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“La vai o meu trolinho,
Vai rodando de mansinho

Pela estrada além.

Vai levando pro seu ninho
Meu amor, o meu carinho

Que eu néo troco por ninguém.

Upa! Upa! Upa!
Cavalinho alazao
Hé! Hé! Hé! Hé!

Nao erre de caminho néo.

Vai assim,
Vai assim,
Sempre assim, pra minha sorte

Nao ter fim”.

(Musica “Upa, Upa — Meu Trolinho”
Intérprete: Dircinha Batista.
Composigéo: Ary Barroso.

Ano: 1940).



Para mamae e vovo.
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RESUMO

Corpos, espacos, temporalidades e questdes de género se cruzam no eterno devir
do envelhecimento urbano. O objetivo geral desta dissertacdo € analisar os
imaginarios construidos e/ou reproduzidos pelas protagonistas mulheres e idosas
dos filmes que compdem o corpus desta pesquisa. Esta investigacdo académica
debruga-se sobre a hipétese de que os filmes selecionados apresentam, de maneira
contemporanea, uma multiplicidade de imaginarios que tangem a complexa relagéo
entre corpo, temporalidades, envelhecimento e espagos do habitar no universo
feminino na finitude. Observam-se duas propostas metodoldgicas, uma quantitativa
e outra qualitativa, a saber: (1) um levantamento de filmes longas-metragens live-
action de ficgdo, nacionais e internacionais, exibidos no circuito comercial brasileiro,
dentro do periodo que compreende os anos entre 2001 e 2016, que trazem a figura
do idoso como protagonista de suas narrativas filmicas e; (2) analises de filmes
conforme a proposta metodolégica de Casetti e Di Chio (1998). A partir deste
levantamento, foram definidos treze critérios a fim de nortear a precisdao do corpus
de pesquisa. Selecionou-se fragmentos filmicos de trés obras cinematograficas para
analise detalhada: Aquarius (Brasil, Kleber Mendoncga Filho, 146 min, 2016), A festa
de despedida (Israel, Sharon Maymon/Tal Granit, 93 min, 2015) e E se vivéssemos
todos juntos? (Franca, Stéphane Robelin, 96 min, 2012). O levantamento realizado
conclui que foram exibidos 382 filmes no circuito comercial brasileiro que
apresentam idosos como protagonistas de suas narrativas. Constata-se que os trés
longas-metragens analisados rompem com o imaginario social no tocante as
relacdes entre temporalidades e espacos do habitar urbano que envolvem

protagonistas femininas no periodo da finitude.

Palavras-chave: Cinema. Envelhecimento. Género. Imaginario. Corpo. Espacos do

habitar e temporalidades.



ABSTRACT

Bodies, spaces, temporalities and gender issues are intertwined in the eternal
process of aging in urban contexts. The main purpose of this Master’s thesis is to
analyze the imaginaries constructed and/or reproduced by the elderly female
protagonists of the films analyzed in this research. This thesis focuses on the
hypothesis that the films selected present a multiplicity of feminine imaginaries
approaching, contemporaneously, the complex relationship between body,
temporalities, aging and dwelling spaces of the feminine universe during the last
phase of life. This research draws upon two methodological proposals, a quantitative
and a qualitative one: a survey of national and international live-action fiction feature
films distributed in the Brazilian commercial circuit within the period comprising the
years of 2001 and 2016 that showcase elderly individuals as protagonists of their
narratives; and film analyses that take upon Casetti and Di Chio’s (1998) method.
From this survey, thirteen criteria were delineated in order to establish the corpus of
this research. Film fragments were selected from the three following cinematographic
works for detailed analyses: Aquarius (Brazil, Kleber Mendonga Filho, 146 min,
2016), The Farewell Party (Israel, Sharon Maymon/Tal Granit, 93 min, 2015) and All
Together (France, Stéphane Robelin, 96 min, 2012). From this inquiry was derived
that 382 films which showcase the elderly as protagonists of their narratives were
distributed in the Brazilian commercial circuit. This research concludes that the three
feature films analyzed disrupt the social imaginary regarding the relations between
temporalities and urban dwelling spaces that involve female protagonists during old

age.

Key-words: Cinema. Aging. Gender. Imaginary. Body. Dwelling Spaces and

Temporalities.
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INTRODUCAO

Hoje

Trago em meu corpo as marcas do meu tempo
Meu desespero, a vida num momento

A fossa, a fome, a flor, o fim do mundo.
(Trecho da musica “Hoje” de Taiguara)’

Corpos, espagos, temporalidades e questdes de género se cruzam no
eterno devir do envelhecimento. Mas o que é ser velho no contexto urbano? Um
eterna batalha para subtrair os efeitos do tempo? Uma mera etapa que antecede a
morte? Um momento de grande reinvencdo? Muitas sdo as transformagdes que
ocorrem no periodo final da vida, porém nem sempre sao bem vindas. De acordo
com a pesquisadora Eclea Bosi (2006), € importante frisar que os corpos velhos

sofrem imensa opresséao social. Segundo a autora, isso ocorre:

de multiplas maneiras, algumas explicitamente brutais, outras tacitamente
permitidas. Oprime-se o velho por intermédio de mecanismos institucionais visiveis
(a burocracia da aposentadoria e dos asilos), por mecanismos psicolégicos sutis e
quase invisiveis (a tutelagem, a recusa do dialogo e a reciprocidade que forgam o
velho a comportamentos repetitivos e monétonos, a tolerancia de ma-fé que, na
realidade, é banimento e discriminagéo), por mecanismos técnicos (as proteses e a
precariedade existencial daqueles que ndo podem adquiri-las), por mecanismos
cientificos (as “pesquisas” que desmontaram a incapacidade e a incompeténcias
sociais do velho) (BOSI, 2006, p.18).

Estaria o corpo velho fadado a perpetuar sua opressdao por meio do
imaginario social? Como este corpo em processo de envelhecimento € contemplado
pela industria cinematografica? Quais seriam, entdo, 0s imaginarios sociais
rompidos ou ratificados pelo cinema? Estes sdo alguns dos questionamentos que
impulsionaram a realizagao desta pesquisa.

O estudo do envelhecimento vem ganhando espago nas produgdes
cientificas, passando de coadjuvante a protagonista. Parte disso pode ser atribuida
ao expoente crescimento da populagdo ancid no Brasil?, bem como ao aumento da
expectativa de vida® (sobretudo nos paises "em desenvolvimento”). Conforme

informagdes fornecidas pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), em

TTAIGUARA. HOJE. Intérprete: Taiguara. Brasil: Odein, 1969. 1 LP.

2 De acordo com o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), o nimero de idosos — por Lei,
pessoas com mais de sessenta anos — no Brasil, dobrou nos ultimos dez anos. Dados encontrados no

endereco eletronico: http://www.ibge.gov.br/home/presidencia/noticias/25072002pidoso.shtm.

3 Dado fornecido pela OMS, retirado da pesquisa intitulada “Health Statistics 2017”, encontrada no enderecgo
eletrdnico: http://apps.who.int/iris/bitstream/10665/255336/1/9789241565486-eng.pdf?ua=1.
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2050, um quinto da populacdo mundial sera formada por idosos. Ainda segundo o
IBGE, até o ano de 2022, a populacdo ancia do Brasil provavelmente ultrapassara a
marca de 30 milhdes de pessoas e devera representar quase 13% da populagéo ao
final deste periodo.

No entanto, verifica-se que as pesquisas académicas que tratam da
tematica do envelhecimento costumam trazer temas como a suposta “velhice ativa”,
as enfermidades, a soliddo, a aposentadoria, o abandono, a reposi¢gao hormonal, a
prevencao de riscos, os remeédios que retardam os efeitos do avanco da idade, os
cosmeéticos, os cuidados fisicos, as relagbes geracionais, os tratos com a higiene, a
necessidade de companhia e as possibilidades de lazer para idosos. As pesquisas
em cinema n&o apresentam um vasto arcabougo tedrico-metodolégico quanto a
tematica do envelhecimento e toda sua seara. Estas investigagbes, de maneira
geral, ainda se mantém a margem das pesquisas relacionadas ao cruzamento
tedrico entre género e envelhecimento.

No entendimento de Stam (2011), referindo-se ao cineasta e tedrico russo
Sergei Eisenstein, “o cinema era acima de tudo transformador, catalisando, em sua
forma ideal, ndo a contemplacado estética, mas a pratica social, ao submeter o
espectador a um choque de consciéncia com relagdo aos problemas
contemporaneos” (STAM, 2011, p.58). Neste viés, percebe-se a capacidade do
cinema de sensibilizar, disseminar e tensionar questdes a partir de uma linguagem
propria. As professoras e pesquisadoras em cinema Tania Montoro e Maria Luiza

Mendonga (2015) salientam que:

as analises das narrativas audiovisuais de conteudo e consumo oferecem um
mapa cognitivo que orientam um horizonte tedrico e metodolégico, um mergulho
que nos permite formular uma cartografia de significados e uma topografia do
sistema representacional considerando as audiovisualidades como protagonistas
da cena midiatica cotidiana e contemporanea (MONTORO; MENDONCA, 2015, p.
166).

Tendo isto em mente, a escolha por desenvolver uma dissertacao de
mestrado que estabelega conexdes entre os estudos de género e as pesquisas dos
envelhecimentos dentro do universo cinematografico parte do pressuposto de que se
esteja oferecendo alguma contribuicao as investigagdes do tema.

Conforme a ementa publicada no site* da Faculdade de Comunicagéo da

Universidade de Brasilia, a linha de pesquisa “Imagem, som e escrita” € direcionada

4 Estas informagdes podem ser encontradas no seguinte sitio eletrénico: http://ppgcom.fac.unb.br/projetos-
de-pesquisa/.
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para as discussodes teoricas e pontuais sobre estas trés categorias e suas relagbes
com as praticas sociais e experiéncias dos sujeitos na contemporaneidade. A linha
de pesquisa privilegia a analise de linguagens e narrativas de veiculos
comunicacionais que circulam e sado consumidos nas sociedades contemporaneas,
como O cinema, por exemplo. Acredita-se que este trabalho dialogue com os
fundamentos propostos pela respectiva linha de pesquisa da qual faz parte, uma vez
que esta dissertacido se propde ao estudo cinematografico das imagens, dos sons e
da narrativa sob o prisma da analise filmica. Por essa razdo, esta investigagcéo
cientifica faz parte do grupo de pesquisa “Narrativas Audiovisuais e processos socio-
culturais e mediaticos” do programa de Pds-Graduagdo em Comunicagdo da
Universidade de Brasilia.

Esta pesquisa de mestrado da continuidade a monografia intitulada “Os
imaginarios da velhice feminina no cinema contemporaneo”, realizada na Faculdade
de Comunicacado Social da Universidade de Brasilia (UnB), defendida em julho de
2013, sob a orientagcdo da Professora Doutora Tania Siqueira Montoro, também
orientadora desta investigagdo académica. O trabalho de concluséo de curso de
graduagéao, abordou as construgdes dos imaginarios da velhice feminina dentro da
cinematografia mundial contemporanea, tendo como corpus de pesquisa, os filmes:
Amor (Alemanha/Austria/Franca, Michael Haneke, 127 min, 2012)5 e Elsa e Fred -
Um amor de paixdo (Argentina/Espanha, Marcos Carnevale, 108 min, 2005)¢.

O objetivo geral desta dissertagdo € analisar imaginarios construidos e/ou
reproduzidos pelas protagonistas idosas das obras cinematograficas que compdem
o corpus desta pesquisa. Desta forma, busca-se aprofundar os estudos em cinema
que tratem do recorte de género e de envelhecimento. Em consonéncia com o
objetivo geral, os objetivos especificos desta investigagéo cientifica sao:

1 — Investigar e aplicar conceitos de imagem, imaginario, cinema, género,
envelhecimento, espacos e temporalidades;

2 — ldentificar olhares e imaginarios sociais acerca do envelhecimento de
mulheres idosas protagonistas que estao presentes nas narrativas cinematograficas

analisadas;

5 Titulo original da obra: Amour.

6 Titulo original da obra: Elsa Y Fred.



3 — Apontar de quais maneiras as diferentes unidades da linguagem
cinematografica, separadamente e em conjunto, ilustram o envelhecimento feminino
em cada um dos filmes analisados.

4 — Descobrir quantas e quais obras cinematograficas, nacionais e
estrangeiras, tém a figura do idoso, de qualquer género, como protagonistas de suas
narrativas filmicas.

A partir destes objetivos, a pesquisa aprofundou as propostas metodoldgicas
em duas vertentes, uma quantitativa e outra qualitativa, a saber: (1) um
levantamento de filmes no formato longa-metragem?, live-action de ficgao,
nacionais e internacionais, exibidos no circuito comercial brasileiro, dentro do
periodo que compreende os anos de 2001 a 2016, que trouxessem idosos como
protagonistas de suas narrativas; e (2) analises de filmes conforme a proposta
metodoldgica de anadlise filmica dos autores italianos Casetti e Di Chio (1998),
descrita por Montoro (2006).

Finalizado o levantamento cinematografico, foram definidos treze critérios® a
fim de nortear a precisao dos dados do corpus desta investigagdo académica. Com
base nestes critérios e no repertério de filmes inventariados, selecionou-se trés
longas-metragens para analise: Aquarius (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 146 min,
2016), A festa de despedida’? (Israel, Sharon Maymon/Tal Granit, 93 min, 2015) e E
se vivéssemos todos juntos?’’ (Franga, Stéphane Robelin, 96 min, 2012).

Na intencdo de realizar a etapa qualitativa desta dissertagdo, foram
apuradas categorias de analise que emergiram do material empirico e balizaram as
reflexdes teorico-metodologicas deste trabalho: “temporalidades e espagos do
habitar do envelhecimento feminino” e “relagcbes sociais, afetivas e sexuais do corpo
velho feminino”. A cada uma delas, respectivamente, foram empregadas as
seguintes subcategorias: (1) “relagdes de poder e de cumplicidade”, “pertencimento
e inadequacao”, “objetos temporais”, “transitos da memoaria”; e (2) “corpo visto

versus corpo invisivel, “relagdes intergeracionais”'? e “cumplicidade feminina”.

7 Foram excluidos deste levantamento filmes longas-metragens que consistiam-se em uma coletanea de
filmes curtas-metragens.

8 Palavra de origem inglesa que define trabalhos cinematograficos realizados com atores reais em oposigédo
as animagoes.

9 Estes critérios estdo descritos no capitulo “lmagem, imaginario e cinema”.
10 Titulo original da obra na lingua hebraica: Mita Tova.
" Titulo original do filme no idioma francés: Et si on vivait tous ensemble?.

12 Relacionamentos afetivos e familiares entre geragdes diferentes.



A fim de desenvolver esta pesquisa com o maximo de detalhamento
possivel, para cada categoria de analise, foram apontados alguns fragmentos
narrativos, os quais sdo considerados pertinentes na representacdo da unidade da
narrativa cinematografica de cada obra filmica analisada.

Dentre estes fragmentos, doze sequéncias'® foram selecionadas para
analises detalhadas'®. Para o longa-metragem Aquarius (Kleber Mendonga Filho,
2016), escolheu-se as cenas: (1) “Banho de mar” (intervalo filmico: 00:20:03 a
00:22:05); (2) “A construtora bate a porta de Clara” (intervalo filmico: 00:27:57 a
00:32:36); (3) “Mistura de velhinha com crianga” (intervalo filmico: 01:05:50 a
01:11:45); e (4) “Enfrentando Diego” (intervalo filmico: 01:47:18 a 01:53:49).

Para o filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012),
discriminou-se as sequéncias: (1) “A escavadeira e a piscina” (intervalo filmico:
00:47:51 a 00:48:52); “Jogo de cartas” (intervalo filmico: 00:48:53 a 00:49:56); (3)
“Passeio no parque-cemitério” (intervalo filmico: 00:36:29 a 00:39:01); e (4) “Ainda
sonho com vocé” (intervalo filmico: 00:47:04 a 00:47:50).

Para o longa-metragem A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit,
2015), foram selecionados os seguintes fragmentos narrativos: (1) “Reunido na
estufa — parte 17 (intervalo filmico: 00:58:54 a 00:59:59); (2) “A morte de
Levana” (intervalo filmico: 01:21:08 a 01:23:20); (3) “Reunido na estufa — Parte
2” (intervalo filmico: 00:58:54 a 00:59:59); e (4) “O desejo final de Levana” (intervalo
filmico: 01:19:37 a 01:20:43).

Esta investigagao cientifica debruga-se sobre a hipotese de que os filmes
selecionados apresentam, de maneira contemporanea, uma multiplicidade de
imaginarios, que tangem a complexa relacdo entre corpo, temporalidades,
envelhecimento e espagos do habitar do universo feminino na finitude's. Acredita-se
que as respectivas obras interpelam a tematica do envelhecimento como uma etapa
da vida que sublinha tanto perdas, quanto ganhos, de forma a apontar matrizes
imaginarias que conduzem a diferentes formas de representacdo do universo

feminino no periodo final do envelhecimento.

13 Cabe frisar que, nesta dissertagdo, utilizam-se os termos cinematograficos “sequéncia” e “cena” como
sindnimos. Depreende-se da obra “Roteiro de Cinema e Televisdo: a arte e a técnica de imaginar, perceber
e narrar uma histéria” (2007) de Flavio de Campos, que os vocabulos podem ser tratados como sinénimos.
Por essa razao, escolheu-se utilizar os respectivos termos desta maneira.

4 Os titulos das sequéncias sdo meramente ilustrativos, ou seja, ndo foram retirados de fontes oficias das
obras cinematograficas analisadas.

15 Os conceitos de “finitude” e “temporalidades” utilizados nesta dissertagdo serdo explicados no capitulo
seguinte.
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Assim, o tensionamento principal desta pesquisa se orienta no sentido de
identificar: como se constréilem) o(s) imaginario(s) da velhice feminina nas
narrativas audiovisuais do cinema contemporaneo no tocante as questdes do corpo,
das temporalidades e dos espagos do habitar?; Quais elementos imagéticos e
sonoros ressoam das narrativas filmicas e como singularizam a representagao do(s)
protagonismo(s) femininos dentro dos processos de envelhecimento?

Para que as elucidagbes propostas sejam apresentadas, esta dissertagao
divide-se em quatro capitulos: “1. Imagem, imaginario e cinema”, “2. Levantamento
filmico e analise dos dados”, “3. Temporalidades e espacos do habitar do
envelhecimento feminino no cinema” e “4. Relacbes sociais, afetivas e sexuais do
corpo velho feminino”.

No primeiro capitulo, articula-se o arcabougo teodrico-metodolégico desta
pesquisa. Discute-se possiveis interpretacdes a respeito dos conceitos de imagem,
imaginario e cinema. Ademais, discorre-se acerca do cruzamento entre a arte
cinematografica e questdes de género, corpo, envelhecimento, espagos e
temporalidades.

O segundo capitulo expde e discute o levantamento de filmes longas-
metragens live-action de ficgcdo, nacionais e internacionais, exibidos no circuito
comercial brasileiro, dentro do periodo que compreende os anos de 2001 e 2016,
que trazem a figura do idoso como protagonista de suas narrativas.

O terceiro capitulo é reservado para as analises filmicas dos trés longas-
metragens que compdem o corpus desta pesquisa, de forma a interpelar as
tematicas dos espacos do habitar e das temporalidades que tensionam as narrativas
e as protagonistas idosas das obras cinematograficas escolhidas.

O quarto capitulo também consiste nas analises filmicas das trés obras
cinematograficas que pertencem ao corpus desta dissertacdo, porém, nesta etapa,
reflete-se sobre questdes que concernem a narrativa e as relagdes sociais, afetivas
e sexuais do corpo velho feminino das protagonistas dos filmes selecionados.

O principal intuito desta pesquisa € centrar-se no esforgo sistematico em
contribuir — ainda que apenas minimamente — para o robustecimento dos estudos
acerca do cruzamento tedrico-metodoldgico entre cinema e imaginarios de género e

envelhecimento.



1. IMAGEM, IMAGINARIO E CINEMA

Hoje

Trago no olhar imagens distorcidas
Cores, viagens, maos desconhecidas
Trazem a lua, a rua as minhas mé&os
(Trecho da musica “Hoje” de Taiguara)

1.1 Construcoes imagéticas

“[...] as imagens parecem vincular conceitos e explorar o humano de
maneiras mais perturbadoras do que a logica e a ética escritas” (CABRERA, 2006,
p.13). A leitura e a interpretacdo de uma imagem né&o s&o feitas do mesmo modo de
uma leitura e a interpretagdo de um texto. As imagens nem sempre requerem o texto
escrito, mas o texto escrito inevitavelmente aciona imagens mentais.

As imagens sempre se fizeram presentes nas memorias individuais e
coletivas das sociedades, de forma a serem um fendmeno anterior a invengao da
tinta no papel. As imagens agem como pequenas sementes em um solo, onde o
sujeito produz uma relagdo imagética na qual ele proprio reconstréi, desenvolve e
ressignifica constantemente suas experiéncias, cultura, imaginagcao e,
consequentemente, sua histéria. Seja por meio de pinturas nas cavernas, dos pixels
na tela do celular, nas paginas de um album de fotografias ou de figurinhas, pelas
ilustragcbes mentais de um livro sem gravuras, pelos relatos orais de familia ou até
mesmo no écran de uma sala de cinema.

Conceituar o termo imagem é uma tarefa ardua e de parco consenso.
Recorrentemente, o conceito € atribuido a nocédo de aliquid stat pro aliquo’6, que
significa que a imagem nada mais € do que algo que determina um instante no
tempo, ou seja, € sempre o produto e nunca a matéria-prima. A imagem é fruto da
cultura da sociedade em que esta inserida, é sensibilizada e modificada pelos
corpos, pelo espaco e pela época em que se encontra. Assim, percebe-se que o
termo e seus possiveis significados estdo em incessante metamorfose e em
permanente (re)construgdo. A imagem ndo é estatica: €, ao mesmo tempo, criagao e

criadora tanto da historia individual e coletiva, quanto de suas proprias narrativas.

16 Expressao em latim que significa: “algo que esta em lugar de uma outra coisa”.



Cientes de sua natureza etérea, seria redutor determinar um significado sui
generis' para “imagem”. Acredita-se que esta seja mais do que mera
representacdo, mas que esteja mergulhada em um manancial de significados. Cré-
se que ela navegue com certa fluidez entre as nogdes de original e de reproducgao.

Para Rodrigues (2007), a imagem é polissémica, isto €, possui inumeros
significados. Estes, por sua vez, podem ser classificados em dois grupos, o grupo
denotativos e o grupo conotativos’®. “Os denotativos referem-se aquilo que a
imagem representa com ‘certa precisdo’, no seu sentido real; os conotativos, aquilo
que a imagem pode ‘interpretar’ em um determinado contexto, em um sentido
figurado e simbdlico”. (RODRIGUES, 2007, p.69).

Os conceitos do autor podem ser utilizados como um eixo inicial para a
reflexdo a respeito do que seja a imagem, no entanto, percebe-se que o pensamento
binario e a crenca de que imagem € mera representagcao ainda prevalecem. Kamper
(2012) aprofunda este tema, a fim de que o conceito seja mais explorado. De acordo
com o autor’, a imagem pode assumir trés fungdes diferentes: (1) a de presencga
magica; (2) a de representagao habil; (3) a de simulagao técnica.

Inicialmente, observa-se a imagem como presenga magica. Esta primeira
funcéo se refere a representagao do divino, do misticismo e do poder da imagem, ao
relacionar o sagrado e o profano. Grande parte do universo imagético diz respeito as
imagens magicas. Neste viés, Camargo (2016) ressalta que no passado a relagao
do sujeito com a imagem era essencialmente magica. Porém, a presenga magica
nao se restringe apenas a esfera religiosa, mas também a imagens da natureza e

dos objetos em si. O autor afirma que:

no passado, um pedaco de madeira utilizado para produzir fogo ndo poderia ser
visto apenas em sua utilidade, mas, também em sua esséncia simbdlica, magica
(um presente dos deuses?), afinal, entender que a friccdo desse objeto em outro,
produzindo calor a ponto de incendiar outros materiais sé poderia ser
compreendido como algo sagrado. [...] Desta forma, o homem coloca em primeiro
plano a magia, a natureza pendular entre o real e o imaginario e, principalmente,
a estética de tais objetos, deixando para segundo plano sua funcionalidade
(CAMARGO, 2016, p.171).

O magico esta vinculado as diversas maneiras de olhar, as visualidades e ao
estético. Semelhante a épocas passadas, o tempo atual permanece evocando o

poder magico das imagens, dessa maneira, € possivel relacionar a presenga magica

17 Expressao em latim que significa: “Unico em seu género”.
18 Grifos do autor.

19 Kamper (2012, p.20-21).



da imagem ao contexto da moda. Além de seu sentido editorial contemporaneo, a
moda compete aos processos pessoais de escolhas de indumentaria — pode ser um
despertar para o potencial de criar diversas realidades que antes s subsistiam no
intimo do sujeito. Oliveira (2014) elucida que:
[...] podemos deduzir que as narrativas indumentdarias elevam a passarela e os
editoriais de moda a condigdo de axis mundi®, transmutando-os em sagrados, em
pontos de encontro entre o céu, a terra e o inferno. Nesse sentido, vestimentas,
acessorios, complementos, gestos e objetos adquirem um valor magico e, ao

fazerem isso, tornam-se reais, pois fazem parte de uma realidade que transcende
a historicidade linear do nosso cotidiano (OLIVEIRA, 2014, p.41).

O universo do mundo da moda tem fundamento na correlacdo das formas
que compreendem os ritos magicos e religiosos, pois ambos sédo performaticos. Nao
ha moda sem contemplagéo visual e ndo ha contemplagéo visual sem performance.
Esse principio ndo é exclusivo das passarelas e desfiles de alta-costura, é voltado
também aos aspectos que tornam uma pessoa empoderada, assim como as poses
das modelos de revistas, o ato de olhar no espelho sob diversos angulos antes de
sair de casa, as escolhas de vestuario etc.. A contemplagao visual ndo seria possivel
sem uma imagem para lhe servir de objeto de apreciacdo. A imagem € quem divulga
a performance.

A imagem de presenga magica tem o potencial de influenciar objetos e
pessoas, bem como o de (re) criar ideias. A presenga magica € intrinsicamente
fascinante, a ponto de ser capaz de fazer o individuo se sentir em destaque e,
simultaneamente, inserido em determinada cultura ou grupo social. Técnicas de
encantamento e sedugao sao os sustentaculos do mundo da moda, tal como do
universo magico e religioso. Nao basta conquistar o individuo, é preciso manté-lo
deslumbrado. O objeto esta no simbolo e o simbolo esta no objeto.

Dessa forma, entende-se que no contexto histérico, cultural e social
constroem-se bens materiais e bens alegoricos, no qual estdo intimamente
conectados. Nao é possivel produzir algo tido como concreto sem que este objeto
manifeste referéncias simbdlicas, que séo, obviamente, frutos de um contexto social
e da historicidade. Nem mesmo o dito factual esta isento do arcabouco do simbdlico.

A titulo de exemplificagédo traz-se um frame?’ do filme Philomena (Reino
Unido/EUA/Franga, Stephen Fears, 98 min, 2013), em que observa-se a presenga

magica da imagem por intermédio da atribuicdo de valor a um objeto, neste caso,

20 Centro ou pilar do mundo (nota e grifo da autora).

21 Palavra de origem inglesa que significa “quadro” ou “fragmento filmico”.



uma fotografia®>. A personagem titular, Philomena — interpretada pela atriz
octagenaria, Judi Dench — perde seu filho ainda pequeno em fungdo de um acordo
de “adogao compulsoria” estabelecido entre seu pai e as freiras de um convento que
se propuseram a “cuidar” de criangas e jovens maes em “situa¢des de escandalo”?3
no pais da Irlanda dos anos 1950. Tudo que resta de seu filho € uma fotografia tirada

dias antes da violenta partida do menino.

Figura 01 - Filme Philomena (Stephen Fears, 2013) - Frame: 00:06:58.

Fonte: Print screen do DVD do filme Philomena (Stephen Fears, 2013).

A fotografia do pequeno garoto € o simbolo magico de uma imanéncia que
desperta o afeto materno, a imagem da crianga € a representagao de sua existéncia
concreta que ultrapassa os limites da memoria de Philomena e do carater efémero
do tempo. Para a mae, a imagem do menino é divina, mesmo que em seu sentido
concreto ndo seja, mas por esséncia a figura se torna religiosa, pois o retrato tem
valor magico, que transcende a materialidade do objeto e permite a esta mae a
uniao com seu filho, o reencontro com seu sagrado particular.

Neste sentido, os objetos pessoais, quando contemplados, s&o cheios de
memorias e de afetos. Bosi (2006) afirma que, mais do que um sentimento
puramente estético ou utilitario, os objetos estabelecem ao sujeito uma posigdo no
mundo, além de proporcionar uma sensacado de identidade e de pertencimento.

“‘Mais do que da ordem e da beleza, falam a nossa alma em sua doce lingua

22 Figura 01.

23 Termo utilizado pela propria personagem ao descrever ocasides de gravidez extra-matrimonial que
ocorriam no meio do século passado em seu pais de origem.
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natal” (BOSI, 2006, p.441). Os objetos sdo como um portal que permite ao individuo
navegar entre o tempo concreto e o tempo da meméria.

A segunda funcao, representacao habil, & definida por Kamper (2012), como
uma imagem nao objetiva da representacdo das ideias ou da verdade em sentido
absoluto, mas a representacgao artistica dos fenbmenos. Sendo assim, a obra de arte
plastica, cénica ou cinematografica ndo deve ser encarada como mera imitagao,
mas como criagao artistica que interpreta algo ou alguém. Um exemplo sdo os
quadros renascentistas, em que figuras retratadas parecem estar imortalizadas em
uma fotografia ao invés de em uma pintura colorida a pincel. Apesar da imagem em
tela tentar tragar fielmente a realidade humana, as peculiaridades do artista estaréo
sempre presentes, como a escolha do angulo, iluminacgéo, figurino, expressao facial
etc., sdo atribuicdes do artista. E a interpretacdo da realidade do artista estampada
em um quadro, ndo uma mera copia.

A palavra “representar” € um paradigma quando a imagem é interpretada
como um produto de outra ja existente, entretanto, Kamper (2012) entende
exatamente o oposto: a imagem, ainda que classificada como mera representagao
pré-existente, possuiu a originalidade da interpretagdo. Sendo, assim, a “simulagao
técnica”, ainda que se assemelhe a “representagdo habil”, possui o diferencial da
tecnologia. As imagens se manifestam por meio do aparato técnico e sédo vinculadas
em frenética velocidade.

Depreende-se que Kamper (2012) confere a imagem grande poder. O autor
nao se limita as categorias citadas acima, voltando-se também ao estudo da
influéncia da imagem na sociedade atual. A reflexdo do autor € a respeito da
capacidade de criagcao psiquica que a imagem oferece, partindo do principio de que
0 sujeito experimenta o universo das imagens mentais no campo em que O proprio
sujeito cria e projeta.

A imagem de fato navega entre o concreto e o abstrato, quando ha
percepgcao que o abstrato pode ser tdo real quanto o material dentro da psique
humana. Se o individuo vive a imagem que cria, esta imagem molda a vida do

homem, pois imaginar € trazer a existéncia uma vida.

O mais dificil ¢, sem duvida alguma, a existéncia sem imagem. Ter-se-ia a
impressao de nao existir, de ndo se estar aqui. [...] A existéncia sem imagem é um
fracasso, uma rendncia, uma insisténcia na incomensurabilidade. Seria uma
ancoragem na palavra — falada ou ouvida —, surgida no limite do insensato; uma
ancoragem na materialidade da voz, e ndo no que ela diz (KAMPER, 2012, p.24).
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Um mundo construido de maneira individual ou coletiva sem a presenga de
imagens — sejam elas mentais ou concretas — seria um mundo sem originalidade,
gue nao se (re)inventa, que nao tensiona, que nao causa impacto e
consequentemente nao produz memoarias, seria um mundo visto, porém nao
interpretado.

Pensar em um mundo ndo vivido € pensar sobre a morte. Para Joly (1994),
um dos sentidos de imago?* indica a mascara mortuaria®® levada nos funerais na
antiguidade romana. Neste sentido, a imagem ndo esta apenas relacionada a
representacdo do que seria a alma do falecido em cortejo, mas também aos ritos
funerarios em si. Aimagem € como um manto que cobre e revela a figura inexoravel
da morte, a figura que jamais se esquece de visitar a todos, ainda que suas visitas
venham acompanhadas de lamentagdes.

O temor da morte ndo é uma experiéncia inédita, mas uma sensagao que
perpassa a historia desde seus primérdios. Muitos acreditam que esse temor seja
um dos aspectos mais fascinantes da humanidade, ja que o sujeito percebe a
impossibilidade de evitar a morte, mas, ao mesmo tempo, vive como se a morte
nunca fosse capaz de alcanga-lo. Independente da cultura, da religido, da crenga ou
até mesmo da época, o ser humano sempre se inquietou com o desconhecido.
Talvez o maior mistério que habita na imaginagdo humana seja 0 que acontece no
“outro lado do caminho?®,

Diante deste cenario, ao longo da histéria do cinema, muitos filmes
tensionaram a tematica da morte e do pavor que esta provoca. Da mesma maneira,
outras obras cinematograficas se propuseram a tangenciar a incansavel, embora
frivola, busca humana pela eterna juventude. Como exemplo, pode-se citar os longa-
metragens O sétimo selo (Suécia, Ingmar Bergman, 96 min, 1957), Cocoon (EUA,
Ron Howard, 117 min, 1985), Fonte da vida (EUA/Canada, Darren Aronofsky, 96
min, 2006), A partida (Japao, Yojiro Takita, 130 min, 2008), O curioso caso de
Benjamin Button (EUA, David Fincher, 166 min, 2008) e A incrivel histéria de Adaline
(EUA/Canada, Lee Toland Krieger, 112 min, 2015). Ademais, vale ressaltar as
animacgoes O tumulo dos vagalumes (Japéao, Isao Takahata, 89 min, 1988), O rei
ledo (EUA, Roger Allers e Rob Minkoff, 88 min, 1994), Up - Altas aventuras (EUA,

24 Segundo a autora, imago €, em latim, a etimologia da palavra imagem.

25 Ressalta-se que, neste caso, a imagem é esculpida.

26 “Do outro lado do caminho” é um trecho do poema “A morte ndo é nada” escrito pelo padre inglés Henry
Scott-Holand (1847-1918). O poema completo pode ser encontrado no seguinte endereco eletrénico: https://
www.pensador.com/frase/ODY3NDIy/.
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Pete Docter e Bob Peterson, 96 min, 2009) e Enrolados (EUA, Nathan Greno e
Byron Howard, 100 min, 2010).

A pretensdo da imortalidade é notéria em obras cinematograficas que
trazem vampiros como seus protagonistas, bem como os filmes que centram suas
narrativas na pratica da clonagem humana. A titulo de exemplificacdo, se destacam
os filmes Deixa ela entrar (Suécia, Tomas Alfredson, 115 min, 2008) e A ilha (EUA,
Michael Bay, 136 min, 2005) respectivamente. Kamper (2012) convida o leitor a
pensar sobre a relagdo entre imagem e finamento, a fim de aproxima-lo de uma
decodificagdo da imagem. O autor propde dois axiomas muito simples: “enquanto
imagem, os homens sdo imortais; sem imagens, eles poderiam ser mortais. [...] 0s
homens sofrem sua morte antes mesmo de morrerem” (KAMPER, 2012, p.22). Isso
significa que o unico reconforto que o sujeito aparentemente possui em face a
fatalidade da morte é a producéo de imagens.

Os trés filmes, base do corpus desta pesquisa de dissertacdo de mestrado,
trazem a reflexdo acerca da producdo de imagens como uma estratégia de
sobrevivéncia simbdlica. Na obra cinematografica A festa de despedida (Israel,
Sharon Maymon/Tal Granit, 93 min, 2015) os personagens e o publico acompanham
os depoimentos finais dos idosos enfermos nas gravagdes que antecedem a pratica
do “homicidio piedoso™’. Os videos ndo s&o apenas uma espécie de “resguardo
juridico” para o procedimento ilegal?8 executado pelos personagens, mas sao
igualmente uma forma de mumificar aquele instante, o tornando recordavel, com o
propoésito de reconfortar os familiares do doente quanto ao fato de que a escolha de
interromper a prépria vida partiu da prépria decisdo dos pacientes?®.

A obra cinematografica E se vivéssemos todos juntos? (Franga, Stéphane
Robelin, 96 min, 2012) ressalta o diario do protagonista Albert (interpretado por
Pierre Richard), personagem que sofre de uma doenga degenerativa relacionada a

memoria. O respectivo objeto serve de gatilho para ativar as lembrangas do idoso. O

27 QO termo é utilizado no livro “Principios de ética biomédica” (2002), escrito por Tom L. Beauchamp e James
F. Childress. O homicidio piedoso equipara-se, na pratica, ao suicidio assistido. Conforme o site do
departamento de bioética da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), atualizado pelo
professor doutor José Roberto Goldim, o suicidio assistido consiste em auxiliar uma pessoa, que nao
consegue concretizar sozinha sua intengdo de morrer apds diagndstico de uma doenga ou condigao
irreversivel. “A assisténcia ao suicidio de outra pessoa pode ser feita por atos (prescrigdo de doses altas de
medicacéo e indicagao de uso) ou, de forma mais passiva, através de persuaséo ou de encorajamento. Em
ambas as formas, a pessoa que contribui para a ocorréncia da morte da outra, compactua com a intencao
de morrer através da utilizagdo de um agente causal” (GOLDIM, 2004, s/p). Este sitio eletrbnico encontra-se

disponivel em: https://www.ufrgs.br/bioetica/suicass.htm.
28 Em lIsrael, assim como no Brasil, a eutanasia e o suicidio assistido sdo praticas ilegais.

29 Figura 02.
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personagem recorre ao diario frequentemente, na intengao de nao escapar de si
mesmo, ou seja, de ndo se permitir morrer em vida. A narrativa filmica acentua o
silencioso sofrimento do idoso diante da sua inevitdvel morte antes mesmo de

morrer3o,

Figura 02 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:46:02.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 03 - Filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 01:10:58.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012).

Na obra cinematografica Aquarius (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 146 min,
2016), destaca-se o album de fotografias de familia de Clara (Sénia Braga). O
arquivo pessoal da protagonista ultrapassa o sentido da imagem e do papel como
mera documentacgao, passando a simbolizar a viabilidade do resgate do passado por

30 Figura 03.
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parte do presente. Esta viagem no tempo permite uma vitéria momentanea perante a
morte. E possivel singularizar esta ocasido ainda mais ao destacar o instante em
que os personagens contemplam a foto da personagem Tia Lucia (Thaia Perez),
matriarca da familia, quando Clara solta o comentario: “Essa quebraram a férma”™1.
A imagem da bela mulher de cabelos brancos impressa no papel de Polaroid é o
momento que ndo se apaga, o alento a possibilidade do reencontro com aqueles

que agora sé vivem nas nas fotografias e nas lembrangas®2.

Figura 04 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:37:34.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

No filme A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015), os
personagens vivem em fungao do desejo conjunto de encerrar o sofrimento de um
amigo querido que esta terminalmente enfermo e, por isso, anseia pelo fim de seus
dias. Ja no longa-metragem E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin,
2012), a unido acontece mediante a decisdo coletiva de compartilharem o mesmo
logradouro. Percebe-se que tanto na obra filmica de Maymon e Granit (2015),
quanto no longa-metragem de Robelin (2012), € abordado o tema da inexorabilidade
da morte, levando os personagens a aproximagao com velhos amigos.

A partir desta breve analise dos trés filmes, parte-se do entendimento que a
vida e a morte estdo intimamente ligadas ao sentido de eternidade e a fatigante
busca por alcanga-la. Mesmo que a razdo humana recorde que essa misséo €

naturalmente impossivel, a mente gera mecanismos que procuram criar essa

31 Fala proferida pela protagonista Clara do filme Aquarius (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 146 min, 2016)
na sequéncia que desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:33:07 a 01:39:28.

32 Figura 04.
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eternidade, com intuito de trazer algum reconforto. As imagens atuam como
ferramentas de combate a finitude da vida, “salvar-se da efemeridade da vida
através da perenizacgao dos instantes” (BAZIN,1991, p.28).

De ora em diante, depois de perpassar a imagem como um objeto de
ressignificacdo, eternidade e memoria, este trabalho passar a aumentar as
percepgdes e pensar a imagem como instrumento de poder. Para isso, os estudos
do antropdlogo Christoph Wulf na obra “Imagem e Fantasia” (2012) colaboram para
este entendimento. Wulf (2012) afirma que, no interior do sujeito, o0 mundo imagético
€ condicionado pelo imaginario coletivo de sua cultura, tal como, pela singularidade
e inconfundibilidade das imagens derivadas de sua histéria pessoal e pela reciproca
superposig¢ao e penetragcdo de ambos os mundos imagéticos.

O autor organiza seis tipos de imagens pertencentes ao mundo imagético
interior, séo elas: (1) imagens como reguladoras do comportamento; (2) imagens
orientadoras; (3) imagens miméticas; (4) imagens arquetipicas; (5) imagens de
memoria e; (6) imagens de desejo. Esta parte do estudo percorre as quatro ultimas
classificagdes preconizadas por Wulf (2012), posto que estas relacionam-se com
mais propriedade as analises filmicas dos longas-metragens que pertencem ao
corpus desta pesquisa®.

As imagens miméticas, terceira classificacdo elaborada pelo autor, estdo
intimamente ligadas as relagbes de poder, pois estas imagens imitam o que ja existe
frente ao olhar, isto é, as imagens podem ser facilitadoras para a continuagdo e
concepgao de modelos imaginarios. A escolha do que sera mostrado e ocultado nas
imagens é uma estratégia para estabelecer relagdes de poder e formas de controle,
assim como os procedimentos de exclusido vigentes na sociedade, que podem ser
convertidos em imagens e conformados em imaginarios.

Tendo em mente os procedimentos de exclusdo, resgata-se o filésofo
francés Foucault (1970, 1978) e suas obras: “A ordem do discurso” (1970) e “A
histéria da loucura” (1978). Para o autor existem trés grandes sistemas de exclusao
que atingem o discurso: (1) a palavra proibida; (2) a segregacao da loucura e (3) a
vontade de verdade. A fim de discutir os procedimentos de exclusao, sera abordado
o segundo sistema, a segregacdo da loucura, que acontece em decorréncia da

separagao e da rejeicao da ideia ou do sujeito desaprovado pela sociedade, em que

33 As imagens miméticas podem ser observadas na sequéncia em que a construtora Bonfim bate a porta da
protagonista Clara no filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).
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o direito de existir € negado ao sujeito, de maneira completa, sem poder ser livre em
sua esséncia.

Foucault (1970, 1978) aborda exemplos dos médicos e dos loucos em suas
analises. No entendimento do autor, o médico tem o aval da sociedade para ditar as
regras que dizem respeito a saude fisica e mental de um paciente, € o médico quem
tem o direito e o poder de estudar, analisar e diagnosticar. Ja o paciente, ainda que
seja ele o maior interessado na circunstancia, € preterido e silenciado, por nao fazer
parte do grupo no qual as verdades sao aceitas e confirmadas.

A protagonista Levana (Levana Finkelsteinno) do filme A festa de despedida
(Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) é tratada por Ziva (ldit Teperson), a diretora da
residéncia para aposentados, como incapaz, a ponto da combalida nao ter o direito a
cortesia da comunicagdo direta. Na segunda parte da sequéncia da estufa®, Ziva
discute o estado da idosa com os amigos da propria Levana na presenga da mesma,
a descartando da conversa, silenciando sua voz e discurso, enquadrando a
protagonista no arquétipo da “velha louca”.

A quarta classificagdo de Wulf (2012) se trata justamente das imagens
arquetipicas, e o louco — mais especificamente, a “velha louca” — nada mais é do
que o arquétipo do excluido. De anteméao, cabe frisar a diferenga entre “arquétipo” e
‘imagem arquetipica”. Os arquétipos sdo os conteudos do inconsciente coletivo3s, e
a “imagem arquetipica” € uma representacdo do arquétipo. Por exemplo, a imagem
de um corpo sendo velado em um caixdo ndo configura um arquétipo em si, mas
traduz o arquétipo da morte, pois seus rituais fazem parte do inconsciente coletivo
das mais diferentes organizagdes culturais e sociais, dadas suas respectivas
singularidades?3*.

De exemplo, traz-se um frame do inicio do filme Amor (Austria/Franca/
Alemanha, Michael Haneke, 127 min, 2012), em que se pode observar o arquétipo

da morte sendo representado pela personagem Anne (Emmanuelle Riva) em sua

34 Esta sequéncia sera analisada no terceiro capitulo desta dissertagéo.

35 Jung (2000, p.53) define o inconsciente coletivo como sendo “uma parte da psique que pode distinguir-se
de um inconsciente pessoal pelo fato de que ndo deve sua existéncia a experiéncia pessoal, ndo sendo
portanto uma aquisicdo pessoal. Enquanto o inconsciente pessoal € constituido essencialmente de
conteudos que ja foram conscientes e no entanto desapareceram da consciéncia por terem sido esquecidos
ou reprimidos, os conteudos do inconsciente coletivo nunca estiveram na consciéncia e portanto ndo foram
adquiridos individualmente, mas devem sua existéncia apenas a hereditariedade. Enquanto o inconsciente
pessoal consiste em sua maior parte de complexos, o conteudo do inconsciente coletivo é constituido
essencialmente de arquétipos”.

36 Vale ressaltar que os simbolos utilizados ao redor do globo sdo polissémicos e variam de acordo com a
cultura a qual estao submetidos.
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cama®’. Apesar da protagonista ndo estar em um caixdo, outros codigos funebres
podem ser identificados na cena, como o acolchoado branco que acomoda seu
corpo sem vida, as flores em suas maos e as pétalas de rosas que circundam sua

cabeca.

Figura 05 - Filme Amor (Michael Haneke, 2012) - Frame: 00:02:36

Fonte: Print screen do DVD do filme Amor (Michael Haneke, 2012).

A cor branca no filme Amor (Michael Haneke, 2012) é semelhante a cor
branca utilizada no filme A partida (Japao, Yojiro Takita, 130 min, 2008). O branco é
a cor do luto no Oriente, ao contrario do preto do Ocidente. A cor € uma imagem
simbdlica do nao dito, do siléncio. O branco traz uma sensacdo de auséncia e
representa o ato de deixar de existir no mundo material. Ambos os filmes retratam o
respeito pela partida e a importancia dos ritos de passagem pelos quais passam 0s
entes queridos ao se despedirem de seus mortos.

Na obra cinematografica E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin,
2012), a protagonista Jeanne (Jane Fonda), personagem mais proxima da morte
dentre os outros protagonistas do filme, se traja de preto na sequéncia em que a
escavadeira comega a abrir espago no terreno da residéncia para a piscina.
Diferente da personagem Jeanne, a protagonista Leavana, do longa-metragem A
festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015), a que mais esta proxima da
morte dentre os outros protagonistas, se apresenta vestindo figurinos de cor branca

com mais frequéncia que os outros personagens idosos.

37 Figura 05.
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As imagens arquetipicas s&o construidas também mediante as imagens da
memoaria, uma vez que 0 acesso as construcdes arquetipicas se realiza por meio da
consciéncia e dos armazenamentos que a mente conserva. As imagens de memoria,
segundo Wulf (2012), se referem ao carater especifico de uma pessoa, a sua histoéria
e as escolhas que o individuo fez para manter, ou ndo, aquela imagem guardada em
sua mente. As imagens da memoria pessoal estdo relacionadas as memorias
coletivas e compartilhadas. “E preciso reconhecer que muitas de nossas
lembrangas, ou mesmo de nossas ideias, ndo sdo originais: foram inspiradas nas
conversas com os outros” (BOSI, 2006, p.407).

As imagens de memoria ndo sdo apenas registros ou testemunhos do
passado, mas uma reinterpretagao da experiéncia singular e coletiva. Elas sdo como
um filme que, apesar de ter sua narrativa definida, estda a mercé da cogni¢cdo do
espectador, que podera viver uma experiéncia diferente daquela pretendida pelo
cineasta. Do mesmo modo, o sujeito, ao transcender o tempo, identificara novas
formas de reviver e traduzir as imagens resgatadas por sua mente. Por mais que a
lembrancga pareca nitida e verdadeira aos fatos, a imagem que o sujeito guarda nao
€ exatamente igual a vivida na época dos eventos. Relembrar os fatos na sua
veracidade ndo é possivel, porque o tempo e o sujeito estdo em constante mudanca
por todos os vértices de suas identidades, nas suas ideias, juizos, valores, desejos
etc. Mesmo que as imagens sejam pessoais € intransferiveis, cada vez que o sujeito
as resgata, ele as reinterpreta e as ressignifica, dependendo do contexto atual,
emocional e histérico no qual estivera inserido.

No filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), a protagonista Clara
contempla a foto da personagem Tia Lucia, revivendo em sua mente as experiéncias
que dividiu com a matriarca, mesmo assim, a perspectiva diante dos fatos passados,
nao € a mesma, agora, aos sessenta e sete anos. Provavelmente, a Tia Lucia com
quem a protagonista conviveu em sua juventude lhe pareca uma figura de mais
nuances, em diferentes tons, menos idealizada, uma pessoa com quem
provavelmente Clara, agora, se identifique.

A memoéria ndo esta unicamente associada a uma série de eventos que
aconteceram no passado, mas também ao leque de possibilidades emocionais que
ela traz. Para algo ser lembrado, é preciso que lhe sejam atribuidos sentidos,
estabelecer relagbes sensoriais e provocar estimulos, a fim de que as imagens

sejam armazenadas e recordadas.
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De acordo com Bosi (2004), mesmo que a memoéria remeta a lembrangas, o
esquecimento € o ponto central na discussdo sobre as imagens da memoria. As
elipses do pensamento propiciam o livre percurso da consciéncia, permitindo as
multiplas possibilidades de rememoracéo e interpretacdo das imagens. O sujeito
guarda o que lhe traz impacto, e, da mesma maneira, ndo retém o que nada lhe
provoca. No entanto, a memodria arquiva os fatos que possuem significados
pessoais, isto €, a memoria arquiva os grandes significados em longo prazo. Para
isto, o nivel de desejo define se o sujeito conseguira produzir ou resgatar as
imagens na memoria.

As imagens de desejo sdo as criagdes mentais, conscientes ou
inconscientes, que estabelecem alguma satisfagao perante as vontades e os sonhos
humanos, um reconforto diante da impossibilidade de concretiza-los no plano

material.

Figura 06 - Filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:47:35.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012).

A protagonista Jeanne (Jane Fonda), no longa-metragem E se vivéssemos
todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012), explicitamente revela seu perene desejo
sexual pelo co-inquilino e ex-amante, o protagonista Claude (Claude Blanchard),
enquanto ele a fotografa na primeira noite em que todos passam juntos no novo

endereco3®. Ela sussurra as palavras “Eu sonho com vocé”3d, ele responde “eu

3% Esta sequéncia sera analisada no quarto capitulo desta dissertagao, intitulado “Relagdes sociais, afetivas
e sexuais do corpo velho feminino”.

39 Esta frase é proferida pela protagonista Jeanne no seguinte intervalo filmico: 00:47:34 a 00:47:35 na
respectiva sequéncia. Figura 06.
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também”. A imagem de Jeanne é o desejo de Claude, que se manifesta em meio a
sesséao fotografica. A imagem de Claude é o desejo de Jeanne, que se manifesta em
sua memoria quando ela se toca eroticamente, fantasiando cenas sensuais com o
ex-parceiro40,

Os desejos, por sua vez, sao imagens mentais nao realizadas em sua
concretude. Porém, nado significa que ndo sao reais. Como foi o caso da
personagem Jeanne se tocando, uma vez que o conceito de “real” difere-se do
conceito de “realidade”. O real esta relacionado ao objeto em sua concretude, ja a
realidade esta relacionada a experiéncia como objeto, seja mental ou fisica,
coletivamente ou individualmente.

O psicologo e tedrico da tradigdo formativa do cinema, Hugo Minsterberg,
argumenta que a imagem deveria possuir as trés caracteristicas primarias da
realidade: tempo, espago e causalidade*'. Apesar de se referir exclusivamente ao
cinema, o autor exemplifica como acontece a formagao de imagens em decorréncia
de outras imagens. Para Muinsterberg os processos mentais sdo quem de fato
constroem os significados das imagens visualizadas, as imagens mentais sao
percebidas como reais, ainda que articuladas dentro do préprio inconsciente.

Portanto, pensar a imagem especificamente como representacao fiel do real,
é reduzi-la e enclausura-la no mero conceito do concreto, de modo que a imagem
exista exclusivamente no universo material. Entretanto, a realidade transpassa o
plano material e imaginario, uma vez que, a imagem passada na mente repetida
vezes, logo é transformada em imaginario. Nisto, seria um equivoco conceituar
imagem sem a associagdo com o imaginario. Da mesma forma que, seria impossivel
pensar o imaginario sem analisa-lo no ambito social. Montoro (2012) afirma que:

a imagem criada como parte do ato de pensar &, por outro lado, balizada nas
informacdes obtidas pelas experiéncias anteriores dos individuos. Ela contém
significados que nado s&o universais, pertencentes a um inconsciente coletivo
baseado em arquétipos. Neste processo de significagbes as imagens criadas se
remetem a estruturas do inconsciente, do imaginario do individuo. Assim, a
imagem, ao mesmo tempo, & produto e produtora do imaginario, pois ao mesmo
tempo em que se vale dos elementos que povoam o inconsciente para ser criada,

ela se alimenta do imaginario com novas experiéncias, correlagdes e repertérios
discursivos (MONTORO, 2012, p.200).

40 A protagonista Jeanne compartilha com o personagem Dirk (Daniel Briihl) este aspecto de sua intimidade
durante na cena em que os dois passeiam com Oscar, o cachorro do casal. Esta sequéncia & analisada no
quarto capitulo desta dissertacgao.

41 Informacao encontrada em ANDREW, J. D. As principais teorias do cinema: uma introdugdo. Tradugao
de Teresa Ottoni. Rio de Janeiro - RJ: Jorge Zahar, 2002, p.33.
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De acordo com a autora, imagem e imaginario possuem uma relagdo mutua.
As imagens compdem o imaginario, e o imaginario compde as imagens, num

contexto individual ou coletivo baseado em arquétipos.

1.2 Criagoes imaginarias

O imaginario, geralmente, € compreendido como obra da imaginag&o, uma
vez que é a imaginagao que estabelece a presenga ou a auséncia de algo na mente.
N&o é errado pensar desta forma, desde que ndo limite o conceito de imaginagao
literalmente a ficgdo mental. A imaginacdo é mais que exclusivamente ficcéo, ela
esta relacionada ao real e ao que ha de mais profundo no labirinto mental.

A palavra imaginacgao esta atribuida a um valor mais amplo, o significado de
imaginagao esta relacionado a reflexdes de imagens reunidas coletivamente. A
imaginagao seria a versdo mental do écran da sala de cinema onde se manifestam
as imagens construidas por uma equipe, mas assistidas e interpretadas por outros
sujeitos. Motivo no qual as imagens — ainda que visionadas e analisadas
individualmente — sao produtos de uma construgdo imaginaria proveniente de um
conjunto de imagens criado pela coletividade.

O contexto social é cheio de sentidos que criam o processo de construgao
das imagens individuais. Estas podem até ser materializadas no écran da
imaginacao individual, mas nao sem terem adquirido referéncias no universo
externo, pelo convivio social e pela época, nisto, o imaginario € também uma
composicao histoérica. Pesavento (2003) também entende o imaginario como parte
da construgdo coletiva. Segundo a autora, o imaginario € um saber-fazer que
organiza o mundo, é como um sistema de ideias e imagens de representacéo
coletiva que os individuos construiram em todas as épocas da histéria, dando
sentido as experiéncias individuais e coletivas. “O imaginario comporta crengas,
mitos, ideologias, conceitos, valores, é construtor de identidades e exclusdes,
hierarquiza, divide, aponta semelhangas e diferengas no social” (PESAVENTO,
2003, p.43).

O carater social do imaginario, de acordo com Maffesoli (2001), é algo que

nao se limita ao individuo, mas que faz parte do coletivo.

O imaginario poés-moderno, por exemplo, reflete 0 que chamo de tribalismo. Sei
que a critica moderna vé na atualidade a expressdo mais acabada do
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individualismo. Mas nao é esta a minha posi¢do. Pode-se falar em “meu” ou “teu”
imaginario, mas, quando se examina a situagdo de quem fala assim, vé-se que o
“seu” imaginario corresponde ao imaginario de um grupo no qual se encontra
inserido. O imaginario &€ o estado de espirito de um grupo, de um pais, de um
Estado-nagédo, de uma comunidade, etc. O imaginario estabelece vinculo. E
cimento social. Logo, se o imaginario liga, une numa mesma atmosfera, ndo pode
ser individual (MAFFESOLI, 2001, p.76).

O imaginario tem o potencial de revelar e criar convergéncias e divergéncias
entre pensamentos e entre pessoas. O imaginario social é formado por meio de uma
rede de consciéncias e de vinculos entre sujeitos. A partir desse entendimento,
partimos do pressuposto de que cada individuo tem a prépria interpretagao das
imagens. Por meio da repetigao, a estruturagdo do coletivo constrdi o imaginario.

Entende-se que a experiéncia social produz referéncias ao sujeito que serao
armazenadas na imaginagao. Na repetigdo do olhar coletivo sdo gerados os
arquétipos, que se preservam no cotidiano. Em seguida, a partir dos imaginarios
sociais, é gerada a identidade de um grupo. Para Baczko (1985):

€ assim que, através dos seus imaginarios sociais, uma coletividade designa a sua
identidade; elabora uma certa representagao de si; estabelece a distribuicdo dos
papéis e das posigcdes sociais; exprime e impde crengas comuns; constréi uma
espécie de codigo de “bom comportamento”, designadamente através da

instalagdo de modelos formadores tais como o do “chefe”, o “bom subdito”, o
“guerreiro corajoso”, etc. (BACZKO,1985, p.309).

Os imaginarios constréem paradigmas, compdem e decompdem coédigos,
produzindo, produzindo um saturamento de imagens capazes de estabelecer perfis
ou papéis sociais que se multiplicam ao longo do tempo. Deste modo, € possivel
observar que arquétipos, conceitos e imagens difundidas em larga escala, passam a
fazer parte da consciéncia coletiva e, apds certo tempo, tornam-se imaginario social.

A construgao de imaginarios pressupde trocas simbdlicas, mediante praticas
e valores que se organizam em narrativas coletivas. Isso significa que os imaginarios
sdo edificados nas constru¢des imagéticas, mitologicas e arquetipicas que servirdo
de base para a continua formacao cultural e identitaria de uma sociedade. “O
imaginario revela os aspectos profundos da realidade, desafiando qualquer outro
meio de conhecimento. As imagens, os simbolos e os mitos ndo sdo apenas
criacoes aleatérias da psiqué”. (CASTRO, 2012, p.13-14).

Neste viés, o sistema produtor e estimulador de um imaginario social nao
esta apenas relacionado a génese histérica, mas também a promocgao atual de
modelos formadores que possuem profunda predisposicdo a autoperpetuacio.
Todos os integrantes de um determinado grupo, seja ele no sentido micro ou no

sentido macro, sdo participantes na criagdo dos imaginarios. Os individuos, na
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condicao de integrantes de uma sociedade, tém o potencial de conservar, modificar
ou até mesmo de destruir os pilares do pensamento coletivo.

Com base em Santaella (2001), depreende-se que o corpo € a fronteira que
media as interagdes do sujeito com o mundo, o corpo é quem demarca a realidade
concreta e a realidade virtual mental. O corpo sente, deseja, interpreta e age
apropriadamente. As sensagdes e o0s sentimentos tém a importante capacidade de
ocupar grande parte do campo da consciéncia, por isso 0 imaginario € um aspecto
essencial da experiéncia humana, pois esta centrado na sensivel e no sensorio. Ao
compreender o que esta no interior e no exterior das fronteiras do imaginario, o
individuo se torna capaz de modificar e movimentar a realidade que o rodeia.

“Em certa medida, é verdade que o imaginario nao trata da realidade, mas
de niveis de realidade: revela as suas mascaras. Neste sentido, ndo se opde ao real,
mas o complementa, critica, consuma e realimenta”. (CASTRO, 2012, p.13). Isso
significa que o imaginario se relaciona tanto ao pensamento, como a vida concreta.
Em vista disso, o imaginario, assim como a imagem, ndo € apenas uma espécie de
mise-en-scéne#? da realidade concreta, mas também um reflexo do proprio
imaginario, como um espelho. O imaginario transforma o olhar e, por isso, torna-se
um potencial de mudancga, de forma praticar a constante reinvengéo de si mesmo.

Baczko (1985) argumenta que a capacidade transformadora do imaginario
nao é fixa, ou seja, ndo age sob os mesmos eixos ou sob 0s mesmos sistemas de
amparo. “Aquilo que constitui atualmente um lugar de encontro pode amanha
transformar-se numa encruzilhada de que partem caminhos divergentes” (BACZKO,
1985, p.298). O que, certa vez, foi ratificado, posteriormente, podera ser — e
provavelmente sera — retificado.

A comunicagdo € um mecanismo excepcionalmente astucioso quanto a
conservagao, a disseminacdo de paradigmas e imaginarios. A influéncia da
comunicagdo pode estar associada a sua ampla abrangéncia, bem como a sua
capacidade de reinvencéao e representacao de arquétipos visuais, valores impostos,
discursos difundidos, situagbes corriqueiras e imagens verdadeiras que sao

facilmente reconhecidas pela sociedade.

Quanto a métodos, objetos e fontes, o estudo do imaginario revela-se
definitivamente interdisciplinar, no cruzamento da antropologia, da histéria, da
linguistica, da psicandlise, da psicologia social, da sociologia, etc. Se o seu
dominio principal é a iconografia, a producdo e atuacdo das imagens nas

42 Termo francés frequentemente utilizado pelo cinema e pelas artes performaticas, que significa “atuagéo”
ou “representacao”.
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formagdes sociais, ndo podemos excluir do estudo do imaginario a produgéo de
imagens no discurso. Neste sentido, a imagem é texto, e o texto, a materializagao
do discurso. [...] O imaginario que aflora nos mais diferentes tipos de discursos é
um forjador de sentidos, de identidades, de (in)coeréncias. [...] Nesta perspectiva,
o dominio da comunicagéo, a midia em nossa época, sdo um locus* privilegiado
de produgéo do imaginario social e seu corolario, o poder, em suas mais diferentes
modalidades — jornais, radio, televisdo, video, cinema, musica, etc., criando todo
tipo de representagdo, imagem, sentidos, reelaborando ou ressemantizando
enunciados, ou introduzindo novos valores, costumes, esperangas, ideais.
(SWAIN, 1994, s/p).

A autora argumenta que sao criados conjuntos de representagdes que se
disseminam por intermédio dos meios de comunicacido e seus diferentes tipos de
linguagem, como os textos escritos e iconograficos, os discursos orais e gestuais, e
as imagens fixas e em movimento, como o cinema. Esses recursos de comunicagéo
podem determinar a sociedade, fronteiras e classificagbes irreais, moldando e
exigindo da sociedade a reproducao de arquétipos.

O cinema, posto que é, simultaneamente, meio de comunicagao, linguagem,
espaco fisico e suporte técnico, é eficaz em estabelecer uma relagcdo com o
imaginario e em contribuir no fortalecimento, na produgdo e na desconstrugao de
imagens simbdlicas que alojam-se no imaginario social. E precisamente em fungéo
de seu carater imaginario que o cinema torna-se um poderoso agente produtor e
disseminador de emogdes.

As idiossincrasias*# inerentes ao cinema possuem uma grande capacidade
de abrangéncia tematica e de simulagao de realidades por meio de imagens e sons.
“‘As peliculas alargam o conhecimento sobre o que se passa no mundo, como
também introduzem novos habitos comportamentais e valores culturais e de
consumo”. (PESAVENTO, 2003, p.67).

As imagens em movimento sdo um meio de expresséao particular, dotado de
linguagem propria e fundamentado em conceitos tedricos e estéticos organizados
dentro de um complexo arcabougo de codigos tecnoldgicos e sociais. A imagem
representa o visivel. O imaginario, por sua vez, é o invisivel que envolve este visivel
e, por meio dele, consegue se manifestar.

A partir deste momento, dando seguimento as reflexdes acima, o imaginario
sera pensando especificamente sob a otica do cinema, esbogando um breve

contexto historico.

43 Grifo da autora.

44 Esta palavra foi utilizada neste momento, na intengéo de personificar a figura do Cinema.
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1.3 Cinema e Imaginarios

Definir o que é cinema nao é uma tarefa simples. Como mencionado
anteriormente, ele ndo € apenas a arte cinematografica, mas também o local onde a
obra é projetada. O critico francés Gérard Betton, em sua Esthétique du cinéma

(1987), busca definir em poucas palavras o que € o cinema.

Antes de mais nada, uma arte, um espetaculo artistico. E também uma linguagem
estética, poética ou musical — com uma sintaxe e um estilo; € uma escrita
figurativa, e ainda uma leitura, um meio de comunicar pensamentos, veicular
ideias e exprimir sentimentos. Uma forma de expressao tdo ampla quanto as
outras linguagens (literatura, teatro, etc.), bastante elaborada e especifica. [...]
Com coisas e ndo com palavras, huma linguagem que cabe a nés decifrar, o
cineasta oferece-nos uma visdo pessoal, insolita e magica do mundo. [...] um
mundo que se organiza em narrativa (BETTON, 1987, p.01).

O cinema, entéo, seria um mundo comunicante, imaginativo, que exibe suas
imagens em movimento podendo ou nao utilizar-se de sonoplastia, palavras ou
atores, aspectos nos quais, fazem parte de sua “sintaxe” ou “estilo”. O cinema tem a
capacidade de incorporar as outras artes e, também por isso, € aceito, atualmente,
como um género artistico.

Andrew (2012) esclarece que, ao contrario do que é considerado hoje, o
status de arte nao foi conferido ao cinema desde seu surgimento. Anteriormente, o
cinema tinha o status de entretenimento, distracdo e registro, mas nunca como arte.
Cineastas pertencentes as vanguardas artisticas conhecidas como Impressionismo
Francés, Surrealismo e Expressionismo Alemao, se preocupavam com o0 baixo
prestigio que o cinema tinha diante do publico e de criticos de arte. Por essa razao,
0s cineastas aprimoraram seus tratados, livros e produgdes visuais, para demonstrar
e outorgar o valor artistico da sétima arte.

A desvalorizagao do cinema enquanto arte mostra a falta de reconhecimento
do trabalho do cineasta e os envolvidos. Entretanto, a medida em que o cinema foi
expandido artisticamente, o interesse pela equipe atras das cameras comegou a
crescer exponencialmente. O artista oferece sua criagao por meio das habilidades
que domina: o ator com seu corpo € voz, o pintor com suas tintas e telas e o
cineasta com sua montagem de planos. E assim, por intermédio de visualidades

especificas, que os autores do filme traduzem sensacgdes, emocgdes e sentimentos.
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Cada etapa criativa de uma producdo de cinema costuma*® passar por
varios olhares, dependendo de cada categoria da equipe cinematografica. Todas as
escolhas criativas devem ser aprovadas pelo diretor, isso significa que o filme é
elaborado sob varias perspectivas sensiveis, imagéticas e imaginarias, coletivas ou
individuais, a fim de executar tanto a narrativa, quanto os discursos do filme.

Assim como as imagens de memoéria propostas por Wulf (2012), as imagens
cinematograficas expdem nao apenas aquilo que € mostrado, mas igualmente o que
é ocultado. E precisamente por intermédio das escolhas do cineasta que o
espectador é estimulado a transcender a imagem e buscar significacbes além do
campo visual. O espectador assiste a um recorte, mas a interpretacédo e a reflexdo
imaginaria vao além dos recortes visuais. No intersticio entre o visivel e o invisivel é
que se realiza a contemplagao visual, a interpretacdo das ideias e a fruicdo do

pensamento.

Figura 07 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:36:41.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

A fim de exemplificar estas reflexdes, recorre-se ao filme Aquarius (Kleber
Mendoncga Filho, 2016). A obra pernambucana, bem como seu realizador, ficaram

conhecidos internacionalmente por serem politicamente engajados devido a uma

45 Cientes de que cada processo de idealizagdo e produgdo cinematografica tém suas particularidades,
utiliza-se a palavra “costuma” a fim de ndo generalizar uma atividade que nem sempre é planejada ou
executada dentro de moldes pré-estabelecidos. A titulo de exemplificagao, cita-se o "cine-olho" do cineasta e
documentarista russo Dziga Vertov.
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polémica internacional*®. A sequéncia em que a protagonista Clara e seu sobrinho
Tomas (Pedro Queiroz) estdo no carro, a caminho da casa do jovem, € encerrada
com um plano geral aéreo de grande parte da cidade de Recife-PE47.

Nesta sequéncia“d, & apresentado o cais de Santa Rita, todavia, os edificios
Pier Mauricio de Nassau e Pier Duarte Coelho*® — popularmente conhecidos como
“torres gémeas” — nao estao presentes no plano. A opgao por retirar as construgdes
da montagem final do filme foi de seu diretor,uma opg¢ao que levou Mendonga Filho,
julgar a atitude como um ato politico0.

Identificar e entender os discursos, os contextos, as linguagens e as
mensagens que estdo por tras das imagens € ndo somente pertinente, mas
essencial. No entanto, analisar um filme se difere da busca exclusiva pelas
intengbes originais do cineasta. O cinema vai além do sujeito-da-camera®’, ele

transcende seus realizadores. Montoro (2006) aponta que:

[...] os significados dos filmes s&o produzidos, entre outras coisas, pelas
diferentes leituras que as pessoas e grupos fazem da obra, pois o publico da
sentido (s) aos filmes e ndo meramente reconhece significados ocultos ou
intencionais. [...] nesta perspectiva, os filmes sdo agentes significantes,
produtores de sentidos, que ndo apenas reproduzem a realidade, mas também a
definem. Representagdo implica o trabalho de selecionar, de estruturar e dar
forma: ndo simplesmente de transmitir um significado ja existente, mas o trabalho
ativo de fazer as coisas significarem. Os significados ndo sdo produzidos pelos
sistemas de representacao, sao resultados de praticas significantes (MONTORO,
2006, p.17-22).

46 O longa-metragem causou polémica internacional no Festival de Cinema de Cannes, em maio de 2016,
em fungao do protesto conduzido por membros do elenco e da equipe do filme, que levantaram placas de
papel denunciando um suposto golpe que sofreria a chefe de Estado do Brasil na época, Dilma Rousseff,
durante seu processo de impedimento.

47 Figura 07.
48 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:34:01 a 00:36:47.

49 Os edificios em questdo foram construidos em um sitio histérico da cidade de Refice - PE. De acordo com
o site do Ministério Publico Federal (MPF), as obras estdo localizadas na vizinhanga de inumeros bens
tombados pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) e afetam negativamente a
visibilidade e ambiéncia destes bens, devido a sua altura desproporcional. A construgéo foi iniciada sem a
autorizagao prévia do IPHAN, em desacordo com o que estabelece a legislacdo. No inicio de dezembro de
2007, a Justica Federal de primeira instancia acatou os argumentos do MPF e proferiu sentenga
determinando a demoligdo das obras dos edificios, no entanto, os prédios permanecem erguidos.

Informacgdes disponiveis em: http://www.prpe.mpf.mp.br/internet/index.php/internet/Casos/Duas-Torres-Cais-
de-Santa-Rita

%0 Arguicdo proferida durante a palestra “Direcdo cinematografica” ministrada pelo realizador Kleber
Mendonga Filho, mediada pela Professora Doutora Tania Montoro, na tarde do dia 26 de setembro de 2016,
no auditério Minas Gerais do Kubitschek Plaza Hotel, em Brasilia, como parte das atividades do 49° Festival
de Brasilia do Cinema Brasileiro.

51 Termo utilizado por Ferndo Pessoa Ramos em: RAMOS, F.P. Mas afinal.. O que é mesmo
documentario?. Sao Paulo: Editora SENAC, 2008.
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Uma das caracteristicas principais do cinema é o potencial de tornar
concreto as criagbes mentais do imaginario, como discursos, memorias, sonhos,
ideias etc., assim, o cinema € uma oportunidade de expor as imagens da mente.
Pode-se afirmar que o cinema € um universo paralelo e verdadeiro, que se
apresenta diante do espectador, numa perspectiva espago-temporal. Dessa maneira,
o publico é capaz de sonhar sem sair da realidade.

Assim como o imaginario, o cinema navega por duas dimensdes. Ainda que
o diretor construa uma narrativa com seus conceitos particulares, € no publico que
reside a poténcia interpretar as imagens ilustradas. O tedrico Munsterberg se
preocupava com a participacdo do espectador na construgdo da narrativa
cinematografica. O autor defendia que o cinema utilizava os recursos da mente
humana nas produgdes, para reproduzir no écran os processos mentais®2.

O cinema tem carater real, pois tem capacidade de despertar emocgdes
verdadeiras. Entretanto, as imagens do cinema ndo sao literalmente reais, mas,
assim como o imaginario, o cinema tem varias imagens perspectivadas, sejam elas
individuais ou coletivas. As obras cinematograficas despertam emocgbdes nos
espectadores, pois, as conexdes mentais ndo estido envolvidas apenas na produgao
do filme, mas também em seu produto final. As emog¢des sao o objetivo do cineasta
e a esséncia de sua obra.

O sujeito-da-camera pensa a obra de tal maneira que permite a imersao do
espectador nas situagdes dos personagens como se fossem pessoas reais. O artista
Nao passa no écran a realidade em si, mas compde a obra mediante a montagem de
fragmentos pertinentes a traducgéo do filmico.

Sobre a agdo da montagem, resgata-se o cineasta e tedrico construtivista
Sergei Eisenstein®3. Conforme Andrew (2002), para Eisenstein, a montagem n&o
deveria ser a traducido imediata do real, mas a ideagcdo de uma outra realidade
essencialmente cinematografica, que elaborasse ideias ao invés de histérias, se

opondo, ao cinema “homeopatico”™* e imperialista de Hollywood.

52 Informagdes encontradas em: ANDREW, J. D. As principais teorias do cinema: uma introducéo. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2002. (pp. 28-29).

%3 Eisenstein nasceu em 1898, em Riga, na Letdnia. O cineasta é apontado como um dos mais influentes
tedricos da histéria do cinema, além de ter também sido realizador e montador cinematografico.

54 Foi escolhida a palavra “homeopatico” para definir um tipo de cinema que atua como um tipo medicagéo
(no sentido de fuga da realidade ou de anestesiamento), mas que é vendida como algo alternativo.
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Influenciado pela psicologia de Ivan Petrovich Pavlov®, Eisenstein
acreditava que, por meio do sentido do filme, seria possivel guiar o olhar do
espectador para além das imagens, a organizagao do cineasta na montagem
estrutural dos filmes, é o principio para que esse efeito acontegca. Segundo
Eisenstein apud Mascarello (2002)5%6:

de meu ponto de vista, a montagem ndo € um pensamento composto de partes
que se sucedem, e sim um pensamento que nasce do choque de duas partes,
uma independente da outra (...) Como na hieroglifica japonesa, na qual dois

signos ideograficos independentes (quadros), justapostos, explodem em um
conceito novo (2002, p.132).

A obra cinematografica deve ter uma estrutura narrativa e técnica, capaz de
promover significados. Para Eisenstein, a expressdo maxima da criagdo do diretor é
a montagem. O tedrico e cineasta esclarece que a montagem, assim como o
imaginario, relacionava a experiéncia real ao mundo das ideias, essa montagem nao
se constitui apenas do que é visivel, mas no que nao esta retratado pelas imagens:
no contexto social, na heranca historica e nas metaforas.

De acordo com Andrew (2002), Eisenstein acreditava que nenhum elemento
tem significado préprio se retirado de contexto, o conjunto € quem transmite a
mensagem. Por isso, o tedrico criou o conceito de “neutralizacdo”, que é
desmembramento das unidades filmicas sem definicdo de qualquer ordem de
significagdo hierarquica. Este conceito pode ser seccionado as fungbes de
“transferéncia” e “sinestesia”.

A funcado de “transferéncia” mostra que uma emocgao pode ser provocada
por diversas técnicas cinematograficas. Por exemplo, as imagens em movimento
podem transmitir o sentimento de culpa por meio de planos escuros, mas também
mediante a iluminagado de alto contraste, como acontece no longa-metragem A festa
de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015)%”. Nenhum elemento filmico tem
significado proéprio se retirado de contexto.

A funcao de “sinestesia” apresenta a combinagdo de um conjunto de

elementos que permite ao espectador uma experiéncia multissensorial sinestésica. A

55 Pavlov foi um fisiologista russo famoso por seu trabalho conhecido como “reflexo condicionado” ou
“condicionamento classico”.

% Esta citagdo de Eisenstein foi retirada por Mascarello da pagina 87 da seguinte referéncia bibliogréafica:
ALBERA, F. Eisenstein e o construtivismo russo. S40 Paulo: Cosac & Naify, 2002.

57 A fotografia de alto contraste do filme A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) é discutida
no capitulo “Temporalidades e espacos do habitar do envelhecimento feminino no cinema” desta
dissertacao.
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unido dos elementos, determinam a sensagcdo do espectador. A sensagao de
dissociagédo®®, por exemplo, pode ser aplicada meio a combinagdo de luz,
cenografia, dialogo etc.

Em uma sequéncia do filme A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal
Granit, 2015)%°, a personagem Levana, junto a sua neta Libby (Mia Katan),
apresenta uma cena sinestésica onde Levana e Libby estdo do lado de fora da
residéncia onde moram, comendo um pedago de pizza velha retirado do lixo. Esta
cena leva o espectador a experimentar junto a personagem Levana a experiéncia da

dissociagao pela qual ela esta passando.

Figura 08 - Filme A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:51:13.

Fonte: Print screen do DVD do filme A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

A imagem né&o apresenta grande profundidade de campo, que por meio do
desfoque, traz uma sensagédo de anestesia sensorial, que pode ser sentida nao
apenas por Levana, mas igualmente por quem assiste ao filme. A indumentaria da
personagem também reporta a esta sensagdo de anestesia, uma vez que suas
vestes apresentam uma miscelédnea de cédigos contradizentes: o avental faz parte
do acervo do vestuario caseiro, ao passo que os brincos e o colar de pérolas
compdem o figurino de um traje elegante, frequentemente utilizado em eventos

formais.

58 Pessoas que passam pelo processo da dissociagao, frequentemente apresentam dificuldades em sentir e
lembrar dos fatos que lhe ocorrem. “Dissociagédo significa cisdo, reparticdo, divisdo. Os transtornos
dissociativos sao classificados como [...] um estado de divisdo do consciente da pessoa, um periodo de
tempo onde ela vivencia coisas e nao lembra do que ocorreu; tais vivéncias ocorrem em um estado de
consciéncia paralela”. Informagdes encontradas na pagina proﬂssmnal do pS|qU|atra AIexandre Loch que
fica no seguinte endereco eletronico: http://www.psiq. .php?

59 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:51:08 a 00:51:46.
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As cores escurecidas do pedacgo de pizza aludem a podridao, o que remete
ao cheiro que a decomposicdo dos alimentos exala. A personagem parece estar
vivendo em um mundo que nunca presenciou, um cenario que nao lhe parece real,
como se ela existisse dentro de um filme no qual apenas atua como figurante. Esta
sequéncia € uma metalinguagem do processo pelo qual o proprio espectador passa.
Por essa razdo, o recurso da sinestesia, nesta cena, torna-se ainda mais completo e
evidente. Da mesma forma, & perceptivel os diversos imaginarios que permeiam o
cotidiano de maneira multissensorial. O imaginario, assim como a respectiva
caracteristica da “neutralizagdo”, é constituido mediante o conjunto de elementos
imageéticos e ndo por unidades isoladas.

Toda essa reflexdo acerca do imaginario, remete ao debate sobre a arte
cinematografica. Os autores supracitados fundamentam a respeito do papel do
cinema como agente divulgador de informagdo e modificador de habitos e
reminiscéncias. Assistir a um filme n&o é apenas uma experiéncia estética ou de
entretenimento, mas também uma forma de perceber e compreender o mundo. Na
sala de cinema, o espectador se permite vivenciar sensag¢des que nao pertencem ao
seu contexto emocional. O espectador, por meio de filmes, amplia e atualiza seu
repertorio de sensagdes, pensamentos e atitudes.

Morin (1980,1984) apresenta a teoria de que o sujeito € capaz de vivenciar
uma experiéncia projetando-se nela ou identificando-se com ela. “O imaginario € um
sistema projetivo que se constitui no universo espectral e que permite a projegao e a
identificacdo magica, religiosa ou estética” (MORIN,1984, p.81).

A projecdo feita pelo espectador implica fantasiar®®, e ter ligagdo com o
personagem. “As nossas necessidades, aspiracbes, desejos, obsessdes, receios,
projetam-se, ndo s6 no vacuo, em sonhos e imaginagao, mas também sobre todas
as coisas e todos os seres” (idem, p.105). Por sua vez, a identificacdo é o
reconhecimento de si no personagem. O sujeito se percebe no outro quando
encontra similaridades entre ele e o personagem. A partir do momento que ocorre a
identificagcdo, o vinculo afetivo entre espectador e personagem torna-se
indissociavel, podendo estender-se por um periodo muito além do tempo de exibicéo
da obra.

O fascinio pela arte cinematografica € proporcional a pulsdo humana de

autoperpetuagao, a busca de como assimilar a fugacidade da vida e a infinita

60 Vale ressaltar que a palavra “fantasiar” ndo se limita apenas a situagdes prazeirosas, podendo referir-se
igualmente a circunstancias desagradaveis.

32



tentativa de expulsdo da morte mediante o ato de ouvir e de contar histérias. Bosi
(2004, p.48) elucida que “o velho narrador esta aprendendo a morrer”. Acrescenta-
se, entdo, que ndo somente quem narra histérias esta aprendendo a morrer, mas
também quem as ouve.

O filme Asas do desejo (Alemanha/Franca, Wim Wenders, 128 min, 1987)
conta a histéria do protagonista Homer (Curt Bois), um poeta idoso que lamenta n&o
ter mais ninguém a quem contar suas historias, apesar da humanidade, mais do que
nunca, necessitar delas. “Com o tempo, os ouvintes tornam-se leitores™1, diz o
personagem, e os leitores mantém vivas a histéria de um lugar, a tradicdo de um

povo e a esperanca do futuro.

Figura 09 - Filme Asas do desejo (Win Wenders, 1987) - Frame: 00:22:23.

Fonte: Print screen do DVD do filme Asas do desejo (Win Wenders, 1987).

Bosi (2006) afirma que a arte da narragdo néo esta confinada nos livros,
como costumamos acreditar, seu veio épico na verdade é oral. “O narrador tira 0 que
narra da propria experiéncia e a transforma em experiéncia dos que escutam”.
(BOSI, 2006, p.85). Contar historias € uma tentativa de imortalizar pessoas e
acontecimentos, indica selecionar fragmentos de informagdes, montar um quebra-
cabecgas que une memorias e sinapses, para que 0s sujeitos possam reproduzir a
histéria, transformando-as em uma nova experiéncia. “A narracdo € uma forma
artesanal de comunicagao” (idem, p.88).

Pensar em narracdo com base nos estudos de cinema é também pensar em

recortes e cruzamentos. Assim como a montagem de um filme sutura imaginarios ao

61 Asas do desejo (Alemanha/Franga, Wim Wenders, 128 min, 1987) - Intervalo filmico: 00:21:31 a 00:21:37.
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écran, ela também tece diferentes temas em uma sequéncia de imagens em
movimento. As questdes de género, idade, corpo, tempo e espago, sado alguns
destes temas que emergem dos imaginarios que sao representadas nas salas de

cinema.

1.3.1. Cinema, Imaginario, Corpo e Velhice

Como mencionado anteriormente, o corpo media as interagées do sujeito
com ambiente que o circunda, ele € a margem que separa a realidade do mundo da
virtualidade mental; E no corpo que os desejos, acdes e sentimentos s&o
manifestados. O corpo é o involucro pelo qual os espagos sao ocupados, as
problematicas de género identificadas e parte da passagem do tempo percebida.

Santaella (2004, p.10) afirma que “o corpo tornou-se um né de multiplos
investimentos e inquietagées”. O corpo se recusa a ser silenciado: o corpo fala, ndo
apenas por meio do som ou dos gestos, mas também por intermédio de suas
marcas, de suas atitudes, de seus posicionamentos e da forma como se manifesta
diante do olhar de terceiros, bem como de seus proprios olhos.

O corpo esta sujeito aos acontecimentos do tempo. O corpo envelhece e é
submetido a diversos processos individuais e coletivos, entre eles, o da definicdo de
um novo lugar social e de uma nova forma de caracterizagdo. Conforme Goldfarb
(2009, p.90), a maior dificuldade para caracterizar a velhice esta no fato dela ndo ser
exclusivamente um estado, “mas um constante e sempre inacabado processo de
subjetivacdo onde a maior parte do tempo ndo existe um ‘ser velho’ e sim, um ‘ser
envelhecendo™.

Bourdieu (1983), por sua vez, aponta que as divisdes sociais por idade sao
criacbes arbitrarias. Assim, a velhice ndo deve ser entendida como uma linha
padronizada em que ha um lugar de partida pré-definido. A velhice é mais do que
progressdo de anos ou estado de saude, a velhice € um ponto de vista interno e
externo, bem como uma vivéncia identitaria individual e intransferivel.

Para Goldfarb (2009), a experiéncia psicolégica do tempo é resultado de um
labor psiquico, o qual estrutura a identidade pessoal. Por isso, “envelhecer néo é
seguir um caminho ja tracado, pré-determinado, mas € a construgéo de algo novo, e
este é o grande trabalho do tempo: a construgdo da subjetividade. Neste caso, a
construgdo de uma nova subjetividade, a de ‘ser velho”. (GOLDFARB, 2009, p.96).

O “velho” é, antes de mais nada, assim determinado por estar passando
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pela experiéncia da finitude da vida. A nogao de finitude ndo € apenas uma questao
de calendario, mas de sentimento. Finitude € um sinbnimo de envelhecer, porém nao
implica apenas a acepg¢ao do verbo, mas também a reflexdo sobre o processo final
da vida humana.

No entendimento de Beauvoir (1976), o corpo envelhecido, assim como o
corpo feminino, sempre foi designado ao papel de marginalizado, a imagem do
“outro”. Para a autora, o velho é visto na sociedade como um super-homem ou um
sub-homem sendo uma figura honrada apenas verbalmente, mas na pratica, é
rejeitado. “Impotente e inutil, ele € ao mesmo tempo intercessor, magico e sacerdote:
acha-se aquém ou além da condicdo humana e, com frequéncia, as duas situacoes
simultaneamente” (BEAUVOIR, 1976, p.95).

A finitude é sentida pela pessoa velha, antes dos sinais biolégicos. Ser idoso
nao é uma doenga, mas é frequentemente visto como uma “condi¢ao”. O tratamento
inferior atribuido aos velhos faz com que muitos deles se sintam insultados quando
qualificados como idosos. Alguns “preferem acreditar que estdo doentes e néo
velhos” (BEAUVOIR, 1970b, p.10). Contudo, alguns idosos percebem seus limites
fisicos, mas enxergam na velhice uma oportunidade de liberdade singular. Assim, os
varios significados de finitude s&o sentidos e percebidos por aspectos como o
espago — micro e macro — e o tempo — cronoldgico e sentido.

Por essa razdo, acredita-se que refletir a respeito de algumas obras
cinematograficas, que apresentem protagonistas idosas diversas, advindas de
diferentes nacionalidades, seja uma pertinente diretriz para compor um cenario
acerca das representag¢des imagéticas do envelhecimento feminino no cinema.

A partir do panorama levantado nesta pesquisa®2, foram selecionados alguns
filmes considerados importantes para o estudo da finitude no cinema. Destacam-se
0os seguintes longas-metragens para uma breve anadlise reflexiva neste capitulo:
Minhas tardes com Margueritte (Franga, Jean Becker, 82 min, 2010), Quando vocé
viu seu pai pela dltima vez? (Inglaterra/lrlanda, Anand Tucker, 92 min, 2007), O filho
da noiva (Argentina/Espanha, Juan José Campanella, 123 min, 2001) e O outro lado
da rua (Brasil/Franga, Marcos Bernstein, 98 min, 2004), Alguém tem que ceder
(EUA, Nancy Meyers, 128 min, 2003) e Elsa e Fred - Um amor de paixao (Argentina/
Espanha, Marcos Carnevale, 108 min, 2005).

62 Este panorama pode ser encontrado no quarto capitulo desta pesquisa.
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Figura 10 - Filme Minhas tardes com Margueritte (Jean Becker, 2010) - Frame 01:06:31.

Fonte: DVD do filme Minhas tardes com Margueritte (Jean Becker, 2010).

Figura 11 - Filme Quando vocé viu seu pai pela dltima vez? (Anand Tucker, 2007) - Frame 01:23:10.

Fonte: DVD do filme Quando vocé viu seu pai pela ultima vez? (Anand Tucker, 2007).

No filme Minhas tardes com Margueritte (Franga, Jean Becker, 82 min,
2010)83, o personagem Germain (Gérard Depardieu) € um homem de meia idade,
obtuso, que possui muitos traumas pessoais e grande dificuldade para ler. Mas é
sentando em um banco de um parque, ao lado de Margueritte (Giséle Casadesus),
uma senhora de noventa e cinco anos apaixonada por livros, que o faz descobrir
uma nova forma de enxergar a literatura e a vida. E neste singelo banco, ao ar livre,
que uma relacdo de afeto intergeracional € construida. Nesta obra, é ressaltada a
importancia do espago como marcador e construtor das relagdes sociais, o0 parque &
o universo ludico dos encontros, um espago de acolhimento, de troca, que permite a

fruicdo de pensamentos e de sensagdes.

63 Figura 10.
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A personagem Margueritte representa a figura materna que Germain nunca
teve, uma vez que a verdadeira mae nao teve afei¢cao pelo filho, tanto que o tratava
como objeto, apelidando-o de “coisa”. A protagonista idosa representa um arquétipo
da velhice, o de “contadora de historias”, assim como o personagem Homer do
longa-metragem Asas do desejo (Wim Wenders, 1987). Margueritte se sente feliz
com a ateng¢ao de Germain quando conversa sobre diversas literaturas, Ihe fazendo
um elogio, “vocé &€ um excelente leitor, Germain, ler também ¢é escutar. Veja as
criangas, por exemplo. Quando vocé as ensina a ler, esta lendo em voz alta para
elas. Se vocé ler bem e elas escutarem bem, ficardo querendo mais”4.

Margueritte ndo € apenas uma contadora de historias, mas & também a
chance de um recomeco, € a esperanga de novos tempos nunca antes imaginados
por Germain. Margueritte € a triste lembranga de que, tal qual seus livros, tudo tem
um final. Primeiro, Germain acompanha o termo da visdo da amiga, depois, sua
liberdade, no fim, ele a resgata do Lar de idosos onde foi internada antes que possa
ser testemunha de sua morte.

Vale ressaltar que a Europa € um continente que esta envelhecendo
rapidamente. Segundo o Gabinete de Estatisticas da Unido Europeia, Eurostat®®, em
2050, pelo menos um terco da populacédo europeia sera composta por idosos acima
de 65 anos. Por essa razdo, a protagonistas idosas como Margueritte em filmes
europeus, € a um meio de representacdo da realidade do local. A relagao
intergeracional estabelecida entre Germain e Margueritte também pode ser
compreendida como um acontecimento que venha a ser natural no continente,
diante as mudancgas que vao acontecendo.

O longa-metragem europeu Quando vocé viu seu pai pela ultima vez?
(Reino Unido/Irlanda, Anand Tucker, 92 min, 2007)%¢ aborda o tema das relagbes
intergeracionais sob o parametro do conflito. O filme mostra a relagéo entre o pai,
Arthur Morrison (Jim Broadbent), e seu filho, Blake (Bradley Johnson/Matthew Bird/
Colin Firth). A narrativa perpassa, paralelamente, trés fases distintas®” da vida dos
personagens, cada uma delas revela as nuances que compdem os relacionamentos

64 Esta fala é proferida pela protagonista Margueritte no seguinte intervalo filmico: 00:28:43 a 00:28:59.

65 Esta informagdo pode ser encontrada no seguinte endereco eletrdnico: http://ec.europa.eu/eurostat/
statistics-explained/index.php/People_in_the_EU_—_statistics_on_an_ageing_society. Os dados desta

pesquisa do Gabinete de Estatisticas da Unido Européia foram extraidos em junho de 2015.

% Figura 11.

67 O ator Bradley Johnson interpreta Blake na infancia; Matthew Bird vive o personagem na adolescéncia e,
por fim, Colin Firth atua como Blake adulto.
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familiares, e os paradigmas aos quais estas relagées sao submetidas durante e apos
a morte dos pais.

O filme de origem ibérica, O filho da noiva (Argentina/Espanha, Juan José
Campanella, 123 min, 2001)88, também trata de relacionamentos familiares, entre pai
e filho. Rafael Belvedere (Ricardo Darin) € um homem de quarenta e dois anos,
recém divorciado, que enfrenta problemas financeiros. Seu pai, Nino Belverde
(Héctor Alterio), insiste para que Rafael visite sua mae, Norma Belverde (Norma
Aleandro), que vive em uma casa de repouso por causa do Mal de Alzheimers?.
Apesar da idade, Nino € um homem com espirito jovial, mas guarda um grande
arrependimento, o de n&o ter esposado Norma em uma celebracéo religiosa, e para
superar este sentimento, Nino pede a seu filho Rafael para ajuda-lo a realizar o
sonho de sua companheira. O longa-metragem de Campanella (2001) passa a
reflexdo mais profunda acerca da finitude parental.

Pensar nas questdes do envelhecimento é refletir a respeito daqueles que
tradicionalmente foram e sdo marginalizados. Paralelamente as ideias defendidas
por Foucault (1970), percebe-se que Norma é vista pela sociedade como o “outro”,
aquele que pertence a um lugar fora da sociedade, um lugar onde nao tenha
participagdao ou compartilhamento, um espacgo préprio, inadequado a esfera coletiva.

Em O filho da noiva (Juan José Campanella, 2001) o espago urbano é
determinante para a ambientagdo da trama, e a crise econémica da Argentina € o
plano de fundo para a maioria dos conflitos pelos quais os personagens passam. As
relacbes de afeto sdo o fio condutor da trama, que se constréi em “relacbes
intergeracionais” e “relagées roméanticas”. Na trama, o tema sexualidade, pertence
apenas ao universo dos adultos maduros, porém nao faz parte da realidade dos
adultos idosos, a sexualidade néo se faz presente nem nos relances das memorias
de Nino, que tragam uma linha temporal da juventude até a descoberta da doenca
de Norma.

Ja no filme nacional O outro lado da rua (Brasil/Franga, Marcos Bernstein,
98 min, 2004)70, a sexualidade na velhice € bem explorada pela protagonista Regina
(Fernanda Montenegro), uma mulher de sessenta e cinco anos que vive sozinha no
bairro de Copacabana no Rio de Janeiro. A fim de ocupar seus dias, a personagem

participa de um servigo de investigacdo em que aposentados denunciam a policia

68 Figura 12.
9 O Mal de Alzheimer é uma enfermidade de carater neurodegenerativo que afeta a meméria.

70 Figura 13.
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pequenos delitos que venham a ocorrer na vizinhangca. Em uma noite de
espionagem, por meio de bindculos, Regina testemunha um possivel assassinato
conjugal, em seguida Regina chama a policia, mas é desacreditada pelos
investigadores, o que a incentiva a provar por conta prépria os eventos da daquela
noite. Assim, Regina passa a investigar Camargo (Raul Cortez), o suposto vizinho
assassino, embora a personagem acaba se envolvendo romanticamente com o

suspeito.

Figura 12 - Filme O filho da noiva (Juan José Campanella, 2001) - Frame 01:53:45.

Fonte: DVD do filme O filho da noiva (Juan José Campanella, 2001).

Figura 13 - Filme O outro lado da rua (Marcos Bernstein, 2004) - Frame 01:20:48.

Fonte: DVD do filme O outro lado da rua (Marcos Bernstein, 2004).

Fica evidente, no desenrolar da trama, o desejo sexual que a protagonista
pretende explorar junto ao amante. Entretanto, Regina nao se deita na cama ao lado

de Camargo com rapidez ou tranquilidade, a personagem sente vergonha das
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marcas do tempo que contornam seu corpo e teme estar infringindo alguma regra
oculta de comportamento social para idosas.

De acordo com Mendonga (2016), a importancia de se ter um corpo
permanentemente jovem exerce um papel substancial na constru¢do do imaginario,
nas representagcdes midiaticas e na subjetividade das mulheres. Segundo a autora,
pesquisas apontam tanto a insatisfacdo feminina com o seu proprio corpo, quanto
suas tentativas em modifica-lo. “Insatisfacdo que aumenta proporcionalmente a
idade. E a percepgao da prépria aparéncia interfere diretamente nas relagdes
afetivas, na auto-estima e numa presumida capacidade de atracao e
seducdo” (MENDONCA, 2016, p.03).

A sociedade patriarcal leva a mulher a crer que seu corpo € imperfeito desde
a juventude até a velhice porém, nesta ultima ha um agravante: além de imperfeito,
o corpo feminino é inadequado, o que significa que os sinais da idade devem ser
evitados a todo custo. Assim, dissemina-se a falacia da incansavel busca por uma
beleza inatingivel e por uma juventude eterna, a busca pelo elixir do tempo consome
violentamente o imaginario feminino. A mulher caracterizada como feia e a mulher
velha sdo figuras despreziveis aos olhos da sociedade. Beauvoir (1970a, p.202)
afirma que “a mulher velha, a mulher feia, ndo sédo somente objetos sem encantos:
suscitam um odio impregnado de medo”.

A protagonista Regina aceita cautelosamente que ainda € possivel seduzir e
se permitir ser seduzida. Mesmo a personagem tendo praticado o ato sexual, a
sequéncia € marcada pelo velamento dos corpos envelhecidos, tanto o de Regina
quanto o de Camargo. A cena sexual acontece na penumbra, Regina permanece
vestindo sua camisola durante todo o ato e ambos os personagens sao enquadrados
apenas da cintura para cima. O sexo € explorado pela narrativa, mas ndo ganha
destaque visual.

Gannon (1999) elucida que a cultura ocidental tem uma perigosa
polarizacdo que envolve as representagdes imagéticas da velhice: de um lado, o
esteredtipo da “mama italiana”, a avé matrona, um pouco acima do peso, que ocupa
seu tempo fazendo tricé ou cozinhando para os netos, e do outro, o da velha
encarquilhada, irritada, deprimida, que ocupa seu tempo se intrometendo na vida
alheia. Ambos esteredtipos pressupdem a auséncia de sexualidade, ou seja, a figura
idosa ja cumpriu seu papel na sociedade, tornou-se mae e avo, e ja nao tem desejos
sexuais. A velha encarquilhada sempre foi e continua sendo uma mulher
sexualmente insatisfeita, ora ridiculamente despudorada, ora miseravelmente frigida.
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De acordo com Gannon (1999), pesquisas cientificas”' conduzidas por
profissionais de saude concluiram que, ao contrario da crenca popular, mulheres em
idades avancadas (acima dos sessenta e cinco anos), no geral, declaram nao
apresentar qualquer mudanca em suas libidos apesar do climatério ou da
menopausa. Logo, a redugcdo do apetite sexual feminino na finitude nado esta
necessariamente associada as alteracbes hormonais em decorréncia do processo
de envelhecimento.

Vale ressaltar que lascivia ndo € sinbnimo de frequéncia sexual. O fato da
libido ndo sofrer modificagdes com a idade avangada, ndo implica dizer que a
frequéncia sexual se mantém a mesma, a regularidade do ato sexual parece ganhar
mais destaque nas ciéncias médicas, do que o desejo sexual.

Atualmente, a industria farmacéutica produz anualmente milhares de
remédios que prometem acabar com a insuficiéncia sexual na maturidade, como os
repositores hormonais (principalmente para as mulheres), pilulas para disfungao
erétil, lubrificantes vaginais etc. No entanto, ha alguns fatores que escapam do
ambito da fisiologia, que veemente contribuem para o decréscimo da pratica sexual:
preocupagdes com a saude, doengas fisicas e psicoldgicas, baixa autoestima,
vergonha, preconceitos, mudangas na rotina, auséncia de afeto, parcas
demonstragdes de carinho, pouco interesse do parceiro etc..

Gannon (1999) acolhe os entendimentos de Goldstein e Teng (1991)72 para
mostrar a frequéncia que mulheres de meia e idade e idosas mantém relagdes
sexuais com seus parceiros a partir da capacidade que os companheiros sustentam
as eregoes. Sendo assim, o desejo dessa classe de mulheres ndo é determinante
para a realizagao da atividade sexual. Da mesma maneira, o orgasmo feminino nao
define a duragcdo do sexo: a medida que estipula o tempo total em que o ato sera
praticado é a capacidade do homem em manter sua eregéo.

No filme Alguém tem que ceder (EUA, Nancy Meyers, 128 min, 2003)’3, as
diferencas entre homens e mulheres na velhice quanto a sexualidade sao patentes.
O protagonista Harry Sanborn (Jack Nicholson) € um idoso rico que demonstra

interesse sexual exclusivamente por mulheres bem mais novas do que ele, por isso,

" Umas das pesquisas as quais a autora se refere pode ser encontrada na seguinte referéncia bibliografica:
LEIBLUM, S.R; SWARTZMAN, L.C. “Women’s attitudes toward the menopause: an update”. Revista
Maturitas (8), (1986, p.47-56).

72 GOLDSTEIN, M.K.; TENG, N.N.H. “Gynecologic factors in sexual dysfunction of the older woman”. In:
Clinics in Geriatric Medicine (7), (1991, p.41-61).

73 Figura 14.
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o0 personagem é celebrado e admirado por todos a sua volta. Por outro lado, sua
sogra, a protagonista Erica (Diane Keaton), ndo recebe a mesma consideracao da
familia ao apresentar o namorando vinte anos mais novo.

No inicio do longa-metragem, o protagonista Harry sofre um ataque cardiaco
na casa de sua sogra e € levado as pressas ao hospital. O médico que o socorre, o
personagem Julian Mercer (Keanu Reeves), pergunta ao idoso se ele faz uso de
algum remédio para disfungao erétil, apenas para ouvir do paciente um sélido “nao”.
No entanto, quando o profissional explica a Harry que a reagdo entre medicamentos
de disfuncéo erétil e o lenitivo para aliviar as dores cardiacas podem ser fatais, o
idoso rapidamente retira o acesso de suas veias. Apesar da cena comica, é notoria a
exigéncia social para que o homem continue viril.

Assim como a personagem Regina em O outro lado da rua (Marcos
Bernstein, 2004), a protagonista Erica sente grande inseguranga quanto a
atratividade de seu corpo envelhecido, porém ela ndo se preocupa com sua
performance sexual tanto quanto Harry e se permite desfrutar da intimidade com o
jovem parceiro com mais afeto e aten¢ao ao prazer compartilhado.

Erica diz ndo se sentir velha quando estad com o jovem namorado. Swain
(2003) argumenta que, para o0 senso comum, nao ha problema algum envelhecer,
desde que o sujeito permanega com “juventude de espirito”. Para a autora, sentir-se
jovem é estar “de novo no grupo vencedor, aquele que dirige o mundo, que usufrui
da vida, que ri e ama, ja que o jovem € belo, portanto desejavel, com uma alta
cotagcao no mercado das sensagdes” (SWAIN, 2003, s/p).

Neste contexto, ndo ha como discutir a sexualidade da velhice sem
relacionar as instituicdes de poder vigentes. As performances’ dos corpos sao
influenciados pelos imaginarios sociais. Tanto a protagonista Regina do filme O outro
lado da rua (Marcos Bernstein, 2004) quanto a personagem Erica da obra Alguém
tem que ceder (Nancy Meyers, 2003) temem o relacionamento na idade avangada,
bem como a exposicdo de seus corpos nu diante do olhar masculino. Tudo em
decorréncia da performatividade etaria e de género que se espera da mulher na

velhice.

7 O conceito de performance utilizado nesta dissertagdo é o de Judith Butler em “Problemas de Género:
Feminismo e subversdo da identidade” (2010), em que a autora postula uma performance como uma
iteracdo constante e coletiva que transforma uma agdo em uma realidade.
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Figura 14 - Filme Alguém tem que ceder (Nancy Meyers, 2003) - Frame 00:46:10.

Fonte: DVD do filme Alguém tem que ceder (Nancy Meyers, 2003).

Figura 15 - Filme Elsa e Fred - Um amor de paixdo (Marcos Carnevale, 2005) - Frame: 01:25:49.

Fonte: Print screen do DVD do filme Elsa e Fred - Um amor de paixao (Marcos Carnevale, 2005).

A partir disso, resgata-se no cinema classico, o filme OIld Wives for New’®
(EUA, Cecil B. DeMille, 60 min, 1918), que conta a histéria de Charles Murdock
(Elliott Dexter), um homem de negdcios que negligencia sua esposa obesa e
preguicosa, Sophy Murdock (Sylvia Ashton) e a troca para ficar pela jovem amante,
Juliet Raeburn (Florence Vidor). Apesar da obra parecer distante dos temas
trabalhados nesta pesquisa, reporta-se a frase frequentemente pronunciada por
Charles ao se referi a Juliet: “aquela mulher fresca e nova”. A palavra “fresca” € uma
traducao do vocabulo “fresh” de origem inglesa. No idioma inglés, a palavra denota

uma mulher “jovem”, mas ha também outra conotagédo, a de mulher asseada, que

75 “Velhas esposas por novas” (tradugao nossa).
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cuida de sua aparéncia com grande devotamento. Assim, percebe-se na narrativa o
reforgo da ideia de que a mulher velha’® é desmazelada, pouco higiénica e, portanto,
nao é digna de despertar o afeto ou o desejo sexual masculino.

Segundo Mendonga; Senta (2013), com o avango do processo de
envelhecimento, a imagem do feminino nas producdes cinematograficas tende a
direcionar-se ao papel de “esposa-mae”. Isso significa que determinados
comportamentos proibidos a mulher tornam-se ainda mais desagradaveis na velhice.
O afeto na finitude passa a orientar-se exclusivamente para o cuidado com a familia
e com os netos, muito mais que para o exercicio da atividade sexual ou até mesmo
para a vaidade despretenciosa, isto €, aquela que ndo se preocupa com o olhar
masculino.

Além do sobrepeso, a protagonista Sophy do filme OIld Wives for New (Cecil
B. DeMille, 1918), é também preguigcosa, caracteristica vetada as mulheres do lar,
principalmente as idosas, posto que estas precisam servir de exemplo as préximas
geragcdes de mulheres, para que nada fuja ao controle do patriarcado. O
comportamento recatado, imposto as mulheres desde a infancia, se agrava na
finitude, uma vez que, agora, além da conduta moral ja esperada do género
feminino, agrega-se também o valor da sabedoria. Uma mulher velha devera ser
uma mulher sabia, caso contrario, sera taxada como louca ou inapropriada.

Conforme Goldfarb (2009), o género na idade avancada tem grande
influéncia no comportamento dos idosos. A autora faz mengéo as avosidades’” para
explicar que a fungao de avo costuma dar maior importancia as mulheres e nédo aos
homens, isto porque as avos sdo participantes ativas na vida dos netos. As avés
costumam se dedicar para auxilia-los em frontes mais subjetivas e delicadas, como
aspectos emocionais e de saude, enquanto os avds estdo mais envolvidos com o
lazer, e sédo representantes dos perfis de trabalhador, provedor e ditador.

Um filme que subverte o arquétipo de avo recatada e sabia € a coprodugao

ibérica Elsa e Fred - Um amor de paixdo (Argentina/Espanha, Marcos Carnevale,

76 A protagonista Sophy Murdock tem por volta de cinquenta anos no filme Old Wives for New (EUA, Cecil B.
DeMille, 60 min, 1918). Apesar desta idade, nos tempos contemporaneos, ndo enquadrar a personagem
como idosa, & possivel considera-la como tal, posto que, segundo reportagem da EBC, que tomou como
base pesquisa realizada pelo Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), no inicio do século XX, a
expectativa de vida era de 33,7 anos. Essas informag¢des podem ser encontradas no seguinte enderego

eletrénico: http://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2016-08/ibge-expectativa-de-vida-dos-brasileiros-
aumentou-mais-de-75-anos-em-11.

7 Diferentes formas de se exercer a tarefa de avd ou avo.
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108 min, 2005)78. A narrativa é centrada em dois personagens idosos que vivem
sozinhos, Elsa (China Zorrilla) e Fred (Manuel Alexandre). Os protagonistas encaram
a velhice de maneiras distintas: Elsa € uma senhora divorciada, alegre, que
compreende sua finitude e busca vivé-la intensamente sem se importar com
imposigdes sociais. Fred, por outro lado, € um viuvo hipocondriaco e solitario, que
acredita que nada mais lhe resta a ndo ser temer a fatidica chegada da morte.

Na trama, Elsa inicia o flerte entre os dois, e Fred, a principio, se sente um
pouco desconfortavel com as investidas de sua vizinha nada ortodoxa. O viuvo nao
compreende como uma septuagenaria seja capaz de desejar viver experiéncias
novas, mas ele acaba se deixando encantar pelo charme de Elsa. As atitudes
espontaneas e transgressoras da idosa, como sair de um restaurante sem pagar,
fato constrangedor a Fred, passam ser as causas da paixao por Elsa. A protagonista
quebra diversos tabus e permite um olhar mais generoso quanto ao envelhecimento
feminino. Elsa é uma mulher livre, que reconhece e celebra sua finitude, ela explora
a abraga seu corpo idoso com afeto, enquanto produtor de pensamentos e
aventuras, sem se deixar submeter a pressdo de ser uma senhora tradicional, se

permitindo ser uma mulher velha, inteligente e dona de si.

1.3.2 Cinema, Imaginario, Corpo e Género

Os corpos femininos, por muito tempo, permaneceram aprisionados as
paredes do lar, as amarras sociais € até mesmo aos corddes dos apertados
espartilhos. No entanto, ao decorrer dos anos, o lugar feminino foi expandindo, a
ponto de ter seu lugar de fala.

As questdes voltadas ao corpo feminino ultrapassam o teor estético intra/
extra pessoal, uma vez que tangem a produtividade laboral, intelectual e emocional,
bem como, as afetividades e o silenciamento social que marcam os processos da
mulher. “Ninguém nasce mulher, torna-se mulher, nenhum destino bioldgico,
psiquico, econbmico define a forma que a fémea humana assume no seio da
sociedade, € o conjunto da civilizagdo que elabora esse produto”®. A lendaria

citacdo da filosofa francesa Simone de Beauvoir, em seu livro “O Segundo

78 Figura 15.

79 (BEAUVOIR, 1980, p.9).
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Sexo” (1970a) — muito problematizado por autoras® do movimento feminista — foi
percursora na polinizacdo do pensamento e do sentimento de uma época, em que a
teoria feminista ainda ensaiava a troca de seus primeiros passos.

No século XIX, com a estabilizagdo do capitalismo como sistema econémico
dominante no ocidente, as mudangas no ramo trabalhista repercutiram na mao-de-
obra feminina. Em alguns paises, como os Estados Unidos, em decorréncia da
primeira e da segunda guerra mundial (1914 — 1918 e 1939 — 1945), muitas
mulheres tiveram a oportunidade de assumir cargos que, até aquele momento, eram
exclusivamente destinados aos homens. Com isso, as mulheres passaram a assumir
um importante papel nas movimentagbes econdmicas e sociais e, portanto,
adquiriram uma maior visibilidade politica. Todavia, caminhando junto aos primeiros
passos da emancipagdo feminina, surgem as primeiras tentativas de repressdo. De
acordo com Stam (2011), os produtos cinematograficos produzidos entre as décadas
de 1950 e 1970, utilizavam discursos narrativos e coercitivos com intuito de atentar
as espectadoras mulheres, dos perigos da mobilidade social, lembrando-as de seus
“respectivos” lugares na sociedade.

O autor esclarece que desde o primeiro cinema, as mulheres lideram ou
sustentam histérias dos mais diversos géneros narrativos®'. Todavia, essas
protagonistas ou coadjuvantes nem sempre tiveram a oportunidade de serem
retratadas de maneira honesta no que tange suas nuances, singularidades e
identidades proprias. No cinema classico, por exemplo, as personagens femininas
eram apresentadas de forma engessada, ou seja, ndo como uma figura completa ou
versatil, mas como mulheres unilaterais, predestinadas a felicidade, caso se
enquadrassem dentro da légica patriarcal, ou desafortunadas, caso fugissem aos
moldes impostos pela sociedade. Essas visbes polarizadas limitavam o plural
espectro que comportam as imagens femininas e negavam suas subjetividades.

A figura feminina era apresentada nas telas de modo a satisfazer a

contemplagdo alheia — mais especificamente, o olhar masculino —, de forma

80 Pode-se destacar Judith Butler (2010, p.162) que retoma em seu livro Problemas de género: feminismo e
subverséo da identidade (2010), a colocagdo de Beauvoir ao afirmar que: “a frase é curiosa, até mesmo um
pouco absurda, pois como tornar-se mulher se nao se & mulher desde o comec¢o? E quem se torna mulher?
Ha algum ser humano que se torne de seu género em algum ponto do tempo?”. Butler reconhece, todavia,
que apesar da “equivoco” de Beauvoir, a autora francesa estava apenas se posicionando quanto a
construgao cultural que permeava as nog¢ao de género como uma condi¢ao natural ao invés de naturalizada.

81 Como exemplo, destacam-se os seguintes filmes: Les résultats du féminisme (Franga, Alice Guy, 7 min,
1906), Shoes (EUA, Lois Weber, 60 min, 1916), Suspense (EUA, Phillips Smalley/Lois Weber, 10 min, 1912)
e The Telephone Girl and the Lady (EUA, D.W. Giriffith, 17 min, 1913).
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sexualizada, objetificada, escopofilica®?, como sugeriu Laura Mulvey em seu ensaio
“Visual pleasure and narrative cinema” (1975)%. As personagens femininas eram
retratadas de maneira fragmentada, isto é, como partes de um todo. As
protagonistas que fugiam do esteredtipo — por exemplo, mulheres que nao
almejavam o matriménio ou a maternidade; que enfrentavam os homens em seus
discursos e atitudes; que ousavam morar sozinhas; que detinham algum cargo de
chefia em seu respectivos trabalhos; ambiciosas ou que buscavam o sucesso
profissional; que ndo seguiam uma doutrina cristd; que atreviam-se a transitar
desacompanhadas pelas ruas das metrépoles; que eram sexualmente ativas; que
viviam uma sexualidade fluida® etc — eram, comumente, as vilds, as quais
deveriam implorar pela absolvigao divina ou aguardar a terrivel punicéo (de Deus, da
Lei e do espectador) pelos seus atos de imoralidade e subverséo, que, geralmente,
remetiam em abandono ou numa tragica morte.

A titulo de exemplificacdo, destacam-se algumas personagens
representaram o papel independente e fora dos padrbes sociais: a teimosa e
mimada Scarlett em E o vento levou (EUA, Victor Fleming, 238 min, 1939); a
vampira lésbica em A filha de Dracula (EUA, Lambert Hillyera, 71 min, 1939); a
destemida governanta, senhora Danvers, em Rebecca - a mulher inesquecivel
(EUA, Alfred Hitchcock, 130 min, 1940), a chefe competitiva e “desmasculinizadora”
Katharine Parker em Uma secretaria de futuro (EUA, Mike Nichols, 113 min, 1988) e
a executiva “mandona” em Assédio Sexual (EUA, Barry Levinson, 128 min, 1994).
Ha também, exemplos em filmes contemporaneos, como a prestigiada editora-chefe
da revista de moda Vogue, Miranda Priestly, controladora e temida no trabalho, mas
infeliz em sua vida familiar e afetiva no filme O diabo veste Prada (EUA, David
Frankel, 109 min, 2006) e Lucille Sharpe, a manipuladora dona da mansao Crimson
Peak que mantinha relagdes sexuais incestuosas com o irmdao em A Colina
Escarlate (EUA/Canada, Guillermo del Toro, 119 min, 2015).

82 De maneira sucinta, compreende-se que a escopofilia exprime uma curiosidade e um prazer visual ao
observar uma parte do corpo de outra pessoa, em geral, de uma mulher.

8 Titulo do ensaio no idioma portugués: “Prazer visual e cinema narrativo’.

8 O termo “sexualidade fluida” corresponde a vivéncia sexual que fuja do padrdo monogamico
heteronormativo.
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Nas animacgdes, as personagens de mulheres empoderadas s&o
direcionadas as vilds. Por exemplo, a rancorosa e vingativa feiticeira Malévola®® em
A bela adormecida (EUA, Clyde Geronimi, 75 min, 1959), a presungosa e
extravagante empresaria Cruela Cruel em 101 Dalmatas (EUA, Clyde Geronimi e
Hamilton Luske, 103 min, 1961), a poderosa e ambiciosa bruxa do mar, Ursula, em A
pequena sereia (EUA, Ron Clements e John Musker, 83 min, 1989) e a inteligente e
vaidosa Mamae Gothel do filme — ora mencionado — Enrolados (EUA, Nathan
Greno e Byron Howard, 100 min, 2010)8, que sequestra e encarcera em uma torre a
protagonista Rapunzel ainda crianga para que seus longos e magicos cabelos

mantenham Gothel sempre jovem e bela.

Figura 16 - Filme Um moralista em apuros® (Giorgio Bianchi, 1959) - Frame: 00:02:01.

Fonte: Print screen do trailer do filme Um moralista em apuros (Giorgio Bianchi, 1959) disponivel no

site youtube.com.

As comédias italianas das décadas de 1950 e 1970 s&o um exemplo de
representacdo dicotdmica acerca da figura feminina no cinema. Em geral, as
mulheres eram representadas em duas formas: a primeira como maes, esposas ou

donzelas imaculadas, ndo sexualizada, por outro lado, mulheres sensuais, de vida

8 E pertinente mencionar que os estidios Walt Disney langaram, em 2014, um filme, que se propunha a ser
uma releitura live-action da emblematica vila. A obra dirigida por Robert Stromberg ndo é tdo maniqueista
como a animacgao original e apresenta uma Malévola menos maquiavélica e mais complexa e humana. A
personagem demonstra pensamentos e atitudes tanto bondosos quanto maldosos.

8 O filme Enrolados (Nathan Greno e Byron Howard, 2010) é uma readaptagdo do conto de fadas
“Rapunzel”, escrito pelos irmaos Grimm.

87 O filme Um moralista em apuros (ltalia, 1959), dirigido por Giorgio Bianchi, acompanha vida de Augustino
(Alberto Sordi), que trabalha durante o dia como Secretario Geral da “Unido da Moralidade Social”,
conquanto, de noite, ele gerencia populares clubes de striptease na cidade de Roma.
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“‘desregrada”, prostituas ou mocgas interesseiras. Natalie Fullwood, em seu livro
“Cinema, Gender and Everyday Space — Comedy, Italian Style”8® (2015), defende
que, na espacialidade dos filmes de comédia italianos, as mulheres representavam a
sexualidade e, por isso, lhes restavam apenas duas alternativas: serem contidas ou
escaladas como coadjuvantes do masculino ou assumirem o centro do palco, nuas
ou semi-nuas sob as luzes dos holofotes, para poderem ser “admiradas” pelo olhar
fetichista do publico®. Um fetichismo que ofende a figura feminina, isto €, uma forma
de violéncia simbdlica.

Bourdieu em sua obra “O poder simbdlico” (1989) desenvolveu o conceito de
violéncia simbdlica para definir as violéncias invisiveis sofridas por grupos
socialmente e historicamente vulneraveis. A violéncia acontece por meio da
incorporagdo e da legitimagcdo de discursos disseminados pela sociedade —
principalmente por intermédio de veiculos comunicacionais — de modo a
marginalizar e desempoderar minorias politico-sociais, como a mulheres. O cinema
exerce um importante papel na disseminagao de discursos taxativos.

A partir do entendimento de que narrativa e discurso sao indissociaveis, a
teoria e a critica cinematografica feminista comegam a ganhar forma e forga.
Compreender as questdes de género por tras de um filme é o primeiro passo rumo a
subversdo dos padrdes imagéticos e das normas sociais vigentes. De acordo com
Stam (2011), o maior objetivo do movimento feminista era verificar e compreender as
articulagdes de poder e as normas de organizagdo da sociedade patriarcal em que
estdo inseridas, com o propdsito de denunciar as relagcbes de hierarquia da
sociedade como um todo. Isso significa que a teoria cinematografica feminista n&o
se afasta do feminismo social, apoiando o interesse do publico feminino.

O axioma defendido pelas tedricas da teoria e critica feminista era o de o
pessoal é também politico. Beauvoir (1976) elucida que o privado compde a
natureza do publico e o publico interfere na vivéncia do privado. Neste viés, os
estudos feministas viabilizaram um olhar de alteridade ao publico com relagdo as
personagens subalternas e, consequentemente, permitiram que esses estudos
alcassem posto nas ciéncias.

A professora e pesquisadora italiana Teresa de Lauretis, em sua obra “A
tecnologia do género” (1994), discorre sobre a tese de que os estudos de género,

por esséncia, se respaldam na construgdo por meio da desconstrugdo. Para que

88 “Cinema, Género e Espaco Cotidiano — Comédia, Estilo Italiano” (tradugéo nossa).

89 Figura 16.
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novos olhares sejam empregados, é necessario o desmantelamento das velhas
perspectivas. A pesquisadora preocupava-se em compreender a nogao de género a
partir da interseccionalidade.

O fundamento da autora De Lauretis € semelhante aos estudos de Foucault
(1970,1978), que entende o discurso como um instrumento de efeito social. As
imagens em movimento também estruturam ou desestruturam normas sociais sobre
0S Corpos que as observam ou que por ela sdo representados nas telas. Assim, o
cinema, enquanto tecnologia de género, constroi diferentes painéis de
representacdo capazes de moldar as interpretagdes dos corpos segundo critérios
centrados nas disputas por poder. Alguns filmes esforcam-se em subverter a
construgcado simbdlica patriarcal, identificando outras formas de viver a experiéncia
feminina.

Como exemplo, aponta-se o longa-metragem Alexandra (Russia, Aleksandr
Sokurov, 95 min, 2007), inventariado no levantamento cinematografico realizado por
esta pesquisa®. A idosa Aleksandra (Galina Vishnevskaya) decide sair da Russia
para visitar seu neto, o tenente Denis (Vasily Shevtsov), que estda em uma missao
estratégica em um campo militar na Chechénia. Assim que a protagonista chega no
local, ela se depara com o modo de vida da area, marcada pelo patriarcado e pela
exaltacdo da masculinidade, em que o espaco publico e privado € dominado e ditado
por homens e para os homens. A situagdo incomoda a idosa, o que a leva a
desobedecer as regras impostas por aqueles que estdo no poder. Aleksandra € uma
mulher que escapa aos modelos tradicionais de feminilidade e de idade: a
protagonista n&o se preocupa com sua aparéncia, questiona a autoridade masculina
e nao cumpre com o papel abnegado de avd puramente dedicada a familia e ao
neto. O filme articula aspectos diversos que envolvem o corpo feminino e seu
espaco fisico e simbdlico na sociedade patriarcal.

Outro exemplo é o longa-metragem soviético O Longo Adeus (URSS, Kira
Muratova, 97 min, 1971) que, além de ser dirigido por uma mulher é também
protagonizado por uma. Apesar deste filme nao fazer parte do levantamento
cinematografico desenvolvido nesta pesquisa®', acredita-se que seja importante cita-

lo. A narrativa gira em torno de Yevgeniya Vasilyevna (Zinaida Sharko), uma mae de

% Este levantamento faz parte da metodologia proposta por esta pesquisa, que sera detalhada
posteriormente neste capitulo. A tabela completa com os filmes inventariados encontra-se no segundo
capitulo desta dissertagao.

91 O levantamento cinematografico realizado nesta pesquisa apenas inventaria filmes langcados dentro do
periodo que compreende os anos de 2001 e 2016.
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meia-idade® dedicada que cria sozinha seu filho adolescente, Sasha. No entanto,
em um verao, 0 menino segue viagem para visitar seu pai do outro lado do pais e,
quando o jovem retorna, a protagonista descobre que o rapaz pretende se mudar
para viver junto ao pai, a deixando devastada. Inicialmente, a historia leva a crer que
Yevgeniya € apenas uma mae exageradamente zelosa e possessiva, todavia, a
narrativa aborda a turbulenta realidade soviética da época, os conflitos entre
geracbes, a alienagdo do feminino nas sociedades patriarcais e as dificuldades
familiares em diferentes formas de habitar.

Os dois filmes citados acima projetam em suas imagens relagées de poder
extremamente conflituosas, geradas pelas assimetrias de género em organizagdes
sociais marcadas pelo patriarcado. O fato de as personagens nao serem jovens é
um fator de complicagdo. Montoro; Mendonga (2015, p.173) afirmam que “as
assimetrias de género somam-se as da idade. Ou seja, com a idade agravam-se as
desigualdades e os preconceitos contra a mulher”. Ambos os filmes constroem suas
narrativas dentro do recorte de género tensionando as diferentes formas de habitar.
Percebe-se que a questao espacial € um fator determinante para o desenvolvimento
das personagens, bem como para a elaboragéo e resolugao de seus conflitos.

Retomando as reflexdes acerca da teoria e critica cinematografica feminista,
ratifica-se que uma das principais contribui¢cdes feitas por estas tedricas foi a de
conectar a vida feminina publica com a privada. Assim, as autoras também
contribuiram para o debate das especialidades em validar ou contestar as relacbes

desiguais de género nas sociedades. Segundo Bourdieu (2002):

A ordem social funciona como uma imensa maquina simbdlica que tende a ratificar
a dominagcdo masculina sobre a qual se alicerga: [...] € a estrutura do espago,
opondo o lugar de assembléia ou de mercado, reservados aos homens, e a casa,
reservada as mulheres; ou, no interior desta, entre a parte masculina, com o salao,
e a parte feminina, com o estabulo (BOURDIEU, 2002, p.06).

Os espagos sao importantes demarcadores sociais de dominagéao
masculina. Os esquemas que estruturam as assimetrias de género também
desenvolvem-se nas espacialidades, estipulando hierarquias conforme
posicionamentos fisicos — como locais de divisdo entre feminino e masculino — ou
imaginarios — como a distribuicdo e organizagao do trabalho formal e doméstico —.

Fullwood (2015, p.26) cita a socidloga Martina Léw (2006, p.129), conhecida

por estudar as relagdes de género sob o ambito da espacialidade. Para Léw (2006),

92 A personagem tem mais de quarenta e cinco anos.
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‘espago e género tradicionalmente compartilham o mesmo destino, no sentido de
que, no contexto da filosofia ocidental, espaco e género sdo concebidos como
substancias materiais e naturalizados e estabelecidos como imutaveis®?”.

A fim de alertar o desafio estratégico e pratico de uma pesquisa que
pretenda analisar a relagdo entre espaco e género enfrenta, Low (2006) apud
Fullwood (2015) ressalta que o analista deve pensar sob a otica da relacionalidade
e, tdo importante quanto, sob a perspectiva da processualidade. No entanto, nada é
definitivo, tudo é parte de um processo, o pensamento da autora defende que as
duas nogbes de estudos caminham juntas, sujeitas a constantes movimentacgdes e
mutagdes, que ocorrem precisamente devido a relagdo de ambas.

Dessa forma, depreende-se que as representagdes cinematicas® do espacgo
nao sao neutras quanto as questdes de género ou as relagées de poder. Milton
Santos (2014) afirma que todo espaco € importante efetivamente ou potencialmente
para se pensar nas hierarquias de utilizacdo dos lugares. Ha estruturas de poder e
de concorréncia entre os agentes que utilizam um mesmo espago. O autor (2008)
enfatiza que a competitividade parece bastar-se a si mesma, ndo necessitando de
qualquer fundamentacdo ética, como qualquer outra forma de violéncia. “A
competitividade é outro nome para a guerra” (SANTOS, 2008, p.32). Em meio a
estas disputas por poder marcadas pela violéncia fisica e simbdlica, encontram-se

as relagdes de género.

1.3.3 Cinema, Imaginario, Espago e Habitar

O espaco filmico ndo é apenas um quadro, da mesma forma que as
imagens nédo séo apenas representagées em duas dimensées : ele é
um espaco vivo, em nada independente de seu conteudo,
intimamente ligado as personagens que nele evoluem.

(BETTON, 1987, p.29).

Em primeiro lugar, € essencial pensar a respeito das nomenclaturas que

envolvem o assunto “espago”. Santos (2014) salienta que o espago é uma realidade

% Tradugdo nossa. “Space and gender traditionally share the same fate in that, in the context of occidental
philosophy, both are conceived as material substances and accordingly naturalized and posited as
immutable” (trecho original).

94 Apesar de o vocabulo “cinematico” originalmente referir-se ao ramo da fisica que estuda a descri¢cdo dos
movimentos dos corpos, nesta dissertagédo, apropria-se da respectiva palavra a fim de emprega-la como um
sinbnimo de “cinematografico’. Dessa forma, acredita-se estar enfatizando as relagdes de movimento
existentes nas discussodes acerca dos espagos presentes na realidade e na virtualidade filmica.
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relacional, ou seja, deve ser compreendido como um conjunto indissociavel de certo
arranjo de objetos geograficos, naturais e sociais, e da vida que os preenche e os
anima, isto é, a sociedade em movimento. O espaco € “um conjunto de formas
contendo fragdes da sociedade em movimento. No entanto, a sociedade seria o ser,
e 0 espaco seria a existéncia”. SANTOS (2014, p.31-32).

Com relagao especifica ao cinema, o espaco aponta diferentes vetores
dentro do plano cartesiano® da existéncia. O espaco existe de maneira extra-filmica
e intra-filmica. Os lugares extra-filmicos s&o aqueles que extrapolam os limites da
tela cinematografica, ao passo que os espacos intra-filmicos correspondem as
imagens que s&o vislumbradas dentro quadro.

Entre os lugares extra-filmicos esta: a locagao/estudio em que o filme foi
rodado e; o local de recepgédo da obra, ou seja, as salas de cinema ou os lugares
destinados ao visionamento audiovisual nos domicilios. Entre os espacgos intra-
filmicos esta: o cenario onde se desenvolve determinada sequéncia, a geometria
onde se localizam os objetos de cena, os lugares ocupados pelos personagens, bem
como suas trajetorias dentro das cenas e dos planos e os limites das molduras
destes planos. Além dessa dicotomia, existe o espaco que une extra-filmico e intra-
filmico, que é a locagao/estudio onde o filme foi rodado. A locagao/estudio compde
tanto o recorte imagético quanto o todo espacial que possibilita a captacédo das
imagens.

Como exemplo desses conceitos, resgata-se novamente o longa-metragem
E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012), por meio da cena do
jantar®®, que se desenrola dentro da piscina vazia no quintal da residéncia dos
protagonistas®’.

Nesta sequéncia filmografica, o espectador ja esta ciente de que a narrativa
desenvolve-se na Franga, mais especificamente, em um bairro de Paris (espago
extra-filmico: o todo geografico), bem como que todos os protagonistas habitam a
mesma casa (espago extra-filmico e intra-filmico: a locagdo em que o filme foi
rodado). Nesta sequéncia, avista-se grande parte da piscina vazia (espago intra-

filmico: cenario onde se desenvolve a sequéncia). Quanto a fotografia, identifica-se

9 O plano cartesiano é um sistema que consiste em dois eixos perpendiculares: (1) o horizontal, intitulado
eixo das abscissas (x) e (2) o vertical, conhecido como eixo das ordenadas (y). No plano cartesiano é
possivel localizar pontos num determinado espago. Informagdes encontradas no seguinte enderego

eletrdnico: https://pt.khanacademy.org/.
% Figura 17.

97 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:18:59 a 01:20:46.
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que se trata de um plano geral (espago intra-filmico: moldura do plano), em que
todos os protagonistas encontram-se sentados (espacgo intra-filmico: lugares
ocupados pelos personagens) e que os objetos de cena se encontram entre os
atores — com excecao da luminaria ao lado — e compdem o quadro de forma
interativa, ou seja, estdo sendo utilizados pelos protagonistas de maneira direta

(espaco intra-filmico: a geometria em que se localizam os objetos de cena).

Figura 17 - Filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 01:18:59.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012).

Santos (2014) entende que ha uma diferenga lexical entre “espaco” e
“lugar”. Apesar do posicionamento do autor, os dois vocabulos serdo utilizados como
sinbnimos, ja que nesta pesquisa o0 espaco nao implica apenas as demarcagdes
extra-tela ou os limites de um quadro, mas todos os vetores apontados acima. Ainda
que a discriminagao entre “espaco” e “lugar” seja importante do ponto de vista
geografico, esta distingdo pode dificultar as andlises dentro da perspectiva
cinematografica proposta por esta dissertagéo.

Wojcik (2010) apud Fullwood (2015) esclarece que espago e lugar sdo muito
mais do que apenas escolhas lexicais, sdo também agentes significantes,
historicamente determinados, e carregam enorme peso ideoldgico no que tange as
discussbes de género, classe, etnia, sexualidade, individualidade, trabalho,
comunidade, familia, corpo entre outras coisas. Todas estas questbes estédo
concatenadas e fazem parte da base que movimenta as organizagbdes geograficas,
culturais, politicas e de poder presentes nos espagos coletivos. Com isso,
depreende-se que pensar as relagdes espaciais dentro do recorte etario e de género

nos estudos em cinema ¢€ algo relevante.
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Com base nos autores supracitados, entende-se que 0s espagos coletivos
sao o terreno dos encontros, das tribos e das organizagdes de movimentos sociais.
As grandes manifestacbes e conflitos acontecem no espago coletivo. E neste
mesmo espago coletivo sdo expostas as matizes das diferengas, bem como os
tracos do reconhecimento e da unido. Cabe frisar que um espacgo unificado néo
necessariamente implica um espago unido. Unir é agregar sob o manto da
congruéncia, unificar é juntar pedagos divergentes diante de um cenario desigual de
relagcdes de poder.

Além dos espacgos coletivos, os espacgos privados também fazem parte da
sociedade. Segundo Santos (2008), o espago do homem nunca foi tdo importante
para o destino da histéria, ndo apenas os lugares das grandes comunidades, mas
também os lugares das pequenas tribos e das habitagdes individuais. O cotidiano é
o grande responsavel por mediar as interagdes sociais intra e extra-grupos. Assim,
com base em Santos (2014), pode-se afirmar que o cotidiano tornou-se a quinta
dimensao espacial®.

O cotidiano é a arte da repetigdo. Assim como os filmes, o cotidiano pode
ser visto e revisto diariamente, trazendo para a superficie novas performances e
interpretagdes. E no cotidiano que se manifestam os imaginarios, os
posicionamentos politicos, as contradigdes. E no cotidiano que o privado se
relaciona com a esfera publica, e vice-versa. Nas relagbes cotidianas dos espagos,
ocorrem as praticas mentais e as vivéncias coletivas, em que sao estabelecidos os
fluxos imagéticos, os quais sao traduzidos na forma de impressodes, sentimentos,
conflitos, memodrias e imaginarios, ou seja, o cotidiano se revela nas diferentes
formas de habitar.

A luz de Santos (2014), entende-se que existem diversas formas de habitar
um espaco. O ato de habitar um lugar relaciona-se ao compartiihamento de histérias
e as relacbes humanas que la sdo formadas. Habitar um espaco urbano nao
significa apenas morar em determinado lugar, mas também abrir a janela ou cruzar a
soleira da porta para ver o outro. Habitar uma cidade é fomentar as experiéncias
individuais e intensificar as trocas coletivas, de forma que ultrapasse as as fronteiras
materiais, sociais e simbodlicas que separam os grupos e os individuos, assim,

habitar é também comunicar-se.

98 Segundo a ciéncia fisica, o espago é composto por trés dimensdes: largura, altura e profundidade. Mais
tarde, com o auxilio das teorias de Albert Einstein, o espago-tempo recebeu a chancela de quarta dimenséao
espacial.
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O autor defende que “a rede urbana tem um papel fundamental na
organizagao do espago, pois assegura a integracao entre fixos e fluxos, isto €, entre
a configuracao territorial e as relagdes sociais” (SANTOS, 2014, p.120). Podem, as
maquinas, destruir as ruas, os edificios, as casas, os jardins, as pedras, as pragas,
mas nunca o vinculo que as pessoas cultivaram com esses lugares. Podem, as
maquinas, reconfigurar o concreto, isto €, os espacgos fisicos, todavia, o sentimento
provocado pela memoéria do lugar ndo ha como ser cimentado.

A partir dessas reflexdes, traz-se a pesquisa de doutorado de Denise
Moraes “Cinema de ficcdo contemporaneo e os modos de habitar
transitorios” (2014), que relata os modos de habitar presentes nas dinédmicas
urbanas, sob a perspectiva das experiéncias narrativas cotidianas dentro dos
universos intimos. A autora sustenta que as reflexdes acerca dos modos de habitar
também estdo intimamente vinculadas a relacionalidade e a processualidade.
Moraes salienta que (2014, p.63-65):

[...] em filmes ficcionais, os modos de habitar s6 existem enquanto topografia, na
intersecdo entre espaco, lugares e personagens, e entre filme e espectador. [...] A
topografia filmica se apresenta como uma estratégia narrativa para criar espacos
em um sentido de totalidade, a partir de uma abordagem relacional. [...] Para
concretizar a topografia de um filme, pressupbde-se um caminho de mao-dupla:
considerando os modos de habitar como descrigbes de lugares, e ao mesmo
tempo, assumindo-os enquanto percursos de espago®. Fundar uma topografia

filmica é perceber objetos e lugares descritos em suas dimensdes e aparéncias, e
deles compor uma narrativa'® (MORAES, 2014, p.64-65).

A partir das ponderacdes acima, compreende-se que o mundo apresenta ao
publico multiplas narrativas, porém, € no limite de um percurso, de um lugar, de uma
tribo, de uma colegao de objetos ou de uma experiéncia individual que as narrativas
ganham vida e significados. Em outras palavras, o universo coletivo tem inUmeras
l6gicas e situagdes, mas é apenas em sua relagdo com o contexto particular que
este universo é interpretado.

Além das obras cinematograficas analisadas nesta pesquisa, destaca-se o
filme O ciclo da vida/Caravana da amizade’’ (China, Zhang Yang, 104 min, 2012).
O longa-metragem narra a historia de uma mulher e de sete homens idosos que

rompem a monaotona rotina de uma casa de repouso na China ao fugirem juntos em

99 Grifo nosso.

190 A autora baseia suas colocagdes nas obras de André Gardies “Le Récit filmique” (1993), “L espace au
cinéma” (1993) e “Architecture, décor et cinéma” (1995).

101 Nas salas de cinema, o filme foi distribuido no Brasil sob o titulo O ciclo da vida. Contudo, ao chegar ao
mercado de DVDs, foi intitulado como Caravana da amizade.
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um Onibus rumo ao outro lado do pais. A aventura parte da vontade conjunta de
participar de um concurso promovido por um programa de televisdo. O filme é uma
comédia do tipo road movie'92, e discute os modos de habitar (fixos e transitorios) de
forma a tragar um paralelo entre a jornada real (a viagem de énibus) e a simbdlica (o
envelhecimento e a morte). Assim como dois dos filmes que compdem o corpus
desta pesquisa — E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012) e A
festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015), —, a respectiva obra
cinematografica de Zhang Yang levanta o debate acerca das relagdes fraternas e
coletivas entre idosos que compartilham o mesmo endereco.

Moraes (2014) entende que a transformagédo de aspectos quantitativos e
qualitativos do espaco habitado revela o dinamismo da vida societaria. “Antes
associado a solidez e inércia, o espago agora nos toma pela diluicdo de fronteiras,
forma e fungdo encontram-se alforriadas. O espag¢o nao se prende, permuta; flui,
transborda, vaza; é liquidez, se dissolve; é transitoriedade ambulante” (MORAES,
2014, p.10). Narrar o espago habitado (publico e privado)'®® é — como os estudos
de género — dar voz a um recorte que permeia criticas sociais. Um unico espago
habitado € um microcosmos do todo que o comporta. Um mesmo lugar evoca e
abrange diversos modos de habitar.

Fazer cinema é transformar em arte a manipulagdo dos espagos, em
particular, os espacos habitados. As narrativas sao espaciais a mesma proporgao
em que 0s espagos sao narrativos. O que une o espago habitado e os sujeitos no
cinema, é a narrativa. Tendo isto em mente, compreende-se que analisar o0 modo
como personagens — em especial, protagonistas — habitam espagos coletivos e
individuais em narrativas filmicas, € como lapidar uma pedra que esconde uma
gama de significados condensados.

Os objetos que compdem uma casa tém seu proéprio discurso. Uma soleira
pode ser apenas uma soleira, mas também pode ser a linha que separa o conforto
do desconforto. Uma porta pode ser apenas uma demarcacao territorial, mas
também pode ser a fronteira entre relagbes de poder em diferentes temporalidades.
Uma janela pode ser apenas um objeto de uma casa, mas também pode ser um
lugar onde muitos fatos foram vistos, vividos e narrados. Apesar dos objetos serem

confeccionados com o intuito de atender finalidades especificas, o valor simbdlico

192 Road movie, também conhecido como “filme de estrada”, € um género filmico em a narrativa se
desenvolve durante uma viagem.

103 Segundo Santos (2014, p.41), o espago habitado esta desde o lugar privado até as grandes metrépoles.
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que lhes sao atribuidos, os tornam narrativos, ou seja, biograficos, e quando os
utensilios ganham significados, se tornam portais imagéticos que permitem
atravessar o tempo.

Bosi (2006) argumenta que os objetos sdo mais que utilitarios ou estéticos,
0s objetos também sao marcadores da identidade e motivadores do sentimento de
pertencimento e de permanéncia. “S6 o objeto biografico é insubstituivel: as coisas
que envelhecem conosco nos d&do a pacifica sensagdo de continuidade” (BOSI,
2004, p.26).

1.3.4 Cinema, Imaginario e Temporalidades

O sujeito imagina, preenche, constrdi e modifica os espagos que compdem a
existéncia exterior e a vivéncia interior sob o amparo do tempo. O escritor portugués
José Saramago afirmou que “fisicamente, habitamos um espago, mas,
sentimentalmente, somos habitados por uma memaria” 1%,

A relacdo de oposicao existente entre tempo e espaco tem se encurtado
cada vez mais. De acordo com Foucault (1980)'%, o espago era tratado como o
morto, o fixo, o nao-dialético, o imoével. O tempo, ao contrario, era a riqueza, a
fecundidade, a vida, a dialética. Todavia, tempo e espaco estarao sempre coligados.
O tempo € percebido por meio do espago, assim como o espacgo é ressignificado em
funcdo do tempo, em outras palavras, a “geografizagcdo” do tempo é o que o torna
assimilavel, da mesma forma que o espago deposita sua historia e valor no fluxo do

tempo. Santos (2008) acentua que:

[...] a espacializagdao chama-se temporalizagéo pratica, pois todos os atores estédo
incluidos através do espago banal, que leva consigo todas as dimensdes do
acontecer. Ora, 0 acontecer € balizado pelo lugar, e nesse sentido é que se pode
dizer que o tempo é determinado pelo espaco (SANTOS, 2008, p.35).

O objeto e 0 espacgo sao relevantes quando associados aos acontecimentos.

O acontecimento torna o objeto biografico'® e atemporal, o tempo se torna

104 Esta citagdo de José Saramago pode ser encontrada no site oficial da Fundagdo Oswaldo Cruz, que se
encontra no seguinte enderecgo eletrénico: http://www.epsjv.fiocruz.br/upload/d/miolo25anos.pdf

Space was treated as the dead, the fixed, the undialectical, the immobile. Time, on the contrary, was

richness, fecundity, life, dialectic” (Tradugdo nossa).

106 O termo “objeto biografico” consta na obra literaria “L’object biographique” (1969) de Violette Morin,
citada diversas vezes por Bosi (2004, 2006).
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psicolégico. Cada objeto representa um ponto diferente na escala temporal, ou seja,
cada peca tem uma historia, que contém diferentes narrativas, dependendo do
momento que o objeto esta sendo utilizado. O tempo orienta as narrativas dos
objetos biograficos, assim como o proprio tempo é o responsavel pela definicdo dos
valores pessoais, histéricos e monetarios.

O tempo vivido é diferente do tempo medido, a percepc¢ao temporal nem
sempre tem relagdo com a marcacgao coletiva regrada em horas, dias, meses, anos
ou séculos. Por exemplo, ser velho vai além da questdo cronoldgica, ser velho
envolve a sabedoria pessoal e social. De acordo com Santos (2014), as formas

envelhecem tanto sob o aspecto fisico, como social.

As formas envelhecem por inadequagao fisica, quando, por exemplo, ocorre
desgaste dos materiais. Ja o envelhecimento social corresponde ao desuso ou
desvalorizacdo, pela preferéncia social por outras formas. [...] o envelhecimento
moral ndo é tdo previsivel, muda de acordo com o quadro politico, econémico,
social e cultural (SANTOS, 2014, p.76).

O tempo é visto e medido por meio dos objetos, das pessoas e dos lugares.
No filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), o edificio Aquarius, no ver da
construtora Bomfim, é um edificio velho, no sentido antiquado, porém para a
personagem Clara, o prédio € velho no sentido de reliquia.

O tempo n&do € uma grandeza material, mas esta tdo presente na vida
cotidiana quanto o espacgo. Entende-se que esta grandeza € uma das dimensdes
mais enigmaticas, uma vez que, o tempo é presente, constante e intocavel, apesar
de ser possivel senti-lo. Cada sujeito experimenta o tempo de maneira diferente,
pois a sensacao de passagem do tempo depende de fatores como o espago, a
companhia ou a atividade em que esteja envolvido.

Goldfarb (2009) sublinha que a temporalidade humana se constréi sobre
uma linha temporal que, com auxilio do presente, avalia o passado e projeta o
futuro. “Esse € o movimento da historicidade humana, que cria a subjetividade e
preserva a identidade, dando um sentido de permanéncia” (GOLDFARB, 2009, p.
96). A reminiscéncia e o recobramento do tempo sé&o os responsaveis por viabilizar a
permanéncia do homem na terra apdés o fim da vida.

As narrativas imagéticas ou orais da humanidade se desenvolveram sob o
alicerce do tempo: explorando, comentando, e dando ao tempo aspectos subijetivos,
como um lugar existente e uma dimensdo no espago. Cada individuo retém e

resgata suas memorias a sua maneira. Assim reporta a classica frase de
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Heraclito'?”: “ninguém pode entrar duas vezes no mesmo rio, pois quando nele se
entra novamente, ndo se encontra as mesmas aguas, € 0 proprio ser ja se
modificou”. Essa metafora do tempo, aduz que o tempo € unico, e ndo interage da
mesma maneira mais de uma vez. Nisto, o tempo ndo assume uma unica forma,
tampouco se manifesta equitativamente entre os sujeitos, ele é capaz de adotar e
exprimir ritmos'%® e duragdes'® diferentes.

Respeitar-se a natureza fluidica do tempo € o potencial pelo qual é possivel
enxerga-lo, por isso, a palavra “temporalidades” sera o termo adotado nesta
pesquisa para discutir o assunto com maior propriedade e abrangéncia. As
temporalidades estdo presentes por toda parte: nos cotidianos, nos espagos, nos
objetos, nas memdrias, nos veiculos de comunicagdo e também no cinema. Ha
diversos angulos pelos quais pode-se refletir acerca das temporalidades no cinema.

Para Mary-Ann Doane em “The Emergence of Cinematic Time” (2002, p.30),
o tempo filmico adota trés diferentes perspectivas. A primeira é a “temporalidade
propriamente dita”, isto é, o tempo linear em que se passa a historia contada pelo
filme. A segunda é a “temporalidade da diegese", ou seja, a maneira com que 0
tempo é representado pelas imagens em movimento: ha saltos para o futuro? Séao
utilizadas digressbes ao passado? O recurso elipse foi utilizado? E a terceira a
“temporalidade de recepg¢ao”, que nada mais é do que o tempo de duragao do filme,
ou seja, sua minutagem.

Assim como um filme é concebido sob diferentes espacgos, sendo estes
extra-filmicos e intra-filmicos, cré-se que ele também seja construido por
temporalidades diversas. A partir disso, criou-se as classificagées a seguir. Entre as
temporalidades extra-filmicas estdo: o tempo em que compreende-se todo o
processo de concepcao de um filme, desde sua pré-producéo até sua finalizacéo; o
tempo em que este filme permaneceu em cartaz; o contexto em que este filme foi
rodado (ano, tecnologias disponiveis, momento politico-econémico etc); e o tempo

de fruicdo do pensamento por parte do publico, ou seja, o periodo em que a obra

197 Heraclito de Efeso foi um fildsofo pré-socratico conhecido pela Histéria da Filosofia por ser o "Pai da
dialética”.

108 Entende-se como “ritmo” a configuragdo métrica do equilibrio entre tensdo e relaxamento provocada
pela montagem do filme.

109 Compreende-se por “duragdo” a nogdo Bergsoniana do tempo como extens&o externa e interna: tempo
real coletivo versus tempo do individuo.
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audiovisual ecoa na mente do espectador, provocando nele uma série de
reflexdes 0.

Entre as temporalidades intra-filmicas estdo: o periodo histérico'" em que
se passa a narrativa; o recorte temporal em que se desenvolve a trama (horas, dias,
meses, anos etc); a ordenagao dos instantes (linear/nao linear); o(s) recurso(s) de
montagem utilizados (camera lenta, camera rapida etc), o(s) tipo(s) de montagem
utilizados (métrica, ritmica, tonal; atonal, intelectual etc''?); a temporalidade visual
aparente’3 dos personagens, dos cenarios, dos figurinos e dos objetos de cena; e
as diferentes percepgcdes que fazem os personagens do tempo presente
(temporalidade de presencialidade) e do tempo rememorado (temporalidade de
rememoragao).

Junto aos espacos filmicos, ha também a temporalidade que se configura
como extra-filmica e intra-filmica: a minutagem da obra. Acredita-se que a duragéo
do filme corresponda a temporalidade intra-filmica pois ela esta atrelada a obra
audiovisual, independente do momento em que esta esteja sendo contemplada.
Além do mais, o periodo relativo a minutagem € o responsavel por abrigar todas as
temporalidades intra-filmicas que compdem a obra. O tempo de duragao de um filme
é também o tempo necessario para a visualizag&o por parte do publico, portanto, a
minutagem da obra também é uma temporalidade extra-filmica.

No contexto didatico, refletir sobre os aspectos temporais e espaciais, €
refletir como categorias distintas, entretanto, ndo dicotomiza-las € o mais
conveniente, a vista que a existéncia do tempo e espago estdo concatenadas.
Segundo Santos (2008), falar em “periodo” é ja qualificar o tempo como uma forma
espacial. O espaco € o casamento indissoluvel entre os objetos e as agcdes que
acontecem ao longo do tempo. Este, por sua vez, é o invisivel que se manifesta nos

espacos materiais e virtuais, isto €, nas coisas e nas memdrias.

110 Esta temporalidade é imensuravel, mas ndo menos real do que as outras.

111 Qual o século em que a obra se desenvolve? Por qual momento politico passava este periodo?

"2 Estilos de montagem elaborados e discutidos por Eisenstein (1990a,1990b).

13 Considera-se a visualidade aparente pois, para pensar temporalidade, nesta dissertacdo interessa
propriamente o codigo visual aparente dos personagens, cenarios e objetos e ndo o que sdo no mundo
extra-filmico. Isso significa que, por exemplo, se um jovem ator interpretar um personagem envelhecido,
para este tipo de temporalidade, interessa sua representagéo no filme e ndo sua aparéncia no universo da
realidade.
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Assim, compreende-se que expressdées como “‘no meu tempo” — termo
utilizado frequentemente por idosas e idosos'* — nada mais é do que a
espacializacdo do tempo, ja que esta frase qualifica um acontecimento, logo o
acontecimento é o ponto de convergéncia entre tempo e espago. O espago € a
embarcagado que navega entre as aguas do tempo, capazes de unir e separar 0s
mundos dos vivos e dos mortos. Os imaginarios sdo os caminhos pelos quais esta
embarcagao pode navegar, e o cinema € o retrato que imortaliza esta jornada.

Adiante, sera especificada a base metodoldgica abordada nas analises

filmicas desta pesquisa.

1.4. Pesquisa em Cinema

1.4.1 Comunicagdo e Cinema como ciéncias

A investigacado da pesquisa cientifica esta no vinculo entre o pesquisador e
seu objeto, apoiado no didlogo entre autores, na interpretacdo de dados e nas
reflexdes desenvolvidas a partir deste processo. O pilar da pesquisa cientifica é
questionamento, no entanto, todo processo cientifico carece de discussao
metodoldgica. O pesquisador precisa ter intimidade com seu tema e com a area na
qual sua pesquisa estd inserida. Santaella (2001, p.131-132) elucida que:

para realizar uma pesquisa em comunicagao, por exemplo, € necessario estudar
minimamente o desenvolvimento histérico da area, conhecer o que os
comunicologos estdo fazendo, inteirar-se de suas teorias, familiarizar-se com os
métodos que empregam e das diferentes situagdes em que os empregam,
contribuir, através da competéncia que o tempo e a dedicagao trazem, com a
transformagédo e o aperfeicoamento desses métodos através de pesquisas
préprias, enfim, tornar-se o0 membro de uma comunidade de pessoas que
idealmente deveriam unir-se em torno de um interesse comum: promover 0O

crescimento e a exceléncia das pesquisas na area em que atuam (SANTAELLA,
2001, p.131-132).

Conforme Braga (2011a), os intercambios entre diferentes pesquisadores e
entre as diversas areas de conhecimento, podem estabelecer trocas produtivas de
experiéncias tedrico-metodoldgicas e promover uma pesquisa excelente. “Nao basta
apenas ‘conhecer a teoria’ — é preciso aciona-la a servico de nossa

pesquisa” (BRAGA, 2011a, p.19). O dialogo entre areas e entre pesquisas de um

14 Segundo Goldfarb (2009, p.99), “quando um velho diz ‘no meu tempo’, estd dizendo que ndo tem
presente, que s6 pode existir em relagdo ao passado, que o tempo atual n&o lhe pertence, € menos ainda o
futuro”.
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mesmo campo nada mais é do que um processo comunicativo. E inerente a este
processo a busca pelo desenvolvimento do ser humano, das pesquisas, dos
comportamentos, da sociedade e dos imaginarios que a permeiam.

Braga (2011b, p.64) pontua que € preciso perceber as articulagbes entre o
campo da Comunicagao e as diferentes areas cientificas. Para o autor, o objeto do
estudo em Comunicacido € observar como a sociedade conversa com ela mesma.
Sendo assim, a Comunicagado contém uma ampla possibilidade de material para as
pesquisas cientificas, diante a sua:

[...] extraordinaria diversidade de temas, objetos, questbes, angulos, conceitos,
paradigmas e teorias que hoje sdo acionados, conforme as escolas, as areas de
interesse e as linhas de pesquisa. A solicitacdo de transferéncia do que seja

aprendido, de uma questao para outra, € mais ampla, talvez, do que em outras
disciplinas humanas e sociais. (BRAGA, 2011a, p.03).

A Comunicagao €&, de fato, um mecanismo que tem a capacidade de
conservar, ou desconstruir paradigmas e imaginarios. Ter a Comunicagdo como
objeto de pesquisa € procurar, na sua complexidade, temas e conceitos que se
relacionam com outros campos da ciéncia. Neste viés, este trabalho encontrou na
comunicagao os estudos das imagens no Cinema.

Ao contrario do antigo publico do cinema, onde trabalhavam os irm&os Louis
e Auguste Lumiére, o atual espectador € composto por senso critico, em geral, o
atual espectador ndo reage as imagens cinematograficas da maneira inocente na
ocasido da exibigdo de L'Arrivée d'un train a La Ciotat (1886)'5. Razdo na qual, o
processo de leitura e interpretagao de filmes tem se tornado cada vez mais acessivel
ao publico, conduzindo o estudo cinematografico para o interesse académico.

Verifica-se, entdo, que a analise de uma obra filmica contribui para a
investigacdo do pensamento de uma época e dos discursos e imaginarios por ela
envolvidos e disseminados. A vista disto, decidiu-se por utilizar a analise filmica
como método de trabalho desta pesquisa.

Andrew (2002) entende que a analise filmica € o estudo da interpretagédo de
um filme, que se desenvolve metodologicamente sob a classificacdo de categorias
de analise previamente determinadas. Ja que a sistematizacdo do processo

cientifico também vale para os estudos da analise filmica.

115 Aqui, a palavra “pueril” faz referéncia a primeira sessdo publica comercial de um filme, em que foi exibida
a pelicula L'Arrivée d'un train a La Ciotat (“A chegada do trem na estac&o”) no ano de 1886. Este dia tornou-
se emblematico na histéria do cinema em fungéo da reagdo do publico que, acreditando estar em perigo,
fugiu de frente da tela ao observar a imagem do trem que seguia seu caminho em diregdo a cAmera. Essas
informagdes podem ser encontradas em Mascarello (2006, p.31).
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Ao dar inicio ao estudo interpretativo de um filme, & imprescindivel que o
analista se posicione na categoria de receptor da mensagem, uma vez que o cinema
transcende seus realizadores. “Estudar as circunstancias histéricas da criacédo de
uma obra para melhor a compreender pode ser necessario, mas nada tem a ver com
a descoberta das intengées do autor”. (JOLY, 1994, p.49). Por essa razdo, as
disposigdes originais do autor devem ser reconhecidas como um possivel trajeto de
analise, no que tange a compreensao do contexto historico da obra e da experiéncia
pessoal do realizador, mas nhdo como método impositivo.

Defende-se que a interpretagdo de uma obra cinematografica corresponda a
exploracdo de um trajeto desconhecido, que n&o revela seu destino de antemao.
Entretanto, reconhece-se que explorar um novo caminho demanda algumas
estratégias. Por essa razdo, optou-se pela proposta metodoldgica de Casetti e Di
Chio (1998), descrita por Montoro (2006), que observa trés niveis nas camadas
narrativas:

[...] o primeiro é destinado ao contelido do que é representado por meio das
imagens e sons: 0s cenarios, os figurinos, os personagens, os papeis e as agdes
que estruturam o drama, a forma como os objetos ocupam este ou aquele espago
no quadro. Um segundo nivel é destinado a modalidade da representagdo — que
aparece de forma peculiar, seja por meio de um ou de alguns detalhes
ressaltados, ou pelos enquadres dos personagens, pela opgdo do que e quem
estd em primeiro plano, ou ainda pela captagdo das subjetividades da
representacao. E, por ultimo, o nivel da representagao pelos estabelecimentos de
nexos entre 0 que se vé, 0 que se viu ou ouviu, os individuos/personagens
inaugurando novos comportamentos, ou os individuos/personagens prosseguindo
com suas agbes. (...) el nivel de los nexos que, en la representacion

cinematografica, unen una imagen cén la otra que la precede o que la sigue.
(CASETTI E DI CHIO, 1998, p.126 apud MONTORO, 2006, p.22).

O método acima sinaliza que a desconstrugcdo da obra € essencial,
consistindo em um processo de separagao das unidades da totalidade para, em
seguida, examina-las como um conjunto formador de um sé sentido. Para isso, o
pesquisador deve observar o objeto como um fragmento, e em seguida como um
conjunto, para que a sua interpretacdo ndo seja um mero equivoco do que a obra

parece sefr.
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1.4.2 Definindo o corpus de pesquisa

Realizou-se um levantamento de filmes no formato longa-metragem16, Jive-
action’’, de ficcdo, nacionais e internacionais, exibidos no circuito comercial
brasileiro, dentro do periodo que compreende os anos de 2001 a 2016, que tém a
figura do idoso como protagonista das narrativas. Para tal, foram consultados,
basilarmente os arquivos da Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) e do Sistema
de Acompanhamento da Distribuicdo em Salas de Exibicdo (SADIS)'8. Como aporte
de pesquisa, foram averiguados os arquivos virtuais do Diario Oficial da Unidao'° e
dos sites interfilmes.com e imdb.com dentro do periodo que compreende os anos de
2001 a 2016.

Este corte temporal teve como objetivo selecionar flmes que atendessem as

finalidades desta pesquisa no que tange aos processos de representagao
audiovisual na construgcdo e circulacdo de imaginarios da velhice na
contemporaneidade’?°,

Definiu-se como “idosos”, protagonistas que fossem identificados pelos
demais personagens ou pela sinopse do filme como tal. Em ocasiées em que, na
narrativa, ndo houvesse uma clara definicdo acerca da etapa de vida do
personagem, utilizou-se como parametro a idade do ator que interpretava o
protagonista do filme.

Definiu-se como “protagonistas” os personagens em torno dos quais a trama
filmica se constroi. Vale ressaltar que o protagonismo dos personagens idosos nao
precisa ocupar a maior parte do tempo intra-filmico, quando comparados aos outros
personagens que compdem a obra cinematografica, basta que a anadlise os

apresente como um dos centros da narrativa.

116 Foram excluidos do levantamento filmes longas-metragens que consistiam-se em uma coletanea de
filmes curtas-metragens.

17 Reitera-se que esta palavra é de origem inglesa e define trabalhos cinematograficos realizados com
atores reais em oposicao as animacgoes.

118 Os dados referentes aos anos de 2015 e 2016 foram compilados pela ANCINE na data de 06/03/2017.
Os dados referentes ao intervalo temporal de 2009 a 2014 foram compilados na data 27/12/2016. A
divulgacdo destes dados foi publicada pela Coordenagdo do Observatério do Cinema e do Audiovisual -
COB/SAM/ANCINE na data de 26/06/2017. Estes dados podem ser encontrados no seguinte enderego

eletrénico: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2121.pdf.

"9 O Diario Oficial da Uni&o foi utilizado para conferir se alguns filmes foram realmente langados no circuito
comercial brasileiro ou apenas no mercado de videos. Os arquivos do DOU podem ser encontrados no

seguinte endereco eletronico: https://www.jusbrasil.com.br/diarios/.

120 Entende-se como contemporaneidade os anos que conjecturam o século XXI, com excegdo do ano de
2017, uma vez que esta dissertagao propds-se a finalizar-se antes do término do respectivo ano.
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O principal intuito deste levantamento foi construir um panorama de filmes a
fim de realizar uma sistematizagdo de natureza quantitativa. Em seguida, fez-se uma
breve analise estatistica descritiva dos dados descobertos.

A partir do prévio levantamento dos filmes, percebe-se que as tematicas
abordadas possuem diferentes matizes. Em decorréncia destas reflexdes
preliminares, definiram-se treze critérios a fim de nortear a precisdo do corpus de
nossa pesquisa. Os filmes deveriam:

1. Ser de ficgao, pois 0 género documentario possui linguagem propria, que
diverge da proposta de investigagcao desta pesquisa;

2. Ser de longa-metragem'?!, para que a problematica do envelhecimento
pudesse ser mais profundamente trabalhada;

3. Ser do circuito comercial e fora da exclusividade do circuito alternativo ou
das producgdes televisivas, para que fosse possivel refletir acerca dos possiveis
imaginarios sociais de maior prescrigdo nas coletividades;

4. Ser enquadrados como filmes live-action’?? pois, para esta pesquisa, a
analise de atores reais é imprescindivel. Isso significa animagdes cinematograficas
nao foram contempladas nesta pesquisa.

5. Ter alcangado saldo positivo na bilheteria internacional. Dessa forma, cré-
se que seja possivel uma reflexdo mais abrangente acerca dos possiveis impactos
culturais que os filmes possam ter ocasionado;

6. Possuir nacionalidades diferentes, a fim de que as conclusdes das
analises nao se respaldassem nas caracteristicas culturais singulares de um pais;

7. Ter idiomas distintos, para que a compreensdo dos didlogos n&o seja
exclusivamente linguistica;

8. Ter suas producdes datadas dentro dos ultimos dez anos, a fim de que
nao houvesse grande variagao entre os contextos sdcio-histoéricos;

9. Possuir pelo menos, uma personagem feminina idosa'? como

protagonista da trama;

121 Um filme é considerado “longa-metragem” quando sua duragéo ultrapassa os sessenta minutos.

22 palavra de origem inglesa que define trabalhos cinematogréaficos realizados com atores reais em
oposi¢ao as animacgoes.

123 Reconhece-se como “idoso” nesta dissertagdo, o personagem que revelar ou indicar possuir idade igual
ou maior que 60 anos. A Lei 10.741, de 3 de outubro de 2003, conhecida como Estatuto do Idoso, regula os
direitos das pessoas com 60 anos de idade, ou mais. Trata-se de uma lei ordinaria, eminentemente
declaratéria. Ela resultou dos projetos de lei n° 3.561/97 e n°® 57/03. O Estatuto do ldoso pode ser
encontrado no seguinte endereco eletrdnico: http://www.sdh.gov.br/assuntos/pessoa-idosa/publicacoes/
estatuto-do-idoso-dignidade-humana-como-foco.
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10. Exibir protagonistas complexas, retratadas de modo vertical'?4;

11. Retratar protagonistas idosas que vivam no meio urbano, pois 0 meio
rural escapa a linha de reflexdo quanto as questdes do habitar no cinema propostas
nesta pesquisa;

12. Salientar os questionamentos a respeito das diferentes temporalidades e
formas de habitar;

13. Discutir as relagdes entre corpo e envelhecimento feminino;

Com base no repertdrio de filmes inventariados e na selegdo dos critérios
acima, foram selecionados trés obras cinematograficas para o corpus de pesquisa:
Aquarius (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 146 min, 2016), A festa de despedida
(Israel, Sharon Maymon/Tal Granit, 93 min, 2015) e E se vivéssemos todos juntos?
(Franca, Stéphane Robelin, 96 min, 2012).

O longa-metragem Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) apresenta a
protagonista Clara (Sénia Braga), uma jornalista e critica musical ja aposentada,
sobrevivente de um cancer de mama nos anos 1970, viuva ha dez anos e méae de trés
filhos adultos: dois homens e uma mulher. Clara é dona de um dos apartamentos do
edificio Aquarius, localizado na Avenida Boa Viagem, em Recife. O apartamento da
protagonista pertence a familia ha geragdes e foi palco de diversas aventuras
femininas, como as experiéncias sexuais, as festas de aniversario, as perdas de entes
queridos, os encontros entre geracdes e a luta contra o cancer. A construtora Bonfim,
dona de quase todo o edificio, quer demolir o velho prédio Aquarius e construir um
outro arranha-céu no mesmo local. Com intuito de convencer a idosa, a construtora
passa assediar Clara em diferentes angulos, de modo mais intenso e perturbador, a
pressionando vender o apartamento, que impede a empresa de dar seguimento aos
seus planos de especulacdo mobiliaria. Clara, todavia, se recusa a vender seu lar,
estabelecendo o conflito que eiva a narrativa.

A obra cinematografica A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit,
2015) conta a histéria de um grupo de cinco protagonistas idosos'?®, moradores de
uma casa de aposentados em Jerusalém (Israel): o engenheiro Yehezkel (Ze'ev
Revach), sua esposa Levana (Levana Finkelstein), Yana (Aliza Rosen), o veterinario
Daniel (llan Dar) e o ex-policial Rafael/Raffi (Raffi Tavor). Os idosos constroem uma

maquina de auto-eutanasia — também conhecida como “maquina de homicidio

124 Entende-se por “personagem horizontal”, aquela que demonstra raras variagdes em suas interpretagées,
apresentando-se como plana e monocordica.

125 Nesta dissertagdo, serdo utilizados os nomes dos personagens da maneira em que constam nos créditos
do filme, isto é, no idioma original da obra.
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piedoso” — com o propodsito de interromper o sofrimento do paciente terminal, Max
(Shmuel Wolf), marido de Yana, que desejava desesperadamente morrer. Quando os
rumores da invengdo comegcam a se espalhar pelo condominio de idosos, outros
moradores passam a buscar a ajuda dos protagonistas no intuito de acabar com a dor
de seus entes queridos, embora a proposta desperte aos cinco amigos dilemas éticos,
emocionais e psicoldgicos.

Ja o filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012)
apresenta cinco protagonistas idosos, os amigos Annie (Geraldine Chaplin), Jean
(Guy Bedos), Jeanne (Jane Fonda), Albert (Pierre Richard) e Claude (Claude Rich). A
protagonista Annie € uma psicologa aposentada, dona de casa, que preza pela vida
em familia — em especial pelo convivio com os netos — e busca fazer do espago
domiciliar um ambiente de encontros. Por essas razdes, Annie decide construir uma
piscina em sua casa. Seu esposo, 0 protagonista Jean é um militante de causas
sociais que sofre por ndo ser mais levado a sério por conta da idade avangada.

A protagonista Jeanne é uma professora universitaria aposentada, que sofre
com um cancer terminal e preocupa-se em deixar o marido em boas mé&os apos sua
morte. Seu esposo, o protagonista Albert, convive com o inicio de uma deméncia que
vem afetando cada vez mais sua memoria, o que faz com que o personagem
mantenha um caderno de registros cotidianos na tentativa de evitar o esquecimento
dos acontecimentos por ele vividos. O protagonista Claude € um viuvo cardiopata,
amigo de longa data dos dois casais, que teme que a velhice Ihe tornard um homem
solitario e incapaz de cumprir propriamente suas performances sexuais.

O personagem secundario, Dirk (Daniel Brihl), um doutorando de
antropologia — que pesquisa o estatuto da velhice na Universidade de Nanterre em
Paris — passa a viver com os protagonistas como parte de sua pesquisa de campo.
Em troca, o jovem auxilia os idosos em algumas demandas, como passear com 0O
cachorro, transportar méveis, lavar a louga, comprar remédios etc.

A seguir, ha um quadro-resumo’?® de algumas informagbes presentes na

ficha técnica dos filmes analisados nesta dissertagao:

126 As colunas estdo ordenadas por ano de langamento dos filmes no circuito comercial brasileiro, do mais
recente ao mais antigo.
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E se vivéssemos

Aquarius A Festa de Despedida todos juntos?
Titulo no idioma original Aquarius Mita Tova 2SO VIVEN: el
9 q ensemble?
Ano de langamento
mundial 2016 2015 2012
Ano de langamento no
S 2016 2015 2012
Direcao Kléber Mendonga Filho Sharon g?ayrmon e Tal Stéphane Robelin
CinemaScoépio
Producodes N
) Pie Films,
Films de la Butte S%?Oigogﬁgle%ns’ 2-Team Productions,
Les Rommel Film, Vsl ies ’ Twenty Twenty Vision
Produgéao Manny Films, s Quan7ta Filmproduktion GmbH,
Studio 37 e Aaéncia Nacional d United King Films e
Home Run Pictures. gencla Faclona’ do Pallas Film.
Cinema (ANCINE) e
BNDES.
Distribuidora no Brasil Vitrine Filmes Imovision Imovision
. . Israel (co-produgédo da Francga (co-producéo da
Origem Brasil Alemanha) Alemanha)
Locagdes Recife (Brasil) Jerusalém (Israel) Paris (Franca)
Numero total de idosos 1 5 5
protagonistas
Numero de mulheres 1 5 5
idosas protagonistas
p fermini Levana: Levana Annie: Geraldine
ersonaggnts’ emltnlnas Clara: Sonia Braga Finkelstein Chaplin
€ suas Interpretes Yana: Aliza Rosen Jeanne: Jane Fonda
Classificagao de género Drama Comédia e Drama Comédia e Drama
Classificagao indicativa 16 anos 14 anos 14 anos
Mixagem de som Dolby Digital Dolby Digital Dolby Digital
Cor/ P&B Cor Cor Cor
Minutagem 146 minutos 93 minutos 96 minutos

1.4.3 Categorias de analise

Apoés sequenciado visionamento das obras escolhidas, foram conjugadas
duas categorias de analise, definidas a partir da materialidade filmica e da proposta
em estabelecer um olhar aprofundado em relagdo ao envelhecimento das
personagens femininas idosas no cinema contemporaneo nacional e mundial: (1)
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“Temporalidades e espagos do habitar do envelhecimento feminino”; e (2) “Relag¢des
sociais, afetivas e sexuais do corpo velho feminino”.

A fim de aprofundar este estudo, tendo em vista o dispositivo de trés niveis
propostos por Casetti e Di Chio (1998), foram fracionadas as categorias acima em
sub-divisdes que servirdo como capilares para as analises:

a) Quanto a “temporalidades e espagos do habitar do envelhecimento
feminino”, serdo abordas as seguinte sub-categorias: (1) relagdes de poder e de
cumplicidade; (2) pertencimento e inadequacéo; (3) objetos temporais e; (4) transitos
da memodria.

b) Quanto a “Relagdes sociais, afetivas e sexuais do corpo velho feminino”,
serao abordas as seguinte sub-categorias: (1) corpo visto versus corpo invisivel; (2)
relagdes intergeracionais e; (3) cumplicidade feminina.

Na categoria (a), entende-se que os espagos e as temporalidades sao
importantes marcadores histéricos e sociais de idade e de género. Por essas razdes,
a importancia de analisar as relacdes entre temporalidades e as formas de habitar
no envelhecimento feminino, € importante para a construgdo imagética
cinematografica.

Na categoria (b) o corpo ndo € apenas uma fronteira fisica, mas o ser como
um todo: o sujeito em si. A palavra “corpo” nesta categoria de analise entende o
individuo como animador da matéria. O corpo é dotado de um impeto préprio que
nao atende apenas a ordem bioldgica ou fisiolégica, mas também a ordem psiquica,
afetiva e social. Um impeto em se movimentar, no sentido de pertencer a um local e
a um grupo familiar, com o propdsito de existir. Em vista disso, ha uma importancia
em analisar a relacéo entre o corpo feminino no processo de envelhecimento sob as
perspectivas acima.

De acordo com os autores Aumont e Marie (2003, p.268), a sequéncia de
uma obra cinematografica é “[...] um momento facilmente isolavel da historia
contada por um filme: um sequenciamento de acontecimentos, em varios planos,
cujo conjunto é fortemente unitario”. Assim, a fim de se realizar este estudo com o
maximo de detalhamento possivel, para cada categoria de analise foram
discriminados alguns fragmentos narrativos, os quais foram considerados

pertinentes na traducao do todo da materialidade filmica.
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1.4.4 Tipologia de pesquisa

Com fulcro em Andrade (1993,1995) e Bastos (1999, p.64-73), Santaella
(2001, p.146-147) apresenta uma classificagdo detalhada das categorias que
abrangem a pratica da pesquisa cientifica. Os tipos de pesquisa se dividem
conforme: (1) sua natureza; (2) seus objetivos; (3) seus procedimentos e (4) seu(s)

objeto(s). Santaella (2001) argumenta cada categoria da seguinte maneira:

[...] quanto a natureza, as pesquisas se dividem em trabalho cientifico original e
nao original. Quando aos objetivos, a pesquisa pode ser exploratdria, descritiva ou
explicativa. A exploratéria € uma espécie de prévia da pesquisa que tem por
finalidade ampliar as informagbes do pesquisador sobre o assunto de sua
pesquisa, tendo em vista seu aprimoramento rumo a elaboragdo de um projeto de
pesquisa. A descritiva limita-se a descrever, analisar e classificar fatos, sem que o
pesquisador neles interfira. A explicativa busca fundamentalmente o porqué das
coisas. Quanto aos procedimentos, as pesquisas recorrem a fontes de papel ou a
fontes de pessoas. Quanto ao objeto, a pesquisa pode ser bibliografica, de
laboratério ou de campo (SANTAELLA, 2001, p.147).

Com base na autora, destaca-se que esta pesquisa tem perfil esclarecedor,
visto que, busca entender como se constroem os imaginarios da velhice feminina
nas narrativas audiovisuais do cinema contemporaneo. Os procedimentos
metodologicos utilizados nesta dissertagdo recorrem a fontes bibliograficas e
audiovisuais.

Quanto ao objeto, esta pesquisa se define como bibliografica, filmografica e
indutiva, ja que o método utilizado busca efetuar analises a partir da leitura de livros
e da observacdo de eventos particulares da realidade concreta, neste caso, os
filmes que compdem o corpus deste trabalho. “A indugdo € o argumento que
confronta a realidade, mas suas conclusdes sdo apenas provisorias” (SANTAELLA,
2001, p.121). De acordo com esta afirmagado, a indugdo avalia uma probabilidade
objetiva, passivel de alteragdes futuras.

Fundamentada nos procedimentos tedrico-metodoldgicos evidenciados
neste capitulo, esta dissertacdo enquadra-se, portanto, no grupo de pesquisas
“‘Narrativas Audiovisuais e processos sécio-culturais e mediaticos” do Programa de
Po6s-Graduagao em Comunicacao da Universidade de Brasilia, com foco em cinema,
corpo, género e envelhecimento.

Nos proximos capitulos, ha o levantamento cinematografico realizado para
esta pesquisa e as analises filmicas dos filmes Aquarius (Kleber Mendonga Filho,
2016), A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) e E se vivéssemos
todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012).
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2. LEVANTAMENTO FiLMICO E ANALISE DOS DADOS

Mas hoje,

As minhas maos enfraquecidas e vazias
Procuram nuas pelas luas, pelas ruas
Na soliddo das noites frias por vocé
(Trecho da musica “Hoje” de Taiguara)

Neste capitulo, ha o levantamento de filmes longas-metragens live-action
de ficcdo, nacionais e internacionais, exibidos no circuito comercial brasileiro,
dentro do periodo que compreende os anos de 2001 e 2016, que tém a figura do
idoso como protagonista de suas narrativas, bem como uma descricdo dos dados
levantados para esta pesquisa. O principal intuito deste levantamento foi fazer um
primeiro esforgo para construir um panorama de fiimes a fim de realizar uma
sistematizacao de investigagao de natureza quantitativa.

Para tal, foram consultados, basilarmente os arquivos da Agéncia
Nacional do Cinema (ANCINE) e do Sistema de Acompanhamento da Distribui¢cao
em Salas de Exibicdo (SADIS)'?’. Os dados referentes ao ano de 2007 foram
divulgados pela ANCINE na data de 19/12/2008. Os dados referentes ao ano de
2008 foram divulgados pela ANCINE na data de 30/06/2009. Os dados referentes
ao intervalo temporal de 2009 a 2014 foram compilados pela ANCINE na data
27/12/2016. Os dados referentes aos anos de 2015 e 2016 foram compilados na
data de 06/03/2017. Todos estes dados foram publicados pela Coordenacao do
Observatorio do Cinema e do Audiovisual (OCA) — COB/SAM/ANCINE na data

de 26/06/2017. Como aporte de pesquisa, foram explorados os arquivos virtuais

do Diario Oficial da Unido (DOU), bem como dos sitios eletronicos interfilmes.com
e imdb.com dentro do periodo que compreende os anos de 2001 a 20162,
Abaixo, ha a tabela com o panorama dos filmes levantados nesta pesquisa.

Os dados estao em ordem cronoldgica de ano de langamento no Brasil'29,

2.1 Tabela com o levantamento de filmes

127 Estas informagdes podem ser encontrados nos documentos divulgados pelo Observatorio Brasileiro do
Cinema e do Audiovisual da Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE), que estdo disponiveis no seguinte
endereco eletrdnico:_https://oca.ancine.gov.br/.

28 Os arquivos dos sitios eletronicos divulgados pelo DOU e pelos sites interfilmes.com e imdb.com foram
especialmente utilizados entre os anos de 2001 e 2006, visto que, para este periodo, faltaram algumas
informacgdes a respeito dos langcamentos internacionais nos arquivos oficiais da ANCINE.

129 A segunda coluna da tabela contém a sigla “P.O.”, que significa “pais de origem”.
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2.2 Analise descritiva dos dados

Neste tdpico, faz-se uma analise estatistica puramente descritiva dos dados
encontrados na etapa quantitativa desta pesquisa. Cabe frisar que as estatisticas
abaixo sdo aproximadas, posto que as porcentagens descritas neste capitulo se
estendem apenas até a segunda casa decimal.

A partir do levantamento realizado, constata-se que foram distribuidos 382
filmes no formato longa-metragem, live-action, de ficgdo, nacionais e internacionais,
no circuito comercial brasileiro que trazem a figura do idoso como protagonista de
suas narrativas, dos quais: 08 filmes foram exibidos no ano de 2001; 18 filmes no
ano de 2002; 12 filmes no ano de 2003; 24 filmes no ano de 2004; 17 filmes no ano
de 2005; 16 filmes no ano de 2006; 33 filmes no ano de 2007; 33 filmes no ano de
2008; 24 filmes no ano de 2009; 28 filmes no ano de 2010; 11 filmes no ano de 2011;
26 filmes no ano de 2012; 34 filmes no ano de 2013; 24 filmes no ano de 2014; 31
filmes no ano de 2015 e; 43 filmes no ano de 2016. Verifica-se que nos anos de
2013, 2015 e 2016, houve um aumento na producdo de filmes que apresentam
protagonistas idosos em suas narrativas.

Dentre os 382 filmes levantados, 70 sdo producdes ou co-producdes
brasileiras, o que equivale a um total de 18,37%. Os Estados Unidos representam o
maior indice das produg¢des ou co-produgdes estrangeiras, somando 168 longas-
metragens, uma soma de 43,97% do total. A Franga configura 101 das produgdes ou
co-produgdes estrangeiras (26,43%); Reino Unido aparece com 63 filmes (16,49%);
A Alemanha representa 51 dos longas-metragens (13,38%); Argentina e Italia
configuram 21 das produgdes ou co-produgdes estrangeiras (5,51%); Espanha
aparece com 16 longas-metragens (4,18%); Canada representa 15 produ¢des ou co-
producdes (3,92%); Bélgica esta presente em 09 dos filmes (2,35%); Portugal
configura 6 das producgdes ou co-producdes estrangeiras (1,57%); Poldnia aparece
com 5 longas-metragens (1,31%); Australia, Austria, Hungria, Israel, México e Suica
mostram-se presentes em produgdes ou co-produgdes de 4 filmes (1,04%);
Dinamarca, Grécia, Ira, Irlanda, Japao, Republica Checa e Russia aparecem em 3
producdes ou co-produgdes estrangeiras (0,78%); Chile, Colémbia, Gedrgia, Iraque,
Luxemburgo, Peru, Republica Dominicana e Uruguai participaram da produgéo de 2
longas-metragens do levantamento (0,52%); Africa do Sul, Argélia, Cazaquistdo,
China, Coréia do Sul, Croacia, Emirados Arabes, Estdnia, Finlandia, Holanda,
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Islandia, Libano, Noruega, Republica do Chade e Sérvia estao presentes apenas em
uma producédo cinematografica estrangeira do levantamento (0,26%).

342 cineastas diferentes aparecem nesta pesquisa quantitativa, dos quais
48 (14,03%) sdo mulheres e 294 (85,96%) sdo homens. Destes 342 realizadores,
272 (79,53%) ndo eram idosos'3® no ano em que suas obras cinematograficas foram
langadas no circuito comercial brasileiro, dos quais 42 (15,44%) sdo mulheres e 224
(82,35%) sao homens. Do total de cineastas que apareceram neste levantamento,
71 (20,88%) ja eram idosos no ano em que seus filmes foram exibidos no circuito
comercial brasileiro, dos quais 6 (8,45%) sao mulheres e 65 (91,54%) s&o homens.

Ressalta-se que a cineasta estadunidense Nancy Meyers pertence tanto ao
grupo de diretores idosos quanto ao de nao idosos, uma vez que a realizadora tinha
menos de 60 anos quando seu filme Alguém tem que ceder (EUA, Nancy Meyers,
128 min, 2003) foi langado no circuito comercial brasileiro, porém Meyers ja havia
ultrapassado a respectiva idade na ocasido da exibicdo dos longas-metragens
Simplesmente Complicado (EUA, Nancy Meyers, 120 min, 2009) e Um senhor
estagiario (EUA, Nancy Meyers, 109 min, 2015) no Brasil.

Dentre as quatro cineastas mulheres que aparecem mais de uma vez neste
levantamento cinematografico, trés dirigiram um total de dois filmes com idosos
protagonistas entre os anos de 2001 e 2016, sdo elas: as brasileiras Carla Camurati
e Eliane Caffé e a estadunidenses Callie Khouri. A realizadora estadunidense Nancy
Meyers aparece com trés producgdes diferentes nesta pesquisa. Isto significa que
Meyers configura 0,78% do total de filmes levantados. As quatro realizadoras juntas
representam 2,35% dos longas-metragens levantados.

O cineasta nao idoso com maior incidéncia neste levantamento dirigiu um
total de trés produgdes cinematograficas, entre os anos de 2001 e 2016, que trazem
idosos como protagonistas de suas narrativas: o sul-africano Roger Michell. Isto
implica que o realizador dirigiu 1,57% dos filmes inventariados para esta pesquisa.

O cineasta idoso com maior ocorréncia neste levantamento cinematografico
€ o estadunidense Woody Allen, com um total de 5 filmes (1,3%). Com quatro
producbes cinematograficas encontradas nesta pesquisa estdo o francés Alain
Resnais, o estadunidense Clint Eastwood e o sueco Lasse Hallstrom. Isto significa

que os trés realizadores juntos representam 3,14% do total de filmes levantados.

130 59 anos ou menos. Utiliza-se o termo “ndo idoso” ao invés do vocabulo “adulto”, pois acredita-se que a
palavra “adulto” também se aplique a individuos idosos.
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Vale ressaltar que dos cinco filmes dirigidos pelo realizador Woody Allen,
quatro séo também estrelados pelo cineasta, a excegdo do longa-metragem Tudo
pode dar certo (EUA, Woody Allen, 92 min, 2009). Da mesma forma, sublinha-se
que, dos quatro filmes dirigidos por Clint Eastwood, dois sdo também
protagonizados pelo realizador, com exceg¢do dos seguintes longas-metragens:
Invictus (EUA, Clint Eastwood, 134 min, 2009), estrelado pelo ator estadunidense
Morgan Freeman, e Sully — O heréi do rio Hudson (EUA, Clint Eastwood, 96 min,
2016), protagonizado pelo também estadunidense, Tom Hanks131.

A primeira cineasta idosa a aparecer neste levantamento € Nora Ephron,
que consta no ano de 2009 com o longa-metragem Julie e Julia (EUA, Nora Ephron,
123 min, 2009). A ultima realizadora, por sua vez, € a brasileira Helena Ignez, no ano
de 2016, com sua obra cinematografica Ralé (Brasil, Helena Ignez, 73 min, 2016).

Dos 382 filmes levantados, 229 (59,94%) trazem um ou mais idosos
exclusivamente do sexo masculino como seus protagonistas. Destes 229 longas-
metragens, 204 (89,08%) apresentam um Uunico protagonista idoso em suas
narrativas filmicas.

Destaca-se que, das 382 obras cinematograficas inventariadas, 84 (21,98%)
tém uma ou mais personagens idosas exclusivamente do sexo feminino como
protagonistas. Destes 84 longa-metragens, 73 (86,9%) apresentam uma unica
protagonista idosa em suas narrativas filmicas.

Do total de produgdes cinematograficas levantadas, 69 (18,06%) trazem
tanto mulheres quanto homens idosos como protagonistas. Somam-se, portanto,
153 (40,05%) filmes que exibem mulheres idosas como protagonistas e 298
(78,01%) filmes que apresentam homens idosos como protagonistas de suas
narrativas.

Conclui-se que os 382 longas-metragens levantados nesta pesquisa
apresentam um total de 546 protagonistas idosos em suas narrativas filmicas, dentre
0s quais, 186 (34,06%) sdo mulheres e 360 (65,93%) sao homens.

Cabe salientar que o longa-metragem A guerra dos Rocha (Brasil, Jorge
Fernando, 71 min, 2008) traz como sua personagem principal uma mulher idosa,
Dina Rocha. A protagonista do filme, entretanto, é interpretada por um homem, o

ator brasileiro Ary Fountoura.

131 Vale destacar que o ator Tom Hanks ndo havia ainda completado 60 anos no ano em que o filme Sully —
O herdi do rio Hudson (EUA, Clint Eastwood, 96 min, 2016) foi langado em seu pais de origem ou no circuito
comercial brasileiro. Entretanto, Hanks interpreta o personagem Chesley “Sully” Sullenberger, um piloto de
avido que, na narrativa, ja havia ultrapassado a respectiva idade.
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Apenas 1 (0,02%) filme do género cinematografico “policial” traz uma mulher
idosa como protagonista de sua narrativa, a saber: Loucas de amor, viciadas em
dinheiro (EUA, Callie Khouri, 104 min, 2008).

Assim como os trés longas-metragens que compdem o corpus de pesquisa,
destacam-se alguns filmes presentes neste levantamento que também exploram
ciclos de temporalidades dos corpos velhos nos espagos do habitar, a saber: A
senhora da van (Reino Unido, Nicholas Hytner, 104 min, 2015); As quatro voltas
(Alemanha/ltalia/Suigca, Michelangelo Frammartino, 88 min, 2010); Casadentro
(Peru, Joanna Lombardi, 87 min, 2013); Copacabana (Brasil, Carla Camurati, 90
min, 2001); Elsa e Fred — Um amor de paixdo (Argentina/Espanha, Marcos
Carnevale, 108 min, 2005); Juan e a bailarina (Argentina/Brasil, Raphael Aguinaga,
95 min, 2011); Minha querida dama (EUA/Franca/Reino Unido. Israel Horovitz, 107
min, 2014); O cavalo de Turim (Alemanha/EUA/Franga/Hungria/ Suiga, Béla Tarr/
Agnes Hranitzky, 145 min, 2011); O ciclo da vida/Caravana da amizade’? (China,
Zhang Yang, 104 min, 2012); O exdtico hotel Marigold (Reino Unido/EUA/Emirados
Arabes, John Madden, 125 min, 2011); O quarteto (Reino Unido, Dustin Hoffman, 94
min, 2012) e Transeunte (Brasil, Eryk Rocha, 100 min, 2011).

Algumas obras cinematograficas levantadas nesta dissertagdo exploram em
suas narrativas a tematica das relagdes intergeracionais. Dentre as que tratam de
relagbes fraternas, destacam-se os seguinte longas-metragens: Em um patio em
Paris (Franga, Pierre Salvadori, 97 min, 2014); Meu amigo hindu (Brasil, Hector
Babenco, 124 min, 2016); Minhas tardes com Margueritte (Franca, Jean Becker, 82
min, 2010), O filho da noiva (Argentina/Espanha, Juan José Campanella, 123 min,
2001); O porto (Alemanhal/Finlandia/Franca, Aki Kaurismaki, 93 min, 2011); O
visitante (EUA, Tom Mccarthy, 104 min, 2007); Uma amizade sem fronteiras (Franga,
Frangoise Dupeyron, 95 min, 2003) e Uma dama em Paris (Bélgica/Estonia/Franga,
llImar Raag, 94 min, 2012).

Dentre as que abordam relagdes intergeracionais conflituosas, sobressaem
as seguintes: A guerra dos Rocha (Brasil, Jorge Fernando, 71 min, 2008); A
intrometida (EUA, Lorene Scafaria, 100 min, 2015); Algo que vocé precisa saber
(Franga, Cécile Telerman, 100 min, 2009); Body (Polénia, Malgorzata Szumowska,

90 min, 2015); Quando vocé viu seu pai pela ultima vez? (Inglaterra/lrlanda, Anand

132 Nas salas de cinema, o filme foi distribuido no Brasil sob o titulo O ciclo da vida. No entanto, ao chegar
ao mercado de DVDs, foi intitulado “Caravana da amizade”.
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Tucker, 92 min, 2007) e Um lugar para recomegar (Alemanha/EUA, Lasse Hallstrém,
108 min, 2005).

Tal qual os filmes que compdem o corpus desta pesquisa, a sexualidade na
finitude é interpelada pelos seguintes longas-metragens: Alguém tem que ceder
(EUA, Nancy Meyers, 128 min, 2003); Délares de areia (Argentina/México/Republica
Dominicana, Israel Cardenas/Laura Amelia Guzman, 84 min, 2014)'33; Minha méae
gosta de mulheres (Espanha, Daniela Féjerman/Inés Paris, 96 min, 2002); O amor é
estranho (Brasil/EUA/Franga/Grécia, Ira Sachs, 94 min, 2014); O outro lado da rua
(Brasil/Franga, Marcos Bernstein, 98 min, 2004); Os gigolés (Reino Unido, Richard
Bracewell, 95 min, 2006) e Tirando o atraso (EUA, Dan Mazer, 102 min, 2016).

De acordo com o relatério da ANCINE publicado na data de 26/06/2017'34,
elaborado pela Coordenacéo do Observatorio do Cinema e do Audiovisual (OCA) —
COB/SAM/ANCINE, foram distribuidos 5110 filmes nacionais e estrangeiros no
circuito comercial brasileiro entre os anos de 2001135 e 2016. Com base nos dados
acima, verifica-se que, aproximadamente'®, das producdes live-action de ficgédo
nacionais e estrangeiras langadas no circuito comercial brasileiro no intervalo
temporal que compreende os anos de 2001 a 2016, apenas 7,47% apresentam

personagens idosos como protagonistas de suas narrativas'®’.

133 Assim como o filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012), o longa-metragem Délares
de areia (Israel Cardenas/Laura Amelia Guzman, 2014) é também protagonizado pela atriz estadunidense
Geraldine Chaplin.

134 Este relatério encontra-se disponivel no anexo | desta dissertagdo, bem como no seguinte endereco
eletrbnico: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2101_0.pdf.

135 Os dados referentes ao ano de 2001 ndo estdo disponiveis no respectivo relatdrio, tampouco nos
arquivos virtuais da ANCINE. O site da OCA detém somente os langamentos nacionais para o respectivo
ano. Isto posto, fez-se necessario coletar estas informacdes individualmente por meio do sitio eletrénico
interfilmes.com, com suporte dos arquivos fornecidos pelo DOU. Os numeros referentes aos langamentos
de filmes brasileiros constam em outro relatério, também publicado em 26/06/2017. Este relatério pode ser
encontrado no seguinte depresso eletronico: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/
2103 _0.pdf. Registra-se que 151 filmes foram distribuidos no circuito comercial nacional no ano de 2001,
dos quais 30 s&o langamentos brasileiros e 121 s&o internacionais.

136 Estes dados sdo apenas aproximados, pois esta pesquisa excluiu do levantamento os filmes dos
géneros animacao e documentario exibidos no circuito comercial brasileiro entre os anos de 2001 e 2016.

137 Vale ressaltar que estes dados estdo sujeitos a variagbes, posto que os critérios utilizados nesta
pesquisa para definir “protagonistas” e “idosos” podem mudar em pesquisas futuras de mesmo tema.
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3. TEMPORALIDADES E ESPACOS DO HABITAR DO ENVELHECIMENTO
FEMININO NO CINEMA

Hoje

Homens sem medo aportam no futuro

Eu tenho medo, acordo e te procuro

Meu quarto escuro é inerte como a morte.
(Trecho da musica “Hoje” de Taiguara)

Com base em Santos (2008), entende-se que as espacializagdes, inclusive
os espacos do habitar, sdo uma forma pratica da temporalizacdo. As temporalidades
plurais e singulares definem os imaginarios acerca dos espagos do habitar e das
formas de se vivenciar o envelhecimento e a finitude humana.

Envelhecer e morrer ndo sao exclusividades do corpo humano, a natureza, o
brilho das fotografias, as folhas dos diarios, os degraus das escadas, as pilastras
dos edificios também estdo sujeitos ao envelhecimento e ao fim. Este processo
desenvolve-se sob 0 manto inexoravel do tempo. Nao apenas o tempo do calendario
ou das horas, mas igualmente o tempo da importancia do sujeito frente a cultura e a
sociedade. O espaco esta constantemente sendo ressignificado pelas geragdes que
se formam ao longo do tempo.

As diversas formas de representacdo das temporalidades e dos espacos e
de seus objetos evocam os imaginarios das relagbes assimétricas etarias e de
género, que perpassam a historia e a geografia dos lugares privados e publicos. Por
essa razao, percebe-se que ha uma necessidade de se refletir acerca das
temporalidades e dos espacos intra e extra-filmicos como veiculos portadores e
disseminadores de representagdes imagéticas.

Os filmes que compdem o corpus desta pesquisa, Aquarius (Brasil, Kleber
Mendonga Filho, 146 min, 2016), A festa de despedida (Israel, Sharon Maymon/Tal
Granit, 93 min, 2015) e E se vivéssemos todos juntos? (Franga, Stéphane Robelin,
96 min, 2012) expdem ao publico as delicias e os dissabores de vivenciar a finitude,

de explorar as temporalidades e de se habitar o espago urbano.

3.1 Reflexdes acerca das temporalidades e formas de habitar nos filmes que

compoem o corpus desta pesquisa
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3.1.1 Analises do filme “Aquarius” (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 146 min, 2016)

Recife, capital de Pernambuco e cidade natal de Kleber Mendonga Filho —
diretor do longa-metragem Aquarius (2016) — € o espago extra e intra-filmico da
obra cinematografica em quest&o. A cidade atua como protagonista’3® de muitos de
seus filmes como, por exemplo, O som ao redor (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 131
min, 2012)'*° e Recife frio (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 24 min, 2009). Estas
obras retratam a capital pernambucana de forma afetiva, porém critica. A primeira
questiona a excessiva preocupacao de moradores de classe média de um bairro
recifense com servigos de segurangas particulares; a segunda discute as relagbes
econdmicas e sociais assimétricas que estao por tras do clima “quente”, festivo de
todas as camadas sociais da cidade.

No longa-metragem Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), desde o inicio
ja é possivel perceber a relacao afetuosa que a protagonista Clara mantém com a
cidade de Recife e, particularmente, com o edificio Aquarius e as paisagens que o
avizinham. O ano é 1980, Clara, ainda jovem'#, passeia de carro com alguns
parentes e amigos pela praia de Boa Viagem. O fato de o espago privado do carro
apressar-se a percorrer as areias publicas da praia evidencia o primeiro indicio
filmico da relagdo simbidtica entre a protagonista e a cidade de Recife. Este espago
coletivo é cenario da narrativa de Clara e, assim como a personagem, pertence a
memoria do lugar.

Paralelamente ao conteudo discutido no capitulo “Imagem, imaginario e
cinema”, os espacos coletivos sao terreno de encontros, onde se manifestam os
embates e os reconhecimentos dos pares. E na ocupagéo do espaco publico urbano
que a cidade torna-se palco e personagem das historias individuais e coletivas.

A luz de Fullwood (2015), entende-se que, enquanto espacos domésticos —
como a cozinha — e espacos comunitarios de lazer — como a praia — sao
frequentemente vinculados ao feminino, o carro € um lugar constantemente
associado ao masculino. O veiculo representa uma forma socialmente aceita de

dominacgao, a privatizacdo momentanea de um espacgo publico. Ainda que o carro

138 Destaca-se que o filme Copacabana (Brasil, Carla Camurati, 90 min, 2001) retrata o bairro de
Copacabana também como uma espécie de protagonista da trama. O longa-metragem tem como
protagonista um idoso, interpretado pelo ator Marco Nanini.

139 Assim como em Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), O som ao redor (Kleber Mendonga Filho, 131

"«

min, 2012) é dividido em trés atos, a saber: “Cées de guarda”, “Guardas noturnos” e “Guarda-costas”.

140 A personagem “Clara jovem” é interpretada pela atriz Barbara Colen.
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esteja sendo conduzido por um homem, quando Clara ocupa um espaco tipicamente
feminino por meio de uma alegoria masculina, ela esta subvertendo a consciéncia
patriarcal hegemoénica. Esta primeira quebra de paradigma € a responsavel por
definir a orientacado da narrativa filmica.

A musica selecionada pela protagonista para ambientar a acéo, Another on
bites the dust'*' do grupo inglés Queen’#?, € uma escolha profundamente simbdlica
para a personagem. “Mais um que come poeira” seria a tradugao para o portugués
do titulo original da musica. “Comer poeira” popularmente significa ser deixado para
tras, ser vencido. Assim, a musica emoldura a paisagem sonora do fiime e da
narrativa, ela representa o triunfo de Clara sobre o cancer de mama que a acometeu
no ano anterior. A personagem entoa os versos “and another one gone, and another
one gone"'*3, que traduzem precisamente o sentimento de vitoria da protagonista
pela superagao da doenga.

O filme Aquarius (Kleber Mendoncga Filho, 2016) traz em sua narrativa uma
conexao simbidtica entre paisagens visuais e sonoras. A musica “Hoje” do cantor e
compositor Taiguara introduz as primeiras imagens exibidas ao publico: fotografias
de arquivo da cidade de Recife. O “hoje” associado ao ontem introduz o fluxo entre
temporalidades e a relacdo entre espago e tempo que compde a narrativa filmica. O
“hoje” é resultado do ontem e germe do amanha. Ndo ha como escapar ou negar 0s
efeitos do tempo, tampouco é possivel ignorar suas repercussdes futuras. A cancéo
de Taiguara também encerra o filme de Mendonga Filho (2016), concluindo um
periodo que configura um recorte temporal da histéria da protagonista Clara, do
edificio Aquarius e da cidade de Recife. A repeticdo da musica “Hoje” no inicio e no
fim da obra filmica representa a conjuntura circular da narrativa, o eterno
cruzamento entre velho e novo, em que o passado habita o presente que, no futuro,
também se tornara passado.

ApOGs a sequéncia do carro na praia, Clara retorna ao apartamento, onde

estdo celebrando o aniversario de setenta anos da personagem Tia Lucia (Thaia

141 A musica Another on bites the dust faz parte do aloum The Game da banda Queen. Foi composta por
John Deacon e langcada mundialmente em 1980.

142 Queen foi uma banda britanica de rock que se formou nos anos 1970 na cidade de Londres. O grupo era
formado por Freddie Mercury (vocais, piano), Brian May (guitarra, vocais), John Deacon (baixo) e Roger
Taylor (bateria, vocais). A banda teve enormes sucessos como os singles Bohemian Rhapsody, We Will
Rock You, We Are the Champions, Crazy Little Thing Called Love, | Want to Break Free e Another One Bites
the Dust. O grupo ja havia alcancado grande notoriedade no Brasil na década de 1970, mas esteve
presente no pais pela primeira vez somente em 1981, apresentando-se no estadio do Morumbi na cidade de
Sao Paulo - SP.

143 “e mais um ja foi, e mais um ja foi” (tradugdo nossa).
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Perez). Enquanto os filhos da protagonista, ainda criangas, declamam um discurso
em homenagem a querida tia, a personagem se distrai, fazendo com que o publico
seja transportado — por meio do recurso de montagem flashback!44 — ao passado
da aniversariante. A temporalidade intra-filmica acompanha os devaneios da
personagem, rompendo com a linearidade narrativa.

Neste passado (temporalidade de rememoragdo), uma jovem Tia Lucia'#®
protagoniza cenas sexuais ao lado de um homem misterioso que, posteriormente, &
identificado como Augusto, amante da personagem por trinta anos. A memoria dos
momentos de paixdo com o companheiro, para Tia Lucia, representa a liberdade, a
“revolugdo sexual™4®. Esta memoria estd cravada simbolicamente em uma
comoda'’ que descansa encostada em uma das paredes da sala do apartamento.
Conforme explanado no capitulo “Imagem, imaginario e cinema”, em geral, a jornada
temporal psicolégica ocorre devido a um gatilho, no caso especifico da idosa Tia
Lucia, este gatilho foi o movel recostado.

A memoria é capaz de navegar pelas aguas do tempo, de forma a ser uma
jornada emocional que produz e reproduz significados ao individuo que a resgata.
Os flashes das recordagdes afetivas de Tia Lucia representam um fluxo entre
temporalidades distintas que passam a habitar o mesmo espacgo: o novo adentra a
seara do velho, assim como o velho penetra o campo do novo. A lembranca do
corpo jovem invade o corpo velho, que habita o atual momento da narrativa. Do
mesmo modo, a velha lembranga (temporalidade intra-filmica de rememoragéo)
penetra o tempo atual da narrativa (temporalidade intra-filmica de presencialidade).
Assim, percebe-se um cruzamento de temporalidades em que o novo e o velho se
encontram e se entrelacam.

Santos (2014, p.106) ressalta que “tanto o novo como o velho s&o dados
permanentes da historia; acotovelam-se em todas as situagdes”. As lembrancas de
Tia Lucia permitem o “acotovelamento” de temporalidades intra-filmicas. A
personagem evoca as imagens em sua memoria e, por meio da montagem, o
espectador divide com ela os momentos de paixao vividos pelo casal.

144 O respectivo recurso quebra com a linearidade da trama, trazendo a narrativa para o passado.
145 A personagem “Jovem Tia Lucia” é interpretada pela atriz Joana Gatis.
146 Esta frase é proferida pela personagem Tia Lucia no seguinte intervalo filmico: 00:01:11 a 00:01:13.

147 Figura 01.
127



Figura 18 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:10:14.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Figura 19 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:17:01.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Ao final desta sequéncia do aniversario da personagem Tia Lucia, ocorre
uma elipse temporal, de forma que a narrativa passa a se desenrolar nos tempos
atuais. Mais uma vez, as temporalidades se misturam na narrativa filmica.
Gradualmente, a cena dos anos 1980 da lugar a contemporaneidade'48. O cenario e
a trilha sonora movimentam a transicdo entre as duas cenas, criando uma
ambientacao intimista entre os diferentes momentos temporais que se desenvolvem
Nno Mesmo espaco.

Quanto as sonoridades, a transigao acontece por meio da can¢ao “Toda
Menina Baiana” (1979) de Gilberto Gil, de maneira que o som das vozes cantantes

148 Figuras 19 e 20.
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dos convidados da festa é substituido pelo ressoar do vinil. No que tange a imagem,
o recurso de transicao utilizado é o cross dissolve’#. O enquadramento mantém-se
o0 mesmo, um plano geral da sala de estar do apartamento de Clara. A comoda — o
movel afetivo de Tia Lucia — permanece no apartamento da protagonista,

ultrapassando todas as temporalidades da narrativa.

Figura 20 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:17:08.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Figura 21 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 02:02:54.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Conforme reflexdes anteriores, o tempo € quem dirige as (re)significacdes
das narrativas dos objetos biograficos, da mesma forma em que é o responsavel por

delinear os valores que compreendem o objeto, sejam eles de carater econdémico,

149 Este recurso configura-se em uma sobreposicdo de imagens: enquanto a primeira gradativamente
desaparece, a segunda surge gradualmente.
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histérico ou pessoal. O tempo traduz e manifesta os imaginarios presentes nos
objetos biograficos. Santos (2008) defende que os objetos s&o dotados de discursos
que se fazem presentes desde a estrutura e a funcionalidade, até o poder de
seducao das memorias que suscitam. Compreende-se, portanto, que a cémoda de
Tia Lucia € mais do que um simbolo da liberdade sexual da personagem, o movel é
também uma alegoria do tempo, um portal que permite a navegacao do sujeito por
diferentes temporalidades.

O objeto afetivo é o unico que perpassa as quatro temporalidades
apresentadas na narrativa: (1) o passado longinquo, em que ocorrem os flashbacks
de Tia Lucia; (2) o passado da década de 1980, em que o edificio Aquarius era
habitado por diversas familias; (3) o presente, tempo em que a trama principal se
desenvolve; e (4) o futuro, em que o apartamento da protagonista Clara esta vazio e
aparentemente abandonado’°.

Apesar de Clara demonstrar ter grande apego ao passado e seus registros,
as transigdes entre as temporalidades intra-filmicas — guiadas pela cémoda de Tia
Lucia — nao se pautam propriamente na ansia por findar o curso do tempo ou por
enaltecer cegamente o passado mas, na verdade, correspondem a um desejo
patente de conservacdo da memodria como narradora de historias e agente
construtora de identidades. Bosi (2006) pontua que:

se a mobilidade e a contingéncia acompanham nosso viver e nossas interagoes,
ha algo que desejamos que permanega imével, ao menos na velhice: o conjunto

de objetos que nos rodeiam. Nesse conjunto amamos a quietude, a disposi¢édo
tacita mas expressiva. (BOSI, 2006, p.441).

O velho da espaco ao novo que, eventualmente, também sera velho e
cedera seu lugar para um outro novo em um ciclo continuo, representando a
conjuntura circular da vida. Clara envelheceu, mas ja foi jovem, assim como a
saudosa Tia Lucia também o foi um dia. As duas personagens sao mulheres que
viajaram no tempo com suas memorias, duas mulheres que compreendem com
clareza e lucidez a capacidade do espago de testemunhar e narrar temporalidades,

vivéncias e histdrias individuais e compartilhadas.

150 Figura 21.
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3.1.2 Andlises do filme “E se vivéssemos todos juntos?” (Franga, Stéphane Robelin,
96 min, 2012)

No filme E se vivéssemos todos juntos? (Franga, Stéphane Robelin, 96 min,
2012), o publico é levado a explorar os novos arranjos de vida de seus personagens
principais na cidade de Paris na Franga, espaco intra e extra-filmico da narrativa. O
filme se desenvolve de maneira linear, em um recorte temporal narrativo que se
desenrola ao longo de meses.

O personagem Jean (Guy Bedos) é quem sugere aos amigos que passem a
habitar o mesmo endereco na residéncia que divide com sua esposa, Annie
(Geraldine Chaplin)'®'. A moradia compartilhada n&o ocorre de imediato,
principalmente em funcdo dos protestos de Annie, que acredita que a proposta do
marido seja uma ma ideia. Entretanto, apés a traumatica internacdo de Claude
(Claude Rich) — um dos protagonistas do filme — em uma clinica geriatrica, os
idosos acabam tomando a decis&o de compartilharem o mesmo logradouro.

A pratica da moradia compartilhada entre pessoas idosas como uma nova
forma de habitar vem ganhando for¢a no mundo inteiro, ja sendo possivel encontrar
condominios inteiros especializados nesta nova forma de habitar, cohousing. A titulo
de exemplificacdo, destacam-se os paises Espanha’s?, Inglaterra'®3 e até mesmo
Brasil'54. Esta nova realidade esta se fazendo presente também no cinema, como é
possivel perceber a exemplo do filme em questao.

A obra cinematografica de Stéphane Robelin (2012) se diferencia de outros
longas-metragens que também retratam outras de formas de habitar na velhice por
meio de um grupo de protagonistas como, por exemplo, O quarteto (Reino Unido,
Dustin Hoffman, 94 min, 2012) e O exoético hotel Marigold (Reino Unido/EUA/
Emirados Arabes, John Madden, 125 min, 2011).

151 Esta frase é pronunciada no seguinte intervalo filmico: 00:09:37 a 00:09:41.

152 Ressalta-se o complexo de casas e apartamentos chamado “Vida Linda” na Espanha. O site da iniciativa
pode ser encontrado no seguinte enderego virtual: http://www.vidalinda.org.ar/.

53 Frisa-se o conjunto de apartamentos exclusivo para mulheres idosas chamado “Older Women’s Co-
housing” na Inglaterra. O sitio eletrdnico da iniciativa pode ser encontrado no seguinte endereco eletrénico:

154 Sublinha-se as organizagbes habitacionais criadas por velhos paulistanos que s&o discutidas na
reportagem de Claudia Collucci, intitulada “De apartamento a vila de idosos, quatro paulistanos contam
como vivem na terceira idade” para a pagina eletrénica do jornal Folha de Sao Paulo publicada em 25 de
maio de 2017. A matéria pode ser encontrada no seguinte endereco virtual: http://www1.folha.uol.com.br/
saopaulo/2017/05/1885307-grupos-de-idosos-planejam-comunidade-para-manter-autonomia-e-evitar-
solidao.shtml.
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No filme O quarteto (Dustin Hoffman, 2012), os idosos moram juntos em um
asilo para musicos aposentados. Eles nao possuem liberdade de escolha, tendo que
obedecer as regras impostas pela casa de repouso, que limitam o transito dos
inquilinos e estabelecem as atividades cotidianas. O modo de vida inglés determina
a rotina do espaco, uma vez que tudo € cronometrado, até mesmo a hora do cha.

Ja no longa-metragem O exodtico hotel Marigold (John Madden, 2011),
apesar de todos os protagonistas serem de origem britanica, o filme se passa na
cidade de Jaipur na India. Os protagonistas idosos decidem passar um tempo em
um luxuoso resort indiano que promete ser uma espécie de colénia de férias
geriatrica. No entanto, a estrutura do lugar ndo condiz com o prometido pelo panfleto
promocional do hotel. Ao contrario do filme O quarteto (Dustin Hoffman, 2012), os
velhos n&o tem sua liberdade restringida pela rotina do lugar, mas por suas proprias
limitagdes fisicas e pelo choque cultural. Os espagos geograficos intra e extra-
filmicos forgam os personagens a se adaptarem a nova realidade.

Os protagonistas da obra cinematografica E se vivéssemos todos juntos?
(Stéphane Robelin, 2012) ja se conheciam antes da mudanga de endereco e optam
pela constru¢do da nova vida em conjunto, ao passo que nos filmes O quarteto
(Dustin Hoffman, 2012) e O exdtico hotel Marigold (John Madden, 2011), os velhos
habitam o mesmo logradouro por forga do destino e ndo por uma escolha conjunta.
Nas respectivas obras de Madden (2011) e de Hoffman (2012), o espaco privado
compartilhado € um meio pelo qual os idosos sdo impulsionados a construirem suas
relacdes de afeto, contrariamente ao filme de Robelin (2012), em que as afetividades
ja estao estabelecidas e o espacgo privado compartilhado € um meio de coloca-las a
prova, bem como de fortalecé-las.

A pratica do cohousing para os protagonistas do longa-metragem E se
vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012) os permite evitar a solidao e
também engendrar novas formas de exercer as afetividades e o companheirismo,
bem como a sociabilidade e o auxilio mutuo sem carecer de ajuda profissional
dispendiosa. O momento em que o protagonista Claude é internado na clinica
geriatrica, do ponto de vista dramatico, configura o ponto de virada necessario para
impulsionar o segundo ato da narrativa: a mudanga dos idosos para mesma
residéncia. Nas sequéncias que envolvem a internacao de Claude, percebe-se que
as singularidades do personagem sao aniquiladas, uma vez que nao ha espacgo para
as escolhas individuais. A comida, os remédios, as roupas, os lengodis, todos os
objetos sdo padronizados pela equipe responsavel pelo espaco.
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“‘“Nada fazemos hoje que nao seja a partir dos objetos que nos
cercam” (SANTOS, 2008, p.103). A estandardizagdo do ambiente, o conjunto de
objetos hospitalares e o distanciamento compulsério do personagem Claude de sua
antiga vida — que ele domina e abraca — s&o razbes determinantes para que o
protagonista ndo se reconheca ou se alegre neste novo lugar'®®. Para o idoso, a

clinica geriatrica seria, simultaneamente, uma pausa e uma aceleragéo no tempo.

Figura 22 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:31:41.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 23 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:43:01.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Ha um conflito interno na temporalidade intra-filmica da percepg¢do de

Claude quanto a passagem do tempo. Ao mesmo tempo em que, no ambiente

155 Figura 22.
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hospitalar, o protagonista sentiria o passar das horas de maneira lenta, ele também
perceberia uma aproximacdo da morte de forma mais ostensiva. Ambas as
percepcgdes sao frutos da mesma sensacgao: desalento. Fugir da clinica seria como
escapar da expectativa de uma finitude sombria. A sequéncia em que o0 personagem
€ “raptado” pelos amigos torna evidente sua satisfacéo e alegria por livrar-se desta
dicotomia temporal°®.

Assim como no filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), na obra
cinematografica E se vivéssemos todos juntos? (Franga, Stéphane Robelin, 96 min,
2012), é possivel apontar um objeto que simbolize a passagem do tempo: a piscina
que a protagonista Annie manda instalar no quintal da casa. O processo que
compreende a idealizagdo, constru¢ao e uso da piscina ocorre durante toda a
temporalidade intra-filmica. Paralelamente a piscina, a evolugdo da doenca da
protagonista Jeanne (Jane Fonda) também percorre o desenvolvimento da narrativa
por inteiro. A morte da idosa culmina com o derradeiro ato do percurso de criagao da

piscina, o preenchimento desta com agua.

Figura 24 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 01:24:40.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

“Jeanne, vamos encher a piscina amanh3”'%’, comenta a personagem Annie
alegremente para a amiga acamada. Os companheiros de residéncia compartilhada
estouram uma garrafa de champanhe e derramam o liquido sobre tagas de vidro,

celebrando a finalizagdo das obras domeésticas. A cena imediatamente seguinte é o

156 Figura 23.

157 Esta fala é proferida no seguinte intervalo filmico: 01:24:31 a 01:24:34.
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velorio de Jeanne'®, que também acontece regado a tagcas de espumante no

mesmo parque em que a protagonista passeava com Dirk (Daniel Bruhl) e o

cachorro de Albert (Pierre Richard)'5°.

Figura 25 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 01:25:01.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 26 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 01:27:52.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

As imagens das tagcas de ambas as cenas sendo preenchidas pela
champanhe séao as responsaveis por guiar a transigao visual entre um plano e outro,
que se da por meio de corte seco. A montagem destas duas cenas em sequéncia

representa o encerramento de um ciclo, mais precisamente, o ciclo da vida.

158 A respectiva cena se inicia no seguinte frame: 01:24:42.

189 Uma destas cenas é analisada no capitulo seguinte e desenvolve-se no seguinte intervalo filmico:
00:36:29 a 00:39:01.
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Por fim, um novo ciclo se inicia. Em cena seguinte, os idosos estao reunidos
em volta da piscina, enquanto algumas criangas — 0s netos de Annie e Jean —
mergulham na agua alegremente'®0. Annie finalmente consegue o que desejava, a
proximidade com os netos, o estreitamento dos lagos afetivos, a manutengao da

memoria familiar e a pulsao de viver. Bosi (2006) explana que:

os velhos tém esse poder e essa fungao cultural de tornar presentes na familia os
que se ausentaram: os pais dos avos, os tios-avés que se foram etc. [...] Os
velhos se questionam: “O que foi a minha vida sendo um constante preparo de
quem ird me substituir’? (BOSI, 2006, p.74-76).

A piscina representa a conjuntura circular da vida, o ciclo interminavel do
tempo, em que a vida e a morte; a vivéncia e a memoéria; e o0 novo e o velho
comegam e terminam um no outro impreterivelmente. A vida sempre acaba, todavia,

nao falha em recomecar.

3.1.3 Analises do filme “A festa de despedida” (Israel, Sharon Maymon/Tal Granit, 93
min, 2015)

O longa-metragem A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015)
€ uma tragicomédia'®! sobre amizade e cumplicidade na velhice e sobre o direito de
dizer “adeus”. A obra cinematografica busca levantar de maneira leve a polémica
questao do suicidio assistido, ainda proibido em muitos paises, inclusive em Israel,
espaco intra e extra-filmico da narrativa.

Os protagonistas do filme — Yehezkel (Ze’ev Revach), Levana (Levana
Finkelstein), Yana (Aliza Rosen), Daniel (llan Dar) e Rafael/Raffi (Raffi Tavor) —
enfrentam duas grandes lutas, uma de ordem social e outra de ordem emocional.
Quanto a primeira, ha um esforco em romper com o lugar culturalmente atribuido ao
velho, em especial a velha, conforme indica Gannon (1999): o de individuos
silenciados pela sociedade. Os idosos buscam rescindir com a passividade que lhes
é prescrita, impondo-se como sujeitos ativos de seus proprios desejos. Com relagéo
a segunda, os velhos travam uma dura batalha com suas préprias consciéncias,
questionando-se se o0 que fazem é um ato de misericérdia ou de egoismo.

160 A respectiva cena se inicia no seguinte frame: 01:27:23.

161 O filme foi caracterizado por seus diretores, Sharon Maymon e Tal Granit, como uma “tragicomédia”, que
significa uma mistura entre tragédia e comédia.
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Este conflito psicoldgico que aflige os protagonistas € marcado visualmente
em diversos momentos do filme por meio da fotografia de alto contraste. Muitos
enquadramentos exibem um fundo estourado, o que frequentemente provoca o
efeito Chiaroscuro’6?2 — também chamado de “sombra e luz” — muito utilizado por
um dos movimentos cinematograficos de vanguarda histérica, conhecido como
“Expressionismo alemao”®. O respectivo efeito fotografico &€ constantemente
aplicado para expressar visualmente tormentos internos.

A cena em que os protagonistas ouvem a derradeira suplica do personagem
Zubak (Yosef Carmon) — para que sua esposa seja desligada pela maquina de
homicidio piedoso — é tomada por estes sentimentos conflituosos'®. Os idosos
desejam ajudar o amigo desesperado, porém temem as consequéncias de suas
atitudes, principalmente do ponto de vista legal. O risco de serem presos néo é a
unica preocupacgao que lhes cruza a mente, as implicagbes morais e psicoldgicas
também ocupam os pensamentos dos protagonistas: teriam eles o direito de facilitar
a morte de alguém, ainda que assim queira a pessoa enferma? Seria possivel viver
em paz com um segredo dessa magnitude?

A escolha por uma iluminagéo com luz de fundo estourada é recorrente nas
imagens do filme. A luz branca € como uma presencga divina tenaz, que tudo sabe,
avalia e julga. A forte luz estourada seria a constante impressdo da figura de um
Deus juiz, que observa atentamente aos pensamentos e atitudes dos personagens.
Ademais, a luz branca simboliza a culpa sempre presente e silenciosa, que cinge
sobre os protagonistas.

Na figura 27, salienta-se que a escolha fotografica do Chiaroscuro, com uma
iluminagcdo de alto contraste — que provoca fortes sombras nos rostos dos
personagens — intensifica a carga dramatica do plano, traduzindo o duelo interno
travado pelos protagonistas. O espacgo intra-filmico € simétrico, de modo a

posicionar os idosos na forma de um funil. Esta mise-en-scéne’6> geométrica

162 Termo italiano que significa claro-escuro. A atribuigdo de uma nomenclatura prépria a técnica é outorgada
ao diretor estadunidense Cecil B. De Mille, no ano de 1915, enquanto filmava o média-metragem The
Warrens of Virginia. Estas informagdes podem ser encontradas no seguinte endereco eletrénico: http://
gorillafilmonline.com/features/film-stuff-explained/chiaroscuro-lighting/.

163 Segundo Stam (2011), o movimento cinematografico conhecido como Expressionismo alem&o é uma
vanguarda histérica que surgiu na Europa na década de 1920. O movimento almejava expor aspectos
terriveis da emogédo humano e do mundo, por meio de histérias sombrias, fotografia Chiaroscuro, distor¢coes
de cenarios, maquiagens de alto contraste entre outros recursos visuais.

164 Figura 27.

165 Palavra de origem francesa que significa encenacgéo ou disposicdo de atores, cenarios e objetos de cena
no palco teatral ou no enquadramento cinematogréfico.
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representa o compartiihamento das ideias e do sentimento coletivo, bem como o
estreitamento das relagdes afetivas entre os protagonistas. Ainda que a personagem
Levana se oponha as atividades do grupo, neste momento, a idosa junta-se a eles

na sintonia de pensamento.

Figura 27 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:43:13.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Assim como a iluminacdo de alto contraste, a geometrizacdo dos espacos
também é constante em todo o filme'®®. Os enquadramentos s&do concebidos de
forma a construir uma simetria visual entre cenario, objetos de cena e
personagem(ns). A propor¢ao espacial entre os objetos cénicos € a relacdo entre
toda a arquitetura do cenario e cada uma das partes que a compdem. Estas
escolhas fotograficas criam uma impressdo de equilibrio visual e sensorial que
podem tender a harmonia de pensamentos'®” ou as sensagdes de enclausuramento
e de desconsolo'®8.

A primeira vista, os enquadramentos geométricos parecem uma opc&o

visual peculiar, posto que ndo ha uma unica interpretagdo narrativa para todos os

166 As técnicas de composigdo visual do Chiaroscuro e da geometrizagdo dos espagos sdo caracteristicas
estéticas muito utilizadas pela vanguarda histéria européia conhecida como “Expressionismo alemao”. A
geometrizacao dos espagos € um elemento de linguagem recorrente na filmografia de Sharon Maymon e Tal
Granit. No curta-metragem de 22 minutos, Summer Vacation (2012), por exemplo, a composi¢cdo dos
quadros é sempre simétrica. O formato circular dos guarda-séis da praia, espago intra-filmico onde
acontece a maior parte das cenas, simboliza a fluidez da sexualidade vivida pelo protagonista da obra,
Yuval (Yiftach Klein), que se descobre bissexual ao longo do filme. No média-metragem de 55 minutos,
Mortgage (2006), o espago e o tempo sdo o centro da trama. Um casal precisa urgentemente pagar a
hipoteca de sua casa para evitar que sejam despejados. O cenario & simétrico, o que provoca uma
sensacao de clausura e isolamento a quem assiste ao filme.

67 Imagens 28 e 29.

168 Imagem 27.
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planos que exibem esta escolha fotografica na obra filmica. No entanto, como afirma
Eisenstein (1990a), a composi¢cdo da montagem e dos enquadramentos dos filmes
nao precisa carregar consigo sentido unico, mas precisa evocar, por meio da forma,
algum sentido. “E exatamente assim, com base nas emocgdes humanas inter-
relacionadas, que o cinema deve construir suas abordagens estruturais e suas

construgdes de composi¢cdo mais dificeis” (EISENSTEIN, 1990a, p.143).

Figura 28 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:39:56.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 29 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:45:39.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

N&o ha um consenso absoluto entre os posicionamentos dos protagonistas
no que tange a pratica por eles desempenhada, tampouco quanto a seus préprios
enfrentamentos pessoais. Todavia, ao observar-se mais atentamente, percebe-se

que ha, na verdade, um equilibrio de forgas entre eles, ou seja, os duelos individuais
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de cada personagem compdem o espectro afetivo da trama da qual compartilham.
Suas emogdes convergem na geometria dos espagos.

Nas figuras 28 e 29, destacam-se dois enquadramentos distintos que
traduzem o todo filmico quanto a questdo da geometrizagcdo dos espagos na
construcado imagética da obra cinematografica. Na figura 28, os idosos observam o
personagem Zubak sentando em um banco de parque, aguardando o parecer dos
protagonistas a respeito da utilizagdo da maquina de homicidio piedoso em sua
esposa. Na figura 29, os protagonistas Yehezkel, Yana, Daniel e Raffi véo até a casa
de Zubak para, enfim, realizar o procedimento.

A composic¢éo simétrica do enquadramento'®® expde a relagdo entre espaco
e tempo que a narrativa constréi. A escadaria € um instrumento de conexao entre
espacos, um objeto que une perspectivas divergentes, é um simbolo de ligagdo n&o
apenas entre lugares altos e baixos, mas também entre diferentes momentos da
mente e temporalidades da vida. Dois sdo os momentos que habitam
simultaneamente a mente dos personagens: a duvida entre realizar ou ndo a
incumbéncia que lhes foi dada e, apds finalizado trabalho, o questionamento
silencioso se a decisdo tomada foi, de fato, a correta. Para os protagonistas, os
degraus sdo uma via de comunicagdo ascendente, no que tange a sensagao de
missdo cumprida pelo auxilio desempenhado, e descendente no tocante ao
sentimento de inquietagao posterior.

Duas sao as temporalidades representadas neste plano: a do inicio a do fim
do periodo de finitude. Todos os protagonistas que sobem a escada estdo na
derradeira etapa da vida, caminhando para o fim, porém, passado o topo dos
degraus, encontra-se a esposa de Zubak, que, antes de qualquer um dos
personagens que ali estdo, cruzara a ultima linha do processo de finitude, a morte.
Todos os protagonistas ja percorrem — literal e conotativamente — os degraus da
escadaria do tempo, ou seja, o periodo da finitude, porém alguns encontram-se mais
adiantados do que os outros no inevitavel percurso.

As escadas também denotam a conexao com o divino, a subida até Deus.
Yehezkel, Yana, Daniel e Raffi atuam como uma espécie de vinculo entre a terra e o
céu, permitindo que os enfermos simbolicamente se elevem verticalmente, isto é,
que subam até o paraiso. Ademais, a metafora da ascensao aos céus implica que os

protagonistas extrapolam suas condi¢gdes humanas, agindo, portanto, como deuses.

169 Figura 29.
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O poder de decisdo sobre a vida e a morte € uma condi¢gdo culturalmente e
religiosamente associada ao divino, ndo aos mortais.

A simetria da figura 29 ratifica a nogao de equilibrio das ideias entre os
personagens, ha um consenso no que concerne suas maneiras de pensar. Estao
todos caminhando na mesma diregdo, para 0 mesmo objetivo, ainda que haja
conflitos internos ou discordancias entre os protagonistas.

Assim como nos filmes Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) e E se
vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012), no longa-metragem A festa de
despedida (Tal Granit/Sharon Maymon, 2015), ha também um portal entre
temporalidades, que flui entre momentos narrativos distintos. Entretanto, este portal
nao € um objeto como nos outros filmes, mas uma pessoa, a protagonista Levana. A
personagem € o canal entre as diferentes geragdes retratadas no filme. Como uma
maneira de auxiliar sua filha, Noah (Hilla Sarjon), a idosa cuida da neta, Libby (Mia
Katan), em seu apartamento na casa de repouso para aposentados. As
avosidades'’® sdo as escadas que unem passado e futuro. Para os avods, “tudo se
volta para o passado ou para um futuro que remonta ao passado” (BOSI, 2006, p.
74). Assim como a personagem Annie no filme E se vivéssemos todos juntos
(Stéphane Robelin, 2012), Levana encontra na neta a manutengdo da memoria
familiar'”’ e um importante propdsito para sua vida. A personagem descobre na
menina Libby parte da pulsdo que sente por manter-se consciente.

Outrossim, Levana é a unica protagonista que verbaliza seus projetos
pessoais para o futuro, mesmo que seus planos sejam engendrados em fungao da
doenga neuro-degenerativa que enfrenta. Em ocasides diferentes, a idosa revela ao
marido, Yehezkel, sua vontade de se mudar sozinha para uma clinica especializada
em pacientes dementados. A protagonista reclama para si o controle do proprio
destino ao expor seu desejo em ser a proxima paciente a utilizar a maquina de auto-
eutanasia. Levana é também a catalisadora do unico dialogo entre os protagonistas
do filme que leva a lembrangas coletivas do passado: “Se lembra do nosso banho de
sol em Nuweiba? N&o deixamos espago para a imaginagdo de ninguém. Ao

natural’172,

170 Termo utilizado por Goldfarb (2009) para definir as diferentes formas de se exercer o papel de avo e de
avo dentro do nucleo familiar.

" Levana ensina sua neta a fazer biscoitos (intervalo filmico: 00:43:40 a 00:44:48) e compartilha com sua
filha uma antiga receita de familia (intervalo filmico: 00:13:13 a 00:14:40). Estas sdo algumas formas de
manutengdo da memoria familiar exercidas pela protagonista.

172 Fala proferida pela protagonista Yana durante a sequéncia que desenvolve-se dentro do seguinte
intervalo filmico: 00:56:36 a 00:57:40.
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As escolhas fotograficas do filme ressaltam a importancia de Levana na
fluidez das temporalidades. Os planos que trazem a protagonista sozinha no quadro
constantemente empregam o movimento de camera conhecido como travelling in. A
técnica convida o publico a aproximar-se da protagonista, a conhecer seus
pensamentos, a sentir sua solidao e a dividir com ela suas dores e alegrias.

O movimento de camera também sugere que o tempo futuro esta se
aproximando, sorrateiro, prestes a alcangar a personagem. Assim, compreende-se
que Levana transita entre diferentes mundos temporais: o do passado, que emerge
na consciéncia da personagem e se confunde com o presente; o tempo atual da
vivéncia compartilhada; e o do devir, que consiste nos planos para o futuro e na
espera pela evolugdo de sua enfermidade. Levana habita entre dois lugares
distintos, o da realidade concreta e o de seu universo particular e fragmentado, que

reside apenas em sua mente.

3.2 Temporalidades e Espagos do Habitar Cinematograficos

O amor é o espago e o tempo tornados sensiveis ao
corag&o.
Marcel Proust

3.2.1 Sequéncia: “Banho de mar” em “Aquarius” (Kleber Mendonga Filho, 2016) —-
Intervalo filmico: 00:20:03 a 00:22:05

Na segunda parte do primeiro ato do filme, “o cabelo de Clara”, observa-se a
protagonista — ja idosa — soltando seus cabelos e dando um mergulho no mar. O
oceano e 0 bombeiro Roberval (Irandhir Santos), assim como o edificio Aquarius,
integram a paisagem afetiva da cidade de Recife. O personagem Roberval pede que
os outros bombeiros se aproximem do local onde Clara ira banhar-se, apesar dos
protestos da idosa de que tal cuidado seja desnecessario. No entanto, o0 homem
revida com carinho, dizendo: “quem mandou ser importante”?

Antes de entregar-se ao oceano, Clara, em um inocente flerte, pede que
Roberval segure seu prendedor de cabelo enquanto ela toma um banho de mar. Vale
ressaltar que a protagonista passa a maior parte do filme com os cabelos presos em

um coque. A idosa apenas solta os cabelos em momentos em que se sente segura e
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confortavel'”3. Roberval, assim como o verde-azul do mar, sdo paisagens afetivas do
habitar de Clara na cidade de Recife.

Apesar de, a principio, Clara sentir-se em seu elemento, pertencente ao
espaco que ocupa, a trilha sonora sutiimente sugere ao espectador os eventos
futuros que ocorrerao a protagonista. Os acordes de violino que sonorizam a agao
da personagem sao os mesmos que ambientam diversos momentos de tristeza e
tensdo vividos pela personagem. A preocupac¢ao do bombeiro Roberval quanto a
seguranca da idosa € um preludio do sentimento que acompanhara o publico
durante toda a narrativa filmica.

Percebe-se que o ato destemidamente praticado por Clara de mergulhar nas
perigosas'’* aguas que banham o litoral de Boa Viagem € um perfeito exemplo da
indubitavel coragem da personagem, além de ser um prenuncio dos tubardes
terrestres que ela tera de enfrentar ao longo do filme, como as ameacgas dos
implacaveis homens da construtora Bonfim.

Quatro sao as ondas que violentamente se quebram sobre a protagonista na
intencado de expulsa-la de seu apartamento: o dinheiro — que, em tempo algum, por
ninguém, pode ser recusado —; a orgia do andar de cima — que pretende chocar e
causar repulsa —; o culto religioso — que tumultua a entrada do prédio, tornando-o
impossivel de ser ignorado — e; por fim, os cupins — que, em fungdo de sua
natureza silenciosa, facilmente se alastram e dificimente sdo contidos —. Quatro
sdo as ondas que tentam submergir Clara nas tenazes aguas do tempo. Todavia,
quatro sdo as ondas que a protagonista consegue enfrentar. E no oceano que a
personagem busca refazimento e reconforto. O edificio Aquarius é, portanto, para
Clara, como uma parcela do mar que se encontra em terra firme.

Assim como a comoda de Tia Lucia, as aguas do oceano se fizeram
presentes em todas as temporalidades vividas por Clara. O eterno quebrar das
ondas do mar € como o fluxo temporal da vida e do envelhecimento, em que ha
comecgo, meio e fim. Enquanto no longa-metragem E se vivéssemos todos juntos?
(Stéphane Robelin, 2012), as aguas sao o fim de um ciclo, em Aquarius (Kleber
Mendonga Filho, 2016), as aguas sao o ciclo em si.

Apds o mergulho, enquanto Clara banha-se em uma ducha de praia, vé-se

precisamente a relagdo de afeto que a protagonista nutre pelo edificio Aquarius.

73 Esta analise encontra-se com mais detalhamento no préximo capitulo.

174 As aguas do mar recifense sdo consideradas de grande periculosidade em razdo dos ataques de
tubardes que acontecem na regiao desde a década de 1990.
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Clara o contempla'”®, em plano préximo, através das aguas que correm pelo seu
rosto. No enquadramento anterior, observa-se que o prédio estda em segundo
plano'76. Apesar disso, o foco do quadro situa-se no edificio Aquarius, ndao nas
aguas que turvam a visao da personagem.

A técnica de fotografia conhecida como “regra dos tercos” divide o quadro
em trés tergos verticais e horizontais, logrando um total de nove retangulos'’”.
Conforme a técnica, as quatro esquinas do diagrama sdo os maiores pontos de
interesse da imagem, assim como os quatro pontos de convergéncia sdo o0s
responsaveis por tornar a imagem mais equilibrada aos olhos do espectador. O
principal uso desta regra € posicionar o principal conteudo (aquele que o diretor
deseja destacar) em um dos quatro centros de tenséo.

Conforme a figura 31, percebe-se que a personagem Clara esta posicionada
de modo a ocupar os dois tercos a direita do quadro. Da mesma maneira, no plano
anterior — um POV1'78 da protagonista, que é revelado em seguida — o elemento
que ocupa os dois tergcos a direita do quadro € o feixe de agua que cai a frente dos
olhos de Clara'®. A personagem e o volume de agua da ducha estdo no mesmo

alinhamento conforme a regra dos tergos: ambos ocupam a linha vertical a direita do

quadro.
Figura 30 - Regra dos tergos na fotografia.
Fonte: site http://www.dicasdefotografia.com.br/.
175 Figura 31.
176 Figura 32.
177 Figura 30.

78 point of view. Expressao de lingua inglesa que significa “ponto de vista”.

179 Figura 32.
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Figura 31 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:22:05.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Nesta cena, verifica-se também o recurso fotografico e de montagem plano/
contra-plano, muito utilizado em cenas em que ha interlocugédo entre dois ou mais
personagens. Aqui, ndo ha um dialogo desenvolvido em palavras, mas um dialogo
imagético. A montagem entre os dois planos indica uma troca entre a personagem e
o prédio. Clara vé o edificio Aquarius além de sua cifra monetaria, assim como o
Aquarius, simbolicamente, parece enxergar Clara como a personagem gostaria de

ser vista, como sujeito social.

Figura 32 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:21:55.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).
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Depreende-se da montagem e dos enquadramentos propostos nesta
sequéncia que Clara € quem ocupa o espac¢o do prédio o qual todos se recusam a
ver. A protagonista preenche o Aquarius nao apenas como moradora, mas também
como alguém que o ressignifica e que mantém sua historia viva. A personagem é a
unica que consegue enxergar o edificio apesar das aguas turvas do poder e da
especulacao mobiliaria.

Com base no pensamento de Santos (2014), percebe-se que o prédio
habitado por Clara passa por um envelhecimento moral'8, posto que ndo mais esta
adequado ao quadro econbémico, politico, cultural e social da atual realidade da
cidade de Recife. Paralelamente ao edificio Aquarius, Clara envelhece nao apenas
cronologicamente, mas também moralmente. A protagonista sente-se pertencente ao
espaco em que habita, porém é constantemente lembrada de sua inadequagao
diante das novas formas de habitar que o tempo presente impde ao antigo espaco.

As aguas que embacam a visao de Clara representam também o sentimento
que a personagem nutre pelo edificio Aquarius. Sentimento este que a impede de
ver o prédio sob a perspectiva de outros personagens, como a de sua filha Ana
Paula (Maeve Jinkings) ou a do ex-vizinho, Daniel (Bruno Goya). Em cena
posterior'®!, em um almogo de familia no apartamento de Clara, Ana Paula lembra a
mae que o valor oferecido pela construtora Bonfim € acima do que o mercado
imobiliario costuma oferecer.

Da mesma forma, Daniel — ainda que de maneira desrespeitosa e
ameacadora — adverte a protagonista de que, em funcédo de sua recusa a vender a
propriedade, os outros moradores do prédio, que ja venderam seus apartamentos,
ainda nao receberam suas respectivas compensagdes'®2. O amor de Clara pelo
edificio Aquarius valoriza-o enquanto um espago de memodria pessoal, familiar e
urbana, porém a impede de enxerga-lo sob novos e diferentes olhares. Clara vé o
edificio com alteridade, mas ndo enxerga os ex-vizinhos da mesma maneira. Bosi
(2006) afirma que:

0 espago que encerrou 0s membros de uma familia durante anos comuns, ha de
contar-nos algo do que foram essas pessoas. Porque as coisas que modelamos
durante anos resistiram a nés com sua alteridade e tomaram algo do que fomos
(BOSI, 2006, p.443).

180 Esta reflexdo encontra-se no capitulo “Imagem, imaginario e cinema” desta dissertagao.
181 Esta cena se desenvolve no seguinte intervalo: 01:00:03 a 01:11:45.

182 Esta cena acontece no seguinte intervalo: 00:51:22 a 00:53:59.
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A cor azul preenche as laterais de ambos os quadros. Na imagem 31, o azul
€ o horizonte, ja na imagem 32, é a fachada do prédio. A distribuigcdo das cores nos
planos reforgca a ideia de que a personagem completa o Aquarius. O edificio € uma
extensdo do corpo de protagonista, é parte de quem ela foi e deseja continuar
sendo. O espaco do prédio e o apartamento onde Clara vive, sdo os pontos em que
convergem todas as temporalidades da personagem. Por isso, a protagonista luta
por este corpo-edificio que ndo apenas a abriga, mas também a acolhe. Clara é o

Aquarius e o Aquarius é Clara.

3.2.2 Sequéncia: “A construtora bate a porta de Clara” em ‘“Aquarius” (Kleber
Mendoncga Filho, 2016) — Intervalo filmico: 00:27:57 a 00:32:36

A sequéncia se inicia com a protagonista Clara, em primeiro plano, dentro de
foco, dormindo em uma rede, préxima a janela, em sua casa. Ao fundo, em segundo
plano, identifica-se um rapaz jovem, o personagem Diego (Humberto Carréo),
também em foco, trajando camisa social azul e calgas jeans, que tira fotos com o
celular da fachada do prédio®3.

Tendo em vista a “regra dos ter¢os”, na imagem 33, percebe-se que Clara
ocupa a linha vertical a esquerda, ao passo que Diego posiciona-se sobre a linha
vertical direita. H4 um dialogo imagético neste plano que se contrapde a cena
analisada anteriormente. A simetria do quadro sugere a relacdo de poder e de
disputa de hierarquia que se estabelecera entre os personagens. Neste plano, néo
ha um vinculo de cumplicidade e pertencimento como na cena anteriormente
analisada, mas uma relagcdo de oposicdo. Clara esta deitada, adormecida,
vulneravel, enquanto Diego esta de pé, acordado, impassivel e “pronto para
atacar”'84.

O enquadramento da figura 33 € o primeiro prenuncio imagético do tempo
futuro que se avizinha, em que a personagem Clara ira sofrer varios episodios de

violéncia simbdlica nas méaos de diferentes personagens, e diversas formas de

183 Figura 33.

184 Referéncia a fala de Diego “eu vou atacar” proferida em didlogo posterior com Clara. Esta fala é
pronunciada na sequéncia “Enfrentando Diego”, que desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:47:18 a
01:53:49.
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assédio'® capitaneadas por Diego durante a narrativa filmica. Bourdieu (2002)
elucida que a dominagdo masculina € um exemplo da violéncia simbdlica sofrida
diariamente pelas mulheres, uma vez que esse tipo de violéncia é ainda visto como

aceitavel e até mesmo natural em muitos casos.

Figura 33 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:26:21.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Figura 34 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:27:35.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

E interessante perceber a inversdo de valores que permeia o plano do
personagem Diego tirando fotos da fachada do prédio. Para a protagonista Clara, o
registro fotografico pessoal é algo que lhe é muito caro, ela possui numerosos

albuns de fotografia de familia, que aparecem em sequéncia posterior da narrativa

185 Compreende-se por assédio a insisténcia impertinente ou perseguicdo de uma pessoa ou grupo em
relagdo a outra pessoa ou grupo.
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filmica'. Entretanto, nesta cena, Diego utiliza a imagem fotografica somente como
“simulagdo técnica”'®’. O aparato tecnoldogico ndo é um instrumento de registro
afetivo, mas publicitario e mercantil. A camera, para o homem, representa um
instrumento de dominacado e de poder. A construtora € quem domina o territério do
edificio, enclausurando e oprimindo Clara em seu espaco habitado de direito.

No enquadramento da figura 33, Diego € observado pelo publico através de
uma das janelas do apartamento da protagonista, que nao percebe a agao do
personagem. Por meio de sua camera, Diego vislumbra o futuro, o personagem vé o
que o edificio Aquarius ainda pode se tornar. Da mesma forma, a janela de Clara
assiste aos acontecimentos porvindouros. As janelas do apartamento da
protagonista nao enxergam somente o espago que se extende ao horizonte, mas
também os desdobramentos do tempo. Ao final desta sequéncia, Clara é quem
observa Diego, desconfiada, antecipando os possiveis eventos futuros?eé,

Assim como a cémoda de Tia Lucia, as janelas em Aquarius (Kleber
Mendonga Filho, 2016) também sao portais entre temporalidades; sdao como os
vidros de uma ampulheta, que desnudam o passar do tempo, mas nada podem fazer
para impedir seu curso. O que diferencia os dois objetos sdo suas atuagdes no curso
temporal: o mével de Tia Lucia viaja entre as temporalidades, enquanto as janelas
de Clara apenas vislumbram o porvir.

A partir de um corte brusco, em plongée’89, como se o espectador fosse
uma testemunha oculta de dentro do apartamento de Clara, o plano muda para um
enquadramento do personagem Diego com uma pasta azul na méao, conversando
com mais dois homens: um idoso, seu avd, Seu Geraldo (Fernando Teixeira); e outro
de meia-idade, um funcionario da construtora 9.

Apesar de a trilha sonora atuar como uma espécie de coadjuvante de Clara,

neste momento, ela esta ausente, bem como o audio da conversa entre os homens

186 Esta cena ocorre no respectivo intervalo temporal: 01:36:06 a 01:39:28.

187 A imagem como “simulagdo técnica” é explicada por Kamper (2012) e pode ser encontrada no capitulo
“Imagem, imaginario e cinema”.

188 Qutro exemplo cabivel é o da cena da festa no apartamento de cima da personagem. A cena se inicia
com um plano-sequéncia em que a cAmera encontra-se no apartamento de Clara, captando as imagens do
lado de fora do prédio através da janela. A protagonista observa com hesitagdo e desconforto a vinda das
pessoas para o edificio Aquarius, ja antecipando que algo suspeito ira acontecer. Esta sequéncia ocorre no
seguinte intervalo filmico: 01:12:32 a 01:21:29.

18 Recurso fotografico em que a camera é posicionada acima do objeto ou do personagem enquadrado no
plano. Técnica também conhecida como “cédmera alta” ou “mergulho”.

190 Figura 35.
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da empresa Bonfim. Ouve-se apenas o som ambiente que incorpora elementos
tipicamente urbanos como sons de chaves, carros, buzinas e elementos especificos

da locagao, como o som das ondas do mar.

Figura 35 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:26:47.

Fonte: Print screen do filme Aquarius (Kleber Mendoncga Filho, 2016).

Cabe frisar que nas cenas em que Clara aparece dormindo, ndo ha trilha
sonora’1, Compreende-se que esta seja uma opgao de linguagem da diregdo. A
vida pessoal e profissional da protagonista sempre esteve intimamente ligada a
musica. Em diversas cenas ao longo do filme, Clara recomenda cangdes (“Toca
Maria Betania para ela, mostra que tu ¢ intenso”'%?) e escolhe trilhas musicais para
aclimatar as experiéncias vividas. Entretanto, quando a personagem dorme, a
musica cessa. A arte musical é tao importante na vida de Clara, que apenas se cala
quando a personagem estd adormecida. Viver, para a protagonista, é ter
musicalidade.

A cena segue em plano-sequéncia, trazendo as imagens do interior do
apartamento de Clara, enquanto a personagem descansa na rede. O som ambiente
permanece o mesmo com a adi¢cao de passos nas escadas. Este plano envolve a
cena em uma atmosfera de suspense: percebe-se a vulnerabilidade de Clara e, por
isso, é possivel antecipar o encontro da protagonista com os personagens que se
aproximam com a tipica ansiedade do devir. O siléncio das falas e da trilha sonora

provocam a expectativa dos instantes seguintes, e faz parte da estratégia filmica de

91 A segunda cena em que Clara é vista dormindo se desenvolve no seguinte intervalo temporal: 01:30:19 a
01:31:28.

192 Fala de Clara proferida no seguinte intervalo: 00:36:06 a 00:36:12.
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criar uma atmosfera de suspense e de vulnerabilidade. Em “As formas do siléncio —

no movimento dos sentidos”, Eni Orlandi salienta que:

[...] ha uma dimensao do siléncio que remete ao carater da incompletude da
linguagem: todo dizer € uma relagéo fundamental com o n&o-dizer. Esta dimensao
nos leva a apreciar a errancia dos sentidos (a sua migragéo), a vontade do “um”
ha uma dimensdo do siléncio que remete ao carater de incompletude da
linguagem (ORLANDI, 2007, p.13).

Esta sensacdo de incompletude dialoga com as imagens em plano-
sequéncia, visto que, a principio, este recurso fotografico estende os instantes
imagéticos sem indicar o momento de seu fim. O publico vive a cena como se la
realmente estivesse, ndo apenas como espectadores externos. Aléem disso, ndo ha
movimento da personagem na cena, apenas do olhar da camera, ratificando o
carater de incompletude da linguagem. A agao das personagens é quem podera
cessar o movimento continuo das imagens, concluindo, enfim, a dindmica do devir
que perpassou todo este plano.

O siléncio, entdo, € quebrado pela campainha que ecoa dentro do
apartamento e desperta Clara’3. Apesar de a personagem nao permitir a entrada
dos empresarios em seu apartamento, 0 som que penetra o ambiente prova que
eles, de alguma forma, ja entraram no espago domiciliar. A campainha € uma forma
simbdlica de ingressar em um lugar sem precisar de convite. O ruido que desperta
Clara é a primeira invasao a privacidade sofrida pela mulher protagonista.

Pouco antes da campainha ser ouvida, sutilmente, escuta-se o barulho do
molho de chaves carregado por um dos homens que encontram-se do lado de fora
da porta. O balancar das chaves é uma suave, porém firme lembranca de que o
poder de livre transito do edificio ndo é da protagonista. Em cena posterior, 0 mesmo
homem que agita o molho de chaves faz, mais uma vez, equivalente intimidagéo'%.
Na sequéncia da “orgia do andar de cima™®, o personagem — que esta abaixo da
janela do apartamento de Clara — olha diretamente para a protagonista logo antes
de emitir o ruido ameagador.

Assim, percebe-se que as relagdes dos espagos do habitar vao além das

questdes de propriedade privada de Clara. A protagonista € dona de uma pequena

193 Figura 34.
194 Este movimento ocorre no seguinte frame: 01:13:46.

195 Esta sequéncia ocorre no seguinte intervalo filmico: 01:12:32 a 01:21:29.
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parcela do edificio, todavia, ele, como um todo, € dominio dos homens da
construtora, que ndo hesitam em lembrar a protagonista de sua fragilidade diante da
relacdo de poder estabelecida por eles. A titulo de exemplificagdo, pode-se comparar
o edificio Aquarius ao corpo humano. Um dos 6rgaos deste corpo pertence a Clara,
seu apartamento, mas seu esqueleto, sua pele, e suas demais partes nao lhe
competem em instancia alguma. Como ser senhora de seu proprio espago, quando
tudo que a circunda nao lhe cabe mais?

Na figura 34, Clara € observada em plano médio. A personagem veste
branco, mesma cor que cobre suas paredes e a rede onde descansa. Ao contrario
do que costuma acreditar o senso comum, o branco ndo € a auséncia de cores, mas
a soma de todos os tons. Clara é exatamente assim: uma paleta completa de cores
e ndo uma personagem unidimensional, incolor. O branco simboliza a paz de Clara
que, agora, foi perturbada, e também sua inocéncia. Isso nao significa que Clara
seja ingénua, porém, na verdade, sugere seu desconhecimento dos eventos futuros
que ainda muito Ihe causarao problemas durante o restante da narrativa.

Clara se levanta, segue em diregcao a porta e a abre para atender os que a
chamam. Assim que a protagonista abre a porta, em plano médio, distinguem-se os
homens da construtora. Percebe-se que os trés personagens do lado de fora do
apartamento trajam camisas azuis. Azul é a cor da pasta que os empresarios
carregam a proposta de venda do apartamento que sera apresentada a Clara. Azul
também ¢é a cor da fachada do prédio. O filme traga um paralelo visual entre esta
sequéncia e a cena analisada anteriormente. O edificio Aquarius e Clara sao parte
um do outro, todavia, o figurino dos homens simbolizam o oposto: o prédio pertence,
na verdade, a construtora.

Os homens ndo adentram o apartamento de Clara. Apesar de todas as
invasbdes simbdlicas que se sucedem ao longo da narrativa filmica, em momento
algum os personagens da construtora conseguem, de fato, apropriarem-se do
espaco privado da protagonista. A porta do apartamento da protagonista é como
uma fronteira que separa dois universos sociais e temporais distintos: o velho do
novo; o inovador do tradicional; o masculino do feminino. A porta é a trincheira das
disputas de poder em que Clara vé-se envolvida.

Em plano médio, a beira da porta, o publico acompanha os personagens em
uma sequéncia de plano e contra-plano que perpassa todo o dialogo. A conversa

entre Clara e os homens da construtora se desenvolve da seguinte maneira:
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Diego: Boa tarde.

Seu Geraldo: Boa tarde.

Clara: Seu Geraldo.

Seu Geraldo: Como vai?

Clara: Como vai o senhor?

Seu Geraldo: Tudo bem.

Clara (se dirigindo ao homem na escada): Boa tarde.

Homem: Boa tarde.

Seu Geraldo: A senhora nos receberia?

Clara: Depende, Seu Geraldo. Se o senhor veio aqui para discutir a minha
proposta sobre a compra do apartamento de cima... eu mandei esta proposta e o
senhor néo respondeu, né. Mas eu imagino que o senhor seja mesmo uma pessoa
muito ocupada, “ta” certo? E sobre isso, Seu Geraldo?

Seu Geraldo: E (mudando de assunto)... nés viemos aqui conversar com a
senhora.

Clara: Sim.

Seu Geraldo (continuando): Uma boa conversa, olho no olho, que é a minha coisa.
Nos trouxemos, aqui, para a senhora, uma contra-proposta.

Clara: Que 6timo! Do apartamento aqui de cima?

Seu Geraldo (dando uma risadinha irbnica). Nao. Aquela conversa que nds
tivemos anteriormente é sobre a compra do SEU apartamento.

Clara: Ah! E sobre a venda DESTE apartamento! Eu ndo vou vender, Seu Geraldo,
0 senhor ja sabe disso.

Seu Geraldo: Dona Carla, é uma proposta...

Diego (baixinho): “Clara”.

Seu Geraldo: Dona... Clara. Dona Clara!

(Ladjane entra em cena e se aproxima de Clara).

Clara (virando-se para Ladjane): Onde é que tu “tava”?

Ladjane: “Tava” 14 embaixo varrendo.

Seu Geraldo: Dona Clara, € uma proposta muito generosa (Clara observa o molho
de chaves na mdo do homem que esta na escada). Mesmo sendo fora do padréo
do mercado para esse tipo de area construida. Mas nés fizemos esta proposta
para a senhora. Vamos resolver logo isso!

Clara: Vamos resolver logo isso, Seu Geraldo. Meu apartamento ndo esta a venda.
Eu ndo vou vender., “ta" certo? Eu agradeco a visita, mas... até logo.

(Clara comecga a fechar a porta e para com a fala de Diego).

Diego: Dona Clara, primeiro, eu queria te dar parabéns. Eu consigo ver daqui de
fora que vocé modernizou a planta do apartamento. Ficou muito bonito..

Seu Geraldo: E. Muito interessante.

Diego: Muito bom gosto.

Clara: Obrigada.

Diego: Parabéns. Meu nome é Diego. Eu “t0” a frente, agora, desse projeto na

empresa, que, alias, € meu primeiro projeto. Eu “t6” super orgulhoso. Me sinto a

vontade de dizer que temos 6timas noticias.
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Clara: Sim...
Diego: E eu vou te dizer o porqué. A primeira delas € que o projeto agora se
chama Aquarius. (Diego congela em um sorriso).
Clara (se virando para Seu Geraldo): E seu filho? E Genro?
Seu Geraldo (dando tapinhas nos ombros de Diego): Ndo, ndo. E o meu neto,
Diego. Tem feito um trabalho muito interessante na construtora.
Clara: Vocé disse Aquarius?
Diego: E o NOVO Agquarius. A ideia é manter o nome do mesmo edificio que
existia aqui neste lote.
Clara (contendo sua raiva): “Existia”?
Diego (sem perceber a gafe): E uma forma de preservar a meméria da edificago,
né. Nao “tava” no projeto inicial, mas junto com a nova oferta é mais uma boa
novidade dessa proposta.
Clara (ironizando): E... o prédio existe. Tanto existe que vocé “ta” ai, encostado
nele.
Diego (aparentemente sem graga): Foi uma maneira equivocada de me expressar.
Clara: Isso. Agora, antes de eu entrar e fechar a porta, me diga uma coisa: qual
era o nome do projeto antes de ser o “novo Aquarius™?
Diego: E... o projeto inicial era o Atlantic Plaza Residence.
Seu Geraldo: E, seria um bom nome. Soa bem.
Diego (baixinho): A gente prefere Aquarius.
Clara (sorrindo, contendo o riso): Bem, obrigada pela visita...
Seu Geraldo (interrompendo Clara). N6s queremos deixar claro que nds estamos
sempre abertos... ao didlogo.
(Diego balanga a cabega concordando).
Clara: “Ta”, obrigada. (fechando a porta) Com licenga.
Seu Geraldo: Até logo.
(a pasta com a proposta da construtora é empurrada por debaixo da porta para
dentro do apartamento. Clara a empurra para fora. A acdo se repete mais duas
vezes até que Clara, invocada e irritada, abre a porta novamente e da de cara com
Diego, que sorri para ela).
Diego (sem graga): Caso queira ler com mais calma o projeto... (coloca a pasta no
chao novamente). Obrigado, Clara.
(Clara fecha a porta novamente e a tranca).
Ladjane: Eu vou buscar uma agua, “que” sei que vocé “ta” nervosa, viu!
(Clara encosta a mdo na parede e suspira. Em seguida, Clara acompanha, da
janela, a saida dos homens de dentro do edificio).

00:27:57 a 00:32:36.

No momento em que Clara fecha a porta pela primeira vez — antes da
sequéncia da pasta passando por debaixo da porta — o enquadramento adotado é

um close-up dos pés das personagens'®. Os homens estdo todos de sapatos

196 Figuras 36 e 37.
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sociais de cores escuras, ao passo em que Clara esta descalga. Essa escolha de
figurino representa as relagdes de poder entre o capital e o individuo; o masculino e
o feminino; e o blindado e o desprotegido. Os homens estdo em trés, enquanto a
protagonista esta so, ainda que Ladjane (Zoraide Coleto), sua funcionaria doméstica,
chegue posteriormente, ela ndo se envolve na discussao. Clara reclama seu apoio

ao perguntar a empregada e amiga onde ela estava.

Figura 36 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:31:07.

Fonte: Print screen do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Figura 37 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:31:09.

Fonte: Print screen do filme Aquarius (Kleber Mendoncga Filho, 2016).

Na obra “A microfisica do poder” (1979), Foucault discorre sobre as relagdes
de poder em um sentido micro, ou seja, sob o ponto de vista do cotidiano, das
pequenas organizagdes sociais. O autor ressalta que as redes de poder na

sociedade estdo de tal maneira concatenadas, que até as classes dominantes, por
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maiores que sejam suas influéncias, ndo sao capazes de, sozinhas, romper este
ciclo vicioso de privilégios e opressbdes. Neste caso, o oprimido e vulneravel é a
figura da mulher idosa.

Clara nao esta unicamente em oposicdo aqueles trés homens, tampouco
esta apenas contra a construtora, em realidade, a personagem esta em combate a
todo um sistema de opressao, que subjuga o mais fraco, anula as individualidades e,
por consequéncia, exclui o velho e o feminino, aniquilando seus poderes de fala e
suas singularidades. Clara € o “outro”, o contra-ponto indesejado e que precisa ser
‘resolvido”. O que € seu nao lhe pertence mais. Legalmente, a protagonista ainda
detém os papéis de seu apartamento, mas, na pratica, ele ja Ihe foi tomado. O poder
dos calgados masculinos pretos € maior do que o dos pés descalgos de uma mulher
idosa.

Clara diversas vezes ¢é interrompida e, apesar de repetidamente se despedir
dos homens e afirmar, com convicgdo, que nao pretende vender seu espaco, suas
palavras sdo como o som do mar no inicio da sequéncia: ouvido, porém sem

nenhuma atencao.

Figura 38 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:31:21.

Fonte: Print screen do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Por fim, Clara consegue fechar a porta, mas ndo é capaz de encerrar o
asseédio dos empresarios. Assim que a personagem vira suas costas, a pasta azul da
construtora é introduzida por baixo da porta para dentro do apartamento, conforme
ilustra a figura 38. Clara empurra o objeto para fora, vendo-o, logo em seguida,

sendo forgado de volta para dentro de sua residéncia. A personagem abre a porta,
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visivelmente irritada, e descobre Diego, agachado, aparentemente constrangido, que
se justifica da seguinte maneira: “caso queira ler com mais calma o projeto”.

Apesar da comicidade do momento, este simples gesto de inserir a pasta
por debaixo da porta de Clara, apds té-la ouvido repetidamente verbalizar seu
desinteresse, € a segunda forma de invasao e assédio que os homens fazem ao
espaco da protagonista. A agdo de Diego € um pequeno sintoma da implantagédo de
hierarquia entre temporalidades, isto €, da imposi¢ao da juventude sobre a velhice.
Além disso, o ato € mais um exemplo das ameacas da construtora que ainda
tomarao proporgdes gigantescas durante o desenrolar da narrativa filmica.

Ainda que ambos sejam propriedades privadas, o espago do edificio
Aquarius como um todo, junto ao apartamento de Clara, protagonizam o conflito
entre 0o espago coletivo e o individual, bem como entre o espago masculino e o
feminino, denunciando, assim, as assimetrias histéricas presentes na vida cotidiana
feminina em espagos comunitarios e privados. Segundo Swain (2014, p.614-615), ha
uma universalizacdo das relagdes de género no presente e no passado em toda a
humanidade, “nao sé no tempo, como no espago. Ou seja, uma eterna repeticdo da
superioridade masculina em todos os dominios e da expulsdo das mulheres da
historia e da memdria social”.

Esta sequéncia evidencia algumas formas de violéncias simbdlicas
exercidas por homens e vividas cotidianamente por mulheres, em especial, mulheres
idosas nos contextos urbanos. Os homens da construtora Bonfim assediam Clara
diversas vezes como ondas furiosas no mar. Eles invadem a privacidade, o lar e até
mesmo o0s pensamentos da protagonista, evocando o histérico poder masculino
sobre os ditames dos corpos e dos espagos femininos.

Sob a perspectiva dos empresarios, Clara representa o tempo que ja
passou: velho, enferrujado, empoeirado, que nao pertence mais a realidade
moderna do prédio que supostamente se chamaria Atlantic Plaza Residence. Para
0s personagens, o destino da protagonista ndo passa do que se espera da velhice, a
expectativa iminente do fim; e do feminino, a obediéncia.

Clara é o edificio Aquarius carcomido por cupins e ndo o arranha-céu a
beira-mar de nome estrangeiro. Os cupins sdo o derradeiro assédio, silencioso e
invisivel como a violéncia simbdlica, como a dominagdo masculina. Entretanto, a
personagem persiste e resiste. No entendimento de Bourdieu (2002, p.10), a
percepgao das assimetrias permite uma luta cognitiva que “oferece aos dominados
uma possibilidade de resisténcia contra o efeito da dominagao simbdlica”.
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A saida de Clara de seu apartamento representaria o abandono de suas
memorias, o “assujeitamento” de si mesma, o fracasso na luta contra o poder
patriarcal econémico e cultural e, acima de tudo, um atestado de nao pertencimento

de um espaco social historicamente feminino, o lar.

3.2.3 Sequéncia: “A escavadeira e a piscina” em “E se vivéssemos todos
juntos” (Stéphane Robelin, 2012) — Intervalo filmico: 00:47:51 a 00:48:52

A sequéncia se inicia com os trabalhadores da empresa responsavel por
instalar a piscina medindo a area de terra do quintal que precisara ser extraida. Em
seguida, uma escavadeira prepara-se para comegar o trabalho. Os protagonistas
observam a agao acontecer da sacada da residéncia. Os cenarios (espacgo intra-
filmico) sao o jardim da habitagdo dos velhos e a varanda da casa.

A sequéncia desenvolve-se durante o dia sem que haja qualquer didlogo
sonoro'’ entre os personagens. As sonoridades que permeiam as respectivas
imagens em movimento correspondem a trilha sonora e aos sons ambientes (som
da maquina agricola, da movimentagao da terra, dos pratos sendo colocados a
mesa por Dirk etc).

Assim como a protagonista Clara em Aquarius (Kleber Mendonga Filho,
2016), os personagens principais de E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane
Robelin, 2012) observam o devir por um espago que da acesso ao lado externo da
residéncia. Para Clara, este espaco € a janela de seu apartamento, para os velhos
de Robelin (2012), a sacada da casa.

O movimento de retirada da terra executado pela escavadeira corresponde
ao movimento de camera escolhido para retratar a contemplagdo dos protagonistas
ante a acdo da maquina. O plano se inicia com um travelling in em diregdo aos
personagens, segue em um movimento de grua ascendente, que passa pelos idosos
e é finalizado de forma a enquadrar a maquina e o espacgo vazio onde sera instalada
a piscina’¥, Esta escolha de montagem € o primeiro sinal imagético da simbologia
que compreende a piscina: objeto que representa a passagem do tempo e a

conjuntura circular da vida. Os protagonistas observam a construgdo do espaco

%7 Destaca-se a palavra “sonoro” pois, acredita-se que seja possivel um didlogo apenas imagético,
conforme exemplificado na analise da sequencia “banho de mar” do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho,
2016).

198 Figuras 39 e 40.
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como se visualizassem o inevitavel devir e a inexoravel proximidade da morte.
Assim, depreende-se que a area escavada faz alusdo a vala funebre.

Conforme a imagem 39, todos os personagens centrais vestem pijamas,
evidenciando o conforto e a familiaridade quanto ao ambiente doméstico. A escolha
das cores dos figurinos, bem como o espaco intra-filmico correspondente a
geometria do posicionamento dos idosos, revelam as sintonias de pensamentos
entre eles. Os personagens Albert e Jean estao a frente na varanda, trajando azul.
Ja os protagonistas, Claude Jeanne e Annie estdo um passo atras, vestindo figurinos

que apresentem — por completo ou em partes — tons pastéis.

Figura 39 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:48:27.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 40 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:48:33.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).
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Tanto os figurinos quanto a disposigao espacial de Albert e Jean evidenciam
o dominio dos personagens no que concerne o espago habitado pelos velhos.
Apesar de Albert sofrer com a perda de meméaria, o idoso ainda mantém sua posigao
dominante de marido, assim como Jean. Ambos trajam roupas com cores analogas
— cujas tonalidades diferem dos demais protagonistas — e alinham-se na mesma
reta, adiante dos outros personagens.

Novamente, segundo o mesmo plano, observa-se que as protagonistas
Jeanne e Annie posicionam-se atras dos esposos, ocupando o espaco
historicamente atribuido ao feminino, o de subalterno. Ainda que os personagens
estejam dentro do ambito doméstico, ambiente culturalmente atribuido ao feminino,
neste momento, todos os protagonistas ocupam a area de fora da casa, um lugar de
interagdo com o mundo exterior, com a sociedade. Apesar de as personagens
femininas serem mulheres que nao se encaixam no esteredtipo da dona de casa
submissa, ainda é possivel perceber a dominagao masculina — na figura arquetipica

do marido — no que tangem as espacialidades. Para Bourdieu (2002):

[...] a divisdo das coisas e das atividades (sexuais e outras) segundo a oposigcao
entre o masculino e o feminino recebe sua necessidade objetiva e subjetiva de sua
insergdo em um sistema de oposi¢gdes homologas, alto/baixo, em cima/ embaixo,
na frente/ atras, direita/esquerda, reto/curvo (e falso), seco/Umido, duro/mole,
temperado/insosso, claro/escuro, fora (publico)/dentro (privado) etc., que, para
alguns, correspondem a movimentos do corpo (alto/baixo // subir/descer // fora/
dentro // sair/entrar. (BOURDIEU, 2002, p.04).

As protagonistas, diferentemente dos trés homens, vestem roupdes'®. Tais
figurinos pode ser interpretados como uma transgressao, posto que Annie e Jeanne
estao contrariando os padrdes de beleza impostos pela sociedade patriarcal, em que
as mulheres devem sempre estar bem arrumadas na presenga dos maridos.
Entretanto, as indumentarias das personagens podem sugerir um encapsulamento
do corpo feminino que historicamente — por razdes sociais, culturais ou religiosas —

costuma ser confinado por baixo de longos tecidos.

Essa espécie de confinamento simbdlico é praticamente assegurado pelas suas
roupas (0 que é algo mais evidente em épocas antigas) e tem por feito ndo so6
dissimular o corpo, mas chama-lo continuamente a ordem [...] sem precisar de
nada para prescreverem ou proibir explicitamente. (BOURDIEU, 2002, p.27).

O roupéao ata-se sobre a cintura da mulher, definindo esta parte do corpo

feminino, que € um simbolo do ventre, da fertilidade e da feminilidade. O fato da

199 Figuras 39, 41 e 42.
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vestimenta precisar ser atada sobre o torso é uma metafora das amarras com as
quais o corpo feminino convive até mesmo no ambito particular.

O protagonista Claude, por outro lado, ndo esta em paridade com os amigos
do mesmo sexo. No plano, Claude esta entre Annie e Jeanne, suas ex-amantes.
Assim como as mulheres, o personagem veste roupas em tons pastéis e nao
posiciona-se na mesma linha que Albert e Jean estando, portanto, um passo atras

dos outros dois homens.

Figura 41 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:48:46.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 42 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:48:48.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Apesar de ser homem, Claude ndo ocupa a posicdo dominante de marido,

de senhor da casa. Ele é viluvo, constantemente infantilizado e ridicularizado por sua
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conduta sexual por parte de seu filho. Ademais, Claude é o Unico personagem que
enxerga as mulheres. Ele tira fotos delas n&o apenas pela beleza de seus corpos,
mas pelo interesse que tem em observa-las e admira-las.

Sublinha-se que o figurino de Jeanne ¢é levemente destoante da
indumentaria dos demais personagens. Apesar de também dispor de tons pastéis,
as roupas da protagonista sdo predominantemente negras. O preto que cobre a
personagem simboliza a espera e o luto. Jeanne observa o trabalho da escavadeira
como se também observasse o passar do tempo, a aproximacao de sua morte. A
personagem aguarda o ja anunciado fim de seus dias da mesma maneira com que
espera o cessar do som da maquina.

No enquadramento seguinte?®, é possivel identificar a resignacdo de
Jeanne por meio de sua expressao facial. A indubitabilidade de estar muito préxima
ao término da vida faz com que a personagem contemple e analise silenciosamente
as temporalidades ao seu redor; ndo somente o seu proprio tempo, mas também o
tempo das memérias, dos objetos e dos espacos.

Conforme o enquadramento da figura 41, sublinha-se o fato de o
personagem Claude estar mirando fixamente a protagonista Jeanne. Este olhar dura
alguns segundos, até que seus olhos se cruzam com o de Albert, o que leva Claude
a desviar sua atencido de volta a escavadeira. Neste momento, o idoso percebe,
ainda que apenas intuitivamente, o que se passa na mente de Jeanne e preocupa-
se com o tempo que parece acelerar-se, ndo permitindo, portanto, freios ou retornos.

Assim como acontece diversas vezes no filme Aquarius (Kleber Mendonga
Filho, 2016), o enquadramento da figura 41 insinua o porvir da narrativa. Neste
mesmo plano, percebe-se que Jeanne é a personagem que mais acentuadamente
se esconde atras das plantas que enfeitam a varanda. A composi¢ao do quadro
reitera a proximidade da protagonista ante seu destino final. O maior avolumamento
das plantas sobre Jeanne sugere um paralelo imagético e metaférico quanto a
retirada da terra no quintal. Quanto mais o buraco terroso se desnuda, mais Jeanne
sera coberta pela natureza.

No tocante a iminente morte de Jeanne, outro pressagio pode ser
destacado. Como evidencia a figura 42, uma parcela da pa da escavadeira adentra
rapidamente o plano em que os protagonistas estdo enquadrados. Percebe-se que o
veiculo ndo ultrapassa os limites espaciais da personagem, demonstrando,

novamente, sua fatidica sina. Neste frame, Jeanne é a unica dos protagonistas que

200 Figura 41.
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repara no movimento da escavadeira, a personagem € a unica que consegue captar
a resoluta mensagem da maquina.

No plano ilustrado pela imagem 41, a protagonista Annie esta beijando
alegremente seu esposo, Jean. O desejo de Annie esta se concretizando, mesmo
que o marido tenha se oposto a realizagao do pedido da esposa. Esta demonstragao
de afeto € uma atitude de agradecimento ao companheiro por permitir a construgéo
da piscina. Nao ha dialogo sonoro entre eles, apenas gestual.

N&o ha qualquer tipo de fala durante toda esta sequéncia. O siléncio desta
cena € o que Orlandi (2007) denomina de “siléncio fundador”, uma vez que ele
existe apenas na oralidade, mas € capaz de narrar uma infinidade de palavras,
traduzindo o nao-dito e permitindo novas condigbes para significar os dialogos

travados no siléncio.

Figura 43 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:48:42.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Silenciosamente, o jovem Dirk chega um pouco mais perto dos idosos,
conforme mostra a figura 42. Percebe-se pelo enquadramento escolhido que, apesar
de aproximar-se dos outros cinco personagens, Dirk ndo se alinha a eles. A posigéo
no quadro e o olhar do rapaz para os protagonistas conjecturam o desconhecimento
e a incompreensdo do jovem perante o sentimento provocado pela escavadeira, a
sensacao de haver iniciado o fim. Para Dirk, a finitude ainda se encontra muito
distante, diferentemente dos idosos do filme, que parecem sentir o progressivo

avizinhamento da morte.
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Por meio da figura 43 observa-se, mais uma vez, a porta como uma linha
espacgo-temporal imaginaria e diviséria. Assim como no filme Aquarius (Kleber
Mendonca Filho, 2016), a porta neste enquadramento é fronteirica. A porta que
separa os dois universos geracionais € também uma janela, tendo em vista sua
transparéncia, que da acesso a contemplagcado para além dos limites do espaco
interior da casa. A janela no longa-metragem de Robelin (2012) atua como um portal
entre temporalidades, assim como ocorre na obra cinematografica de Mendonca
Filho (2016).

O personagem Dirk, ao contrario dos protagonistas, ndo veste roupas
tipicamente caseiras, mas uma indumentaria menos informal. Ainda que a moradia
dos idosos seja sua nova residéncia temporaria, o personagem nao pertence
verdadeiramente aquela realidade. Dirk habita o espago da casa como um
pesquisador, um observador de seus informantes de trabalho de campo.

A sequéncia é finalizada com o siléncio da trilha sonora e o roncar longinquo

da escavadeira, sugerindo o eterno devir que, mesmo distante, n&o falha.

3.2.4 Sequéncia: “Jogo de cartas” em “E se vivéssemos todos juntos” (Stéphane
Robelin, 2012) — Intervalo filmico: 00:48:53 a 00:49:56

A cena se inicia com os protagonistas jogando cartas de um lado da piscina
vazia; do lado oposto, o personagem Dirk registra suas descobertas de campo em
um gravador portatil. Os idosos localizam-se a esquerda do quadro, em segundo
plano e de frente a cdmera, enquanto Dirk encontra-se a direita, em primeiro plano e
de costas para a camera.

O plano cinematografico representado pela figura 44, assim como o plano
ilustrado pela figura 33 — referente ao filme Aquarius (Kleber Mendoncga Filho, 2016)
—, assinala uma disparidade geracional que é traduzida imageticamente por meio
da composicédo simétrica do quadro. Ambos os enquadramentos sugerem oposi¢c&ao
e discrepancia de temporalidades entre os protagonistas e os personagens
secundarios. Entretanto, no filme de Mendonga Filho (2016), o dialogo imagético
indica a disputa hierarquica e a relagado de poder que se travara entre a protagonista
Clara e o personagem Diego, ao passo que, na obra de Robelin (2012), o plano
sugere apenas uma distingdo temporal entre o jovem Dirk e os idosos.
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Figura 44 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:48:55.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 45 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:49:02.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Tendo em vista a regra dos tergos??! na fotografia, percebe-se, na imagem
44, que Dirk preenche todo o terco vertical da direita (superior, médio e inferior),
enquanto os protagonistas Claude, Annie, Jeanne, Albert e Jean ocupam apenas
dois dos retangulos médios horizontais (central e esquerdo). Neste momento, o que
aparta os idosos do jovem nao € a soleira da porta, como na cena anterior, mas o
vao da piscina. Analogamente, ainda ha, entre eles, um abismo temporal. Dirk esta
longe da finitude, ou seja, presume-se que seu tempo remanescente de vida seja

maior, assim como sua silhueta em relagdo aos protagonistas no respectivo

201 Figura 30.
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enquadramento. Os velhos, por outro lado, s&o figuras menores na imagem, assim
como os anos que Ihes restam em comparagao a Dirk.

A piscina, este portal das temporalidades, separa os dois polos geracionais
também por meio dos dialogos. Os protagonistas discutem entre si sobre o trabalho
de Dirk e este, por sua vez, discorre consigo mesmo a respeito dos idosos. Para os
velhos, com excecdo do personagem Jean, a conversa € descontraida, para o

jovem, academicista. Os dialogos se desenvolvem da subsequente maneira:

Dirk (para o gravador): Os idosos descansam, jogam cartas.
Jean (para os amigos): O que ele esta fazendo?
Claude: Espionagem.
Jeanne: Esta tomando notas. Um etndlogo precisa anotar tudo, dos grandes
acontecimentos aos pequenos detalhes. Seu orientador disse que as
comunidades sdo uma tendéncia.
Annie (austera): O trabalho dele é bem atual!
Jean: Ele podia pedir autorizagéo antes de fotografar a casa!
Annie: Pare, Jean! Jeanne gosta. Pronto.
Claude (Para Jean): Vai se acostumar. Ele vai seguir vocé pela casa, pelo seu
quarto. Nem vai mais prestar atengdo. Ele se interessa pela nossa vida doméstica
e cultural. Sexual também, em alguns casos. (Annie e Jeanne olham para Claude
atentas). Ao fim do dia, ele vai ter uma longa lista de anotagdes em seu caderno
sobre nosso comportamento... com notas de zero a dez.
(Todos os personagens riem, menos Jean).
Claude: Ai veremos!

00: 48: 53 a 00:49:56.

A sequéncia se inicia com a seguinte fala de Dirk: “os idosos descansam,
jogam cartas”. O deck?*? de cartas do baralho é um objeto frequentemente
associado a vida boémia e aos mais velhos293. Partindo do imaginario social, Dirk
deduz que os protagonistas estdo em um momento de descontragdo. Ainda que, de
fato, seja esse o0 caso, ndo apenas de trivialidades constitui-se a conversa, o que
pode ser verificado mediante a seguinte fala de Jeanne por exemplo: “[Dirk] esta
tomando notas. Um etndlogo precisa anotar tudo, dos grandes acontecimentos aos
pequenos detalhes. Seu orientador disse que as comunidades sdo uma tendéncia”.

202 A palavra “deck” é de origem inglesa e é sinénimo de “jogo” ou “conjunto”. O vocabulo é muito utilizado
por jogadores profissionais de baralho.

203 Os jogos de baralho sdo recomendados aos idosos pelos profissionais da medicina por estimular as
capacidades perceptiva e motora, bem como a memoéria e a atencao dos pacientes.
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E importante ressaltar que, como mostram as figuras 44 e 45, a partida
acontece ao lado do espaco de terra onde ficara a piscina. Assim como esta € um
simbolo do tempo e do ciclo da vida, os naipes das cartas do baralho também
podem sé-lo. Popularmente, acredita-se que cada um dos naipes represente uma
estacdo do ano ou uma fase da lua, invariavelmente, os quatro naipes juntos
configuram um ciclo completo. Dessa forma, a sugestdo da irremissivel passagem
do tempo é enfatizada mediante objetos de cena e espacgos intra-filmicos.

Ainda tendo em vista o deck de cartas, entende-se que o baralho € um
objeto de faces opostas. De um lado, ha uma imagem singular, que se difere de
todas as outras do conjunto, do outro, ha uma ilustracdo padronizada, o que
naturalmente permite que todas as cartas sejam iguais em uma das superficies.
Curiosamente, as personagens que jogam baralho na cena sdo somente Jeanne e
Annie. As duas mulheres sdo as unicas que veem as informag¢des contidas nas
cartas, como se guardassem um segredo mutuo. Ambas foram amantes do
personagem Claude, tendo jamais confessado suas indiscricbes a seus
companheiros, tampouco uma a outra.

Annie e Jeanne sao multifacetadas como as quatros estacdes
representadas pelo baralho: ambas sdo mulheres dedicadas a seus esposos, mas
firmes em suas proprias vontades; sdo cumplices uma da outra, porém reservadas
em seus segredos; sao discretas e sensuais; frageis e destemidas. Percebe-se que
a narrativa reforca a cumplicidade entre as duas mulheres ao insinuar que somente
Annie parece estar consciente?®* da confirmagao do diagnostico irreversivel da velha
amiga. Isso é sugerido no momento em que Annie repreende 0 esposo por estar
reclamando do comportamento de Dirk: “Pare, Jean! Jeanne gosta. Pronto”.

Neste momento, ha uma mudanga na expresséo facial da protagonista
Jeanne. Por ocasido da firme fala de Annie ao marido — ainda que
momentaneamente —, Jeanne sente-se pertencente aquele espag¢o que ainda Ihe
causava certo desconforto, posto que a casa sempre foi, na realidade, de Annie e de
Jean. Pouco antes a fala de Annie, complementando as palavras de Jeanne, a
personagem eleva a voz ao marido Jean dizendo austeramente: “O trabalho dele é

bem atual’.

204 Ainda que o marido de Jeanne, Albert, também esteja ciente do laudo médico, ele ndo tem consciéncia
plena do diagndstico, tendo em visto sua doenga neurolégica que provoca perda de memoéria. O
personagem Claude parece desconfiar, mas nao recebe qualquer confirmagéo oficial de nenhum dos
demais protagonistas.
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Figura 46 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:49:14.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Logo em seguida, conforme ilustrado na figura 46, Jeanne toca as maos da
amiga buscando singelamente conté-la e acalma-la. O sutil gesto da protagonista
exprime tanto sua vontade de poupar Annie de uma discussao infrutifera com o
intransigente marido, quanto seu desejo de velar a delicada informagao. Ressalta-se
que Jeanne encosta os dedos no lado padronizado das cartas que Annie segura20s,
lembrando-a de conservar esta face do baralho voltado para os demais
personagens, isto €, recordando-a de manter seu segredo em sigilo.

Contrariamente a cena anterior, observa-se que em ambas as suas falas,
Annie quebra com o paradigma feminino da docilidade e da obediéncia. A idosa
retoma seu poder ao enfrentar Jean e defender a amiga. Assim, depreende-se que,
para Annie, a area da piscina — assim como o apartamento da personagem Clara
em Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) — é um espago de conforto, seguranga
e pertencimento.

As sensacdes de conforto e seguranga da personagem residem além do
espaco habitado, mas igualmente na cumplicidade feminina. Isto pode ser
demonstrado, mais uma vez, por meio das indumentarias das protagonistas. Ambas
vestem figurinos de cores similares, conforme mostra a figura 46, complementando-
se visualmente. Entretanto, Annie usa 6Oculos escuros na cena, opondo-se aos
demais personagens. A vista disto, & possivel inferir que Annie optou por
metaforicamente cobrir seus olhos. Assim, conclui-se que — apesar de Annie estar

consciente do diagndstico da amiga e da inelutavel passagem do tempo — a

205 Figura 46.
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protagonista parece nao desejar enxergar a realidade, tampouco a metafora do ciclo

temporal que tanto as cartas do baralho quanto a piscina evocam.

3.2.5 Sequéncia: “Reunido na estufa — parte 1” em “A festa de despedida” (Sharon
Maymon/Tal Granit, 2015) — Intervalo filmico: 00:58:54 a 00:59:59

A sequéncia da reunido na estufa acontece poucas horas apds a nudez
acidental de Levana no refeitério da residéncia2®6, Em razdo de seu
constrangimento, a protagonista chora copiosamente e isola-se em seu quarto,
concordando em dar somente uma rapida volta no jardim apés todos ja haverem
adormecido em seus aposentos.

A cena, entao, se inicia com Yehezkel e Levana indo em diregao a estufa
que esta localizada no jardim da residéncia20’. Dentro do recinto, ja encontram-se
animados Yana, Daniel e Raffi, completamente nus, fumando cigarros e bebendo
uma garrafa de whisky?%8. Fica implicito que Yehezkel ja estava ciente da brincadeira
dos amigos?°®, ao contrario de Levana, que mostra-se surpresa e contente.

A partir da imagem 47, verifica-se um dos raros momentos do filme em que
ha muita profundidade de campo, posto que ha foco no primeiro e no segundo plano.
Neste momento, o publico ndo esta dividindo com os protagonistas seus conflitos e
emocdes — como preconizam os planos médios e proximos —, mas como um
observador externo que desconhece o que esta além da porta de entrada da estufa.

Percebe-se que a porta — assim como nos filmes Aquarius (Kleber
Mendonca Filho, 2016) e E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) —
também exerce um papel fronteirico entre temporalidades e sentimentos. Do lado de
dentro, a claridade, o entusiasmo e a alegria dos idosos; do lado de fora, a

escuriddo, a languidez e a tristeza de Levana.

206 | evana, em decorréncia da deméncia que a acomete, acaba esquecendo-se de se vestir para descer até
o refeitdrio onde é servido o café-da-manha. Seu esposo, Yehezkel, entdo, corre para cobrir a companheira
com um casaco e a leva de volta para o apartamento dos dois. Assim que percebe seu equivoco, a
protagonista fica extremamente constrangida e desolada. Esta sequéncia desenvolve-se dentro do seguinte
intervalo filmico: 00:55:59 a 00:56:35.

207 Figura 47.

208 Figura 48.

209 A brincadeira em questdo é a surpresa que 0s amigos organizaram para Levana, mostrando-se todos
nus diante da protagonista.
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Figura 47 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:58:50.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 48 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:59:14.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Apos a entrada do casal no ambiente da estufa, o didlogo entre os idosos

acontece da seguinte maneira:

Yehezkel: Perdemos tudo no poker novamente?

(Todos riem).

Levana: Vocés sao todos loucos.

Daniel: Eu sou veterinario.

Raffi: Levana, isso é rejuvenescedor.

Yana: (irbnica) Vocé veio tomar sol com esses homens? Acha mesmo que sé vocé
é bela?

(Levana sorri e Yehezkel a beija. Raffi e Daniel comegam a tossir).

Raffi (referindo-se aos cigarros): Ah! Eles sao fortes.

(Levana e Yehezkel sentam-se nas cadeiras vagas).

Raffi (oferecendo um copo de bebida a Yehezkel): Yehezkel. Bem, meus amigos...
Daniel: Saude.

Raffi: Saude. Vocés ndo estao com calor? Yehezkel?

(Todos riem).

Levana: Saude.
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00:58:57 a 00:59:58

A iluminagao do plano ilustrado na imagem 47 sugere que, a partir da porta,
ha um retorno a jovialidade, palavra associada a beleza e ao bem-estar, o que pode
ser identificado por meio das falas de Raffi — “Levana, isso é rejuvenescedor’ — e
de Yana — “Vocé veio tomar sol com esses homens? Acha mesmo que s6 vocé é
bela?” — em que a personagem faz referéncia aos banhos de sol que as duas
tomavam nuas na praia quando jovens?'0,

Como é visivel na figura 48, os protagonistas Daniel, Raffi e Yana estdo nus
em um claro gesto de demonstragdo de afeto e confirmagdo de cumplicidade a
Levana. A partir desta imagem e do dialogo apds a cena do refeitorio?'!, é possivel
inferir que a ideia da nudez coletiva partiu de Yana. A protagonista estda em um lugar
mais elevado no quadro em relagdo aos outros dois idosos. A posi¢cdo da
personagem exprime o dominio que ela exerce sobre seu corpo e sobre a situagao.

Para Yana e para as imagens exibidos no plano, ndo ha vergonha na nudez
feminina, ndo ha qualquer constrangimento social ou moral. A protagonista € amiga
antiga de Levana, utilizando-se, assim, da amizade das duas como estratégia afetiva
para reconfortar a personagem diante do constrangimento por ela vivenciado.
Segundo Goldfarb (2009), a emocéao é capaz de apagar o tempo entre o fato trazido
pela memoria e o instante atual. A atitude de Yana permite que Levana viaje ao
passado e resgate o entusiasmo daqueles remotos dias a beira-mar.

A nudez de Yana ndo € subversiva apenas sob o ponto de vista
comportamental — posto que, do corpo velho, em especial o feminino, espera-se a
modéstia e o recolhimento —, mas também psicoldgico pois, por meio de sua nudez,
a idosa sensibiliza a perspectiva de Levana quanto a sobrestimacao do corpo nu.
Yana faz com que a amiga ressignifique a nudez, de forma a enxerga-la com mais
naturalidade.

Nota-se que a transgresséo da idosa € celebrada pela camera, mas velada
aos olhos dos outros inquilinos do Lar. Neste momento, Yana esta aquém da norma,
pois escapa do arquétipo da mulher enlutada, melancélica, que se esconde sob
mantos pretos. A linha da porta, ha uma fronteira simbdlica entre a subverséo e a
normalidade; e o pertencimento e a rejeicdo. Para Montoro (2006, p.24), os

“‘esteredtipos fixam também a diferenca do que esta sendo representado,

210 Esta referéncia é explicada na cena que ocorre dentro do seguinte intervalo filmico: 00:55:35 a 00:57:40.

211 Neste dialogo, as protagonistas se recordam de quando banhavam-se nuas sob o sol da praia na
juventude.
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legitimando fronteiras simbdlicas que excluem os que pertencem ao esteredtipo das
fronteiras da ‘normalidade™.

Cabe frisar que, nesta sequéncia, a natureza €, novamente, reflugio para as
mulheres. Assim como a protagonistas Clara no filme Aquarius (Kleber Mendonga
Filho, 2016) se sente livre e forte ao conectar-se com o mar —, a protagonista Yana
em A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015), se empodera, além de
fortalecer e libertar Levana neste espaco natural. Ainda que seja um ambiente
construido artificialmente, é nele que habita a natureza que se estende além das
paredes do lar.

No decorrer da sequéncia, o som do dialogo entre os idosos se mantém,
porém a imagem modifica-se. O plano seguinte mostra 0 mesmo enquadramento do
momento em que Yehezkel e Levana se aproximam da estufa, todavia, agora, quem

a adentra € um segurancga da residéncia.

3.2.6 Sequéncia: “A morte de Levana” em “A festa de despedida” (Sharon Maymon/
Tal Granit, 2015) — Intervalo filmico: 01:21:08 a 01:23:20

A sequéncia se inicia com um plano em camera lenta e o unico som
presente é a trilha sonora. A musica2'2 ao fundo € a mesma que perpassa todo o
filme. A mala que carrega a maquina responsavel por tirar a vida de Levana esta em
foco e em primeiro plano. Diante dos protagonistas, o corredor que ainda precisa ser
todo percorrido até seu término; até Levana.

Neste momento, o corredor propde uma simbologia similar a da escadaria
na cena da chegada dos protagonistas a casa do personagem Zubak: a de ligagao
entre comeco e fim. No inicio do caminho, a recusa; no término, a conformacgao. Ao
contrario da escada, o corredor ndo é vertical e ascendente, mas horizontal e plano.
Ainda assim, a simbologia da conex&o entre céu e terra se mantém. E na linha do
horizonte que as duas dimensdes se encontram. No fim do corredor, estara Levana,
personagem que ja navega entre os dois mundos.

O trajeto percorrido pelos personagens € também apenas uma etapa do
grande percurso da vida. Para Yehezkel, ndo basta caminhar por este espaco-
temporal Unica vez, é preciso por ele retornar. “Dificil € o caminho da volta as coisas,

de volta ao mundo da vida pré-categorica e pré-reflexiva, para reencontrar os

212 A musica em questdo é “Na cidade dos meus sonhos” de Naomi Shemer.
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fendbmenos face a face. Esse caminho pede um alto grau de tomada de consciéncia
da vida em si” (BOSI, 2004, p.116). O protagonista precisara refazer seus passos de
retorno para casa, regressando ao seu cotidiano, a uma nova consciéncia de vida, a

uma existéncia sem Levana.

Figura 49 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:21:09.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 50 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:21:27.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Entende-se que a passagem do tempo ndo € sentida sempre da mesma
forma pelo individuo, uma vez que sua percepgao temporal depende do estado
emocional que o sujeito esta vivenciando. O siléncio dos protagonistas e a
montagem em camera lenta engendram a sensacgao de prolongamento da angustia

vivida por Yehezkel, Yana e Daniel. Ao contrario da aplicacdo usual deste recurso de
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montagem, a tensdo criada pela cena nédo € de expectativa do futuro, mas de
resignagao e tristeza.

O enquadramento seguinte, ilustrado pela figura 50, torna mais perceptivel o
sentimento dos personagens, suas expressdes faciais traduzem dor e melancolia.
Em oposicdo ao azul que tinge o figurino dos homens da construtora no longa-
metragem Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), as indumentarias em tons de
azul dos protagonistas da obra filmica de Maymon e Granit (2015) repetem-se de
modo harmdnico, representando a lealdade entre os personagens. Mais adiante na
sequéncia, observa-se que Levana também veste azul, deitada em um leito com
tons da mesma cor?'3, colaborando com a sugestdo visual de cumplicidade entre os
protagonistas.

Por meio da figura 50, percebe-se que quem conduz a caminhada é Yana.
Aqui, ha simultaneamente a quebra e a validagdo do imaginario social no que diz
respeito as estruturas de dominagdo que agem sobre a mulher. Yana € quem lidera a
marcha dos amigos, rompendo com a légica de submissdo feminina ao poder
masculino. Entretanto, esta ruptura ocorre em uma circunstancia peculiar, que exige
zelo, delicadeza e sensibilidade, idiossincrasias culturalmente associadas as
mulheres. Yana, nesta cena, assume o arquétipo materno da coragem e do cuidado.

Contrariando o usual movimento de camera proposto a personagem Levana,
agora, ela é enquadrada em um fravelling out. Neste momento, a protagonista esta
encerrando o ciclo de sua vida, rompendo com sua fluidez temporal, de forma a
permitir-se habitar apenas um universo € ndao mais o mundo fragmentando de sua
mente. Nesta cena, a respectiva técnica fotografica convida o publico a afastar-se de
Levana e, juntamente com Yehezkel, permitir que ela parta. As cortinas hospitalares
se fecham sobre a personagem, simbolizando as majestosas cortinas de um
teatro?'4. O espetaculo acabou.

A cena corta para um plano da gravagéo final de Levana?'®, como fazem
todos os pacientes da maquina de homicidio piedoso. Neste momento, a
protagonista deixa de ser o portal entre temporalidades, cedendo esta fungéo a
camera de Yehezkel. Agora, as imagens da filmadora € quem poderao voltar no
tempo e resgatar o presente que, em breve, se tornara passado. A fluidez do tempo

permanece, porém em forma de registro fotografico.

213 Figuras 51 e 52.
214 Figura 51.

215 Figura 52.
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Levana olha para a camera resiliente e articula a seguinte mensagem:

Levana: Noah, querida, por favor, ndo me culpe. Sei que estas brava comigo por
nao te falar da minha decisdo. Tenho certeza que se oporia. Mas a cada dia sentia
que me perdia mais e mais. Ndo sabia 0 que me esperaria no dia seguinte e que
parte de mim eu perderia. Quero que se lembre de quem eu fui, como sua mae, ao
invés de uma mulher velha, doente e terrivel. Meu bebé, por favor, ndo fique
chateada com seu pai. Ele me ama o bastante para me deixar ir.
(Yehezkel senta ao lado de Levana na cama).
Levana (para Yehezkel): me beije.

01:21:53 a 01:23:21.

Figura 51 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:21:43.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 52 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:21:50.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Yehezkel deixa a camera cair na cama e senta-se ao lado da esposa. A
temporalidade futura ndo mais existe, para ele, o presente € tudo que importa.

Levana passou toda a narrativa sem se sentir pertencente ao espaco onde habitava,
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seja a residéncia para idosos ou as fronteiras de seu corpo combalido. Agora, a
velha mulher pode libertar-se de todos estes espagcos que a encarceravam.
Finaliza-se este capitulo com uma reflexdo acerca da ultima etapa do ciclo

da vida, a morte. O escritor, pedagogo e psicanalista Rubem Alves afirma que:

dizem as escrituras sagradas: "Para tudo ha o seu tempo. Ha tempo para nascer e
tempo para morrer". A morte e a vida ndo sdo contrarias. Sdo irmas. A "reveréncia
pela vida" exige que sejamos sabios para permitir que a morte chegue quando a
vida deseja ir. Cheguei a sugerir uma nova especialidade médica, simétrica a
obstetricia: a "morienterapia”, o cuidado com os que estdo morrendo. A misséo da
“morienterapia” seria cuidar da vida que se prepara para partir. Cuidar para que
ela seja mansa, sem dores e cercada de amigos, longe de UTls. Ja encontrei a
padroeira para essa nova especialidade: a "Pieta" de Michelangelo, com o Cristo
morto nos seus bragos. Nos bragos daquela mae o morrer deixa de causar medo
(ALVES, 2003, s/p)?1e,

216 Texto “Sobre a morte e o amor”, escrito por Rubem Alves, publicado em 12 de outubro de 2003 na versao
digital do jornal “Folha de Sao Paulo”, caderno “Opinido”. O texto pode ser encontrado no seguinte enderego
eletrbnico: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/fz1210200309.htm.
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4. RELAGOES SOCIAIS, AFETIVAS E SEXUAIS DO CORPO VELHO
FEMININO

Hoje

Homens de ago esperam da ciéncia

Eu desespero e abrago a tua auséncia

Que é o que me resta, vivo em minha sorte.
(Trecho da musica “Hoje” de Taiguara)

O corpo velho feminino habita espacos, flui por diferentes temporalidades e
produz afetos. Segundo Goldfarb (1998), ao longo da histéria da civilizagao,
diferentes discursos cientificos, poéticos ou religiosos buscaram compreender as
relagdes do corpo e seus mistérios, tornado-o grande objeto de interesse. Cada um,
conforme sua prépria contemplagéo, foi capaz de chegar a interpretacdes diversas,
posto que os corpos nao sao capazes de adequarem-se a um paradigma universal.
“‘Entdo, do ponto de vista conceitual, ndo ha um corpo unico, comum a todas as
areas do conhecimento ou das artes, mas sim diferentes discursos que tentam
capturar esta problematica” (GOLDFARB, 1998, p.18).

As idiossincrasias dos corpos velhos possuem pontos de convergéncia e de
divergéncia no que tange as questbes de espaco, de tempo e de género. O ser
humano segue caminhando inexoravelmente em diregdo ao envelhecimento, se a
vida nao lhe for interrompida precocemente.

Beauvoir (1976), entretanto, defende que ha uma diferenca inegavel entre a
finitude masculina e a feminina. Para a autora, a mulher torna-se o duplo oprimido
na velhice, ao passo que o homem, ainda pode manter seu status superior, galgando
o titulo de sabio?'’, sob a condicdo de ndo haver extinguido suas faculdades

mentais.

Nunca encontrei mulher alguma, nem na literatura, nem na vida, que encarasse
com complacéncia a propria velhice. De modo que nunca se fala numa ‘bela
velha’; na melhor das hipoteses, fala-se numa ‘encantadora velha’. Ao passo que
se admiram alguns ‘belos velhos’. O macho nao representa uma presa; ndo se
exige dele nem vigo, nem dogura, nem graga, mas somente a forga e a inteligéncia
do conquistador; os cabelos brancos e as rugas nao contrariam este ideal viril
(BEAUVOIR, 1970b, p.23).

A luz das reflexdes do capitulo “Imagem, imaginario e cinema” e de Beauvoir

(1970b, 1976), compreende-se que o individuo idoso sente-se velho por meio do

217 Beauvoir (1976) cita Galileu, Buffon, Laplace, Herschel e outros tedricos e inventores que mantiveram a
legenda de “sabios” apds a velhice em decorréncia de suas criagdes.

177



olhar de terceiros, mesmo que ainda nao tenha experimentado ou percebido
grandes mutagdes fisicas. Os roétulos e imaginarios atribuidos as idosas
constantemente as definem, antes mesmo que elas possam conscientemente
aceita-los ou rompé-los. Ser velha €& viver a finitude sob varios olhares
indissociaveis, inclusive o préprio.

As protagonistas dos filmes que compdem o corpus desta pesquisa —
Clara em Aquarius (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 146 min, 2016); Levana e Yana
em A festa de despedida (Israel, Sharon Maymon/Tal Granit, 93 min, 2015); Annie e
Jeanne em E se vivéssemos todos juntos? (Francga, Stéphane Robelin, 96 min,
2012) — exploram questbes que pertencem ao imaginario social referentes as
relagdes do corpo feminino envelhecido com os afetos, com a sociedade e com ele

proprio.

4.1 Reflexoes acerca dos corpos velhos nos filmes que compdem o corpus

desta pesquisa

4.1.1 Anélises do filme “Aquarius” (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 146 min, 2016)

Como mencionado no capitulo anterior, o longa-metragem Aquarius (Kleber
Mendonga Filho, 2016) dividi-se em trés atos narrativos: “O cabelo de Clara™'8, “O
amor de Clara™'% e “O cancer de Clara??°,

No primeiro ato, o publico é apresentado a protagonista em duas
temporalidades diferente: a juventude e a velhice. Na juventude, Clara assume
cabelos bem curtos, estilo “Elis Regina”??!, como comenta seu esposo, Adalberto
(Daniel Porpino???). Ja na velhice, a protagonista exibe cabelos compridos. Os
longos fios de Clara simbolizam sua vitoéria contra o cancer de mama que a
acometeu na década de 1970 e o resgate de sua forga, a semelhanga do

218 O primeiro ato narrativo corresponde ao seguinte intervalo filmico: 00:02:47 a 00:32:37.

219 O segundo ato narrativo corresponde ao seguinte intervalo filmico: 00:32:38 a 01:39:37.

220 O terceiro ato narrativo corresponde ao seguinte intervalo filmico: 01:39:38 a 02:20:31.

221 O personagem Adalberto, esposo da protagonista Clara, faz esta comparagéo na cena do discurso de
homenagem a personagem Tia Lucia.

222 O ator Daniel Porpino interpreta dois personagens no filme: Adalberto, marido de Clara, e Rodrigo, filho
de Clara.

178



personagem biblico, Sansdo0??3. O titulo do capitulo narrativo em questdo ndo se
refere apenas a transformacgao capilar de Clara, tampouco somente ao seu triunfo
perante a nefasta doenca, mas a capacidade de resiliéncia e de renascimento da
protagonista, tal qual outro personagem mitologico, a Fénix224,

O segundo ato da obra, “O amor de Clara”, descortina os afetos da
protagonista e introduz o conflito central da narrativa. A escolha da palavra “amor”
para o titulo do respectivo ato narrativo ultrapassa seu significado original, que
corresponde ao sentimento. O “amor” de Clara esta também relacionado a palavra
“paixao”, que carrega consigo a simbologia cristd do martirio e da luta por um ideal.

Nesta segunda divisdo da obra, s&o exploradas as nuances da personagem.
A protagonista € uma mulher complexa, ao mesmo tempo em que: sente-se livre
para viver sua sexualidade, reluta em explora-la com um homem mais jovem e
profissional do sexo; em que defende seu espago de direito, ndo demonstra
qualquer interesse em compreender o ponto de vista de seus ex-vizinhos, que
venderam seus apartamentos em troca de retorno financeiro; em que preza pela
memoria do passado, aprecia as prerrogativas da tecnologia; em que € uma mae
dedicada, ndo se contenta com a subserviéncia materna.

Em “O cancer de Clara”, o derradeiro ato narrativo, sdo desnudadas as
perversas atitudes da Construtora Bonfim, da mesma forma em que é revelada a
forca ofensiva de Clara que, até entdo, mantinha unicamente uma postura defensiva
perante os ataques da empresa®?°. O cancer de Clara, desta vez, ndo se trata de
uma enfermidade médica, porém de uma ameacga externa e silenciosa: a
proliferacdo dos cupins. Compreende-se que 0s cupins representam mais do que
apenas insetos capazes de comprometer a estrutura do edificio, mas também uma
praga tacita que ndo cessa em crescer: a especulagdo imobiliaria. De acordo com
Bosi (2004):

sera possivel que uma empresa imobilidria possa reger destinos, dispersar e
desenraizar centenas de pessoas? [...] A especulagao urbana desarticula grupos,

223 O diretor do filme, Kleber Mendonga Filho, refere-se aos cabelos da protagonista Clara como “cabelos de
Sansao” na arguigao por ele proferida durante a palestra “Dire¢do cinematografica” ocorrida em Brasilia, na
tarde do dia 26 de setembro de 2016, no auditério Minas Gerais do Kubitschek Plaza Hotel como parte das
atividades do 49° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro.

224 A Fénix é um passaro da mitologia grega que entrava em auto-combustdo ao morrer para,
posteriormente, renascer de suas proprias cinzas.

225 \ postura de Clara muda a partir da sequéncia “Enfrentando Diego”, que sera analisada posteriormente
neste mesmo capitulo.
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histérias, sentimentos e causa um grau intoleravel de desenraizamento” (BOSI,
2004, p.76).

Figura 53 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:47:17.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

A construtora busca desenraizar Clara, segrega-la de sua propria
histdria, isola-la de si. A vida da protagonista é observada atentamente pelos
olhos do mercado, como se, de fato, ela vivesse em um limpido aquario,

sempre vista, sempre isolada.

Figura 54 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:22:51.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Clara sofre também com o isolamento afetivo-sexual. Opondo-se as
expectativas do imaginario social, a protagonista € uma mulher velha que mantém-

se libidinosa. Gannon (1999) salienta que, ao contrario do que a sociedade tende a
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crer, muitas mulheres aumentam seu desejo sexual na velhice em funcdo da
auséncia do medo da gravidez ou da constante interrupgdo de criangas durante a
intimidade do casal. No entanto, em cena posterior226, apesar de seu consentimento
e de disposi¢cdo para transar, Clara tem seu corpo rejeitado por um homem viuvo
(Leo Wainer) que, ao perceber que um dos seios da idosa nao preenchia
naturalmente o bojo do sutia, afasta-se dela, ainda que tenham passado grande
parte da noite juntos, flertando em uma festa??’.

O homem n&o apresenta explicagdo para sua atitude, embora seja 6bvia. No
entendimento de Bourdieu (2002, p.06), “a forca da ordem masculina se evidencia
no fato de que ela dispensa justificagdo”. O viuvo ndo sente qualquer necessidade
de se explicar para Clara, tampouco ela lhe cobra uma justificativa. E possivel inferir
que, fosse a protagonista quem subitamente interrompesse as caricias, o homem
provavelmente Ihe reivindicaria uma raz&o para tal.

Este segmento filmico articula a ruptura entre o desejo feminino e a
experiéncia cotidiana da mulher idosa urbana. Clara € uma mulher mutilada®?8, mas
nao se envergonha disso. A protagonista compreende a cicatriz em seu seio direito
como uma marca da vitoria que obteve sobre o cancer. O homem velho com quem
Clara esta nesta cena, por outro lado, ndo a enxerga além da amputagao, tudo que
ele vé é a auséncia, o fragmento. A luz de Mulvey (1975), infere-se que o seio
decepado da protagonista € um simbolo cinematografico do feminino na sociedade
patriarcal: um corpo repartido, incompleto.

Em sequéncia posterior??®, o corpo cindido de Clara ndo configura um
impedimento para o ato sexual. A idosa liga para um jovem miché (Bernardo
Sampaio), requisitando seus servigos sexuais. Ela o orienta em como toca-la e
desfruta do prazer a maneira que desejava. O homem é quem solta os cabelos da
protagonista, sutiimente requisitando sua confianga, o que ela lhe concede.

Esta sequéncia ndo esconde o corpo envelhecido de Clara, tampouco
disfarca sua libido sob um pretexto roméantico. Quando o rapaz cospe em sua méao
para lubrificar o pénis e, assim, facilitar a penetragao, a protagonista responde: “nao

precisa”’. Aqui, a sexualidade feminina na velhice é tratada de forma nao idealizada.

226 Esta cena desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:45:41 a 00:47:58.
227 Figura 53.
228 Figura 54.

229 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:17:30 a 01:21:29.
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Ao contrario das expectativas do imaginario social, a orgia do andar de cima — cena
que antecede a sequéncia com o miché — n&o intimida Clara, mas fomenta seu
desejo. A protagonista sente vontade de fazer sexo e ndo impde a si mesma
condi¢cbes romanticas para pratica-lo.

As sonoridades de toda esta sequéncia se limitam aos sons ambientes e
aos dialogos entre os personagens, nao havendo, portanto, trilha sonora.
Depreende-se desta opgao de montagem, que Clara se encontra totalmente
presente no ato que pratica com o rapaz, ndo se deixando levar pelos devaneios
temporais que a musica costuma lhe conduzir.

Como apontado no capitulo anterior, as musicas do filme emolduram a
paisagem sonora da narrativa e da vida da protagonista. A musicalidade € como os
albuns de fotografia de Clara, ambos estao intimamente ligados as suas lembrangas
e emocgdes. Com base em Kamper (2012), depreende-se que os discos que tocam
na vitrola tém uma propriedade magica para a protagonista, escuta-los € como um
ritual religioso. E na musica que Clara repetidamente comunga com as
temporalidades de sua vida: se reencontra com o passado, reflete sobre o cotidiano
e faz planos para o futuro.

Apds a rejeicdo do parceiro em potencial?®®, Clara retorna para seu
apartamento, ambiente onde ela encontra sua maior seguranga e conforto231. Ali, a
protagonista solta seus cabelos, toca-os com carinho e coloca um disco para tocar. A
personagem, entdo, baila ao som de “O quintal do vizinho"?®?, do cantor e
compositor Roberto Carlos?33. A escolha desta cang&o ndo é arbitraria. Na letra, o
cantor recita versos como: “eu hoje acordei pensando num sonho que eu tive a
noite”; “Fiquei tanto tempo pensando em tudo que estive sonhando” e “Plantei uma
flor. No dia seguinte, ele estava sorrindo”.

Assim como a narrativa protagonizada por Clara, percebe-se que a musica
de Roberto Carlos navega por diferentes acontecimentos, por diversas
temporalidades, bem como pelas searas da realidade e do sonho, ressignificando

os devires e a vida dos personagens. “O acontecer € o todo tornando-se
existéncia” (SANTOS, 2008, p.157).

230 Figura 53.

231 Figura 55.

232 A musica “O quintal do vizinho” foi composta em 1975 por Roberto Carlos e Erasmo Carlos para o album
“Roberto Carlos” do respectivo cantor.

233 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:49:01 a 00:51:13.
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Figura 55 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:50:21.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

ApoOs o desastroso encontro com o viuvo, Clara senta-se no sofa para
escrever uma carta para o falecido marido: “Sentei-me na cama para pensar’?3,
Adalberto a amava e via beleza no corpo da esposa, “esse cabelinho Elis Regina
que eu acho sexy, acho mesmo™35, Mais do que isso, Adalberto realmente a

enxergava e a admirava por toda sua forga e fragilidade.

Figura 56 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 00:59:54.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

234 Referéncia a um trecho da cancéo “O quintal do vizinho” de Roberto Carlos.

235 Referéncia ao discurso de Adalberto na cena de homenagem ao aniversario da personagem Tia Lucia.
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O conteudo da carta ndo é mostrado, todavia se supde ser uma carta de
amor. “No dia seguinte”?®® a protagonista vai até o cemitério e deposita algumas
flores no tumulo do esposo237. Neste lugar reside uma extensao do corpo de Clara: o
homem que amou por toda a vida, que agora habita “outro quintal®238. A idosa retira
as ervas daninhas que estragavam a sepultura do marido e parte satisfeita.

Assim como em diversos momentos do filme Aquarius (Kleber Mendonga
Filho, 2016), ha prenuncios dialégicos e imagéticos dos conflitos que se
desenrolardo posteriormente na narrativa. As plantas extraidas do tumulo sdo um
prenuncio das “ervas daninhas” que precisardo ser arrancadas da relagao
conturbada entre Clara e sua filha, Ana Paula (Maeve Jinkings). Na sequéncia
imediatamente seguinte, acontece o embate entre mae e filha a respeito da venda
do apartamento para a construtora3°,

A saida de Clara do cemitério n&o fica incélume a inexorabilidade do tempo
ou a constante substituicdo do velho pelo novo. No momento em que a protagonista
percorre o corredor que separa as diferentes lapides do local, ela se depara com
dois coveiros que retiram a velha ossada de uma cova, para que um novo cadaver la
seja enterrado. O plano da figura 56 dialoga com a conjuntura circular da vida e a
condicao efémera da velhice — vivida por Clara e pelo edificio Aquarius — em que o
velho precisa ceder seu lugar ao novo em um ciclo permanente. Esta cena € um
paralelo imagético a uma possivel temporalidade futura de Clara, tendo em vista a
cena em que a personagem vocifera a Diego que sO saira de seu apartamento
quando estiver morta24°,

O didlogo imagético entre o plano da figura 56 e a narrativa do filme
Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) é refor¢cado pelas indumentarias dos
personagens. Um dos homens veste azul, o outro traja roupas brancas. Estas s&o as
duas cores pelas quais o edificio transita durante os dois ultimos atos da obra
cinematografica. Inevitavelmente, a transitoriedade alcangara Clara e ela tera que
deixar o Aquarius, viva ou morta. No entanto, a transitoriedade n&o carrega consigo
uma carga puramente negativa, ha momentos narrativos e imagéticos de

cumplicidade feminina entre geragdes.

236 Referéncia a um trecho da cangao “O quintal do vizinho” de Roberto Carlos.

237 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:57:50 a 01:00:02.
238 Referéncia a um trecho da cangao “O quintal do vizinho” de Roberto Carlos.

239 Esta sequéncia é posteriormente analisada neste capitulo.

240 Esta cena é analisada adiante neste capitulo.
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Figura 57 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:38:52.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Figura 58 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:39:09.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Novamente, € na musica que esses encontros afetivos acontecem. O
primeiro € entre Clara e seu sobrinho Tomas (Pedro Queiroz) na sequéncia em que
estdo no carro ouvindo Maria Bethania?*'; o segundo acontece entre a protagonista
e a namorada do jovem, a personagem Julia (Julia Bernat), na cena?42 em que a
moga escolhe para tocar na reunido da familia uma musica pouco conhecida de

Gilberto Gil, “Pai e mae"243.

241 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:34:01 a 00:36:47.
242 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:38:35 a 01:39:28.

243 A cangao “Pai e mae” foi composta a interpretada por Gilberto Gil em 1975 e langada no album do cantor
intitulado “Refazenda” da Warner Music Brasil.
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Sob o ponto de vista narrativo, assim como a musica de Roberto Carlos, a
escolha desta cangdo néo € leviana. O eu-lirico da musica explica que existem
outros afetos que ndo compreendem apenas o amor de seus genitores: 0os amigos
homens e as mulheres amadas. A cancgéo fala sobre o conflito geracional de cunho
machista que pode existir entre um jovem e seu pai quando ele afirma beijar com
carinho outros homens: “meu pai, como vai? Diga a ele que ndo se aborrega comigo
quando me vir beijar outro homem qualquer. Diga a ele que eu, quando beijo um
amigo, estou certo de ser alguém como ele &”.

No entanto, no trecho acima, percebe-se que o eu-lirico encontra
cumplicidade em sua mae. Ela é€ quem cuidara de explicar a situacdo ao
companheiro e amenizar um possivel conflito entre pai e filho. A figura materna da
mulher mais velha é o ponto de encontro afetivo entre geragdes. Tomas e Julia tém
em Clara esta conexao entre temporalidades, esta cumplicidade intergeracional
quase materna. A protagonista, inclusive, revela a jovem que ocasionalmente sente-
se como méae do rapaz: “As vezes, eu penso que eu engravidei do Toméaz, mas ndo
lembro. Ai tem aquelas fotos da méae dele na maternidade com aquele bebezinho no
colo e acaba com meu sonho”?44,

Por meio das imagens 57 e 58, verifica-se que a personagem Julia é
enquadrada em um nivel superior em relagdo a Clara, observando-a de cima para
baixo em uma sequéncia de plano e contra-plano. No entanto, em oposi¢cdo a cena
“Mistura de crianga com velhinha”?*> — em que ha dois enquadramentos similares
entre a protagonista Clara e sua filha, Ana Paula —, ndo ha sugestdo de
superioridade ou de disputa de poder entre as personagens, mas uma conexao
feminina entre geragdes guiada pela troca de olhares.

Quando Julia coloca a musica do cantor e compositor Gilberto Gil para tocar,
nao ha dialogo sonoro entre as personagens, entretanto, o siléncio deste momento
revela a admiragdo que a jovem nutre pela matriarca da familia do namorado, e a
reciprocidade do afeto. Conhecer uma cang¢ao pouco popular do cantor € como
desvendar um segredo, é “feito uma mensagem na garrafa”246. Contrariamente a
jornalista que entrevistou a protagonista no inicio do filme, Julia compreende a forga

atemporal e afetiva que carrega a musica. As personagens se olham em um “siléncio

244 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:24:40 a 01:27:36.

245 Esta sequéncia sera analisada posteriormente neste mesmo capitulo.

246 Referéncia a fala de Clara na cena em que as jornalistas vao até o apartamento da protagonista para
entrevista-la para um jornal da cidade. Esta cena desenvolve-se dentro do seguinte intervalo filmico:
00:23:12 a 00:26:06.
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fundador™#7, ratificando a cumplicidade feminina e intergeracional estabelecida entre

as duas mulheres.

4.1.2 Analises do filme “E se vivéssemos todos juntos” (Franga, Stephane Robelin,
96 min, 2012)

Tendo seus nascimentos provavelmente datados na década de 1930, os
idosos protagonistas do longa-metragem de Robelin (2012) viveram a Segunda
Guerra mundial, os conflitos travados na Argélia e na Indochina, a fundagéo da
Organizacado das Nagdes Unidas (ONU), a criagdo do canal da Mancha e a greve
geral francesa de 1968 que, inclusive, € comentada pelo protagonista Jean (Guy
Bedos) em uma das sequéncias iniciais do filme.

Jean & um militante que lutou por muitas causas sociais ao longo dos anos e
permanece tentando manter-se ativo nas manifestagdes atuais que acontecem na
cidade de Paris. A problematica do corpo velho é posta no filme logo em sua cena
inicial: embora tenha agredido um policial na cabegca com uma garrafa, Jean
ressente-se por ndo ter sido preso junto aos demais ativistas presentes no
protesto248. Na tentativa de reconfortar o amigo, o protagonista Claude (Claude Rich)
comenta de maneira humorada que é mais facil para a policia prender apenas os
manifestantes jovens.

Em seguida, Jean revela aos amigos que nao saira em missao solidaria
naquele ano, pois seu seguro de saude ndo mais cobrira suas viagens devido a sua
idade avangada, o que o leva a lamentar-se: “ndo sabia que a solidariedade tinha

limite de idade”. Beauvoir (1976) elucida que:

o homem idoso bem sabe que, ao lutar contra o declinio, ele o esta retardando.
Sabe também que o olho implacavel de seus familiares vé nos desfalecimentos
fisicos a prova de decadéncia generalizada implicita na palavra velhice. Pretende
demonstrar aos outros, tanto como a si mesmo, que ainda é um
homem” (BEAUVOIR, 1976, p.43-44).

Neste viés, depreende-se que Jean observa seu corpo velho como uma

prova da decadéncia de sua condicdo de homem. A masculinidade do protagonista

247 Referéncia ao termo utilizado por Orlandi (2007).

248 Curiosamente, o protesto do qual Jean participa trata do despejo de familias que ocupam uma area
residencial da cidade de Paris. A questao dos espagos do habitar ja € posta em evidéncia desde a primeira
cena do filme.
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reside em sua capacidade de ser reconhecido por suas conquistas sociais e por sua
poténcia intelectual. Entretanto, Jean, em conjunto com os amigos Claude e Albert
(Pierre Richard), sem qualquer objecao, usufrui de sua identidade compulséria de
“velhinho fragil”, para poder escapar de uma fiscalizagao policial nas ruas da cidade.
Assim como o amigo de longa data, o protagonista Claude também
incomoda-se com o fato de ter envelhecido. Para o idoso, desfrutar devidamente de
seus ultimos anos € manter-se fiel a quem ele sempre foi, um homem sexuado, ativo
e jocoso. O personagem claramente angustia-se por habitar um corpo velho que Ihe
impode limitagbes contrarias a sua mente jovem. O motivo da inquietagao de Claude
nao esta na realizacdo da proximidade de sua morte, mas na maneira com que
vivera sua finitude. Como exemplo, destaca-se a cena em que o protagonista pede
ao personagem Dirk (Daniel Bruhl) que Ihe traga comprimidos para disfungéo erétil,
levianamente ignorando as estritas recomendagdes médicas contra o uso do
remeédio?49. Beauvoir (1976) entende que:
[...] € sobretudo o velho libidinoso e impotente que provoca revolta dos homens
em plena forca da idade pois nele se encarna o fantasma que obseda até os mais
viris. Na opinido dos psicanalistas, o complexo de castracdo jamais se vé
totalmente extirpado; o espetaculo de um velho impotente recai no homem maduro
a ameaga que tanto havia assustado outrora o garoto. Em outras palavras, o

macho adulto detesta imaginar o dia em que, conservando todos os seus desejos,
ele se vir incapaz de sacia-los (BEAUVOIR, 1976, p.120).

A angustia de Claude ndo se resume somente ao revés que enfrenta em seu
desempenho sexual, tange também seu potencial atrativo, seu “poder de
sedugao™®. Em determinada sequéncia filmica, o idoso e a protagonista Annie
(Geraldine Chaplin) estao sentados a beira da piscina vazia?®' quando ele a
interpela: “acontece de vocé, em certos momentos, ainda ter desejo por mim”252?
Quando a mulher Ihe confirma que sim, 0 homem sorri satisfeito.

Embora Claude apenas mantenha relagées sexuais com mulheres jovens, o
personagem €& capaz de enxergar beleza no corpo feminino sem aprisiona-lo em
padrées etarios. Isto fica evidente na sequéncia em que o personagem fotografa

Jeanne (Jane Fonda)?%3 e no instante em ele que registra o corpo de uma velha

249 Esta cena desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:58:08 a 01:00:23.

250 Referéncia a fala de Claude na sequéncia em que o personagem e a protagonista Annie conversam a
beira da piscina.

251 Figura 59.

252 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:57:19 a 00:58:57.

253 Esta sequéncia sera analisada posteriormente neste mesmo capitulo.
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senhora, que se banhava com a ajuda de enfermeiras no leito vizinho ao seu no

hospital em que ele estava internado?>*.

Figura 59 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:57:52.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 60 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:11:19.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Para o protagonista Claude, as fotografias sdo como um alento imagético
diante do finamento. Com base em Kamper (2012), depreende-se que o
personagem busca reconfortar-se em face as vicissitudes da vida e a fatalidade da
morte por meio da produgao de imagens. O idoso é capaz de enxergar as mulheres

por meio de seus registro fotograficos.

254 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:34:50 a 00:35:09.
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Na sequéncia da figura 59 é revelado ao publico que os encontros extra-
conjugais experimentados por Claude nado se limitaram a Jeanne, tendo sido vividos
também com Annie. A idosa deseja ser vista por Claude da mesma maneira com que
ele viu Jeanne na sequéncia em que faz da personagem modelo de suas fotografias.

Observa-se, por meio da imagem 59, que Annie esta de cabelos soltos.
Assim como a protagonista Clara do longa-metragem Aquarius (Kleber Mendonga
Filho, 2016), a protagonista Annie de Robelin (2012) passa a maior parte do filme
com as madeixas presas, soltando-as apenas em momentos especificos. Clara
descobre nos cabelos sua forga interior, ja Annie encontra nas madeixas a
sensualidade.

Em sequéncia anterior?®, a protagonista Annie solta seus cabelos enquanto
escuta os gritos de Jean vindos do andar de cima. A idosa parece ter ha muito tempo
aceitado que a Unica forma de acalma-lo é por meio do ato sexual’®®. Ela toma os
goles de vinho que restaram nas tagas do jantar, liberta seus cabelos do coque, abre
o ziper da blusa e prepara-se para sua missao como esposa pacificadora do marido.
O descontrole de Jean acontece apds Annie repreendé-lo por ter sugerido que todos
0S amigos vivessem juntos sob o0 mesmo logradouro. A residéncia onde mora o casal
€ heranga da familia de Annie, fato que a protagonista preocupa-se em frisar na
cena em que mede o espaco da horta do quintal para colocar a piscina2s7.

O fato de a idosa utilizar seu corpo como forma de medicacgéao tranquilizante
para seu marido atesta a necessidade de controle e de superioridade que Jean
precisa ter sobre sua esposa e sobre a casa. Quando, na sequéncia seguinte, Annie
entrega-se a atividade sexual, ela ndo o faz por ocasido do desejo, mas para
restaurar no marido seu sentimento de dominador de si, do espaco, das decisdes e

da esposa. De acordo com Bourdieu (2002):

se a relagcado sexual se mostra como uma relagao social de dominagao, é porque
ela esta construida através do principio de divisdo fundamental entre o masculino,
ativo, e o feminino, passivo, e porque este principio cria, organiza, expressa e
dirige o desejo — o desejo masculino como desejo de posse, como dominagéo
erotizada, e o desejo feminino como desejo da dominagdo masculina, como
subordinacado erotizada, ou mesmo, em Uultima instancia, como reconhecimento
erotizado da dominagédo (BOURDIEU, 2002, p.19).

255 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:10:47 a 00:11:22.
256 Figura 60.

257 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:19:30 a 00:20:57.
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No entanto, a protagonista ndo se permite recolher-se a um papel
secundario na regéncia de sua casa. Ela compreende seu papel de administradora
do lar e toma suas proprias decisdes, mesmo que isto implique entrar em conflito
com o marido.

A partir da figura 60, percebe-se o quanto Annie se sente pertencente ao
espaco de sua residéncia. O figurino da personagem, a iluminagdo do ambiente e a
direcao de arte partem de uma paleta de cores em tons pastéis, criando, assim, uma
harmonia visual. Apesar da histeria cega de Jean — posto que o personagem
recusa-se a ver nem sempre tera a ultima palavra nas decisdes da familia —, Annie
sente-se segura em seu espago domestico e enxerga o potencial de seu corpo como
instrumento sensual de poder.

Na sequéncia seguinte?®, conforme ilustra a figura 61, em oposi¢do ao
corpo da personagem Clara no filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016)%%°, a
nudez de Annie nao esta centralizada ou em foco no plano. Embora a cena subverta
o imaginario social que impde ao corpo velho e feminino o recato e a contri¢cdo, o
corpo velho de Annie € velado imageticamente, o que ndo acontece com 0s corpos
jovens das mulheres com quem Claude se relaciona. Montoro; Cavalcanti (2014)

ressaltam a importancia de se sublinhar que:

[...] o corpo funciona como prisdo para o imaginario da velhice feminina, uma vez
que a supervalorizagdo dos padrdes estéticos e midiaticos vigentes determina
uma invisibilidade a outros modelos de vivéncia da sexualidade. (MONTORO;
CAVALCANTI, 2014, p.64).

Apesar do aprisionamento do corpo da protagonista a uma estética de
ocultamento, o publico é convidado a atuar como voyeur?60 do casal. Enquanto
Annie e Jean fazem sexo, a camera posiciona-se escondida atras das malas que o
homem preparava para supostamente deixa-la. O plano da figura 61 permite que o
espectador transite entre a vontade de testemunhar o ato e o embarago por estar

invadindo um momento de intimidade.

258 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:11:23 a 00:12:27.

259 Refere-se a cena em que a protagonista Clara do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) despe-
se na frente da camera, denunciando sua mastectomia e a sequéncia em que ela faz sexo com o miché.

260 Substantivo francés que significa sentir prazer ao observar praticas sexuais ou intimas de terceiros.
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Figura 61 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:11:30.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 62 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:53:22.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

O mesmo sentimento posteriormente acomete Annie na sequéncia em que a
personagem flagra o ex-amante Claude tirando fotos de Jeanne em uma brincadeira
sensual na sala da casa®®’. Nesta cena, Annie transita entre a curiosidade
voyeuristica e a vontade de ser ela mesma objeto de contemplacdo. O desejo de
Annie por ser vista fica evidente na sequéncia em que a personagem faz croché na

sala de estar?%2. A protagonista posiciona-se bem a frente da camera filmadora

261 Esta sequéncia sera analisada adiante neste mesmo capitulo.

262 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:53:15 a 00:54:00.
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instalada por Dirk. Por vezes, a protagonista olha rapidamente para a maquina, lhe
presenteando com um discreto sorriso de satisfagao?%3.

Conforme o plano ilustrado na figura 62, percebe-se que existem trés
olhares diferentes pautando a acdo: o de Annie, o da camera de Dirk e o dos
personagens que situam-se a linha da porta. Embora a camera esteja filmando
Annie, a maquina n&o consegue enxergar a idosa como ela gostaria de ser vista,
uma vez que o dispositivo ndo tem a capacidade de refletir sobre as imagens que
capta, tampouco reage a elas.

Assim como a camera, os homens a porta observam a protagonista, todavia
nao a contemplam verdadeiramente. O que interessa aos idosos ndo € a mulher que
se exibe para ser vista, mas a prépria maquina que Ihes servira de instrumento para
um gracejo futuro?4. Annie encontra-se entre dois olhares que direcionam-se a ela,
mas que ndo a enxergam de fato. A luz das reflexdes de Gannon (1999), infere-se
que o prazer sentido pela idosa nesta cena ultrapassa a questdo sexual, centrando-
se no desejo da protagonista de ser vista enquanto mulher e sujeito social.

A protagonista Jeanne também sente prazer ao ser vista, entretanto, seu
desejo por ser contemplada extrapola o fator visual. Para a idosa, “ser vista” é
também ser tratada como sujeito social e ter suas decisbes compreendidas e
acolhidas. A idosa decide n&o dar seguimento a quimioterapia a qual era submetida
para combater o cancer, ignorando os alertas de seu médico — Dr. Lacombe
(Laurent Klug), um homem de meia-idade — de que tal decisdo implicaria em morte
iminente. O profissional ndo vé Jeanne, ou seja, néo respeita sua decisao, ele faz
uma visita domiciliar a protagonista, no intuito de convencé-la a prosseguir com o
tratamento médico265. No entanto, Lacombe nao encontra a paciente em casa, o que
o leva a relatar a situagédo a Albert, marido de Jeanne. Mais uma vez, a vontade de
Jeanne é ignorada. A protagonista havia optado por omitir do esposo a progressao
de sua doenga. Nao fica claro se Jeanne havia manifestado ao médico seu desejo
de manter o companheiro as escuras, ndao obstante, entende-se que o profissional
deveria té-la consultado antes de dividir com o marido da personagem os detalhes
de sua enfermidade.

Contraponde-se a Lacombe, Albert respeita a escolha da companheira:

“‘Jeanne mentiu para mim, ela esta muito doente. O médico me disse que ela se

263 Figura 62.
264 O gracejo consiste no fato de Albert abaixar as calgas em frente & camera.

265 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:34:01 a 00:34:45.
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recusa a ser operada. Ela tem esse direito”?%6. Verifica-se que a deméncia®®’ do
idoso ndo o impede de refletir ou de ter discernimento, tampouco o impossibilita de
demonstrar cumplicidade e afeto a sua esposa.

A filha do casal, Sabine (Gwendoline Hamon), por outro lado, ndo se atenta
aos desejos de seus pais. Ela sugere a mae que se desfagam do cachorro de Albert,
Oscar, alegando que o animal € um risco para seu pai idoso?®®. Jeanne, no entanto,
entende que, para Albert, separar-se de seu cachorro seria como morrer. Sabine
relativiza a dor do pai e a alegagado da mée, insinuando que a suposi¢cao de Jeanne
seria um exagero. A protagonista explica a filha que todos sabem o que os espera,
referindo-se ao inexoravel destino da vida, a morte. Esta cena sugere um conflito
geracional existente entre Jeanne e Sabine. Assim como o filho de Claude, Bernard
(Bernard Malaka)?%® — e Ana Paula, a filha da protagonista Clara do filme Aquarius
(Kleber Mendonga Filho, 2016) —, Sabine cré saber mais do que os proprios pais o
que seria melhor para eles.

Tratar os idosos com condescendéncia ou paternalismo é negar-lhes a
alteridade. “Se a tolerancia com os velhos € vista assim, como uma abdicagao do
dialogo, melhor seria dar-lhes o nome de banimento ou discriminagéo” (BOSI, 2006,
p.78). Sabine exige da mae uma postura diferente, uma racionalidade destituida de
afeto. Jeanne n&o encontra na filha a cumplicidade intergeracional que vivencia com
Dirk, mesmo existindo entre elas o elo sanguineo. Sabine faz com o pai 0 mesmo
que o Doutor Lacombe faz com sua mae: discutir o destino do doente, sem que este
esteja presente ou tenha conhecimento da conversa.

O sentimento de enraizamento de Albert ndo esta apenas em seu espaco
domiciliar, mas também nos lagos afetivos que ele construiu, inclusive, com seu
cachorro. Bosi (2004) explica que o enraizamento € mais que uma questao espaco-
temporal, o enraizamento € “a necessidade mais importante e mais desconhecida da
alma humana e uma das mais dificeis de definir’ (BOSI, 2004, p.75). Assim,

compreende-se que romper a relagdo do personagem Albert com seu animal sem

266 Esta fala do protagonista Albert é proferida em off, indicando que o personagem esta pensando enquanto
escreve em seu diario. Esta cena desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:36:17 a 00:36:29.

267 A narrativa infere que o personagem sofre de Mal de Alzheimer.

268 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:20:58 a 00:21:39.

269 O personagem Bernard é contra a mudanca de seu pai para a residéncia compartilhada. O filho de
Claude acredita que o pai necessite de cuidados especiais e, portanto, que deva morar em uma clinica
especializada em idosos.
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consulta-lo seria como arrancar-lhe parte de seu sentimento de enraizamento e,
consequentemente, o pouco controle que o idoso ainda tem de si.

Na cena em que Jeanne esta a caminho do hospital, assombrada pela
incontrolabilidade da vida, a personagem reflete no carro sobre as escolhas que as
pessoas tomam e deixam-se tomar na finitude?’%: “é estranho, fazemos planos para
tudo: fazemos seguro de carro, de casa, fazemos até seguro de vida, mas né&o
pensamos nos ultimos anos, no que vamos fazer dos nossos ultimos anos”. Embora
seu discurso seja desanimador, a protagonista age de maneira contraria, fazendo
planos para seus derradeiros dias. Jeanne opta por ndo submeter-se a cirurgia;
deixa seu esposo enfermo sob os cuidados de seus grandes companheiros; arruma
uma nova namorada para o hovo amigo Dirk; e prepara cuidadosamente seu velorio,
que acontece exatamente como ela desejara, regado a tagas de champanhe sobre

um surpreendente caixao rosa.

4.1.3 Analises do filme “A festa de despedida” (Israel, Sharon Maymon/Tal Granit, 93
min, 2015)

A primeira sequéncia do filme introduz um dos questionamentos centrais da
obra: até que ponto se estende o poder do homem de agir como Deus e decidir
sobre a vida e a morte humana?’'? O engenheiro aposentado e inventor entusiasta,
Yehezkel (Ze'ev Revach), telefona para Zelda (Ruth Geller) — uma das inquilinas da
residéncia coletiva para idosos — fingindo ser Deus por meio de um dispositivo que
distorce a voz, conferindo-lhe um tom celestial. Ele diz a velha enferma que n&o ha
problema em desistir da vida, pois seu lugar no céu esta reservado ao lado de seu
suposto marido. Ela logo revela nunca ter sido casada, embaragando-o e expondo
sua farsa.

Nesta cena ja é possivel perceber a fotografia de alto contraste que
perpassa todo o filme. Aqui, a luz branca refletida através das janelas de Yehezkel
nao simboliza a culpa dos personagens ou o Deus onisciente, julgador — posto que

os protagonistas ainda n&o utilizaram a maquina de homicidio piedoso — mas

270 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:18:13 a 00:18:53.

271 Ressalta-se que este é um questionamento do filme, ndo implicando qualquer juizo de valor religioso por
parte da autora desta dissertacao.
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representa a divindade que Yehezkel, neste momento, simula ser?’?. Nesta
sequéncia o publico é apresentado ao amor e a cumplicidade que existem entre o
casal de protagonistas Yehezkel e Levana (Levana Finkelstein). A idosa ri da
brincadeira do marido e ndo o desmente quando Zelda retorna a ligagao, procurando

por Deus: “ele esta no banheiro”, Levana justifica rapidamente.

Figura 63 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:01:32.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 64 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:04:30.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

A protagonista sofre do Mal de Alzheimer, o que impele Yehezkel a elaborar
estratégias para que a esposa sofra o0 minimo possivel com a evolugdo da doenca.
Além de criar uma maquina que |lhes informa a hora certa da medicacédo de Levana,

o personagem também procura nado fazer alarde diante dos comportamentos

272 Figura 63.
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obtusos da companheira. Destaca-se a cena em que o casal retorna ao seu
apartamento, apds a segunda parte da sequéncia da estufa. Yehezkel garante que
nao deixara a esposa, referindo-se a possibilidade de interna-la em uma clinica
especializada em idosos portadores de deméncias. Levana, todavia, replica: “talvez
eu esteja bem agora, mas e amanha ou daqui um més ou dois”? Enquanto conversa
com o marido, a protagonista deposita sua bolsa no congelador, sem perceber a
insensatez do ato que cometera. Yehezkel ndo chama a atencdo da esposa,
perplexo, ele apenas retira o objeto do eletrodoméstico e o coloca sobre a mesa da
cozinha?73,

Levana considera mudar-se para a clinica, com o propdsito de nao causar
incdbmodo ou dor prolongada ao companheiro, que seria obrigado a vé-la definhar
progressivamente. Ele, por outro lado, ndo admite que a esposa se mude por
motivos que extrapolam suas intengdes altruistas. Certamente, a negacgdo de
Yehezkel da-se também pelo afeto que sente pela mulher, mas sublinha-se que sua
negacao € também motivada pelo temor que o personagem sente em continuar
vivendo na auséncia da esposa, o medo da soliddo. Percebe-se a cegueira do idoso
diante do real sofrimento de Levana. Os olhos afetuosos de Yehezkel sé&o
sombreados por um olhar egoista.

Segundo relatério da Organizagdo das Nagdes Unidas (ONU) de 2015274, a
meédia mundial de expectativa de vida das mulheres é de setenta e dois anos,
enquanto a dos homens é de sessenta e oito. Consequentemente, a viuvez feminina
costuma ser mais recorrente do que a masculina. Assim, € possivel inferir que
Yehezkel ndo se sentia preparado para reconstruir sua vida sem a companheira
Levana. A morte da esposa provocaria um deslocamento na rotina de vida do idoso.
Deparar-se com a perda do cénjuge € uma espécie de ensaio para a propria morte,
€ sentir no luto o fim da vida como ela é. Ausentar-se permanentemente de Levana
seria para Yehezkel o mesmo que desfazer-se da maior testemunha de sua vida.

A idosa compreende que a mudanga de residéncia ndo poupara o marido de
sofrimento, tampouco cessara o seu. “Esse problema é s6 meu. Eu cometi um
erro”275, diz a personagem, referindo-se ao julgamento moral que aplicou aos amigos

que deram continuidade ao uso da maquina de homicidio piedoso. Levana manifesta

273 Esta cena desenvolve-se dentro do seguinte intervalo filmico: a 01:01:40 a 01:02:26.

274 Este relatério esta disponivel no seguinte endereco eletronico: https://unstats.un.org/unsd/gender/
worldswomen.html.

275 Fala proferida pela personagem Levana durante a cena que desenvolve-se dentro do seguinte intervalo
filmico: a 01:03:43 a 01:04:37.
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ao esposo seu desejo de submeter-se aos efeitos do dispositivo por ele concebido.
Yehezkel, mais uma vez, nega-se a atender ao pedido da esposa, indiretamente
conduzindo-a a uma tentativa de suicidio por conta prépria.

Por meio do plano referente a figura 64, percebe-se que Levana esta
iluminada, enquanto Yehezkel permanece na sombra. Imageticamente, o respectivo
plano acentua a recente assimilagdo da personagem. Quando a protagonista diz que
o problema da progressao de sua doencga € apenas seu e que cometeu um erro ao
julgar os amigos, ela simbolicamente se ilumina, tornando-se o foco principal de

suas escolhas.

Figura 65 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:12:57.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 66 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:08:06.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).
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A decisao de Levana faz com que ela procure ajuda e reflugio em sua amiga
de longa data, a também protagonista Yana (Aliza Rozen), que sempre esteve ao
seu lado por toda a narrativa filmica. Na sequéncia da figura 65, a partir de um
POV276 do personagem Yehezkel, testemunha-se o compartihamento de um
segredo entre as duas mulheres. Embora Levana nao esteja iluminada com uma luz
especifica sobre ela, a protagonista esta rodeada de objetos que produzem luz — os
abajures de cor branca que geometricamente cercam o sofa em que as personagens
estdo sentadas —, uma clara sugestdo do conteudo do assunto entre as duas
amigas.

Exemplos da cumplicidade entre as duas mulheres sdo recorrentes na
narrativa. No inicio do filme, a protagonista Yana revela ja ndo mais suportar o
sofrimento de seu marido, Max (Shmuel Wolf), que desejava morrer?’’. A idosa
lamenta que os médicos estdo forcando o homem a permanecer vivo contra sua
vontade, “como se morrer fosse um crime”2’8, Na sequéncia da figura 66, Yana
desesperadamente junta um punhado de pilulas que pudessem, em dose cavalar,
matar Max. Em meio ao ato, a personagem derruba a bandeja com os remeédios,
chamando a atengao de Levana e de Yehezkel, que vao ao seu encontro.

Na figura 66, vé-se que Levana consola a amiga diante de seu sofrimento.
Novamente, a iluminagdo que evidencia uma forte cor branca ao redor dos
personagens faz-se presente por toda a sequéncia. Assim como na cena inicial do
flme — em que Yehezkel finge ser Deus —, a cor branca denota a atitude
onipotente da protagonista, que toma para si a responsabilidade de findar a vida do
companheiro morredigo.

Em cena seguinte, os papéis se invertem: Yana é quem consola a amiga
ante suas dores?’9. Apds a sequéncia em que Levana acidentalmente desce
totalmente despida para tomar o café da manha no refeitério da residéncia®®®, a
protagonista recusa-se a sair de seu quarto, envergonhada, chorando copiosamente.
A cumplicidade feminina entre as duas mulheres é evidente nesta cena. Ainda que

Yehezkel tente consolar a esposa ao brincar que os homens da residéncia

276 Sigla cinematografica da expressao inglesa Point of View que representa um enquadramento em
primeira pessoa.

277 Esta cena se desenvolve dentro do seguinte intervalo filmico: a 00:07:16 a 00:08:09.
278 Fala proferida pela protagonista Yana na respectiva cena.
279 Esta sequéncia desenvolve-se dentro do seguinte intervalo filmico: 00:56:36 a 00:57:40.

280 Esta sequéncia desenvolve-se dentro do seguinte intervalo filmico: 00:55:59 a 00:56:35.
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apreciaram sua nudez, € Yana quem consegue arrancar algumas risadas da amiga.
A exposicao de seu corpo ao olhar masculino ndo alegra Levana, embora seu
companheiro tente subverter a situacao, enaltecendo sua beleza e atratividade. A
protagonista sente-se invadida, vexada, negando-se a acreditar no poder de atragao
de sua silhueta ou a relegar qualquer importancia a isso.

Por outro lado, a recordagdo evocada por Yana — que consiste na
lembranca de seus corpos nus aproveitando a praia na juventude — apazigua os
animos de Levana momentaneamente: “mostramos quando éramos saudaveis.
Eramos as beldades de Katamon28"”. Neste momento, verifica-se que Yana
compreende a real necessidade da outra mulher. Yana percebe que o que a amiga
de fato precisava era de esquecer-se do recente constrangimento, revivendo no
presente uma boa recordagao do passado.

Nao apenas o corpo da protagonista Levana aparece despido nas imagens
filmicas, mas também o de Yana na primeira parte da sequéncia “reuniao na estufa”.
O corpo nu de Levana é fotograficamente velado, opondo-se ao corpo de Yana, que
tem seus seios mostrados sem restricbes. Para Levana, a nudez de seu corpo € a
razao de seu embaraco, ja para Yana, no contexto em que é exibido, € motivo de
orgulho e autoconfianga?®?.

Em paridade ao capitulo anterior, destaca-se que a protagonista Levana,
quando sozinha nos planos, € constantemente enquadrada por meio do movimento
de cadmera chamado fravelling in. A técnica convida ao publico a aproximar-se do
mundo interior da protagonista, a vé-la com honestidade. No entanto, a personagem
Noah (Hilla Sarjon), filha da protagonista, ndo enxerga a mae dessa maneira. A
personagem nao respeita a estrutura familiar, independentemente da delicadeza do
estado de saude da genitora. Isto €, para Noah, sua mae se tornou uma filha que
precisa ser cuidada ou um problema a ser resolvido. H4 um conflito geracional entre
Levana, Yehezkel e Noah, uma vez que esta despreza os sentimentos dos pais,

tratando-os como trataria sua filha, Libby (Mia Katan), uma crianga.

281 Katamon ou Qatamon é um bairro judeu da cidade de Jerusalém, Israel.

282 Os corpos nus de dois dos homens protagonistas também fazem-se presente nas imagens filmicas. Os
personagens Daniel (llan Dar) e Raffi (Raffi Tavor) também encontram-se nus na primeira parte da
sequéncia da estufa. Raffi aparece despido dentro do armario, enquanto escondia-se de Yehezkel e Yana
durante a conversa com Doutor Daniel a respeito das drogas que seriam utilizadas na maquina de homicidio
piedoso. Esta cena alude a metafora de “estar no armario”, muito utilizada para definir o sujeito
homossexual ainda nao assumiu sua sexualidade para si ou para a sociedade. A figura do “armario”
culturalmente simboliza a guarida de segredos e, nas comédias teatrais intituladas Vaudeville, o local onde
se escondem os amantes. A sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:19:55 a 00:21:18.
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Na sequéncia ap6és o incidente da fumaga que tomou conta do apartamento,
Noah inverte a l6gica da organizacéo familiar. A personagem rispidamente discute
com seu pai pelo fato de ele haver deixado Levana sozinha com a neta, implicando
gue a mae nao teria capacidade suficiente para cuidar da menina283. Noah cria um
conflito com Yehezkel, menosprezando sua autoridade de pai e a autonomia da mae
ao insinuar que a levara para visitar asilos especializados em deméncias e que o pai
podera acompanha-las, se assim desejar. O protagonista, todavia, reclama sua
autoridade e a de Levana na relagcédo parental ao retrucar: “por que esta se metendo
nisso? Espere a0 menos eu morrer para se meter nisso” e “sua mae toma conta da
sua filha e é assim que vocé agradece?”.

Assim como a personagem Ana Paula — filha da protagonista Clara no
longa-metragem Aquarius (Kleber Mendonca Filho, 2016) — e a personagem Sabine
— filha dos protagonistas Jeanne e Albert no filme E se vivéssemos todos juntos
(Stéphane Robelin, 2012) —, Noah é dura com seus pais de forma a implicar que
sabe mais do que seus genitores o que seria melhor para eles proprios.

Conforme Bosi (2006, p.76), “momentos de cdlera, de esquecimento, de
fraqueza sao duramente cobrados aos idosos e podem ser o inicio de seu
banimento do grupo familiar”. Para a autora, a sociedade nao é benevolente com os
erros dos velhos, esperando deles infinita tolerancia e uma abnegacao servil pela
familia. Neste viés, percebe-se que o conflito geracional entre Noah e seus pais
idosos reside também no fato de que eles ndo podem mais corresponder as suas
expectativas irreais. Os casal de protagonistas ja ndo pode atuar como babas da
menina Libby da forma com que Noah gostaria, tampouco sdo capazes de ser
exatamente os mesmos pais que eram antes da chegada da velhice.

Assim como a personagem Ziva (ldit Teperson), na segunda parte da
sequéncia na estufa?®4, Noah fala sobre a mae na presencga dela, como se Levana
ali ndo estivesse, desconsiderando seus sentimentos: “papai, essa ndo € a primeira
vez, nem a segunda”?. A idosa, que néo se recordava das crises de esquecimentos
prolongados anteriores, demonstra sentir confusdo diante do comentario da filha. Ao
proferir tal comentario, Noah invalida as tentativas do pai de amenizar o sofrimento

da mae diante da progressao da doenca.

283 Esta sequéncia desenvolve-se dentro do seguinte intervalo filmico: 00:52:15 a 00:53:38.
284 Esta sequéncia sera analisada posteriormente neste capitulo.

285 Esta sequéncia desenvolve-se dentro do seguinte intervalo filmico: 00:25:37 a 00:26:39.
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No fim da narrativa, o sofrimento de Levana ¢é interrompido da maneira que
desejou, com o desligamento de seu corpo por meio da maquina de homicidio
piedoso. Yana toma a lideranca da ocasidao, demonstrando o afeto e a cumplicidade
que nutre pelo casal de amigos. A protagonista, por fim, faz por Yehezkel o que ele

fez por ela: encerra o sofrimento de seu cbnjuge.

4.2 Corpos velhos femininos e protagonistas em evidéncia

4.2.1 Sequéncia: “Mistura de velhinha com crianga” em “Aquarius” (Kleber
Mendonga Filho, 2016) — Intervalo filmico: 01:05:50 a 01:11:45

A sequéncia se inicia com a esposa de Martin (Germano Melo), “nora de
Clara” (Amanda Gabriel)?®, limpando o bebé do casal que acabara de sujar sua
fralda com fezes. Nao por acaso, este quadro®®’ abre a respectiva sequéncia. O ato
de a mae limpar a sujeira de sua crianga € mais um preludio do “expurgo” emocional
que se dara entre a protagonista Clara e sua filha Ana Paula em que ambas,
finalmente, poderdo “passar a limpo” suas pendéncias de relacionamento uma com

a outra, em outras palavras, poderao comecar a solucionar seus conflitos afetivos.

Figura 67 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:05:50.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

286 O nome da personagem n&o é revelado durante a obra, tampouco em seus créditos finais. Na ficha
técnica do filme ela é creditada apenas como “Nora de Clara”.

287 Figura 67.
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No plano seguinte ao da figura 67, Ana Paula senta-se ao lado do irmao
Martin no sofa da sala; Rodrigo (Daniel Porpino), o filho mais novo de Clara, deita-se
no chao; e a protagonista permanece sentada na cadeira onde estava desde o inicio

da sequéncia. O dialogo entre os personagens desenvolve-se da seguinte maneira:

Rodrigo: Quem cozinhou néo lava.

Ana Paula: Bom... Ja que eu estou fazendo papel de bruxa, deixa eu perguntar sé
uma coisa pra senhora. A senhora pelo menos ja pensou na oferta da construtora?
O que eles estdo oferecendo nido é o padrdo do mercado. Padrdo do mercado é
vocé oferecer area construida em um prédio novo e eles estdo oferecendo em
dinheiro. E tipo irrecusavel.

Clara: E como é que vocé sabe disso? Eles procuraram vocés?

Martin: A mim, néo.

Rodrigo: Nao.

Ana Paula: Sim, sim. Eu falei para os meninos inclusive. Me procuraram.

Clara: Eles te procuraram ou vocé foi procurar por eles?

Ana Paula: Mae, sim, eu fui. Eu tenho todo o direito de tentar entender o que “ta”
acontecendo. Eu fui tentar (muda de assunto)... inclusive o rapaz me pareceu uma
pessoa extremamente educada.

(Clara suspira irritada e descrente).

Nora de Clara: Aninha, e a oferta deles qual é?

Ana Paula: Eles estdo oferecendo quase dois milhdes de reais... por ESSE?8
apartamento.

(Martin e a esposa se olham em siléncio).

Clara: Ana Paula...

Martin: (interrompendo Clara) Eu acho pouco.

Rodrigo: A questdo nao € o dinheiro, né, Martin.

Clara: (continuando seu raciocinio) O que vocé quer dizer com “esse”, uma pausa,
“apartamento”?

Ana Paula: (suspirando) Ai, mamae, eu quis dizer que é essa grana por esse
apartamento. Foi s6 isso que eu quis dizer.

Clara: ESSE apartamento € o apartamento onde vocés cresceram. Esse
apartamento é na praia de Boa Viagem. “Cé” ndo percebe que indo falar com eles,
vocé passa por cima de mim, vocé me desrespeita?

Ana Paula: (interrompendo Clara) Qué isso?

Clara: (continuando seu raciocinio) E, vocé me coloca no lugar de doida do
Aquarius. E que € isso que vai acontecendo, vocé vai falando com essa gente e
me coloca como uma louca, sabe? E que vocés nao sabem o que é se sentir louco
sem ser louco. Parece que “ta” endoidando. (para Rodrigo) Vocé sabe o que é
isso, meu filho. Vocé sabe o que é passar por isso, saber que nao “ta” endoidando
e que a loucura “ta” 1a fora, ndo sabe289? Vocés lembram disso. Outra coisa que é
muito louca aqui € a gente “t4” falando de dinheiro. Eu posso ajudar vocés a hora
que vocés quiserem.

Rodrigo: A gente ndo “ta” precisando de ajuda, mae.

Clara: Mas, escuta, talvez a Ana precise.

Ana Paula: Eu ja disse...

Clara: (interrompendo-a) E vocé que “ta” precisando de dinheiro, Ana Paula?

Ana Paula: (respirando fundo) Olha, mamae, a senhora deve ser a pessoa aqui
nessa sala que melhor sabe como tem sido dificil pra mim depois da minha
separagao. Agora, o que eu “t6” dizendo pra senhora é que nao se trata s6 de
dinheiro.

Clara: Eu posso ajudar a qualquer um de vocés a qualquer momento. Eu tenho a
minha aposentadoria, tenho cinco apartamentos e tenho todo um patriménio que
foi criado por mim e pelo pai de vocés...

Ana Paula: (interrompendo-a) Ah, mae, por favor, né. Esse patriménio nao foi
construido pela sua carreira como jornalista ou como escritora.

288 A palavra “esse” esta em letras capitais em razdo da énfase que as personagens ddo a ela em suas
falas.

289 Clara refere-se ao fato de Rodrigo ser homossexual.
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Martin: Ou, n&o fala uma coisa dessas pelo amor de Deus!
Rodrigo: O que que papai tem a ver com essa histéria, Ana Paula?
Ana Paula: Papai ndo “ta” mais aqui.
Rodrigo: Por que papai entrou nessa historia?
Clara: (reclinando-se na cadeira) Paulinho da Viola: (cantando) “ha pessoas com
nervos de ago, sem sangue nas veias e sem coragdo. Mas, as vezes, passando o
que passo...”. Lupicinio.
Ana Paula: (irritada) A senhora “ta” cantando pra mim?
Clara: Ana, minha filha, a viiva do seu pai aqui sou eu, n&o € vocé ndo, viu. Dificil,
né? (para si) Super dificil. (em lagrimas) Mas é a vida, vocé vai ter que se
acostumar. Agora, isso que vocé disse sobre o meu trabalho é uma coisa que vocé
vai ter que lidar com isso. Isso € com vocé, nada a ver comigo. Sabe? Eu sou
quem eu sou e foi assim que eu criei vocés, eu e seu pai juntos, sabe? Agora, tudo
isso que “cé” fala e da maneira como vocé fala, sabe? E... vocé (irritando-se)
parece uma idiota.
Rodrigo: (tentando acalmar Clara) Ih, mée, precisa disso nao.
Ana Paula: E, imbecil, louca, porque, agora, ninguém se lembra, né, de quando a
senhora passou dois anos fora e meu pai criou a gente sozinho.
Rodrigo: Para de falar besteira, Ana Paula.
Ana Paula: S6 mandava cartdo postal, né, mae?
Rodrigo: Pare, Aninha.
(Martin levanta-se e vai até a prateleira de livros de Clara).
Ana Paula: (continuando) perguntando se “tava” tudo bem.
Rodrigo: “Ta” falando demais.
Ana Paula: “Ta” bom. Ela me chamou de “imbecil” agora e vocé nao falou nada,
né?
Rodrigo: E que, as vezes, tu fica meio “boboca” mesmo.
(Martin mostra a Ana Paula o livro escrito por Clara que contém a seguinte
dedicatéria aos filhos: “Para Martin, Ana Paula e Rodrigo. Pelas horas de lazer que
Ihes foram roubadas”).
Ana Paula: (chorando) Me desculpe, mae. Desculpa, mae.
Clara: (comovida) Venha ca, vem. .
Ana Paula: (abragando Clara) A senhora é muito teimosa. As vezes a senhora
parece uma mistura de velhinha com crianga.
Clara: (abragando e beijando Ana Paula) E que eu sou uma velhinha com criancga.
Tudo junto.

01: 05: 51 a 01:11:55.

Na cena anterior?®, na cozinha do apartamento da protagonista, Ana Paula
ja havia manifestado sua opinido a mae a respeito da venda do apartamento: “Nés
trés ficamos preocupados com a senhora sozinha em uma apartamento, em um
prédio fantasma”. Em seguida, apés a indignacado da matriarca, Ana Paula completa:
“A senhora esta vivendo em um prédio em que nao tem conforto, que ficou velho,
que nao tem segurancga, que nao tem estrutura nenhuma, ele esta vazio”. Clara
retruca o argumento da filha dizendo: “quando vocé gosta é vintage, quando vocé
nao gosta, é velho”.

Ana Paula critica Clara e deliberadamente interfere em suas escolhas
pessoais, escondendo-se atras da justificativa de estar somente preocupada com a
mae idosa. Conforme Bosi (2006, p.78), “sob a desculpa do ‘é para o seu proprio

bem’, os velhos sédo privados da liberdade de escolha quanto ao seu direito de

290 Esta cena desenvolve-se na cozinha do apartamento de Clara dentro do seguinte intervalo filmico:
01:02:27 a 01:50:49.
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moradia, de administragdo de suas financas entre outras coisas”. A insisténcia de
Ana Paula para que o apartamento seja vendido € maior do que uma simples
preocupagao com o bem-estar de sua mae. Conforme o dialogo acima, verifica-se
que a jovem nao esconde seus recentes problemas financeiros da familia, contudo,
o conflito estende-se além da caréncia de dinheiro, tangenciando uma caréncia
afetiva que transformou-se em ressentimento.

A protagonista trabalhou a vida toda como jornalista e critica musical, o que
gerou grandes conflitos familiares. Por conta de sua carreira, Clara passou parte da
infancia de seus filhos estudando e escrevendo seu livro no exterior, longe das
criangas, que ficaram sob a tutela do pai. Por essa raz&o, Ana Paula guarda enorme
ressentimento em face da auséncia da mae em sua juventude. Isso fica explicito
quando a jovem personagem insinua que o patrimoénio da familia n&o foi construido
gracas a mae, mas a Anténio, marido falecido de Clara e pai de seus trés filhos.

A idosa fica visivelmente magoada, o que a leva a entoar versos da cangao
“Nervos de ago”?®', como forma de expressar seus sentimentos da melhor forma
que conhece, por meio da poesia musical. De fato, € necessario a Clara que tenha
‘nervos de ago”, pois ndo apenas a insidiosa construtora a persegue, mas sua
prépria filha — em parte — também encarrega-se de fazé-lo, mesmo que a intengao
de Ana Paula n&o seja vil. Ja na conversa da cena anterior, identifica-se o conflito
geracional entre Clara e Ana Paula. A protagonista nao é vista pela filha, isto €, suas
vontades e decisdes ndo sdo pela jovem consideradas com seriedade ou
compreendidas com afeto.

Clara teme ser desvalorizada pela familia, assim como o edificio Aquarius o
é: “ESSE?92 gpartamento é o apartamento onde vocés cresceram. Esse apartamento
€ na praia de Boa Viagem. ‘Cé’ nao percebe ndo que indo falar com eles, vocé
passa por cima de mim, vocé me desrespeita?”. A idosa argumenta que a ela é
delegada a posigéo de “louca” sem, de fato, sé-lo, quando a filha passa por cima de
suas decisdes ja ratificadas: “vocé me coloca no lugar de doida do Aquarius. E que é
isso que vai acontecendo, vocé vai falando com essa gente e me coloca como uma

louca, sabe?293,

291 “Nervos de ago” foi composta por Lupicinio Rodrigues e interpretada por Paulinho da Viola pela primeira
vez no ano de1973.

292 A protagonista Clara enfatiza a palavra “esse” em sua fala.

293 V/ale ressaltar que, em momento narrativo anterior, Clara é chamada de “doida” por um ex-vizinho, Daniel
(Bruno Goya), que a protagonista conhece desde que o rapaz ainda era crianga. Nesta cena, Clara e o
bombeiro Roberval conversam na orla da praia sobre o suposto trafico de drogas que acontece na praia de
Boa Viagem. O momento em questdo desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:51:21 a 00:53:59.
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Figura 68 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:06:39.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Figura 69 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:07:06.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Clara e Ana Paula rejeitam o estere6tipo da “louca”, estigma frequentemente
associado ao feminino. Beauvoir (1980, p.477) afirma que, para a sociedade
patriarcal, “ha mulheres loucas e mulheres de talento”. A mulher que ousa confrontar
a norma masculina € tida como insana, como alguém que nao merece ser vista ou
ouvida, que precisa ser silenciada e rejeitada. Com base nas reflexdes de Foucault
(1978), depreende-se que as personagens compreendem que ser vista como
‘louca”, as marginaliza, aniquila seus poderes de fala, ja que ha na sociedade uma
segregacao da loucura. Assim, quando Clara veemente se nega a ter seu corpo
velho e feminino visto como louco, ela esta lutando por seu direito de exprimir

opinides, mas também de simplesmente existir como sujeito social.
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Apesar dos conflitos e da tensdo desta sequéncia, percebe-se que Clara
nao se permite ser calada ou permanecer invisivel ou preterida aos olhos da filha. A
protagonista evidencia seus desejos e escolhas de maneira firme e convicta. Os
planos em que as personagens aparecem contribuem para a constru¢do dramatica
da cena. Clara é enquadrada em um nivel superior em relagcdo a Ana Paula,
olhando-a de cima para baixo em uma sequéncia de plano e contra-plano?%¢. Ha,
neste momento, um embate entre duas mulheres fortes e determinadas.

Embora haja uma disputa de poder entre as personagens no que tange a
valorizagcdo de seus lugares de fala, ha também uma busca pela mediacao e pelo
encontro afetivo entre geragdes. Clara almeja ser vista pela filha como um sujeito
capaz, dotado de suas faculdades mentais, na mesma propor¢gdo em que deseja
resgatar seu lugar de mae, sua autoridade materna, que precisa ser respeitada.
Negar a matriarca sua autonomia e seu papel dentro da familia € uma forma de
afronta-la e silencia-la.

O conflito entre as mulheres parece destaca-las momentaneamente do
ambiente onde estdo. Sob a perspectiva imagética, constata-se que somente as
personagens estdo em foco nos enquadramentos das figuras 68 e 69. Sob o aspecto
das sonoridades, percebe-se que as falas dos dois homens presentes nesta cena
acontecem, em geral, no extra-campo, ou seja, 0s personagens sao ouvidos, porém
nao sao vistos enquanto se pronunciam. Nao ha ocorréncia de trilha sonora em toda
esta sequéncia. A partir das paisagens sonoras e imagéticas desta cena, percebe-se
que Clara e Ana Paula estdo apartadas dos demais personagens, desenvolvendo
um arco dramatico proprio entre elas.

Clara explicita que a importancia do edificio Aquarius ultrapassa sua medida
monetaria. Para ela, o apartamento representa um pedacgo de quem ela é; ele abriga
seu corpo envelhecido, sua historia e sua identidade. Nao somente a sua, mas a de
seus filhos e de sua familia como um todo, o que a personagem faz questdo de
ressaltar. Assim, a protagonista rompe — ainda que momentaneamente — a barreira
etaria que existe entre ela e seus herdeiros, abreviando os conflitos geracionais ao
sensibiliza-los por meio da lembranca do valor que o edificio deveria ter em suas
memorias afetivas deste espago familiar. “Mudar é perder uma parte de si mesmo; é
deixar para tras lembrancas que precisam desse ambiente para reviver’ (BOSI,
2006, p.436).

294 Figuras 68 e 69.
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Por fim, Ana Paula pede perdao a mae, justificando-se ao declarar que Clara
€ muito teimosa, as vezes parecendo “uma mistura de velhinha com crianga”. A fala
final da jovem reflete um imaginario comumente associado a velhice, em especial,
as mulheres velhas: a de que idosos e criangas sdo, por esséncia, seres
dependentes e de parco discernimento. Clara desculpa a filha, pois tudo que a idosa
pedia ou desejava era ser vista como uma mulher capaz e livre para tomar suas
préoprias decisdes. Sua autoridade de mae é restaurada e, com isso, a protagonista
pode demonstrar seu afeto maternal sem receio: “E que eu sou uma velhinha com

crianga. Tudo junto”.

4.2.2 Sequéncia: “Enfrentando Diego” em “Aquarius” (Kleber Mendonga Filho, 2016)
— Intervalo filmico: 01:47:18 a 01:53:49

A sequéncia se inicia com Clara e Ladjane (Zoraide Coleto) observando o
estrago feito no patio do edificio Aquarius em decorréncia da queima dos colchdes
na noite anterior. Clara esta com seus cabelos presos, 0 que indica que a
personagem sente-se desconfortavel, em uma situagao de afronta e enfrentamento.
Apesar de estar em um ambiente que lhe é familiar, a protagonista esta preparada
para o embate que sera travado com o personagem Diego (Humberto Carréo) neste
cenario que, agora, deixa de ser um espago de encontros afetuosos, tornando-se o
ringue de um duelo que ndo poderia mais ser adiado.

Uma caminhonete preta adentra o local. Quem a dirige é Diego, que
estaciona o veiculo entre Clara e Ladjane. O enquadramento da figura 70 é uma
alusao aos tipicos planos de cenas de duelo tdo utilizadas em filmes do género
western no cinema hollywoodiano como, por exemplo, os longa-metragens de Sergio
Leone: Era uma vez no Oeste (Italia/EUA, Sergio Leone, 164 min, 1969) e Trés
homens em conflito®®® (ltalia/Espanha/Alemanha, Sergio Leone, 178 min, 1966).
Novamente, um dos primeiros planos da cena € um prenuncio imagético dos
eventos que se sucederao no decorrer da sequéncia.

A cumplicidade feminina € pontuada neste plano, Clara e Ladjane se opdem
a Diego visual e narrativamente. Ao contrario da sequéncia “a construtora bate a

porta de Clara™®, a protagonista, desta vez, ndo esta desprotegida, nem precisa

2% Figura 71.

296 Sequéncia analisada no capitulo anterior desta dissertagéo.
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reclamar o apoio da funcionaria e amiga, visto que Ladjane estda ao seu lado
figurativa e literalmente. A personagem alia-se a Clara no duelo, somando-se ao
discurso da protagonista ao articular sua opiniao durante o dialogo.

Figura 70 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:47:36.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Figura 71 - Filme Trés homens em conflito (Sergio Leone, 1966) - Frame: 02:43:54.

Fonte: Print screen do DVD do filme Trés homens em conflito (Sergio Leone, 1966).

Assim como na sequéncia “a construtora bate a porta de Clara”, ha nesta
cena um confronto entre novo e velho; feminino e masculino; e publico e privado.
Resgata-se a reflexao de Fullwood (2015) de que o carro no cinema representa um
lugar masculino, que busca a dominagao dos espagos coletivos no imaginario social.
O carro de Diego é blindado, imponente e ocupa largo espago, assim como sua
atitude em relagéo a protagonista. O personagem parece inatingivel, ameacgador e é
uma presencga que nao passa desapercebida aos olhos de Clara. Ao contrario da
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sequéncia “a construtora bate a porta de Clara”, desta vez, a idosa consegue fazer
com que Diego revele seus mais obscuros pensamentos — escondidos atras de
uma atitude “passivo-agressiva’” —, bem como seu latente preconceito etario, de
género e racial: “até porque, olhando daqui, da pra ver que vocé, com certeza, veio
de uma familia que batalhou muito mesmo pra chegar aonde chegou, né, Clara?
Uma familia de pele mais morena, né? Que deu muito suor pra ter o que tem”.

O homem sai do carro carregando algumas caixas nas maos e inicia uma
conversa com a protagonista. O didlogo entre os personagens desenvolve-se da

seguinte maneira:

Diego: (aproximando-se de Clara e Ladjane com umas caixas nas maos) E ai,
Clara? Tudo bem?

Clara: Tudo bem, Diego. Precisando melhorar.

Diego: O que foi?

Clara: Diego, vocé mandou queimar uns colchdes aqui no patio. No meio de Boa
Viagem.

Diego: Nao, mandei ndo. O que “que” €? Aquilo ali?

Ladjane: Queimou sim. Eu vi.

Diego: (colocando as caixas que carregava no chdo) “Té” sabendo néo.

Clara: (apontando para a parede) Os restos ali.

Diego: Olha, eu vou procurar saber quem fez isso e vou repreender. Vocés estao
cobertas de razo. Isso aqui ndo “ta” certo.

Clara (desconfiada) E que teve uma festa aqui no prédio...

Diego: (baixinho) Sim.

Clara: Sabe? E os colchdes realmente devem ter ficado muito sujos.

Diego: E, da festa eu “t6” sabendo, mas colch&o sujo ndo chegou até mim essa
informacao nao.

Clara: (balangando a cabega) Ah, ndo. Teve colchao sujo sim. Teve merda rolando
pela escada.

(Diego ri sarcasticamente).

Clara: “Ta” rindo de qué? Vocé ndo mandou lavar... a merda na escada?

Diego: (continua rindo) Nao, ndo sabia. De merda na escada, eu ndo sabia.
Confesso que...

Clara: (interrompendo Diego) Nao, mas tudo bem. Eu ndo “t6 julgando nada,
sabe? Nao é por isso que eu “td6” aqui pra falar com vocé... que é o seguinte: vocé
tem TANTOS apartamentos nesse prédio, ta certo? “Cé” podia ter dado uma festa
em qualquer um dos seus apartamentos, mas ndo, vocé foi dar uma festa no
apartamento oito (apontando para cima) que é justamente em cima do meu e nem
me comunicou.

Diego: E, perdao, isso foi um erro meu. Eu... (organizando seu pensamento) muita
coisa na cabega, eu acabei esquecendo. Eu te prometo que, a partir de agora,
toda festa que eu for dar ou que eu autorizar aqui no prédio, eu te aviso com toda
antecedéncia. (mudando de assunto) Agora, Clara, eu vi que vocé “ta” pintando a
fachada do prédio sem que isso fosse discutido com a construtora, né? A gente
também faz parte do condominio. Sera que a gente ndo melhora essa
comunicagao entre a gente?

Clara: (visivelmente enojada) Diego, vocé faz aquele tipo passivo-agressivo.
Diego: (fazendo-se de desentendido) O qué?

Clara: (com um sorriso irbnico) Passivo-agressivo.

Diego: (dando uma risadinha) Nao, Clara, eu fago o tipo... o tipo focado. O tipo
determinado, é que vocé ndo me conhece. Eu acabei de chegar dos EUA. Eu me
formei 14, estudei trés anos de Business. E agora eu “t6” de volta com sangue nos
olhos. Isso aqui “t4” sob minha responsabilidade, € meu primeiro projeto e eu
vou... (abre um sorriso largo) eu vou atacar. Aquela visita que a gente fez la na
sua casa foi uma coisa muito social, né? Uma coisa “vamos chegar junto da Clara,
vamos estabelecer um contato”, o que n&o aconteceu, né? Porque vocé nao
deixou a gente entrar. A gente ficou na porta. Ninguém ofereceu um cafezinho,
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uma agua, um cha. Eu queria ter te dado uma opinido mais realista sobre isso
daqui. Esse prédio “ta” vazio, né, Clara!
Clara: Nao, o prédio nao “ta” vazio, eu “t6” aqui, eu moro aqui. Nao “ta vazio”.
Diego: Mas o prédio esta vazio. O prédio “td4 vazio”. E eu e a construtora, todo
mundo, a gente “t4” preocupado com uma pessoa... com toda licenca, perdao, da
sua idade aqui. Eu ndo deixaria minha avd, minha mae morando “num” lugar
desses sozinha... no Brasil.
Clara: (jrritada) Por qué? Onde é que elas moram, sua méae, sua avd?
Diego: (apontando o dedo na cara de Clara) Elas moram exatamente em um lugar
que a senhora deveria morar. “Num” edificio com estrutura, “num” edificio com
seguranca. Deixa eu...
Clara: (intercalando sua fala com a de Diego) Olha, eu ndo vou nem dizer o que
eu “t16” pensando, entendeu? Porque isso me leva a pensar onde é que a sua mae
mora. “Cé&” vai me desculpar. Sou uma pessoa educada...
Diego: Ta certo.
Clara (continuando) Mas vocé realmente me tira do sério.
Diego: Ta certo. Ta certo. Eu acho que aqui ndo tem mais condi¢gdes. S6 acho que
uma pessoa “preparada” como vocé tem que estar em um edificio seguro. Com
camera 24 horas, com qualidade, com seguranga. Aqui ndo da mais nao, Clara.
Eu confesso que eu entro nesse lugar, eu nem vejo mais esse prédio. Eu so
consigo pensar na quantidade de pedreiro, de operario, familiares, que me ligam
todos os dias desesperados para saber se a tal dona Clara finalmente tomou a
decisao correta, para que todos eles tenham no final do més uma condicdo um
pouco melhor.
Clara: Agora, ja passou pela sua cabega que... ndo sei... que esse seu projeto, “o
novo Aquarius”, s6 vai sair mesmo do papel quando vocé tiver uns cinquenta ou
sessenta anos de idade?
(Diego olha para Clara em siléncio).
Diego: (baixinho) Pode ser, talvez. Agora, tem gente que ndo pensa assim.
Clara: (com um olhar desafiador para Diego) Ah, é?
Diego: Os seus filhos, por exemplo.
Clara: (gritando) Nao fala dos meus filhos! De nenhum deles. Cala a sua boca.
(Diego olha para Clara em siléncio).
Clara: (um pouco mais calma) Nao fala dos meus filhos. Eu vou te dizer uma
coisa, sabe? “T6” aqui, parada, perdendo o meu tempo falando com vocé, mas “t6”
pensando em uma coisa, sabe? E impressionante o que se diz de que “falta
educagao”’, né? Sempre se referem a gente pobre, mas falta de educagéo nao “ta”
em gente pobre nao, “t4” em gente rica e abastada como vocé, sabe? Gente de
elite, que se fala de elite, que se acha privilegiada, que nao entra em fila, (engole
seco) sabe? Gente como vocé, que fez curso de Business, mas nao tem formagao
humana, ndo criou carater, sabe? (austera) Nao criou carater. Nao tem...
(interrompendo-se) quer dizer, tem, o seu carater € o dinheiro. Portanto, meu
amor, vocé NAO tem carater. SO tem essa carinha de merda, é isso que “cé” tem.
Eu vou te falar uma coisa. Eu ja te disse, eu vou repetir. Eu ndo “t6” brincando, eu
s6 saio daqui MORTA.
Diego: (baixinho) Vocé ndo me conhece, Clara. Mas, ta certo, eu prefiro Ihe ouvir e
respeitar. Até porque, olhando daqui, da pra ver que vocé com certeza veio de
uma familia que batalhou muito mesmo pra chegar aonde chegou, né, Clara?
(olhando para Ladjane) Uma familia de pele mais morena, né? Que deu muito
suor pra ter o que tem. Te respeito.
(Clara olha incrédula para Ladjane e se retira sem falar nada).
Ladjane: O senhor vai me desculpar, viu. Mas o senhor ndo pode tratar ela desse
jeito n&o, viul
(Ladjane também se retira).

01:47:28 a 01:53:49.

O “tipo passivo-agressivo”, que Clara acusa Diego de ter, fica evidente neste

didlogo, ja que o jovem nao hesita em agredi-la, infantiliza-la ou desrespeita-la.

Todavia, o personagem o faz com sutileza, 8 sombra do manto da cordialidade,

tratando-a de maneira condescendente, conforme o discurso a seguir: “Sera que a

gente ndo melhora essa comunicagao entre a gente?”; “Ta certo. Ta certo. Eu acho
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que aqui nao tem mais condi¢gdes. S6 acho que uma pessoa ‘preparada’ como vocé
tem que estar em um edificio seguro. Com camera 24 horas, com qualidade, com
segurancga. Aqui ndo da mais, nao, Clara”.

A partir desta fala de Diego, aponta-se, mais uma vez, a violacdo da
autonomia da protagonista e o conflito geracional e ético entre os dois personagens.
N&o é esperado de uma mulher da idade de Clara que seja opinativa ou que tenha a
liberdade que ela demonstra ter. A idosa deveria estar em um condominio fechado,
dito “seguro”, sendo vigiada a todo instante?®” sob a escusa de estar sendo
protegida e nao exilada.

O que Diego sutilmente sugere a Clara é que ela se mude para o lugar
onde, na opinido dele, a idosa de fato pertence, um asilo para velhos. Isto se torna
evidente no momento em que o personagem insinua que sua mae e avd moram
exatamente em um lugar desses, onde Clara “deveria morar’. A protagonista
intercepta a indireta do rapaz e retruca: “Olha, eu ndo vou nem dizer o que eu ‘t0’
pensando, entendeu? Porque isso me leva a pensar onde é que a sua mae mora”.

Compreende-se que a existéncia de sanatérios e asilos ndo sdo apenas
locais de recolhimento ou refazimento, muito pelo contrario, sdo grandes espagos
chancelados por juizes e carrascos que, naturalmente, nestes lugares ndo habitam.
Para Foucault (1978), ser um individuo asilado e, portanto, exilado “torna-se crime
social, vigiado, condenado e castigado” (FOUCAULT, 1978, p.546).

Diego n&o agride Clara fisicamente, porém a ataca verbalmente por diversas
vezes durante o dialogo com a protagonista. Nas méaos do rapaz, a idosa, mais uma
vez, sofre a violéncia simbdlica em que o jovem e o masculino impdem-se sobre o
“velho e feminino”. O corpo de Clara é também visto por Diego como um espago que
ele precisa dominar e “institucionalizar”. Assim como o rapaz nao nota o edificio
Aquarius como ele é — “Eu confesso que eu entro nesse lugar, eu nem vejo mais
esse prédio” —, ele igualmente ndo enxerga Clara no tocante a sua autonomia e
poder de fala como sujeito social. A protagonista € s6 mais um corpo/espaco velho e
antiquado que precisa ser removido para dar lugar ao novo e ao moderno. Ratifica-
se, portanto, novamente as reflexdes do capitulo anterior: Clara é o Aquarius e o
Aquatrius é Clara.

Segundo Bourdieu (2002), a dominagdo masculina é legitimada pelo que o

autor define como ‘“ritos de instituicdo”, que “visam a instaurar uma separagao

297 No filme O som ao redor (Brasil, Kleber Mendonga Filho, 131 min, 2012), os temas da busca incessante
por seguranga domiciliar e do pavor exagerado do potencial da violéncia urbana sao centrais a narrativa.
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sacralizante [...] entre os que sdo socialmente dignos de recebé-la e as que delas
estdo definitivamente excluidas, isto €, as mulheres” (BOURDIEU, 2002, p.34). Para
o autor, os homens passam por diversos ritos de instituicdo da masculinidade
durante a vida. Um deles é a contencdo dos corpos femininos em determinados
paradigmas de comportamento e em espagos pré-definidos. As mulheres idosas,
como Clara, sao, portanto, o duplo-excluido. Enquanto mulheres, estdo apartadas do
poder de legitimacao de suas falas, enquanto velhas também, posto que o velho é
como o louco que perdeu sua credibilidade.

Quando Clara comenta a respeito das fezes nas escadas e da sujeira dos
colchdes devido a orgia que se sucedeu no apartamento acima do seu, Diego ri,
desacreditando-a, sutiimente qualificando-a como “louca”. Entretanto, a protagonista
diz ndo estar julgando a atividade sexual que ocorreu naquela noite, novamente
quebrando com o paradigma de comportamento que o imaginario social espera de
uma mulher de sua idade. De acordo com Beauvoir (1976):

se os velhos manifestam os mesmos desejos, 0s mesmos sentimentos, as
mesmas reivindicagdes que os jovens, eles escandalizam; neles, o amor, o ciime
parecem odiosos ou ridiculos, a sexualidade repugnante, a violéncia irrisdria.
Devem dar o exemplo de todas as virtudes. Antes de tudo, exige-se deles a
serenidade; afirma-se que possuem esta serenidade, o que autoriza o
desinteresse por sua infelicidade. A imagem sublimada deles mesmos, que lhes é
proposta € a do sabio aureolado de cabelos brancos, rico de experiéncia e
veneravel. Que domina de muito alto a condicdo humana; se dela se afastam,
caem no outro extremo: a imagem que se opde a primeira é a do velho louco que
caduca e delira e de quem as criangas zombam. De qualquer maneira, por sua
virtude ou por sua abjecdo, os velhos situam-se fora da humanidade. Pode-se,
portanto, sem escrupulo, recusar-lhes o minimo julgado necessario para levar uma

vida de homem (BEAUVOIR, 1976, p.08).

Clara escapa ao esterettipo da velha virtuosa ou serena que convida as
visitas inesperadas para tomarem uma xicara de café. Desta forma, o jovem Diego a
enxergava: “porque vocé nao deixou a gente entrar. A gente ficou na porta. Ninguém
ofereceu um cafezinho, uma agua, um cha”. Ele ndo a via como uma pessoa
complexa ou singular, mas como alguém situado fora da humanidade. “Identificar a
Mulher ao Altruismo € garantir ao homem direitos absolutos a sua dedicagéo, é
impor as mulheres um dever-ser categérico” (BEAUVOIR, 1976, p.301).

A recusa em enquadrar-se no imaginario social da mulher velha louca e
debilitada ou da idosa conservadora e décil € mais um conflito geracional e ético que
se estabelece entre a protagonista e o jovem rapaz da construtora. Novamente,

cabe frisar que a orgia foi, por fim, uma experiéncia positiva para a personagem, ja
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que serviu de gatilho para que Clara finalmente telefonasse para o miché com quem

manteria relagdes sexuais naquela mesma noite.

Figura 72 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:51:10.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Figura 73 - Filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) - Frame: 01:53:35.

Fonte: Print screen do DVD do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016).

Os conflitos duais — velho e novo, feminino e masculino — entre Clara e
Diego ultrapassam os dialogos, sendo também ilustrados por meio das imagens. A
montagem desta sequéncia intercala, quase integralmente, campo e contra-campo,
de forma a privilegiar as reagdes dos personagens. Isso acontece de modo que as
falas frequentemente se dao no extra-campo: enquanto um personagem fala, o outro

esta sozinho no enquadramento.
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Nos momentos em que Clara e Diego encontram-se no mesmo plano,
observa-se que os personagens posicionam-se em lados opostos do
enquadramento, ao passo que Ladjane situa-se entre os dois2%. Desta forma, a
fotografia e a montagem da sequéncia propdem a metafora visual de um ringue de
luta, em que Clara e Diego seriam os competidores e Ladjane, a juiza.

Por intermédio da figura 72, percebe-se que as mangas da camisa de Diego
estdo erguidas, como uma ténue lembranca visual de que o personagem esta
disposto a “arregagar suas mangas”, ou seja, fazer o que for necessario para dar
seguimento ao projeto imobiliario que lidera. Embora o jovem traje uma camisa
social rosa, nota-se um detalhe azul nos bragos de sua roupa, uma sutil insinuagao
“passivo-agressiva”?® a Clara de que o edificio Aquarius é, na verdade, propriedade
da Construtora Bonfim.

De acordo com Baczko (1985, p.229), desempenhar um poder simbdlico
“nao consiste meramente em acrescentar o ilusério a uma poténcia ‘real’, mas, sim,
em duplicar e reforgar a dominagao efetiva pela apropriacédo dos simbolos e garantir
a obediéncia pela conjugacéo das relagbes de sentido e poderio”. Diego sinaliza as
duas mulheres sua apropriacdo simbdlica e material do corpo-edificio Aquarius. O
jovem e masculino pretende garantir um retorno financeiro pela ocupagao do espacgo
e também a obediéncia do corpo velho e feminino.

O poder simbdlico do novo sobre o velho consiste também no fato de o
embate acontecer entre Clara e Diego, e ndo entre a protagonista e Seu Geraldo,
dono da construtora que também € idoso. Depreende-se, portanto, que a concepgao
de que o velho deve ser substituido pelo novo nao reside somente nas relagdes de
opressao — como a de Clara e Diego —, mas igualmente nas de afeto — como a de
Seu Geraldo com o neto —.

Ao final da sequéncia, percebendo que ndo ha como vencer a disputa
apenas com argumentagdes, Clara se retira®?. A personagem desistiu da batalha,
mas nao da luta. O plano ilustrado na figura 73 revela o foco em Ladjane, que
permanece entre a protagonista e o rapaz. A personagem ratifica a cumplicidade
feminina que nutre por Clara, apartando Diego da amiga e dizendo: “o senhor vai me

desculpar, viu. Mas o senhor ndo pode tratar ela desse jeito, ndo, viu”.

298 Figura 72.
299 Referéncia a fala proferida por Clara no didlogo da respectiva sequéncia.

300 Figura 73.
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A saida de Clara indica uma mudanca em seu comportamento: ela agora
nao mais ira se dedicar a defender-se dos assédios, porém, assim como Diego, se
concentrara em atacar. Na sequéncia seguinte, a protagonista passa a tomar as
providéncias necessarias para tentar interromper o tenaz assédio dos homens da

construtora.

4.2.3 Sequéncia: “Passeio no parque-cemitério” em “E se vivéssemos todos
Jjuntos” (Stéphane Robelin, 2012) — Intervalo filmico: 00:36:29 a 00:39:01

A sequéncia se inicia com a protagonista Jeanne e o personagem Dirk
caminhando pelo cemitério que encontra-se dentro de um parque arborizado dentro

da cidade®®'. O didlogo entre os personagens desenvolve-se da seguinte maneira:

Jeanne: (continuando sua argumentag¢do)... adolescente sodomizados pelos mais
velhos. Era a tribo Baruya, na Nova Guiné, eu acho.

Dirk: Entre outras, sim. Conhece os baruya?

Jeanne: Era moda nos anos 1960, como os aborigenes na Australia.

(Jeanne indica a Dirk que se sentem no banco do cemitério. O cachorro Oscar
corre pelo local livremente).

Jeanne: Como estéa indo sua tese?

Dirk: Fiz um primeiro rascunho. Estou tentando articular a questdo do
envelhecimento na Europa. Me interessa o olhar contemporéneo sobre os idosos.
Olhando as estatisticas, parece como... (da uma pequena risada) uma invasao.
Jeanne: Vai dedicar um capitulo a sexualidade na sua tese?

Dirk: (reticente) Sim, eu gostaria.

Jeanne: E ent&do?

Dirk: Entdo o qué?

Jeanne: (rindo) Sei la. Pergunte se ainda fago sexo com meu marido, por exemplo.
Dirk: (levemente constrangido) Nao sei.

Jeanne: (animada) Ainda néo coletou os dados, entéo!

Dirk: Sim, é verdade. (ele limpa a garganta) Mas € um pouco... constrangedor.
Jeanne: Eu raramente fago amor com Albert, mas me masturbo muito.

(Dirk faz sinal com a cabeg¢a demonstrando que compreende).

Jeanne: Pode me perguntar. Nao tenha medo.

Dirk: (hesitante) Nao sei, ndo me preparei...

Jeanne: (interrompendo-o alegremente) Improvise!

(Dirk faz sinal com a cabeca de que esta de acordo).

Dirk: (hesitante) Vocé...

Jeanne (rindo) Vamos, Dirk! Pare de pensar que os velhos sdo assexuados.
(sussurrando) Nao somos anjos, sabe?

Dirk: (hesitante) Suas fantasias envolvem homens que vocé conhece ou envolvem
desconhecidos? .

Jeanne: As vezes, velhos que conhego. As vezes, jovens (sutilmente enfatizando
a frase) que NAO conhego. Mas geralmente, me masturbo pensando no meu
amante.

(Dirk a olha intrigado).

Dirk: (surpreendido e interessado) Vocé tem um amante?

Jeanne: (rindo) Eu tinha um amante. Faz quarenta anos que terminamos, mas nos
revemos algumas vezes. Como amigos, quero dizer.

(Dirk faz um gesto com as maos implicando que néo esta julgando Jeanne).

301 Em Paris, alguns cemitérios sdo visitados como espagos de lazer por serem locais com grande area
verde. Como exemplo, destacam-se os cemitérios de Montparnasse e Pere-Lachaise.
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Jeanne: S6 o suficiente para fantasiar.

(O cachorro Oscar passa correndo).

Dirk: (levantando-se) Oscar!

(Jeanne observa Dirk se levantando, ri e depois suspira saudosamente).

00:36:29 a 00:39:01.

Em toda a narrativa, fica evidente a ambi¢cao de Jeanne por ser vista como
uma mulher desejavel. Nesta sequéncia, a protagonista fala abertamente sobre sexo
com Dirk e ndo se constrange em tocar em assuntos socialmente considerados
inapropriados para sua idade: “pergunte se ainda fagco sexo com meu marido, por
exemplo”.

O corpo velho ¢ infantilizado até quando observado sob duas perspectivas
diferentes. Para uma parte do imaginario social, conversar e indagar sobre sexo na
velhice é algo insdlito, desconfortavel e, por vezes, vulgar. Para outra parte,
conforme as reflexdes de Gannon (1999), caso o corpo velho ndo deseje manter-se
sexualmente ativo, ele é tratado pela medicina como doente e, eventualmente,
passa a ser visto como infantil.

Goldfarb (1998) entende que os envelhecimentos sdo patologizados e
infantilizados quando nao encontram outros objetos libidinosos de satisfagao propria.
Quando Jeanne revela masturbar-se pensando em seu ex-amante, Claude®%?, ela
quebra com o imaginario social que cerca a velhice — em especial, a feminina — no
que tange a privagao da sexualidade. Sua satisfacdo sexual ndo é pautada no falo,
uma vez que a idosa satisfaz seus desejos sozinha, sem necessitar-se de auxilio
externo ou masculino.

Nesta sequéncia, depreende-se que Jeanne anseia por ser vista por inteiro
por Dirk. Isso ndo significa que ela necessariamente o deseje sexualmente, mas que
almeja ser contemplada por ele como ela €, sem tabus, expectativas ou nogdes pre-
concebidas. No entanto, ha um obstaculo intergeracional entre os dois personagens.
“O adulto associa a idade avangada a fantasmas de castracao” (BEAUVOIR, 1970Db,
p.17). Ainda que esconda-se sob a desculpa do pesquisador despreparado, o jovem
personagem, na realidade, demonstra-se constrangido ao conversar sobre assuntos

de cunho intimo com a protagonista idosa. Para ele, “parece como uma invasao”.

302 Nesta sequéncia, a protagonista ndo revela ao personagem Dirk a identidade de seu amante.
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Figura 74 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:36:37.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 75 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:36:58.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Jeanne, todavia, ndo se sente intimidada. Pelo contrario, a protagonista
reitera o alargamento de suas identidades que se estendem além das condi¢des de
esposa cuidadora ou de enferma: “vamos, Dirk! Pare de pensar que os velhos séo
assexuados. N&do somos anjos, sabe?”. Por meio desta fala, a personagem quebra
com o paradigma do corpo velho assexuado, enfermo ou complacente. Aqui, a
protagonista sensibiliza o olhar de Dirk, tornando o corpo idoso visivel ao corpo
jovem. Neste momento, a protagonista Jeanne representa a voz de uma geragao
qgue envelheceu e foi emudecida no que tocante as questdes da sexualidade.

Beauvoir (1970b, p.28) explica que muitas pessoas idosas “buscam na

doenga uma desculpa para a inferioridade que lhes cabe agora como destino”.
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Como ¢é possivel perceber mediante o dialogo acima, mesmo estando terminalmente
enferma, Jeanne escapa a regra da velha encorrilhada, conformista e subalterna. O
corpo velho da protagonista demonstra sentir um impeto em movimentar-se e uma
pulsdo por viver.

Apesar de toda sua joie de vivre3%, percebe-se que Jeanne sente-se
plenamente a vontade no ambiente do cemitério. O local é arborizado e uma area de
lazer da regido, nado obstante, ainda € curiosa a placidez da protagonista ao
caminhar por este espaco dedicado a morte. Assim, confirma-se a leveza que a
protagonista sente em sua finitude. O irremissivel destino ndo lhe causa pavor ou
ojeriza, mas serenidade.

Em cena posterior3®, por exemplo, Jeanne mostra a Dirk o local exato onde
pretende ser enterrada no cemitério, além de descrever detalhadamente a logistica
planejada para o dia de seu veldrio. Apesar do entusiasmo da idosa, o rapaz sente-
se desconfortavel com a situagédo. O jovem Dirk ainda ndo consegue compreender a
mansidao com que Jeanne encara a morte. Para o rapaz, o deslocamento natural da
vida € motivo de espanto, para ela, de contemplacéo. “Talvez seja este o aspecto
mais pungente da senescéncia: a sensacado de irreversibilidade” (BEAUVOIR,
1970b, p.29).

Por meio da imagem 75, observa-se que os personagens estdo em plano
préximo305 e que o fundo do respectivo enquadramento esta desfocado. Assim como
na sequéncia “Mistura de velhinha com crianga” do filme Aquarius (Kleber Mendonga
Filho, 2016), Dirk e Jeanne parecem estar destacados do cenario que os circunda,
de forma que apenas o dialogo travado entre os dois importa naquele momento.
Este enquadramento sugere que Jeanne esta, naquele instante, verdadeiramente
sendo vista por Dirk sem preconceitos ou distracdes.

O enquadramento da figura 75 assemelha-se aos planos escolhidos por
outro longa-metragem francés que também aborda a questdo dos encontros
intergeracionais mediante um espago verde e arborizado: Minhas tardes com
Margueritte (Franga, Jean Becker, 82 min, 2010). Observa-se que os planos das

303 Expressao francesa que significa “alegria de viver”.

304 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:15:03 a 01:16:13.

305 Close-up.
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figuras 75 e 76 sdo analogos ndao somente visualmente, mas também no tocante ao
contato e a cumplicidade fraterna3°¢ entre diferentes geragoes.

Em ambos os filmes, uma mulher idosa conversa com um homem mais
novo, transmitindo-lhe conhecimento cientifico e criando lagcos de afeto. No entanto,
a protagonista Margueritte (Giséle Casadesus) estabelece uma relagao praticamente
materna com o personagem Germain3?’ (Gérard Depardieu), ao passo que no filme
E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012), Jeanne e Dirk constroem

um leque de diferentes formas de relacionamento entre eles.

Figura 76 - Filme Minhas tardes com Margueritte (Jean Becker, 2010) - Frame: 00:28:41.

Fonte: Print screen do DVD do filme Minhas tardes com Margueritte (Jean Becker, 2010).

Embora ndo existam conflitos de poder, a relagdo entre a idosa e o jovem
flui por diferentes formas de hierarquia: Dirk € um pesquisador que observa Jeanne,
uma das informantes de seu trabalho de campo; ao mesmo tempo, a protagonista é
uma professora universitaria que informalmente orienta Dirk em sua tese; a idosa
encontra no rapaz um confidente com quem se sente a vontade ao revelar segredos
intimos seus; o jovem, por sua vez, descobre na protagonista uma mentora que o
aconselha sobre sua vida pessoal.

Ha, portanto, entre Jeanne e Dirk uma relacdo de cumplicidade
intergeracional. O rapaz ndo compartilha da experiéncia de vida da protagonista,

visto que ela € uma mulher idosa e ele um homem jovem. Todavia, as

306 A palavra “fraterna” &, aqui, utilizada no sentido de: afetuoso e amigavel.

307 No longa-metragem Minhas tardes com Margueritte (Jean Becker, 2010) fica evidente que o personagem
Germain tem graves problemas de relacionamento com sua méae.
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temporalidades se encontram no relacionamento dos dois personagens. Um enxerga
ao outro com honestidade e afeto, tornando-os, por fim, amigos e confidentes.

Ao fim da respectiva sequéncia, o cachorro Oscar requer a atencgao de Dirk,
fazendo com que o rapaz se levante para cuidar do animal. Jeanne permanece
sentada no banco e suspira saudosa, pensando em seu amante e nas aventuras

que com ele viveu quarenta anos atras.

3.2.4 Sequéncia: “Ainda sonho com vocé” em “E se vivéssemos todos
juntos” (Stéphane Robelin, 2012) — Intervalo filmico: 00:47:04 a 00:47:50

A sequéncia se inicia com a protagonista Jeanne lendo o jornal Le Monde,
na casa nova, sem perceber que o personagem Claude capta imagens dela com sua
camera profissional3%8. Por meio da figura 77, observa-se que o idoso esta de costas
e desfocado, ao passo que a protagonista esta de frente e dentro do foco,
outorgando a ideia de voyeurismo que o personagem compartilha com o espectador.

Conforme demonstra a figura 78, o enquadramento seguinte obriga o
publico a dividir com Claude sua atividade voyeuristica. As imagens em movimento
passam a simular as lentes da maquina fotografica, transformando o espectador em
cumplice silencioso de suas agdes. Ainda que justificada, a quebra da quarta parede
performada por Jeanne ratifica o convite ao voyeurismo que o filme faz, em diversas
ocasides, como, por exemplo, a cena de sexo entre Annie e Jean3® e as demais
fotografias tiradas por Claude com suas cameras.

O efeito empregado na figura 78 revela uma area circular posicionada sobre
a face de Jeanne. Este efeito extrapola o intuito de simular as lentes da camera de
Claude, de forma a sugerir que a idosa €&, certamente, alvo de desejo do homem que
a observa e, potencialmente, do espectador que a espia.

Eisenstein (1990b) defende que, para que uma ideia seja transmitida ao
publico, € preciso que a montagem traga sentido por meio de uma estrutura
polifénica, de modo a “obter seu efeito total através da sensag¢ao de combinacéo de
todas as pegcas como um todo” (EISENSTEIN, 1990b, p.56). A estratégia de
montagem destes primeiros planos da sequéncia resulta em um sentido uUnico: o

voyeurismo compartilhado entre personagem e espectador.

308 Figura 77.

309 Esta cena desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:11:23 a 00:12:27.
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A protagonista percebe a agdo do amigo e comega a posar para suas lentes,
conforme ilustram as figuras 78 e 79. Asim, depreende-se que Jeanne nao se vé
como um objeto escopofilicod’9. Na realidade, ela tem consciéncia de que é
observada e interpreta os registros de Claude como uma breve rememoracéo do

passado e uma inocente brincadeira de seducéo.

Figura 77 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:47:08.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 78 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:47:15.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

De acordo com Swain (2003) para as mulheres, a poténcia da juventude
reside na capacidade de “desirabilidade" de seus corpos. “E o0 medo de envelhecer

se engendra pelo medo de ndo mais agradar, de ndao mais ser desejada,

310 Referéncia a Mulvey (1975).
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olhada” (SWAIN, 2003, s/p). Deste modo, percebe-se que Jeanne, assim como

Claude, teme ser vista como alguém cujo corpo ndo mais desperta a atragao sexual
do género oposto.

Figura 79 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:47:25.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

Figura 80 - Filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) - Frame: 00:47:38.

Fonte: Print screen do DVD do filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012).

O idoso, todavia, ainda encanta-se com a imagem da protagonista, sem
fazer juizo de valor no que tange sua idade avancada. Claude a enxerga além do
aspecto da visualidade — seara onde a atragcdo sexual manifesta-se de forma
patente — mas também sob o enfoque psicoldgico, posto que o homem compreende
e incentiva o desejo que Jeanne sente por ainda ser vista e admirada como mulher,

0 que a reconforta.
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Claude adora a imagem de sua ex-amante como uma imagem de desejo’",
bem como se fosse um objeto de “presengca magica”3'2. Por meio desta sessao
fotografica espontanea, os personagens relembram-se do segredo por eles
compartilhado ha quarenta anos: a aventura amorosa que viveram juntos escondido
de Albert. O fato do esposo da protagonista estar no mesmo recinto que os dois ex-
amantes, alheio a atividade, reforga a eroticidade proibida da agao3's.

Por intermédio da figura 79, percebe-se que a protagonista € enquadrada
entre o marido e o ex-amante, simbolicamente representando que seu afeto se
divide entre os dois homens. Embora Jeanne esteja especialmente mais proxima do
marido, sob a perspectiva deste quadro, sua imagem quase toca na na imagem
sombreada de Claude. Por um breve momento, com o consentimento da
protagonista, o idoso simbolicamente a sequestra de seu esposo mais uma vez.

Claude é capaz de ver Jeanne como Albert ndo mais consegue, mas o
fotégrafo amador o faz as escuras, conforme sugere a figura 79. Albert esta
iluminado sob as luzes da casa, isto é, simbolicamente, ele é o marido, “0 homem
oficial” como mandam as convengdes sociais. Jeanne, entretanto, rompe com o
imaginario social e orienta ndo somente seu corpo, mas também sua volupia em
direcdo a sombra, aquilo que deve ser velado, aquele homem que um dia foi seu
grande objeto de desejo.

A sombra que cobre Claude simboliza igualmente o afeto proibido entre os
personagens. Entre eles, existia um amor que nao se limitava a relacdo de amizade
ou a pratica sexual, porém que lhes causava um grande sentimento de culpa: “eu
amo Albert e ndo o deixaria por nenhum outro homem. Sei que vocé também sofre
por trair um amigo. N6s dois somos culpados, Claude. Precisamos parar com isso
em respeito aqueles que amamos. E doloroso para mim abrir mdo dessas tardes em
gue nao sentimos o tempo passar. Vocé sera sempre, sempre, importante em meu
coragao. Jeanne, que ama muito a vocé”, diz Jeanne na carta enderegada a seu
amante quarenta anos atras3'4. A culpa sentida no passado da lugar a confissao do

311 Referéncia as reflexdes de Wulf (2012) elucidadas no capitulo “Imagem imaginario e cinema” desta
dissertacao.

312 Referéncia as reflexdes de Kamper (2012) elucidadas no capitulo “lImagem imaginario e cinema” desta
dissertacao.

313 Figura 79.

314 Esta carta é narrada na voz de Jeanne enquanto Albert a 1é em sequéncia posterior. A leitura da carta
acontece no seguinte intervalo filmico: 01:09:16 a 01:09:47.
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desejo sexual latente do presente. “Eu sonho com vocé”, Jeanne sussurra com
sensualidade para Claude, levando-o a respondé-la com mansidao e alegria: “eu
também”.

Em meio as revelagdes dos personagens, a protagonista Annie aparece a
porta®!>, comega a entrar no comodo, porém interrompe sua movimentagdo ao
flagrar a acdo que transcorre entre os ex-amantes, desapercebida por eles.
Paralelamente as reflexdes do capitulo anterior no tocante as portas e janelas
fronteiricas, por meio da figura 62, destaca-se que Annie € observada neste mesmo
cbmodo pelos homens que se localizam a linha da porta. Na imagem 80, por sua
vez, é a protagonista quem observa os amigos, fixada na mesma posicdo em que
estavam os idosos na figura 62. O vidro pelo qual Annie observa a atividade de
Claude e Jeanne atua como uma janela para o passado. Ademais, esta janela
encontra-se em uma porta, separando dois recintos e também duas temporalidades,
como se a idosa observasse um tempo que ja passou manifestando-se no presente.

Verifica-se que a protagonista ndo cruza a linha da porta durante toda a
sequéncia. Embora seja seu o espaco fisico da residéncia, este espago temporal do
passado, encenado por Jeanne e Claude, ndo lhe pertence. Assim como Albert,
Annie esta alheia a cena, contudo, sob outra perspectiva. Em oposi¢cao ao idoso
adormecido, ela pode ver os personagens, mas eles ndo a veem. Ao observar os ex-
amantes por uma simbdlica janela do tempo, Annie talvez se recorde de suas
préprias aventuras extraconjugais vividas com Claude. A idosa parece dividir-se
entre a vontade de testemunhar a agcdo e o constrangimento por estar se inserindo
em um momento de intimidade dos amigos, sem ter sido convidada. Neste momento
narrativo, Annie atua como o espectador que a observara em segredo na sequéncia
em que faz sexo com seu esposo.

O embarago que a protagonista mostra sentir por meio da contragao de seu
corpo da-se por duas razdes: o flagra que testemunha, assim como um singelo
lamento por ndo ser ela a mulher que detém, naquele instante, a atengao e o desejo
de Claude. Percebe-se que, apesar do visivel constrangimento de Annie, ha uma
cumplicidade feminina que a personagem demonstra ter pela amiga Jeanne. Ela nédo
se faz notavel aos olhos dos outros personagens presentes nesta sequéncia,
tampouco revela detalhes do acontecimento para nenhum dos outros protagonistas,

nem mesmo para Jeanne.

315 Figura 80.
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Em cena posterior®'®, apds a sequéncia do jantar dentro da piscina — em
que o personagem Jean enfrenta Claude apds haver descoberto a traicdo de sua
esposa com 0 amigo ha quarenta anos —, Jeanne e Annie compartilham os detalhes
de seus respectivos romances com o ex-amante que dividiram década atras. As
protagonistas ndo se tratam como rivais, pelo contrario, trocam confidéncias,
reforgando a cumplicidade feminina que conservaram ao longo de anos de amizade.

No entendimento de Bosi (2004), a cumplicidade é que da suporte a
memoria e a vida. “Quando as vozes das testemunhas se dispersam, se apagam,
nos ficamos sem guia para percorrer os caminhos da nossa historia mais recente:
quem nos conduzira em suas bifurcagdes e atalhos?” (BOSI, 2004, p.70). As duas
protagonistas mulheres continuam sendo testemunhas da vida uma da outra até

que, ao fim da narrativa filmica, Jeanne se dispersa do caminho da amiga.

4.2.5 Sequéncia: “Reuniédo na estufa — Parte 2” em “A festa de despedida” (Sharon
Maymon/Tal Granit, 2015) — Intervalo filmico: 00:58:54 a 00:59:59

A segunda parte da sequéncia da estufa comeca a partir de um corte
brusco, logo apdés o plano em que o seguranga da residéncia de aposentados
adentra o respectivo local. H4 uma pequena passagem de tempo. Conforme as
imagens 81 82, observa-se que Ziva (ldit Teperson), a diretora do lar, esta de pée,
repreendendo os idosos que, embaragados, encontram-se todos sentados e
devidamente vestidos.

A figura 82 revela que os personagens estdo posicionados em um
semicirculo. De acordo com as reflexdes expostas no capitulo anterior, percebe-se
que a fotografia do longa-metragem de Maymon e Granit (2015), frequentemente
opta por uma composi¢cao geométrica do quadros. Nesta cena, a disposicdo dos
protagonistas alude a organizacdo de uma sala de aula infantil, em que os alunos
permanecem todos a vista, sentados de frente para a professora, que os observa
imbuida de autoridade.

Paralelamente a posi¢cao das personagens Clara e Ana Paula na sequéncia
“Mistura de velhinha com crianga” do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016),
a personagem Ziva encontra-se em um nivel superior em comparagdo aos

protagonistas, conforme evidenciam as figuras 81 e 82, observando-os de cima para

316 Esta cena desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:20:47 a 01:21:11.
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baixo em uma sequéncia de plano e contra-plano. A montagem que alterna estes
dois planos sugere a existéncia de uma relagao intergeracional assimétrica entre a

mulher de meia-idade e os idosos, em que Ziva detém o poder.

Figura 81 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:01:00.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 82 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 00:01:05.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

A personagem é enquadrada em plano médio, os idosos, em plano aberto.
Do ponto de vista narrativo, esta escolha fotografica mostra a diretora da residéncia

ocupando sozinha quase o mesmo espacgo de tela®!” que todos os protagonistas

317 Figura 81.
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juntos®'®, reforcando, assim, a relagdo de poder vigente entre Ziva e os idosos,
consequentemente, entre o corpo novo3'® e o corpo velho.
O didlogo da segunda parte da sequéncia na estufa desenvolve-se da
seguinte maneira:
Yehezkel: Tenho a sensacao de que vocé esta me despindo com os olhos.
(Todos os protagonistas riem).
Ziva: Vocés nao tém vergonha? Nas suas idades? Vocés ndo tém vergonha?
Yana, ainda por cima de luto? Dr. Daniel, talvez queira que eu fale com sua mae.
Raffi: Ziva, qual é a questao?
Ziva: Ahuva320 sabe que se expde assim enquanto ela dorme? Em nome do asilo,
mandei adverténcias escritas a todos. Vocés acham que isso vai ajuda-la?
(aumentando o tom de sua voz) Vocés acham mesmo que estdo ajudando? Ela...
Levana: (interrompendo-a) Eu estou aqui. Pode se dirigir a mim.
Ziva: (continuando) Gostaria que permanecesse aqui, mas aqui ndo posso te
oferecer apoio médico. Nao temos convénio para doidos.
Yehezkel: (indignado) Doida? Ela parece doida para vocé? E vocé diz que EU
deveria sentir vergonha.
Levana: Noah marcou uma reunido para mim com o pessoal do asilo. (virando-se
para o marido) Yehezkel, ela esta certa, aqui ndo € mais o meu lugar.
(Levana levanta-se e anda na diregéo de Ziva).
Levana: (para Ziva) Nao fique chateada com eles. Suas inten¢des sédo boas. Por
dentro, sdo como criangas, apenas seus corpos envelheceram. (para os amigos,

emocionada) Obrigada.
(Levana retira-se, Ziva esboga um leve sorriso e todos ficam em siléncio).

A partir do dialogo acima, sublinha-se, novamente, a atitude opressora que a
diretora da residéncia exerce sobre os protagonistas. Ha, aqui, uma violéncia
simbdlica contra os velhos, movida pelo conflito intergeracional entre Ziva e os
idosos. A personagem os trata com condescendéncia, como se fossem criangas
malcriadas, inconvenientes e que precisam ser disciplinadas: “Vocés ndo tém
vergonha? Nas suas idades? Vocés ndo tém vergonha? Yana, ainda por cima de
luto? Dr. Daniel, talvez queira que eu fale com sua mée. [...] mandei adverténcias
por escrito para todos”.

Percebe-se que Ziva faz ameacgas emocionais que envolvem vexar Yana, a
outra protagonista mulher do filme, além de expor os outros dois protagonistas
homens apenas a figuras femininas. A diretora da residéncia envergonha Yana, por
nao se adequar ao esteredtipo da viuva enlutada; ameaca expor Daniel a sua mae, e
Raffi a sua esposa, figuras femininas que representam o arquétipo da administragao
familiar. Dessa forma, por temerem possiveis represalias, resta aos idosos acatar a

intimidacao de Ziva.

318 Figura 82.

319 Compreende-se que a personagem Ziva ndo é jovem, todavia, ela é visivelmente mais nova que os
protagonistas do filme.

320 Ahuva (Aviva Paz) é a esposa do personagem Raffi.
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Beauvoir (1976) elucida que os velhos sao reduzidos a condigao de “sobra”
ou de ‘“resto” ante as organizagdes da sociais. A autora esclarece que aos idosos
nao sao creditadas grandes opcgdes de lazer, de forma que suas participagdes em
atividades de descontragdo podem ser interpretadas como algo ridiculo, censuravel.
“[...] na hora em que se vé liberado de constrangimentos, roubam-se ao individuo os
meios de utilizar sua liberdade. Condenam-no a vegetar na solidao e no tédio, como
um legitimo refugo” (BEAUVOIR, 1976, p.11).

Simbolicamente, Ziva ndo enxerga Levana, uma vez que a personagem
atribui a idosa a condi¢cao de “resto” ou “sobra”, desconsiderando sua presenga no
local. A protagonista é tratada pela diretora da residéncia como incapaz e, portanto,
nao recebe dela nem a cortesia da comunicacao direta. Ziva discute o estado de
Levana com Yehezkel na presenca da idosa, descartando-a da conversa,
invalidando-a e infantilizando-a. Entretanto, é justamente Levana quem — ainda que
brevemente — rompe seu siléncio e o poder hierarquico da fala de Ziva, chamando
a atencgao da diretora para o fato de estar sendo tratada como invisivel: “Eu estou
aqui. Pode falar comigo”. De maneira dissimulada, Ziva desmerece Levana,
silenciando seu discurso e sua voz, colocando-a no lugar de “doida da residéncia
para aposentados”, assim como faz a personagem Ana Paula com sua mae, Clara,
no filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016). Levana passa de mulher idosa
para “velha louca” por meio das palavras de Ziva.

A luz de Foucault (1978, 1979), compreende-se que o louco representa uma
imagem negativa, repulsiva e que sem hesitacdo deve ser rejeitada. O louco
simboliza o dominado, o invisivel, o desacreditamento, o lugar de fala subjugado.
Por conseguinte, a exclusao e a infantilizacao dos velhos sao estratégias eficazes na
manutengdo dos poderes dos mais jovens sobre os idosos. O adulto domina a
crianca e busca fazer o mesmo com o velho, reduzindo a condig¢ao infantil. Para
Beauvoir (1976) ha uma reciprocidade entre estas duas temporalidades: a primeira
precisa ser domada, pois ainda ndo detém uma condigao propriamente humana, e a
segunda ja deixou de té-la.

O corpo velho ¢é invisivel aos olhos da sociedade ocidental, contudo, o corpo
velho nu é visto, posto que lhe causa julgamento e repulsa. A nudez dos
protagonistas € um ato de subversdo, de rompimento do status quo®?’. Assim como
Clara, personagem principal do filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), e

Jeanne, umas das personagens centrais do longa-metragem E se vivéssemos todos

321 Expressao em latim que significa "no estado das coisas”.
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juntos (Stéphane Robelin, 2012), os idosos protagonistas da obra A festa de
despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) quebram com o paradigma do recato e
da ternura compulsiva da velhice322, Infere-se que a maior razdo do incbmodo de
Ziva nesta cena talvez n&o seja a nudez em si ou a desobediéncia dos inquilinos,
mas o fato de os protagonistas estarem infringindo as regras da moral e dos bons
costumes, ao invés de refor¢a-las conforme supde o imaginario social.

A auséncia de trilha sonora, o siléncio inicial da cena e o olhar fuzilante de
Ziva contribuem para a composicao da atmosfera desconcertante que perpassa todo
o recorte narrativo. O incémodo sinestésico323 que envolve esta sequéncia reside
também na ambiguidade com que a mulher lida com os idosos. Por um lado, ela os
infantiliza, suscitando um conflito intergeracional e uma inversao de hierarquias entre
eles, em que o mais velho deveria ser o mais sabio. Por outro lado, Ziva nao |lhes
trata com a mesma benevoléncia e paciéncia com que um adulto lidaria com uma
crianca que esta sob seus cuidados, reforcando o poder que exerce sobre os

protagonistas. Beauvoir (1976) pontua que:

a duplicidade € a principal caracteristica da atitude pratica do adulto com relagéo
aos velhos. Inclina-se ele até certo ponto, diante da moral oficial imposta, como
vimos nestes Ultimos séculos, e pela qual ele se vé forcado a respeita-los.
Convém-lhes, entretanto, trata-los como seres inferiores e convencé-los de suas
préprias decadéncias (BEAUVOIR, 1976, p.245).

No instante em que Levana pede a Ziva que ndo se aborreca com 0s
demais companheiros subversivos, ela afirma que os amigos “por dentro, sdo como
criangas, apenas seus corpos envelheceram”. Neste momento, a protagonista
docilmente reclama a coeréncia e a generosidade da diretora da residéncia. A idosa
demonstra sua cumplicidade e afeto aos amigos, rogando a personagem de meia-
idade que seja benevolente e compreensiva.

Enquanto retira-se do recinto, Levana olha ternamente para os outros
companheiros e, com os olhos marejados e um singelo sorriso no rosto, ela diz:
“obrigada”. Com uma unica palavra, a protagonista consegue aniquilar o argumento
de Ziva, provando que a atitude transgressora dos protagonistas de fato a ajudou a

superar a tristeza e a vergonha que sentia.

322 Clara n3o convida os homens da construtora para entrar e tomar um café e Jeanne fala naturalmente
sobre sexo e masturbacdo. Ambas atitudes rompem com o imaginario social referente ao comportamento de
mulheres idosas.

323 Referéncia ao conceito de “sinestesia” elaborado por Eisenstein (1990b).
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4.2.6 Sequéncia: “O desejo final de Levana” em ‘A festa de despedida” (Sharon
Maymon/Tal Granit, 2015) — Intervalo filmico: 01:19:37 a 01:20.:43

Figura 83 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:19:57.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 84 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:20:14.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Esta sequéncia desenvolve-se durante a internagdo de Levana no hospital,
logo apos a tentativa frustrada da protagonista de tirar a prépria vida por meio da
ingestdao de remédios. A cena se inicia com Yehezkel dormindo, sentado ao lado do
leito da esposa, enquanto ela descansa. Levana acende a luz sobre sua cama,
despertando o marido do sono.

A partir da figura 83, percebe-se que Yehezkel esta em foco e em primeiro

plano, enquanto Levana esta desfocada e em segundo plano. Este enquadramento
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sugere a cegueira egoista e voluntaria do personagem diante do sofrimento da
esposa, 0 que a levou a tentativa de suicidio. Yehezkel era capaz de enxergar e
compreender o sofrimento dos outros, porém recusava-se a admitir a deciséo da
companheira, focando-se apenas na dor que sentiria ao perdé-la. Agora,
simbolicamente, ela o obriga a vé-la. Era preciso que uma luz fosse acesa, para que
Yehezkel pudesse sair da escuriddo de seu egoismo, permitindo-se enxergar e

aceitar a suplica de Levana.

Figura 85 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:20:29.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

Figura 86 - Filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) - Frame: 01:20:40.

Fonte: Print screen do DVD do filme A Festa de Despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015).

O homem levanta-se da cadeira e deita-se ao lado da esposa na cama. Nao
ha dialogo sonoro na cena, todavia, muito € dito no dialogo imagético, por meio dos

olhares dos personagens. Ndo ha troca de palavras entre eles, mas ha afeto,
232



compreensao e respeito as escolhas. Segundo Bosi (2004, p.77), “o siléncio, no
meio da narrativa, expressa, muitas vezes, o fim de um mundo”. De fato, dois
mundos estao por findar-se: a vida de Levana e o cotidiano de Yehezkel, que agora
tera de ser reconstruido na falta de um afeto, sem a presenca de sua companheira.

Por meio da figura 84, observa-se que a protagonista estd em foco no
respectivo enquadramento, sugerindo que ela finalmente pdde ser contemplada pelo
marido e vista por ele como prioridade. Levana esta convicta de sua decisao, e
Yehezkel, por meio do gesto carinhoso que faz em seu rosto, a reconforta de que ele
também esta. A escolha de planos proximos nas imagens 84 e 85 contribui com a
ideia de conexdo do casal, indicando um fortalecimento do vinculo afetivo entre eles.

Percebe-se que ambos os enquadramentos das figuras 84 e 85 sao planos
proximos, entretanto, o plano que enquadra Yehezkel € mais aproximado do que o
que enquadra Levana. Esta escolha fotografica permite ao espectador testemunhar
o toque da mé&o do idoso no rosto de sua companheira. A intercalacdo dos dois
enquadramentos sugere que Yehezkel precisou aproximar-se de Levana, de forma
literal e simbdlica, para que pudesse enxergar a suplica da protagonista e
compreender sua realidade.

Enquanto o homem temia perder sua esposa, a mulher temia perder-se de
si. Os planos das imagens 84 e 85 indicam ndo somente um deslocamento fisico,
mas também um deslocamento sentimental por parte do idoso. Isso significa que,
neste momento, Yehezkel se une a Levana corporalmente e em sentimento. Neste
instante, a cumplicidade do casal traduz-se na convergéncia de seus pensamentos.
E tomada, por fim, a ardua decisdo utilizar a maquina de homicidio piedoso em
Levana e, assim, encerrar o ciclo de vida da protagonista e do dispositivo324.

O enquadramento final da sequéncia — representado pela imagem 86 —
denota o casal de idosos protagonistas deitados, mirando um ao outro. O plano em
plongée de um lugar bem elevado sugere um olhar celestial contemplativo. Este
enquadramento permite ao publico observar a maior parte do cenario de uma sé
vez, de uma perspectiva onisciente. Assim como as escadas da imagem 29325 o
plano da figura 86 representa o prenuncio da subida de Levana ao céu.

Ironicamente, a personagem condenou a atitude dos outros protagonistas

por quase toda a narrativa, alegando que a pratica de cunho aparentemente

324 A narrativa ndo deixa claro se o dispositivo teve seu uso continuado ou interrompido, porém infere-se que
seu ciclo de vida foi interrompido na companhia da protagonista Levana.

325 A imagem 29 encontra-se no capitulo anterior.
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misericordioso seria 0 mesmo que assassinato. No entanto, a metafora da ascensao
aos céus — tensionada anteriormente, no plano da imagem 29 — vem ao encontro
de Levana em fungao de sua prépria suplica. Agora, a idosa, assim como os demais
personagens, ultrapassa sua condicdo humana, tomando para si — e nao para os
designios divinos — a definicdo do momento de sua morte.

No enquadramento da figura 86, percebe-se que somente os protagonistas
estao iluminados, em volta deles, ha apenas penumbra e escuriddo. Mais uma vez,
o filme utiliza-se da técnica sinestésica do Chiaroscuro para comunicar sentidos. A
imagem 86 insinua o isolamento do casal diante da escuridao que os oprime. Assim
como na figura 273?%, a iluminagdo de alto contraste intensifica a carga dramatica do
plano, representando o duelo interno que Yehezkel travava.

A composicao deste enquadramento também indica que nada mais importa
a nao ser o amor e o companheirismo do casal. A sombra representa uma antologia
de sentimentos infelizes — a cegueira em face ao outro, o medo do desconhecido, o
sofrimento diante da perda e da soliddo — que, naquele momento, foi recusada
pelos personagens em prol do afeto e da cumplicidade.

A trilha sonora faz-se notavel apenas no fim da sequéncia, trazendo consigo,
mais uma vez, a cancao “Na cidade dos meus sonhos”, musica tema do filme. Em
meio a melodia que embala a guarida do desejo final de Levana, finaliza-se estas
reflexdes, resgatando novamente Rubem Alves, autor que encerrou as analises do

capitulo anterior:

confesso que, na minha experiéncia de ser humano, nunca me encontrei com a
vida sob a forma de batidas de coracao ou ondas cerebrais. A vida humana nao se
define biologicamente. Permanecemos humanos enquanto existe em nds a
esperanca da beleza e da alegria. Morta a possibilidade de sentir alegria ou gozar
a beleza, o corpo se transforma numa casca de cigarra vazia. Muitos dos
chamados “recursos heréicos” para manter vivo um paciente sdo, do meu ponto
de vista, uma violéncia ao principio da “reveréncia pela vida”. Porque, se os
médicos dessem ouvidos ao pedido que a vida esta fazendo, eles a ouviriam dizer:
“Liberta-me” (ALVES, 2003, s/p).3%7

326 A imagem 27 encontra-se no capitulo anterior.

327 Texto “Sobre a morte e o amor”, escrito por Rubem Alves, publicado em 12 de outubro de 2003 na verséo
digital do jornal “Folha de Sao Paulo”, caderno “Opinido”. O texto pode ser encontrado no seguinte enderego
eletrbnico: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/opiniao/fz1210200309.htm.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ah, sorte

Eu néo queria a juventude assim perdida
Eu néo queria andar morrendo pela vida

Eu ndo queria amar assim como eu te amei.
(Trecho da musica “Hoje” de Taiguara)

Quando Antoine Lumiére, pai de Auguste e Louis Lumiere, supostamente
declarou que "o cinema é uma invengao sem futuro”?8 o artista ndo poderia estar
mais equivocado. O cinema nao pode ser limitado a um meio de comunicacéao, a
uma linguagem ou a um espago fisico onde pessoas se juntam para contemplar
imagens projetadas no ecra. O cinema € um disseminador de imaginarios e de
discursos; € um importante produtor de emogdes.

A partir do levantamento realizado na etapa quantitativa desta pesquisa,
descobriu-se que foram distribuidos 382 filmes no formato longa-metragem, live-
action, de ficcdo, nacionais e internacionais, no circuito comercial brasileiro, cujos
protagonistas de suas narrativas sao idosos de um total de 5110 filmes. Verifica-se
que a soma dos protagonistas de todos os filmes totaliza-se em 546 idosos, dentre
0s quais, 186 (34,06%) sdo mulheres e 360 (65,93%) sao homens.

Os trés filmes analisados na etapa qualitativa desta pesquisa exploram
ciclos de temporalidades dos corpos velhos femininos nos espagos do habitar. Para
a protagonista Clara (Sénia Braga), no longa-metragem Aquarius (Kleber Mendonga
Filho, 2016), o edificio onde a personagem vive € uma extensao de seu corpo, é
parte ndo apenas de sua historia e de suas memarias, mas também do presente que
desfruta e do futuro que ainda deseja construir para si. O apartamento da idosa, este
corpo-edificio, € onde convergem as temporalidades de sua vida, o ponto de
encontro de suas memorias e de seus planos para o futuro.

O espaco habitado pela protagonista € um lugar repartido entre o fixo e a
transitoriedade: um apartamento antigo, mas reformado; vitrolas e televisdo de LED;
albuns de familia e fotos de celular; vinis e MP3. Os objetos do lar da personagem
sdo quase todos biograficos e conservam a imanéncia de suas temporalidades. O
velho e o novo transitam pelo espago habitado por Clara no edificio Aquarius. As

recordacdes afetivas da personagem Tia Lucia (Thaia Perez) — manifestadas por

328 Esta declaragdo ja foi outorgada a Antoine e a Louis Lumiére. Aqui, utiliza-se como referéncia a pagina
26 do livro “The End of Cinema?: A Medium in Crisis in the Digital Age” de André Gaudreault e Philippe
Marion, que atribui a lendaria frase a Antoine Lumiére.
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meio de uma cdmoda recostada na parede da sala — representam um fluxo entre
temporalidades distintas que se encontram no mesmo intervalo intra-filmico: a
lembranga do corpo jovem da personagem que penetra seu corpo velho
(temporalidade intra-filmica de rememoracéo) e a antiga lembrancga (flashback) que
invade o tempo em que se passa o primeiro ato narrativo do filme (temporalidade
intra-filmica de presencialidade).

A cbmoda torna-se um objeto biografico para Clara, como foi para a
personagem Tia Lucia. As duas mulheres s&o de diferentes geragdes, contudo,
ambas conseguem compreender a capacidade inerente ao espaco de testemunhar e
narrar momentos no tempo, bem como historias partilhadas e individuais. O mével é
0 Unico que perpassa as quatro temporalidades exibidas na narrativa de Aquarius
(Kleber Mendonga Filho, 2016). Assim, compreende-se, que a cdmoda de Tia Lucia
€ também uma alegoria do tempo, um portal que une diferentes temporalidades
pessoais (vida de Clara) e filmicas (os quatro tempos intra-filmicos em que se passa
a narrativa).

Tal qual a obra de Mendonga Filho (2016), no longa-metragem E se
vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012), ha também um objeto que
simboliza a passagem do tempo, a piscina que a protagonista Annie (Geraldine
Chaplin) manda instalar no quintal da casa compartilhada pelos idosos. O processo
de idealizagao, construgao e uso da piscina € desenvolvido por toda a temporalidade
intra-filmica da obra de Robelin (2012). Da mesma maneira, a evolu¢gdo da doenga
da protagonista Jeanne (Jane Fonda), similarmente, percorre o desenrolar da
narrativa por inteiro. A morte da idosa culmina com o preenchimento da piscina,
simbolizando o encerramento de dois ciclos temporais que se finalizam
simultaneamente: o da construgdo da piscina e o da vida da personagem. A vinda
dos netos de Annie e o marido para brincar na piscina da residéncia apdés o
falecimento de Jeanne simboliza a conjuntura circular da vida, assim como a eterna
permuta entre velho e novo. O corpo velho de Jeanne que habitava aquele espago
cede seu lugar a um novo ciclo, a uma nova temporalidade.

O espaco habitado pelas duas protagonistas mulheres do longa-metragem E
se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012) é também um lugar de
memorias pessoais e partilhadas. Ainda que Jeanne nunca tenha morado na
residéncia compartilhada até o periodo final de sua vida, fica implicito que sua
amiga, Annie, ali viveu grande parte de seus anos. Por essa razdo, conclui-se que
este espago doméstico € um local de memdrias divididas entre as duas mulheres,
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mesmo que ndo tenham compartilhado o mesmo enderego por toda a vida. Infere-
se que grande parte dos eventos sociais entre os idosos costumam acontecer na
respectiva casa de Annie e Jean. Nestes encontros, os amigos relembram
acontecimentos do passado, desfrutam do presente e discutem planos para o futuro.
O espaco intra-filmico da residéncia €, portanto, um lugar que permite novas
experiéncias de vida para os protagonistas, bem como diferentes formas de exercer
as afetividades e o companheirismo entre eles.

No longa-metragem A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit,
2015), as protagonistas Yana (Aliza Rosen) e Levana (Levana Finkelstein) mudam-
se para o lar de aposentados ja na velhice. Isso significa que o local ndo lhes
reserva longinquas memorias de vivéncias pessoais, mas |lhes permite aprofundar
os lacos de amizade e reconstruir suas historias juntas na finitude.

Paralelamente aos filmes Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) e E se
vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012), o longa-metragem de Tal Granit
e Sharon Maymon (2015) traz em sua narrativa um portal que flui entre
temporalidades. Contudo, este portal ndo € um objeto como nas outras duas obras
cinematograficas, mas uma pessoa, a protagonista Levana. A idosa transita entre
lugares temporais distintos, o da realidade concreta e o de seu universo mental,
fragmentado em razdo da deméncia que a acomete. A personagem vive o passado
como se fosse o presente em determinadas ocasides, porém mantém-se
preocupada com o futuro de seu esposo e com o destino que a espera e avizinha-se
lentamente.

As escolhas fotograficas dos planos que enquadram a protagonista sozinha
ressaltam seu papel na fluidez das temporalidades narrativas. Estes planos
constantemente empregam o movimento de camera travelling in, de forma a sugerir
a proximidade silenciosa do tempo futuro: a evolugao de sua doenca e, por fim, a
chegada da morte. Assim como o a respectiva técnica de fotografia, a geometrizagéo
dos espacgos séo escolhas visuais frequentes em todo o filme de Tal Granit e Sharon
Maymon (2015). Diversos enquadramentos sao concebidos de forma a provocar
uma simetria visual entre cenario, objetos de cena e personagem(ns). Estas
escolhas de linguagem criam um equilibrio visual e sensorial que tendem a harmonia
de pensamentos ou as sensagbes de enclausuramento e de desconsolo.
Enquadramentos geométricos também podem ser encontrados em outros filmes

inventariados no levantamento cinematografico realizado nesta pesquisa, como

237



exemplo, destacam-se os filmes Amor (Austria/Franga/Alemanha, Michael Haneke,
127 min, 2012) e 45 anos (Reino Unido, Andrew Haigh, 95 min, 2015).

Os trés longas-metragens analisados exploram a concepg¢ao da conjuntura
circular da vida. Como visto acima, o filme E se vivéssemos todos juntos (Stéphane
Robelin, 2012) o faz por meio da piscina. Ja Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016)
constréi esta ideia ndo apenas mediante a transitoriedade temporal da cémoda da
personagem Tia Lucia, mas também por meio da musica “Hoje” — que inicia e
encerra a narrativa — e da sequéncia em que Clara visita o tumulo de seu esposo.

No momento em que a protagonista anda pelos corredores do cemitério em
direcdo a saida, ela observa a movimentacdo de dois coveiros que retiram a velha
ossada de uma cova para que um novo cadaver possa ser enterrado no mesmo
local. Esta cena reforca a relagao circular preconizada pela narrativa e a discussao
que o longa-metragem propde da constante substituicdo do velho pelo novo.

Diferentemente da obra de Stéphane Robelin (2012), o longa-metragem de
Mendonga Filho (2016) problematiza a naturalidade com que os imaginarios sociais
enxergam o descarte do velho em virtude do novo: o “velho” Aquarius se transforma
no “novo” Aquarius; Seu Geraldo cede seu comando da empresa para o neto Diego;
as memorias do passado dao lugar aos planos lucrativos do futuro. O filme, entao,
sugere as seguintes reflexbes ao espectador: estaria o edificio Aquarius
demasiadamente antigo para permanecer existindo naquele espago? Seria Clara
velha demais para poder morar sozinha em seu apartamento?

No longa-metragem A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit,
2015), a circularidade da vida reside no fato de que, no inicio da obra, os
protagonistas Yehezkel (Ze'ev Revach) e Yana, a pedidos do marido desta — o
doente terminal Max (Shmuel Wolf) — lideram o processo que encerrara o tormento
do idoso morredi¢o. De igual maneira, ao final do filme, os mesmos protagonistas
conduzem o ato que permitira interromper com o sofrimento de Levana, a esposa
enferma de Yehezkel. O conflito central da narrativa é introduzido com o desejo de
Max em morrer, e finalizado com o comovente pedido de Levana.

A derradeira escolha da protagonista suscita alguns questionamentos como:
estaria a morte na perda da consciéncia ou na faléncia do corpo?; O direito de
morrer deveria ser validado pelo Estado?; Onde reside a autonomia do paciente no
que tange seu poder de decisao quanto a finalizagao da proépria vida? Estas questao
nao sao respondidas pelo filme. Entretanto, o que a obra cinematografica evoca é
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tdo somente a forma com que o ser humano enxerga a morte. Seria ela um triste fim
ou, de fato, uma “festa de despedida”™?

Ressalta-se a existéncia de trés filmes — dois dos quais pertencem ao
levantamento cinematografico realizado nesta pesquisa®?® — que também tratam da
questdo do direito de escolha do individuo no que tange as condi¢gdes que este
deseja para sua morte, séo eles: A bela que dorme (ltalia/Franga, Marco Bellocchio,
115 min, 2012); A ditima ligdo (Franga, Pascale Pouzadoux, 105 min, 2015) e La
Vanité (Franga/Suiga, Lionel Baier, 75 min, 2015).

No filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), a protagonista Clara
preocupa-se com sua finitude, de forma a defender sua decisdo em permanecer no
edificio onde reside. No entanto, a narrativa de Mendonga Filho (2016) ndo tensiona
o direito de escolha da personagem com relagéo as condi¢gdes de sua propria morte,
ao passo que os filmes E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin, 2012) e A
festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) o fazem.

Ja a protagonista Jeanne de Robelin (2012) planeja as circunstancias de
seu veldrio e a forma com que gostaria de desfrutar seus ultimos dias. A idosa opta
por ndo dar seguimento a quimioterapia a qual estava sendo submetida para
combater o céncer, poupando-se do penoso tratamento e, consequentemente,
negando-se a postergar a irremissivel chegada da morte.

A obra de Sharon Maymon e Tal Granit (2015) tensiona com maior
propriedade a questado das escolhas que envolvem a morte. A protagonista Levana
decide utilizar em si mesma a maquina de homicidio piedoso, tendo, por fim, seu
desejo atendido pelo esposo e pelos amigos. Apesar de Yana ndo discutir seu
préprio direito de escolha, a idosa problematiza a questao ao defender os poderes
de decisao de seu esposo Max e de sua amiga. A personagem revolta-se com o fato
de que morrer ainda seja tratado como um crime pela medicina e pelo Estado.

Na segunda parte da sequéncia em que a maquina de auto-eutanasia falha,
a personagem Zelda (Ruth Geller)*3° questiona a luta incansavel que os mais jovens
travam contra a inevitadvel morte de seus entes queridos: “daqui um més, fago
noventa e lutam por mim como se tivesse dezesseis. Para mim, ja chega”. Por fim, o

sobrinho da octagenaria respeita a decisao da tia, permanecendo ao seu lado até o

329 Os longas-metragens A dltima ligdo (Franga, Pascale Pouzadoux, 105 min, 2015) e La Vanité (Franga/
Suica, Lionel Baier, 75 min, 2015) podem ser encontrados no respectivo levantamento cinematografico.

330 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 01:06:12 a 01:08:59.
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fim do procedimento que, comicamente, falha mais uma vez, fazendo com que Zelda
desista de dar seguimento ao ato que interromperia sua vida.

Diversas formas de relagdes intergeracionais podem ser apontadas nos trés
filmes analisados nesta dissertagdo. No longa-metragem Aquarius (Kleber
Mendonca Filho, 2016), os jovens personagens Tomas (Pedro Queiroz) e Julia (Julia
Bernat) encontram na protagonista Clara uma cumplicidade quase maternal, uma
conexao entre temporalidades. A idosa preserva a memoria familiar, mas também
incentiva novas lembrancas e vinculos entre diferentes geracgdes.

Por outro lado, Clara mantém uma relacdo tumultuada com sua filha Ana
Paula (Maeve Jinkings), que ndo nutre a mesma relacdo de afetividade com o
edificio Aquarius a mae. Para Ana Paula, o valor financeiro transpde o valor afetivo,
o que provoca um grande conflito entre as duas mulheres. Ana Paula
deliberadamente interfere nas escolhas pessoais da méae, sob a justificativa de
preocupar-se com ela. Assim, observa-se que Clara ndo é verdadeiramente vista
pela filha, posto que as vontades e decisdes da idosa nao sao respeitadas ou
acolhidas com afeto pela personagem mais jovem.

Existe igualmente um conflito geracional entre Clara e Diego (Humberto
Carrao), contudo, ressalta-se que ha uma assimetria de género e uma relacdo de
poder desigual entre os dois, uma vez que o homem procura domina-la por ser uma
pessoa de idade e também por ser mulher. O jovem nao agride Clara fisicamente,
porém a ataca por meio das palavras e das praticas nefastas da construtora que
comanda. Diego ndo enxerga a protagonista como sujeito social, como individuo que
detém poder de fala. Para o rapaz, Clara é apenas mais um corpo/espaco velho que
precisa ser removido.

No longa metragem E se vivéssemos todos juntos (Stéphane Robelin,
2012), percebe-se que a a protagonista Jeanne ndo é vista por seu médico, Dr.
Lacombe (Laurent Klug), que ignora o direito a privacidade da paciente, assim como
seu desejo de descontinuar o tratamento. Entretanto, o esposo da idosa, Albert
(Pierre Richard) respeita a escolha da companheira. O personagem escreve em seu
diario que ela tem o direito de recusar-se a ser operada. A deméncia de Albert ndo o
impede de ser afetuoso ou de ser capaz de ainda demonstrar discernimento.

A relagdo entre Jeanne e o pesquisador Dirk (Daniel Bruhl) é de
cumplicidade intergeracional. Os dois personagens se enxergam com honestidade e
afeto, o que permite que troquem confidéncias de cunho pessoal. A amizade que
cultivam € um ponto de encontro entre temporalidades e geracgdes.
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Paralelamente a atitude do Dr. Lacombe em relagao a protagonista Jeanne,
no filme A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015), a personagem
Noah (Hilla Sarjon), flha de Levana e Yehezkel, discute o estado de saude da
combalida na auséncia dela. A paciente, neste caso, € sua méae, que, assim como o
protagonista Albert de Robelin (2012), sofre de deméncia. A enferma é descartada
da conversa, mesmo sendo a maior interessada no assunto. Da mesma forma, age
a personagem Ziva (ldit Teperson), diretora do lar de aposentados na obra de
Sharon Maymon e Tal Granit (2015). Percebe-se a relagcéo dispar de poder, a atitude
opressora e a violéncia simbdlica que Ziva exerce sobre os idosos. A personagem
trata os protagonistas de maneira condescendente, como se fossem criangas.

Assim como o personagens Dr. Lacombe age com a protagonista Jeanne de
Robelin (2012) e os personagens Diego e Ana Paula agem com a protagonista Clara
em Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), simbolicamente, a personagem Ziva
nao enxerga a protagonista Levana no que concerne as opinides e vontades da
idosa. Da mesma maneira que Noah, a diretora do lar silencia a protagonista, exerce
seu poder sobre ela, a infantiliza, desconsiderando sua presenga no local quando
debate seu estado de saude na segunda parte da sequéncia da estufa.

Em um primeiro momento, Yehezkel também nao vé Levana, ou melhor, ndo
se permite enxerga-la com altruismo e honestidade. Quando a idosa manifesta ao
marido seu desejo de submeter-se a maquina de homicidio piedoso, ele se nega a
atendé-la. No entanto, ao final da narrativa, o protagonista ouve o pedido de socorro
da esposa e decide ajuda-la. A escolha de Levana faz com que ela procure refugio
em sua velha amiga, a também protagonista Yana. A cumplicidade feminina entre as
duas é evidente, Yana é amiga antiga de Levana, portanto, utliza-se desta estratégia
afetiva como forma de reconforta-la. Yana compreende as dores da amiga e respeita
sua vontade, mesmo que isso Ihe cause dor.

A obra de Mendonga Filho (2016) também tangencia a questdo da
cumplicidade feminina. Além da jovem Julia, ha a personagem Ladjane (Zoraide
Coleto). Embora seja sua empregada doméstica, Clara dispbe da amizade da
funcionaria durante todo o filme, principalmente na sequéncia em que enfrenta Diego
no patio do edificio. Ademais, a protagonista conta com a ajuda de sua amiga e
advogada, Cleide (Carla Ribas), para colocar em praticas seus planos de enfrentar
os homens da construtora Bonfim.

Na obra de Robelin (2012), a amizade e cumplicidade feminina entre as
duas protagonistas, Annie e Jeanne é patente. Na sequéncia “Ainda sonho com
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vocé”, Annie permanece no limite da porta que da acesso a sala de estar, ndo se
permitindo ser notada pelos amigos, isto €, reservando-lhes o direito a privacidade. A
idosa tampouco divulga a agao que testemunhou aos demais personagens, nem
mesmo a Jeanne.

Percebe-se que a narrativa reforca a cumplicidade entre as duas
protagonistas ao sugerir, na sequéncia “Jogo de cartas”, que somente Annie, além
de Albert, parece estar ciente da confirmacédo do diagndstico final de Jeanne. Em
cena posterior, apés a sequéncia do jantar na piscina vazia, as duas mulheres
compartilham, sem rivalidade, os detalhes de seus respectivos romances com o ex-
amante que inadvertidamente dividiram quarenta anos antes.

Os trés filmes analisados versam sobre a sexualidade na finitude de
maneiras transgressoras. Em Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), a
protagonista Clara busca prazer sexual com o velho viivo (Leo Wainer) e,
posteriormente, com o jovem miché (Bernardo Sampaio). A idosa n&o julga ou
sequer se espanta com a orgia que testemunha no apartamento acima do seu. Clara
sente-se sexualmente excitada com a atividade que, na verdade, foi planejada pela
construtora como uma forma de assédio moral.

Na obra E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012), a
protagonista Annie, no intuito de conter o descontrole de Jean, solta seus cabelos —
como forma de sentir-se sensual — e entrega-se ao sexo com o marido.
Contrariamente ao corpo da personagem Clara no filme Aquarius (Kleber Mendonga
Filho, 2016), o corpo nu de Annie nédo esta em foco ou é centralizado no plano em
gue desenvolve-se a cena da intimidade do casal. Jeanne, por sua vez, revela a Dirk
que se masturba pensando em seu ex-amante, rompendo com um dos imaginarios
sociais da velhice, que impde a pureza e a abstinéncia a mulher velha.

Na primeira parte da sequéncia da estufa do longa-metragem A festa de
despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015), os seios nus da protagonista Yana
sao exibidos sem pudor imagético ou constrangimento da personagem. A idosa esta
acima dos outros personagens no plano e, assim como os homens, dentro de foco. A
nudez de Levana, contudo, & explorada narrativamente, porém nao visualmente.
Cabe frisar que os contextos em que os corpos nus das idosas aparecem no filme
nao sao de cunho sexual.

A obra de Sharon Maymon e Tal Granit (2015), explora narrativa e
imageticamente a sexualidade na finitude por meio do casal homossexual Daniel
(lan Dar) e Raffi (Raffi Tavor). Apesar de as imagens filmicas ndo exibirem o ato
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sendo consumado, duas sequéncias®¥' se passam logo apds a finalizagdo da
atividade sexual entre os dois homens.

Dentre os longas-metragens levantados nesta pesquisa, destacam-se dois
que também interpelam a questdo da homossexualidade na velhice, a saber:
Délares de areia (Argentina/México/Republica Dominicana, Israel Cardenas/Laura
Amelia Guzman, 84 min, 2014)33?; Minha mée gosta de mulheres (Espanha, Daniela
Féjerman/Inés Paris, 96 min, 2002) e O amor é estranho (Brasil/EUA/Franga/Grécia,
Ira Sachs, 94 min, 2014).

As sonoridades exercem um importante papel na montagem dos filmes
Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016) e A festa de despedida (Sharon Maymon/
Tal Granit, 2015). Na obra de Mendonga Filho (2016), a trilha sonora emoldura a
paisagem sonora da narrativa. As musicas que compdem as sonoridades exploradas
no filme dialogam com os momentos vividos pela protagonista Clara em espagos
intra e extra-diegéticos.

Na obra de Sharon Maymon e Tal Granit (2015), o som é constantemente
utilizado pela montagem cinematografica para transicionar os planos. A titulo de
exemplificagdo, ressalta-se a transigdo entre sequéncia do musical no carro33® e a
cena em que Noah tenta conter a fumaca que se alastrava pelo apartamento de
seus pais334. Ao final da sequéncia do carro, ouve-se o som do alarme de incéndio
antes que surjam as imagens da cena seguinte. A sequéncia musical é finalizada
com os personagens que ja utilizaram a maquina de homicidio piedoso sendo
cobertos por lengdis, simbolizando suas mortes. O som — ora intra, ora extra-
diegético — que une as duas cenas sinaliza o barulho do alarme de incéndio, mas
também faz alusdo ao som que as maquinas hospitalares responsaveis por
monitorar os batimentos cardiacos dos pacientes fazem quando os cobalidos sofrem
paradas cardiorrespiratoérias.

Esta dissertacdo debrugou-se sobre a hipétese de que os filmes

selecionados apresentariam uma multiplicidade de imaginarios femininos abordando,

331 A sequéncia em que o personagem Raffi se esconde no armario e a cena em que os protagonistas
discutem o futuro da relagéo proibida. Estas sequéncias desenvolvem-se respectivamente nos seguintes
intervalos filmicos: 00:19:55 a 00:21:18 e 00:54:29 a 00:55:23.

332 Assim como o filme E se vivéssemos todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012), o longa-metragem Délares
de areia (Israel Cardenas/Laura Amelia Guzman, 2014) é também protagonizado pela atriz estadunidense
Geraldine Chaplin.

333 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:48: 05 a 00:49:40.

334 Esta sequéncia desenvolve-se no seguinte intervalo filmico: 00:49:41 a 00:49:59.
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de forma contemporanea, a complexa relagdo entre corpo, temporalidades,
envelhecimento e os espagos do habitar do universo feminino nesta fase da vida.
Conclui-se, portanto, que os longas-metragens Aquarius (Kleber Mendonga Filho,
2016), A festa de despedida (Sharon Maymon/Tal Granit, 2015) e E se vivéssemos
todos juntos? (Stéphane Robelin, 2012) exploram os ciclos de temporalidades dos
corpos velhos femininos nos espacgos do habitar de forma a tensionar os imaginarios
sociais, revelando aspectos subversivos e tradicionais de sociedades urbanas da
contemporaneidade. Os trés filmes pertencentes ao corpus de pesquisa abordam a
velhice como uma etapa da vida que apresenta tanto perdas, quanto ganhos, de
forma a apontar matrizes imaginarias que conduzem a diferentes formas de
representacdo do universo feminino no periodo da finitude. Acredita-se que o
objetivo geral e os objetivos especificos desta dissertagdo tenham sido atingidos.

Santos (2014, p.103) elucida que “o que hoje aparece como resultado é
também um processo; um resultado hoje é, também, um processo que amanha vai
tornar-se uma outra situacdo. O processo € o permanente devir’. Assim, cré-se que
as analises filmicas e os dados levantados nesta dissertagdo poderao ser utilizados
como uma pequena base para futuros estudos que venham a problematizar o
mesmo cruzamento tedrico-metodologico aqui explorado.

E importante salientar que esta dissertacdo possui limitagdes, visto que
precisou ser concluida dentro do periodo estipulado pela Coordenagdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) e pelo programa de Poés-
Graduagao do qual este trabalho faz parte. Por essa razdo, ressalta-se que os
estudos aqui realizados — tanto quantitativos, quanto qualitativos — sdo apenas o
inicio de uma pesquisa posterior mais amadurecida, aprofundada e aprimorada. As
descobertas desta dissertagdo n&do pretendem se esgotar aqui. Sublinha-se,
portanto, a intengcdo de dar seguimento a esta pesquisa por meio de uma tese de
doutorado.

Cientes de que o termo de um ciclo € apenas o comecgo de outro, conclui-se
esta dissertagdo. Assim como a musica “Hoje” deu inicio e encerrou a narrativa do
filme Aquarius (Kleber Mendonga Filho, 2016), resgata-se a cangdo que abriu este
trabalho®3® para que ela também possa fecha-lo: “vai assim, vai assim, sempre

assim, pra minha sorte néo ter fim"36.

335 A respectiva cangéo encontra-se transcrita na epigrafe desta dissertagao.

336 Trecho da musica “Upa, Upa — Meu trolinho”. Composta por Ary Barroso e interpretada por Dircinha
Batista. Brasil: Odeon, 1940.
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EM UM patio em Paris. Ficgdo. Direcdo de Pierre Salvadori. Franca: Les Films Pelléas,
2014. 1 DVD (97 min), son., color.

ERA uma vez no Oeste. Diregdo de Sergio Leone. Italia/EUA: Rafran Cinematografica,
1969. 1 DVD (164 min), son., color.

ENROLADOS. Ficgao. Direcao de Nathan Greno e Byron Howard. EUA: Walt Disney
Pictures, 2010. 1 DVD (100 min), son., color.

E SE vivéssemos todos juntos. Ficgao. Diregcdo de Stéphane Robelin. Franga: Films de la
Butte, 2012. 1 DVD (96 min), son., color.

E O VENTO levou. Ficgao. Diregao de Victor Fleming. EUA: Selznick International
Pictures, 1939. 1 DVD (238 min), son., color.

FONTE da vida. Ficgédo. Diregao de Darren Aronofsky. EUA/Canada: Warner Bros., 2006.
1 DVD (96 min), son., color.

INVICTUS. Ficcéo. Diregcado de Clint Eastwood. EUA: Warner Bros., 2009. 1 DVD (134
min), son., color.
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JUAN e a bailaria. Ficgao. Diregao de Raphael Aguinaga. Argentina/Brasil: Al Dente Films,
2011. 1 DVD (95 min), son., color.

JULIE e Julia. Ficgao. Direcdo de Nora Ephron. EUA/ Columbia Pictures, 2009. 1 DVD
(123 min), son., color.

LES RESULTATS du féminisme. Ficcdo. Direcdo de Alice Guy. Franca: Société des
Etablissements L. Gaumont, 1906. 1 DVD (coletanea) (7 min), sil., P&B.

MALEVOLA. Ficgdo. Diregdo de Robert Stromberg. EUA: Walt Disney Pictures, 2014. 1
DVD (97 min), son., color.

MEU amigo hindu. Fic¢ao. Diregao de Hector Babenco. Brasil: HB Filmes, 2016. 1 DVD
(124 min), son., color.

MINHA mé&e gosta de mulheres. Ficcdo. Direcdo de Daniela Féjerman e Inés Paris.
Espanha: Fernando Colomo Producciones Cinematograficas S.L., 2002. 1 DVD (96 min),
son., color.

MINHA querida dama. Fic¢do. Direcao de Israel Horovitz. EUA/Franca/Reino Unido: BB
Flims, 2014. 1 DVD (107 min), son., color.

MINHAS tardes com Margueritte. Ficgdo. Direcao de Jean Becker. Franga: ICE3, 2010. 1
DVD (82 min), son., color.

MORTGAGE. Ficg¢ao. Dire¢cao de Sharon Maymon e Tal Granit. Israel: Yoram Globus
Productions, 2006. 1 DVD (55 min), son., color.

LA VANITE. Ficcdo. Direcdo de Lionel Baier. Franga/Suica: Bande a Part Films, 2015. 1
DVD (75 min), son., color.

LOUCAS de amor, viciadas em dinheiro. Ficgdo. Diregao de Callie Khouri. EUA: Big City
Pictures, 2008. 1 DVD (104 min), son., color.

O AMOR é estranho. Ficcdo. Direcao de Ira Sachs. Brasil/EUA/Franca/Grécia: Parts and
Labor, 2014. 1 DVD (94 min), son., color.

O CAVALO de Turim. Ficgdo. Diregdo de Béla Tarr/ Agnes Hranitzky. Alemanha/EUA/
Franga/Hungria/ Suiga: TT Filmmahely, 2011. 1 DVD (145 min), son., color.

O CURIOSO caso de Benjamin Button. Ficcao. Diregdo de David Fincher. EUA: Warner
Bros., 2008. 1 DVD (166 min), son., color.

O DIABO veste Prada. Ficgdo. Diregdo de David Frankel. EUA: Twentieth Century Fox,
2006. 1 DVD (109 min), son., color.

O FILHO da noiva. Fic¢do. Dire¢cdo de Juan José Campanella. Argentina/Espanha:
INCAA, 2001. 1 DVD (123 min), son., color.

O EXOTI(;O hotel Marigold. Ficgdo. Diregdo de John Madden. Reino Unido/EUA/
Emirados Arabes: Blueprint Pictures, 2011. 1 DVD (125 min), son., color.

O LONGO adeus. Ficgao. Direcéo de Kira Muratova. URSS: Odessa Film Studios, 2014. 1
DVD (97 min), son., color.
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O PORTO. Ficgao. Diregao de Aki Kaurismaki. Alemanha/Finlandia/Franga: Sputnik, 2011.
1 DVD (93 min), son., color.

O REI ledo. Ficgao. Diregcao de Roger Allers e Rob Minkoff. EUA: Walt Disney Pictures,
1994. 1 DVD (88 min), son., color.

O SETIMO selo. Ficgdo. Direcdo de Ingmar Bergman. Suécia: Svensk Filminduatri (SF),
1957. 1 DVD (96 min), son., P&B.

O TUMULO dos vagalumes. Ficgcdo. Direcdo de Isao Takahata. Japdo: Shinchosha
Company, 1988. 1 DVD (89 min), son., color.

O OUTRO lado da rua. Ficgao. Direcido de Marcos Bernstein. Brasil/Franca: Neanderthal
MB Cinema, 2004. 1 DVD (97 min), son., color.

O QUARTETO. Ficcao. Direcao de Dustin Hoffman. Reino Unido: Headline Pictures, 2012.
1 DVD (94 min), son., color.

O SOM ao redor. Ficgéo. Diregao de Kleber Mendonga Filho. Brasil: Hubert Bals Fund,
2012. 1 DVD (131 min), son., color.

O VISITANTE. Ficgao. Direcdo de Tom Mccarthy. EUA: Groundswell Productions, 2007. 1
DVD (104 min), son., color.

OLD wives for new. Ficgdo. Direcdo de Cecil B. DeMille. EUA: Artcraft Pictures
Corporation, 1918. 1 DVD (60 min), sil., P&B.

OPERACAO Big Hero. Ficgdo. Dire¢do de Don Hall e Chris Williams. EUA: Walt Disney
Pictures, 2014. 1 DVD (102 min), son., color.

OS GIGOLOS. Ficcao. Direcdo de Richard Bracewell. Reino Unido: Punk Cinema, 2006. 1
DVD (95 min), son., color.

PHILOMENA. Ficgdo. Direcdo de Stephen Fears. Reino Unido/EUA/Franca: The
Weinstein Company, 2013. 1 DVD (98 min), son., color.

QUANDO vocé viu seu pai pela ultima vez?. Ficgdo. Diregdo de Anand Tucker. Reino
Unido/Irlanda: Film4, 2007. 1 DVD (92 min), son., color.

RALE. Ficcdo. Direcdo de Helena Ignez. Brasil: Mercurio Produgdes, 2016. 1 DVD (73
min), son., color.

REBECCA — a mulher inesquecivel. Ficcdo. Diregao de Alfred Hitchcock. EUA: Selznick
International Pictures, 1940. 1 DVD (130 min), son., P&B.

RECIFE frio. Ficgao. Diregao de Kleber Mendonga Filho. Brasil: Cinemascépio Produgdes,
2009. 1 DVD (24 min), son., color.

SHOES. Ficg¢ao. Diregdo de Lois Weber. EUA: Universal Film Manufacturing Company,
1916. 1 DVD (coletanea) (60 min), sil., P&B.

SULLY — o herdi do rio Hudson. Ficgdo. Diregdo de Clint Eastwood. EUA/ Flashlight
Films, 2016. 1 DVD (96 min), son., color.
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SUMMER vacation. Ficgdo. Diregao de Sharon Maymon e Tal Granit. Israel: Green
Productions, 2012. 1 DVD (22 min), son., color.

SUSPENSE. Ficcdo. Diregdo de Phillips Smalley/Lois Weber. EUA: Rex Motion Picture
Company, 1913. 1 DVD (coleténea) (10 min), sil., P&B.

THE TELEPHONE girl and the lady. Ficcdo. Direcdo de D. W. Griffith. EUA: Biograph
Company, 1913. 1 DVD (coletanea) (17 min), sil., P&B.

THE WARRENS of Virginia. Ficgao. Diregdo de Cecil B. DeMille. EUA: Jesse L. Lasky
Feature Play Company, 1915. 1 DVD (50 min), son., P&B.

TIRANDO o atraso. Ficgdo. Dire¢cao de Dan Mazer. EUA: Lionsgate, 2016. 1 DVD (102
min), son., color.

TRANSEUNTE. Ficgdo. Diregdo de Eryk Rocha. Brasil: VideoFilmes, 2011. 1 DVD (100
min), son., color.

TRES homens em conflito. Ficgdo. Diregdo de Sergio Leone. Italia/Espanha/Alemanha:
Produzioni Europee Associate (PEA), 1966. 1 DVD (178 min), son., color.

TUDO pode dar certo. Ficgdo. Diregao de Woody Allen. EUA: Sony Pictures Classic,
2009. 1 DVD (92 min), son., color.

UM GOLPE a italiana. Ficgdo. Dire¢cdo de Peter Collinson. Reino Unido: Oakhurst
Productions , 1969. 1 DVD (99 min), son., color.

UM LUGAR para recomegar. Ficcdo. Direcao de Lasse Hallstrom. Alemanha/EUA:
Miramax, 2005. 1 DVD (108 min), son., color.

UM SENHOR estagiario. Ficgdo. Direcao de Nancy Meyers. EUA: Waverly Films, 2015. 1
DVD (109 min), son., color.

UMA AMIZADE sem fronteiras. Ficgdo. Diregdo de Frangoise Dupeyron. Franca: ARP
Sélection, 2003. 1 DVD (95 min), son., color.

UMA DAMA em Paris. Ficgdo. Direcdo de llmar Raag. Bélgica/Estonia/Franga: TS
Productions, 2012. 1 DVD (94 min), son., color.

UMA SECRETARIA de futuro. Ficcdo. Direcdo de Mike Nichols. EUA: Twentieth Century
Fox Film, 1988. 1 DVD (113 min), son., color.

UP — Altas aventuras. Ficcdo. Direcdo de Pete Docter e Bob Peterson. EUA: Walt Disney
Pictures, 2009. 1 DVD (96 min), son., color.

45 ANOS. Ficgao. Diregao de Andrew Haigh. Reino Unido: BFI Film Fund, 2015. 1 DVD
(95 min), son., color.

101 DALMATAS. Ficgao. Diregéo de Clyde Geronimi e Hamilton Luske. EUA: Walt Disney
Pictures, 1961. 1 DVD (103 min), son., color.
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ANEXO 1
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ANEXO 2

Figura 87 - Cartazes dos filmes analisados

Fonte: Montagem com imagens retiradas do site google.com.
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