteiro de ELENA

Cenal
PETRA (V.0))

Elena, sonhei com vocé essa noite. Vocé era suave, andava pelas ruas de Nova York
com uma blusa de seda.

Procuro chegar perto, encostar, sentir seu cheiro. Mas quando vejo vocé td em cima de
um muro, enroscada em um emaranhado de fios elétricos.

Olho de novo e vejo que sou eu que estou em cima do muro. Eu mexo nos fios,
buscando tomar um choque, e caio do muro bem alto. E morro.

Cena 2
PETRA (V.0))

Na verdade, 0 nosso pai sempre diz que eu e vocé herdamos esse sonho de fazer
cinema da nossa mae. E, no meio das suas fitas de video, eu achei esse filme que ela
nunca me mostrou. E um filme mudo em que ela interpreta a protagonista, no tempo
em que ela ainda sonhava em ser atriz de Hollywood e em beijar o Frank Sinatra.
Assim, se sentia mulher e tentava escapar de um mundo em que se via desadaptada,
incompreendida.

Filha de uma tradicional familia mineira; ela ndo via um lugar pra si. A ndo ser casada,
mulher, society.

Um dia, sentada frente ao espelho da penteadeira do seu quarto, ela faz um desenho...
O desenho de sua tristeza. Ela decide que tem até os 16 anos pra encontrar um sentido
pra vida.

Cena 3
LI AN (OFF)
Né&o tem jeito de filmar sem vocé ficar sabendo, Elena?
ELENA
Porque vocé ta querendo filmar eu... sem...
LI AN (OFF)
Sem vocé perceber...
OLINDA (OFF)

Natural.
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LI AN (OFF)
E, porque quando vocé percebe vocé muda...
ELENA
Mudo?
LI AN (OFF)
Quando té filmando muda, quando nio té filmando vocé ¢ diferente...
ELENA
Como que eu sou?
LI AN (OFF)
Mais natural. ..
Cena 4
PETRA (V.0))

E, no dia do meu aniversario, vocé me pegou pela mao...
Camera percorre uma casa, sobe escadas e entra num quarto:
PETRA (V.0))
Me levou por essas escadas, entrou dentro desse quarto, fechou a porta, e disse...
Imagens do quarto: moveis, roupas, livros baguncados e bonecas deitadas em uma cama.
PETRA (V.0))

Vocé vai fazer sete anos. Essa € a pior idade que tem. Eu té indo morar longe, e a
gente vai ficar um tempo agora sem se ver.

Mas eu vou te dar essa concha, e, toda vez que vocé sentir saudade, vocé coloca ela
assim, no seu ouvido. Eu também vou ter uma, e assim a gente pode se falar...

Cena 5
ELENA (V.0)

Sera que a minha raiz vai conseguir arrebentar asfaltos, canos e prédios para
sobreviver e gerar frutos? Sim, se minha raiz fosse forte, grande, mas sinto que minha
semente nem chegou a brotar direito ainda. Entdo, provavelmente numa cidade, ela, se
brotasse, mitda e doente viveria.
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Cena 6
PETRA (V.0)

A pequena sereia aceita passar pela dor de uma faca atravessando seu corpo,
sangrando seu corpo, pra ganhar pernas e assim dangar.

ELENA (V.0))

10 de setembro: Minha garganta ta machucada, sempre teve. Ndo s6 por causa dos
gelados, vento, frio, tensdo, ansiedade. Mas principalmente a consciéncia do medo, da
falta de amor por mim, pela minha voz. Talvez eu precise de uma terapia especial, pra
me destraumatizar e tirar esse rolo de fios, no peito e na garganta, que antes ndo me
deixava respirar e agora ndo me deixa falar nem cantar.

Detalhes do corpo de Petra. Ela encosta sua méao no peito com delicadeza.
Li An faz 0 mesmo gesto com a méo no peito e os olhos fechados, lembrando de Elena:
LI AN

Ela me disse que sentia um vazio enorme aqui, sentia solitaria, sentia falta de amor,
sentia uma soliddo muito grande. E ela ficava num quarto, e a Petra no outro.

Cena7
PETRA (V.0))

(LENDO CARTA) Esse mistério, me sinto escura, num escuro que nunca vai
terminar, ndo ouso querer trabalhar em teatro, cinema, danca, canto, porque eu 0s ja
vivi e poucos momentos depois ja ndo possuia sua luz e ndo sabia pra que, o0 que e por
que eu os fazia. E toda a tristeza de sempre tomava conta de mim.

Cena 8
Li An faz gestos apontando seu corpo.

LI AN

A culpa ¢, a cabega pegando fogo, a dor da culpa... A anglstia aqui... e ai a culpa,
“tcha”...

Cena 9
PETRA (V.0)

Volto pra dentro da casa, e percebo que minha mée pode morrer, e penso que se pensei
isso quer dizer que ela vai mesmo morrer a qualquer momento, que é um sinal e que
devo fazer tudo pra evitar.

Petra crianga caminhando pelo quarto, olhando pra baixo, preocupada e triste.
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PETRA (V.0.)

Comeco a fazer promessas constantes, que ndo vou comer mais sal, que vou subir
todas as escadas do nosso apartamento no décimo nono andar de joelhos e que nunca
mais vou me olhar no espelho, para ela ndo morrer...

Cena 10
PETRA (V.0))

E quase como se eu ndo conseguisse sentir. N&o vem nada em volta, e vem um vazio.
Eu me critico muito. Eu me critico o tempo inteiro. Principalmente o sexo sem amor,
para mim é um veneno. E como se tivesse um ser dentro de mim que me odeia.
Mergulhava nessa banheira e queria apagar tudo, dormir para sempre.

Cena 11
Rosto de Li An visto de cima. Ela boia na 4gua e fala de olhos fechados:
LI AN

Eu comecei a querer morrer com 13 anos. Até os 16. Uns trés, quatro anos que eu
fiquei... E, na primeira crise que eu lembro de ter no quarto, assim, eu fiquei
desenhando em frente ao espelho o meu rosto.

Com lapis azul-marinho, roxo, preto. Com muitos vincos, como se eu fosse velha.
Velha e tragica.

Ai depois, na véspera da Elena morrer, ela tava procurando um pdster que tava num
armario. Ai, quando ela achou, eu vi que era um poster de teatro, da pega “Elektra”,
que era superparecido com esse meu desenho. Lembrei tdo bem desse desenho... E ela
pregou na parede do quarto nessa noite, quando ela fez essa encenagdo da morte.

Cena 12

PETRA (V.0.)
Eu tenho medo.

LI AN (V.0.)
Passando o filme...

PETRA (V.0))
Qual meu papel?

LI AN (V.0.)

Passando o filme, repassando o filme. Pensando tudo que teria feito diferente.



PETRA (V.0.)

Qual meu papel nesse filme?

Cena 13
PETRA (V.0))
Faco 17, 18 anos...

Sinto que, com as horas que passam, eu vou chegando mais perto de vocé.

Até que, no meu aniversario de 21 anos, minha méae me olha e me diz:

“Agora voce ta mais velha que a Elena.”
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O medo de que eu fosse seguir seus passos comecou a se desfazer, mas eu continuei

achando que vocé, Elena, estava dentro de mim, que era um estar em mim. ..

Deixei de sentir isso ao comecar a te buscar.

Vocé foi tomando forma, tomando corpo, renascendo um pouco pra mim.

Mas para morrer de novo.
Reflexos de foto de Elena.
Petra olhando pra baixo de olhos fechados.
PETRA (V.0.)

E eu, com muito mais consciéncia pra sentir sua morte dessa vez.

Imenso prazer que vem acompanhado da dor.
Petra pega uma grande concha e leva ao ouvido: ruidos de agua.
PETRA (V.0

Me afogo em vocé, em Ofélias.

Cena 14
PETRA (V.0))
Vocé é minha memdria inconsolavel, feita de pedra e de sombra.
Petra dancando e girando na rua.
PETRA (V.0))

E é dela que tudo nasce, e danga.
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ANEXO B - Cenas do Roteiro de OLMO E A GAIVOTA

Cenal
ATOR (OFF)

Para a Nina amadurecer e escapar da aristocracia, ela perderd o fruto desse amor e
recomecara do zero a vida de atriz. Ela é a Unica que continuard lutando como uma
gaivota na tempestade, corajosa.

Cena 2
OLIVIA
Qual o meu papel?
PETRA (OFF)
Me diz o que sente
OLIVIA

Me sinto presa. Tudo o que imaginei, uma gravidez trabalhando, exercendo minha
profissdo, sem nunca parar, € mentira. Estou ficando com medo do compromisso. VVou
perder o trabalho de 10 anos? Sera o comeco do fim da minha carreira? E como se me
puxassem o tapete e eu ndo sei no que me agarrar.

PETRA (OFF)

E disso que a gente vai falar.

Cena 3
OLIVIA (OFF)
Olivia mais jovem, correndo, rindo e fumando.

Quando eu era mais nova, tinha a sensacdo de ser possuida por um animal muito
agitado, que ndo achava seu lugar. Por isso tive que partir. Era uma sensacdo de
insatisfacdo constante num cotidiano sem graca, que me enlouquecia. Sempre em
busca de algo onde colocar essa energia.

Olivia arrumando a casa.
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OLIVIA (OFF)

Sempre atuando. Fazendo tudo para ser amada.

Cena 4
Serge recitando
SERGE
Que arvore é esta?
E um olmo.
Por que tdo escuro?
Ja esté anoitecendo. Todas as coisas ficam escuras.
[...]

Olivia ao fundo, assistindo Serge. Se retira. Volta com vestido vermelho e peruca azul,
comega a cantar.

SERGE

Como uma gaivota, vive feliz e livre. Mas aparece um homem por acaso e, por falta do
que fazer, ele a destrdi, como destruiu essa gaivota.

Cena 5
OLIVIA (OFF)

E estranho, as mulheres me dizem: Gravidez... momento extraordinario, momento
maravilhoso!

Talvez... mais tarde. No momento é totalmente abstrato.
Olivia coloca as mdos na barriga, ja crescida.
Som de chuva.
OLIVIA (OFF)
[...]

Como se fosse facil dar pedacos de si. Ai penso em mim como mée. E, quando me
imagino mae, fico com medo. Por que ndo sei como se faz. Ndo sou uma moca
boazinha, bem educada. Falo palavrdo quando me irrito, posso sair chutando.
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Olivia enfileira migalhas em cima da mesa.
OLIVIA (OFF)

Sinto um alien dentro de mim, que se nutre de mim e me impGe as regras do jogo.

Cena 6

Serge chega em casa do trabalho. Olivia desvia o olhar, fica tensa. Serge coloca a mdo em sua
barriga e se senta em frente ao computador.

OLIVIA

Como foi hoje?
Serge ndo responde.

OLIVIA
O que fizeram?

SERGE
Avangcamos nas cenas.

OLIVIA
Quais?

SERGE

A partida de Trigorin e Arkadina. NO0s pagamos a conta de luz?
OLIVIA
Quem encenou?

Serge ndo responde.

OLIVIA
Quem encenou Arkadina?

SERGE
Foi Camille.

OLIVIA

E? Camille foi bem?
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SERGE
Foi. Ela é boa, tem algo de instintivo que eu acho incrivel.
[...]
Olivia olha nervosamente para suas unhas.
OLIVIA
E melhor?
SERGE

N&o, ndo é melhor. Essa ndo € a questdo.

OLIVIA

Ent&o € melhor.
Olivia roi as unhas.

OLIVIA
Alguém perguntou por mim?

SERGE
Posso tomar meu banho?

OLIVIA
Pode me responder?

SERGE

Mas, Olivia... Eu ndo estou... Ainda muito...
Serge suspira.
OLIVIA
Serge, vocé precisa me entender
SERGE
Eu mal acabei o dia... Ndo posso ser... Tenho meu presente e VOCé, 0 seu.
OLIVIA

Pare. Meu presente ndo € s6 meu, é seu também, s6 que sou eu que carrego. Entdo é
seu presente também.
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SERGE
N&o quero que seja assim.
OLIVIA

Faz quatro meses que estou aqui, presa, assim, nesta posicdo. Fazendo algo que nos
concerne, a nés dois. Estou trabalhando para nos dois. Mas tenho a impressdo de
trabalhar sozinha.

SERGE
Merda.

OLIVIA
Eu sou perseguida pelo medo.

SERGE

Olivia, pare de ter medo! Quanto mais medo, mais risco tem.

OLIVIA
OK, devo me sentir culpada por ter medo, porque posso perder a crianga.
[..]

SERGE

N&o vou me sentir culpado por trabalhar. [...] Tenho que trabalhar ao menos 10 horas
por dia. [...] Quando o bebé chegar, temos que pensar nisso. Vocé ndo tera um salério,
e isso vai se perpetuar depois do nascimento. Vocé ndo vai ter um salario
imediatamente.

OLIVIA

Vocé acabou seu discurso, seu mondlogo de contador?
SERGE

E a realidade. Tenho contas a pagar.
OLIVIA

Conheco bem nossas despesas. Mas como vocé se engana! Nao te peco isso. Te peco
que fique comigo a noite, para ver um filme, conversar.

SERGE

A gente faz isso. Toda vez que dou um passo, nunca é bom. Porgue ndo é o que vocé
quer que eu faga. Estamos cansados...
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OLIVIA
Eu estou cheia de energia, ndo fiz nada o dia inteiro. N&o estou cansada
PETRA (OFF)

E isso que esta acontecendo? E muito bom. Mas gostaria de uma variagdo em que
Olivia ¢ menos severa e se abre um pouco mais.

[..]
SERGE
Entéo, Olivia, diz o que vocé fez hoje.
OLIVIA

Terminei as orelhas. Talvez até tenha feito cilios. Acho que acabei o figado. Mas me
tomou muita energia.

Cena7
OLIVIA (V.0)

Ontem a noite pensei na memdoria inconsolavel. Me deu conta que ndo conheco a
minha. N&o conheco a minha tristeza.

Olivia no ultrassom.
Ao fundo, som de batimentos cardiacos.
OLIVIA (V.0)

Tem histérias de loucura nas mulheres da minha familia. Ndo falamos muito disso. A
idéia me aflige quando me desoriento, quando me perco.

Close nos olhos de Olivia, aflitos.
Olivia em cima de uma rocha, um mar agitado logo embaixo.
OLIVIA (V.0))

E o siléncio me incomoda muito. Falo... falo de tudo, de nada, para preencher este
vazio. Tem o medo de fracassar... ou de descobrir que ndo tenho o talento que
acreditava que tinha, mas era sé um sonho infantil.

Cheguei com 22 anos, de repente tenho 34. Serge sempre diz: Nao se preocupe,
porque um filho nos dara muita forca.
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Sinto culpa porque tenho a impressao de torna-lo a solugdo para a minha incapacidade
de solid&do. Tenho medo da agressividade que me habita. Do tigre e o dragéo dentro de
mim. E podem ser os horménios, mas, nesse momento, eu 0s vejo.

Cena 8
Olivia passeando no parque.
OLIVIA (V.0))

Quando tive vontade de ter um filho, evitei me perguntar se Serge era 0 homem de
minha vida, se essa histdria era mesmo a histéria de minha vida. As fantasias, o
romantismo, me levaram um pouco longe demais da realidade. Nos conhecemos no
teatro. Vivemos no teatro, em apneia, imersos. [..] As vezes me pergunto se
poderiamos sobreviver na nossa propria pele.

Cena 9
Olivia conversando com Serge.
OLIVIA
Se eu ndo compartilhar este momento com pessoas que séo, porque foram,

fundamentais, € como se eu ndo estivesse gravida.

Cena 10
OLIVIA (V.0))
Minhas insegurancas, minhas davidas.
Olivia olha o préprio rosto no espelho.
Passa os dedos pelas marcas de sua pele, pelos tragos de seu rosto.
OLIVIA
Acho que essa ruga é a exigéncia. Sou muito exigente. As vezes, um pouco ma.
Passa a mao pelo contorno do rosto, seu maxilar e seu queixo.
OLIVIA

Nesses angulos vejo as camponesas da minha terra. Gente endurecida pela vida.
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Cena 11
Cenas de Olivia adolescente, jovem.
OLIVIA (V.0.)

Tive muitas historias de amor muito passionais. Tive muitos amantes. Muitos, muitos
amantes. Acreditei por muito tempo ser tdo dependente do amor dos outros, que nunca
seria capaz de me apaixonar.

Cena 12
Todos os convidados, um a um, colocam pétalas e flores sobre Olivia.

Em unissono, cantam a melodia da musica Les Feullies Mortes.



