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RESUMO

O cinema de mulheres, mobilizado pelos estudos feministas como campo de agenciamento da
visibilidade, desafia a investigacdo contemporanea. Esta, busca situa-lo em funcéo dos recentes
paradigmas de género de ruptura com o0s binarismos e énfase na dimensdo politica da
corporeidade, e das atuais perspectivas de espectatorialidade e politica da arte do campo
cinematogréafico. Neste trabalho, buscamos rever a perspectiva de autoria feminina como um
processo de subjetivacdo politica do corpo na obra de realizadoras que utilizam os proprios
corpos como matéria filmica. Consideramos o viés ontolégico do corpo vivido, presente na obra
de Beauvoir (1967) e revisitado pela abordagem recente do feminismo material, vinculado ao
pensamento de Braidotti (2005) e as perspectivas de andlise filmica de Sobchack (1991, 2004),
Del Rio (2008) e Marks (2000, 2002). Para tanto, empreendemos uma epistemologia estético-
politica do corpo, mensurando a relacdo entre mente e corpo como central para a compreensdo
do lugar da mulher na arte. Posteriormente, observamos as perspectivas de autoria feminina no
cinema, situando-as em relacdo ao status que os corpos em movimento adquirem no regime
estético da arte (RANCIERE, 2005a, 2013), no qual o cinema desponta como locus privilegiado
na articulacao das distancias entre arte e cotidiano. Por fim, analisamos filmes que trazem a
presenca filmica, a performance cinematografica e a dimensdo haptica dos corpos das
realizadoras, transitando entre obras de carater deliberadamente encenado e de viés
autobiografico. Observamos que o corpo vivido emerge tanto como elemento de atracdo e
engendramento de aspectos filmicos, como o plano e a mise en scene, quanto como evidéncia

politica dos processos vitais destas mulheres.

Palavras-chaves: Corpo e Género. Estética da Carne. Cinema de Mulheres.



ABSTRACT

Women's cinema, mobilized by feminists studies as a field of visibility and agency, defies the
contemporary investigation. The feminist critique tries to place it according to recent binary
gender rupture paradigms and emphasis in the political dimension of embodiment, and the
current perspectives of spectatorship and art politics in the cinema field. In this thesis, we
consider the perspective of female authorship as a process of body politics subjectivity in the
work of filmmakers who use their own bodies as film material. We reflect on the ontological
bias of the_lived body, present at the work of Beauvoir (1967) and revisited by the approach of
the recent material feminism, linked to the ideas of Braidotti (2005) and the perspectives of film
analysis by Sobchack (1991, 2004), Del Rio (2008) and Marks (2000, 2002). Therefore, we
promote an aesthetical and political epistemology of the body, measuring the confrontation
between body and mind as central to the understanding of the place of women in art. Later, we
observe the female authorship perspectives in cinema, placing them in relation to the status that
the bodies in movement acquire in art aesthetic regimen (RANCIERE, 2005a, 2013), in which
cinema emerges as privileged locus in the articulation of distances between art and everyday
life. Finally, we analyze films that show the filmic presence, the film performance and the
haptic dimension of the female filmmakers bodies, moving between works of deliberate staged
character and autobiographical bias. We observe that the lived body emerges as much as
element of attraction and engendering filmic aspects such as the plan and the mise-en-scéne,

and as political evidence of the vital processes of these women.

Keywords: Body and Gender. Carnal Aesthetics. Women's Cinema.
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1. INTRODUCAO

Dizem os manuais de pesquisa que uma boa introducgdo deve descrever e mensurar de
forma precisa o objeto, indicando o caminho que percorremos até ele e esmiucando seu estado
das artes de modo a destacar as tensdes e extensdes que resultam de sua investigacdo. Eu me
debruco sobre esta obrigacéo tal qual crianga na primeira visita ao parque de diversdes: com 0s
olhos perdidos na vertigem das luzes e cores que borbulham, embaragando a minha percepgéo.
O objeto é constituido por um nome composto: o cinema de mulheres. E, nesse caso, ndo houve
um caminho Unico, linear e auspicioso para que eu o encontrasse. As escolhas e adequacoes
foram trilhadas em funcdo de mdltiplos fatores, alguns destes, inclusive, estrangeiros a
pesquisa. N&o percorri a estrada curta dos predestinados, mas, nos desvios e percalgos, 0
encontrei, luminoso e aspero como o dia. Ele nasce, para mim, hibrido, fruto do encontro de
minhas grandes paixdes: o cinema e o feminismo. E admitir isto é ja o segundo pecado de minha
introducdo, na qual devo manter-me alheia e distante daquilo que investigo. Para entender 0s
meus encontros com o objeto — no plural, pois foram idas e vindas consecutivas —, preciso
distinguir os dois eixos que determinaram essa aproximagao.

O feminismo é possivelmente o crivo que mobiliza esse estudo. E, dentre todos os
universos por onde orbito — a pesquisa, a docéncia e a comunicagdo social — ¢é aquele ao qual a
minha pertenca se mostrou mais duradoura. E também o espaco onde me permito ser mais
critica, tendo atravessado inimeras crises quanto ao meu pertencimento, rasgando e revalidando
a minha "carteirinha" algumas vezes. Talvez, por isso, tenha encontrado alguma solidez em
meu ativismo, pois, a praxis feminista é também uma experiéncia ontoldgica de autocritica.
Que ird implicar tanto em aproximacdes inusitadas quanto em afastamentos eventuais. Nao se
trata de uma profissdo de fé, mas de uma préatica politica, com suas contradi¢Ges proprias,
avancos e recuos. Manter-me em estado de respeitosa divida e em constante processo de escuta
é 0 que me alinha ao feminismo com o qual busco estabelecer dialogo.

Meu primeiro contato com o feminismo politico foi durante o inicio da graduagdo em
Comunicacéo Social na Universidade Federal do Rio Grande do Norte. Em 1997, ja no segundo
semestre do curso, ap6s uma exaustiva pesquisa para um trabalho na disciplina Préatica de
Leitura e Producdo de Textos I, ministrada pela professora Sylvia Abbott Galvao, apresentei
um seminario que reunia argumentos favoraveis a legalizacéo do aborto no Brasil. Para a minha
surpresa, fui ferozmente repreendida por alguns de meus colegas, que dificultaram a minha

explanacgdo com protestos.
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Na ocasido, uma colega, Maria Aparecida Ramos da Silva, com quem havia interagido
muito pouco até entdo, me entregou um cartdo-postal com dizeres favoraveis a legalizacéo do
aborto e convidou-me a participar das reunides do coletivo feminista do qual fazia parte. A
partir deste primeiro contato, fui, aos poucos, me aproximando de espacos feministas.
Trabalhei, de 2002 a 2008, em trés organizagdes feministas, Centro Feminista 8 de Mar¢o, em
Mossord, Agende, em Brasilia e Coletivo Leila Diniz, em Natal e hoje sou colaboradora da
organizacdo da Marcha das Vadias de Natal e do Coletivo Autbnomo Feminista Leila Diniz,
com este grupo mantenho ativo o meu dialogo sobre as questdes que me conectam ao feminismo
politico, renovando o aprendizado naquilo que chamamos de "artivismo".

A época em que eu ingressei no movimento, no final anos 1990, é hoje reconhecida
como um periodo do recrudescimento de uma visdo do feminismo como anacrénico, obsoleto.
Susan Faludi (2001) descreve em seu livro Backlash uma série de estratégias de deturpacbes
agendadas pela midia norte-americana nos anos 1980, inferindo que problemas sérios do pais
ocorriam em funcdo das principais conquistas dos movimentos de mulheres na década anterior.
Escutei, com muito mais frequéncia do que hoje em dia, que o feminismo era um movimento
superado e vitimista. Ndo haviam os blogs e as comunidades nas redes sociais que proliferam
atualmente. Felizmente isso mudou. Ja que continua dificil para uma mulher falar publicamente
sobre temas como a legalizacdo do aborto. Se, antes, fui repreendida pelos meus colegas, hoje
sou pelos/as meus alunos/as, por exemplo. O caminho ainda é longo.

Com o trabalho numa organizacdo feminista, veio o acesso a uma biblioteca com
inimeros titulos da area, dentre os quais, recordo os classicos O Segundo Sexo, de Simone de
Beauvoir e A Mistica Feminina, de Betty Friedan, este Gltimo, numa fotocdpia com
encadernacdo em espiral de uma edicdo rarissima, quando ainda ndo havia se popularizado a
circulacdo de arquivos digitais com cdpias de impressos raros. Foi quando comecei a rascunhar
um projeto para tentar a selecéo de mestrado.

Naquele periodo, ainda reverberavam as leituras feitas na faculdade de Comunicagéo
Social e o interesse pelos objetos da entdo chamada Cultura de Massas, termo bastante
problematizado atualmente. Ingressei no Mestrado em Comunicacdo do Programa de POs-
graduacdo da UFPE, em 2004, com um projeto que tinha como objetivo central investigar as
representagdes das mulheres nas Histdrias em Quadrinhos, inicialmente motivada pela
personagem Ré Bordosa, do cartunista Arnaldo Angeli. Com as leituras sobre o paradigma
tedrico dos Estudos Culturais, nos textos de Gayatri Spivak, Linda Nicholson e Nelly Richard,

meus olhos se voltaram para uma possibilidade mais desafiadora, do ponto de vista da critica:
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investigar a producdo das mulheres cartunistas. Esses textos, orientavam-se em torno do debate
da subjetividade feminina, buscando evidenciar na producao cultural a integridade das mulheres
COMO sujeitos “com biografia corpo e histéria”! (RICHARD, 2000, p.48), que dialogam com o
entorno onde atuam.

O fato de que as cartunistas aparentemente ndo existissem, sendo excluidas do plano do
visivel j& era, em si, uma justificativa para a readequacéo do objeto. Na época, chamou a minha
atencdo a comovente carta de uma chargista e artista plastica brasileira radicada nos EUA,
Marguerita Fahrer, ao Observatorio da Imprensa, reivindicando o reconhecimento de sua
existéncia ao denunciar o desaparecimento de seu nome das antologias, mostras panoramicas e
saldes de humor sobre o cartunismo brasileiro nos anos 1970. Fahrer era uma artista premiada
e uma pioneira em sua area, sendo segundo ela, a primeira pessoa a produzir cartuns para a
abertura de uma telenovela no Brasil.

No doutorado, no qual ingressei em 2010, busqueli, inicialmente, dar continuidade a esse
projeto, investigando o trabalho autobiografico de mulheres cartunistas. Por diversas razdes,
gue me pareceram cruciais no periodo dessa decisdo, arquivei a pesquisa com enfoque nos
quadrinhos, sobre a qual publiquei alguns artigos de 2010 a 2012, e passei a trabalhar com a
problematica das mulheres que faziam cinema, a partir de 2012. Persuadida por minha cinefilia,
que forjava uma intimidade com o cinema maior do que eu possuia de fato, do ponto de vista
da pesquisa ao menos, e ministrando, no mesmo periodo, algumas disciplinas de graduacao
cujo enfoque era o cinematografico, diferente do que eu imaginei num primeiro momento,
mergulhei num objeto completamente novo.

As implicagdes tecnoldgicas e materiais do cinema o situam de forma muito singular
no campo da arte. Seu protagonismo como agente do grande espetaculo contemporaneo também
0 destacam entre as midias. Por fim, o cinema é diverso, maltiplo, mutavel, um territério que
engendra uma politica propria de visibilidade, na qual se sobrepdem, além dos aspectos
estéticos, também questdes técnicas e econdmicas, tais como 0 acesso a equipamentos,
concorréncia por fomento e a incidéncia (ou ndo) das industrias de entretenimento. O desafio
estava posto, mas este S0 agucou a motivagdo para a pesquisa.

Para chegar ao cinema de mulheres, eu compreendia, entretanto, que precisava revisitar
a experiéncia acumulada ao longo de anos de dedicacéo, leitura e reflexdo sobre as teorias
feministas, ativadas pelo meu ativismo. Ao contrario do que pressupde a visdo de alguns leigos

ou indicam certos manuais de pesquisa, as janelas da praxis ndo condicionam a critica. O campo

! No original: “biografia, cuerpo y historia”.
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do ativismo é vivo e a todo o momento redireciona nosso pensar com novas questdes,
aprofundando nossa problematica. Também ndo é, de modo algum, um espaco de concordancia
uniforme e talvez exerca a duvida de forma mais constante que o proprio espaco cientifico.
Além disso, a relacdo entre ativismo e critica académica é responsavel por grande parte dos
paradigmas das ciéncias humanas e sociais vigentes desde a segunda metade do seculo XX.

Por isso, permiti que a minha problemética de pesquisa se constituisse na conexdo entre
esses dois ambitos. Nesses transitos, constatei que havia um elo entre as teorias filmicas de viés
feminista, a teoria do cinema contemporaneo, que busca enderecar questdes que situem o lugar
do corpo no campo do espetaculo, e a questdo mobilizadora dos mais intensos debates no
feminismo atual: a materialidade do corpo.

No mestrado, as teorias de Judith Butler (1990) sobre o sujeito performativo e parddico
na desconstrucdo do género tiveram forte impacto sobre o meu trabalho. A ideia de que os
corpos carregam discursos (BUTLER, 2002), e que estes se tornam visiveis na medida em que
evidenciam o género como uma fic¢do do corpo me parecia atender a diversas questoes que se
apresentavam para o feminismo. Era a época em que as mulheres trans comecgavam a reivindicar
espaco no movimento feminista, ocasionando uma série de tensfes nos espacos coletivos de
debate. Foi quando, também, passei a me aproximar da ideia de feminismo interseccional e suas
nuances de inclusdo, permitindo que as diferencas entre as mulheres fossem compreendidas
como parte de uma opressao maior de género.

Em dado momento, entretanto, dei-me conta de que estava participando muito mais
ativamente dos debates sobre transfeminismo, 0s quais eu apoio, mas esta mobilizacdo critica,
importante a seu tempo, ndo responde a todas as questdes que envolvem a grande tensao entre
a "mulher", signo de um feminino imutavel e as "mulheres" e suas diversidades ciclicas e
dispersas (LAURETIS, 1994). Em nossos debates constantes para "dar conta” desse problema,
lembro de ter colocado algumas vezes, junto a outras mulheres identificadas como cisgéneras?,
que a estranheza é condicdo que esta desde sempre associada ao corpo das mulheres,
parafraseando Mary Russo (2000), alguns corpos femininos, em certos contextos publicos, sao
invariavelmente vistos como perigosos ou em perigo. E também associados a abjecdo, ao
grotesco e ao estranho.

Ha inumeras questdes em torno de nossa materialidade sitiada que demandam um

enfrentamento e uma discussao, sem que isto possa incorrer na suspeita de que nos afirmamos

2 Termo que desponta do ativismo e diz respeito a individuos cuja identidade de género coincide com o sexo
bioldgico.
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como mulheres em funcdo de nossa condi¢do bioldgica. Entretanto, buscamos ser mulheres
apesar de nossa condicdo biologica nos remeter constantemente a um feminino no qual nos
vemos desadaptadas. Talvez por isso, hoje, quando me questionam a respeito de "qual é 0 meu
feminismo?", eu me limite a reproduzir a frase de minha amiga e companheira de luta Claudia
Gazola: é aquele que é "hobbit-ciborgue-e-zumbi". E um feminismo corporal, fincado em
estranhezas e que a medida em que envelhego, adoeco e vivo, me dou conta de quao materiais
ainda sdo nossas demandas.

Em sua estranheza irremediavel, os corpos das mulheres existem a sombra do que se
exige que sejam. E torna-los visiveis demanda um 6nus. Esta pesquisa busca investigar esse
agenciamento do visivel. Um agenciamento tecnolégico, visual e sonoro, na obra de mulheres
gue produzem imagens sobre si mesmas, oferecendo a oportunidade critica de pensar como a
construcdo filmica opera sentidos a partir do instrumento vital da pele.

E isto me levou a buscar uma andlise do cinema de mulheres em sua fronteira mais
visceral com a matéria: os filmes nos quais a presenca filmica das realizadoras desponta como
um agenciamento do visivel. O corpo, nestas obras, surge como uma performance do vivido e
também impregna a experiéncia filmica da dimensao ontolégica do olhar da realizadora. Que
ao mesmo tempo em que busca ver-se no ver, também trata de significar o visivel, lapidando a
imagem com sua propria matéria.

O escrever sobre si, o ver-se, filmar-se, fotografar-se, espelhando-se de algum modo, é
algo recorrente na producao intelectual das mulheres, e objeto de diversas pesquisas que buscam
elucidar as tens@es existentes nessa autoidentificacdo e a problematica daquilo que as move: o
desejo de borrar fronteiras entre objeto e sujeito, de inscrever-se numa politica do visivel a
partir de pardmetros negociados pela prépria matéria.

N&o se trata de enveredar em torno de uma especificidade feminina, como irei destacar
e esmiucar em diversos momentos do texto, mas reconhecer um cinema que produz um
contetido que significa as mulheres a partir de seus olhares. E essa ruptura se materializa numa
abordagem do corpo. O préprio corpo, o corpo do outro, dimensionado pela distancia e
evidéncia da visdo das realizadoras.

Na construgdo da estrutura da tese, deparei-me com a necessidade de realizar uma
necessaria epistemologia do corpo gendrado, articulando as questdes comuns, no que diz
respeito a perspectiva da materialidade, entre teorias do corpo que perpassam 0s aspectos da
estética, da percepcdo e do género, na tentativa de estabelecer convergéncias que

possibilitassem a analise dos filmes a partir de uma perspectiva que admitisse o género como
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uma possivel evidéncia na matéria filmica. Utilizar o termo género ndo implica uma adeséo
incondicional a todos os debates que neste campo se estabelecem, mas também ndo admite
abandona-lo como um parametro social, com todas as suas contradi¢cGes e derivacdes, que
permitem o enfrentamento de uma epistemologia do corpo gendrado e da experiéncia das
mulheres.

Compreendo que promover tal interlocucdo evidencia que o género nao esta apartado
epistemologicamente dos grandes debates acerca do sujeito e da arte contemporanea.
Enaltecendo, assim, a dimenséo estético-politica da arte (RANCIERE, 2005a).

Papenburg e Zarzycka (2013) reconhecem que o debate de género esté vivo e latente no
interior da estética, entremeado com o pensamento contemporaneo da filosofia, que revé o
alcance conceitual das propostas tradicionais de investigacdo da arte e descortina a
possibilidade de abordagem que considera o fazer artistico, a percepcdo e o entrelacamento
entre ambos.

Entendo ainda que a teoria feminista é algo relativamente recente, que surge a partir de
analises contestatorias da planificacdo conceitual das ciéncias humanas em torno do sujeito
iluminista, e com o propdsito de promover o desmonte da fixidez de categorias. E também que
na estética ela incide sobre a dicotomia corpo e mente e desordena a afirmagao do racionalismo
como pretexto da verdade.

Portanto, promover essas aproximacdes epistemoldgicas, mesmo considerando matrizes
teoricas alheias ao debate em torno do género, permite-nos enderecar questfes tais como: qual
o lugar dos sujeitos que produzem arte? Quais as estratégias para articulacdo de visibilidade
daquelas cujo pertencimento ao universo da arte é percebido em sua exterioridade?

Podemos partilhar de questdes que ja possuem um certo tempo de aproveitamento e
elaboracdo dentro destas disciplinas. Nochlin (2003), historiadora da arte, nos provocava ja nos
anos 1970 a pensar o porqué de nunca haver existido grandes artistas mulheres,
problematizando o método de investigacdo da critica de arte, focado nos resultados e ndo nos
processos artisticos. Pollock (2003) propde, rejeitando a suposta neutralidade do género, uma
revisdo da Historia da Arte. Ela entende que a investigacao acerca da participacdo das mulheres
na arte — seja como artistas ou na retratagdo do corpo feminino — deve partir de duas tendéncias:
investigacdo das omissdes do canone, catalisador de hierarquias na producdo cultural, trazendo
a tona biografias obscurecidas das mulheres artistas, e identificagdo de um tema comum a estas

imagens.
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Norteando essa investigagdo interdisciplinar, consideramos os termos com 0s quais
Jones (2003) trata a Cultura Visual:

A Cultura Visual é uma rubrica e um modelo de pensamento critico acerca do
saturado mundo das imagens contemporéneas. A Cultura Visual foi
inicialmente pensada por estudiosos frustrados com as limitagfes da analise
da historia da arte (que insistia na separacdo entre "alta" e "baixa" cultura) e
dos modelos da analise visual estruturados numa logica disciplinar (por
exemplo, numa teoria do cinema e ou em estudos da televisdo). Desde o inicio,
a vocacao da cultura visual foi quebrar limitagGes disciplinares que definem o
gué e como a imagética visual deve ser analisada dentro de uma praxis do
visual. Ambos os modos de pensar - o feminismo e a Cultura Visual - sdo,
desta forma, impulsionados pela politica principalmente no foco nas formas
culturais como moldadoras da experiéncia (JONES, 2003, p.1)®

Portanto, ndo se trata de estabelecer concessfes para enderecar questdes politicas a um
campo estético, mas situar o lugar das mulheres na arte, ndo omitindo que este é movido por
uma politica que deve ser considerada em analises humanisticas e sociais. E destacando a
funcdo articuladora que também o cinema promove neste territério por desempenhar uma
funcdo social na qual subjaz o entretenimento, 0 que em si ja origina uma série de ressalvas e
ponderacoes.

Analisando os diversos textos e teorias que langam questdes capazes de mensurar este
lugar, de entrever suas condicGes de diferenca e as assimetrias que tratam de fixa-lo em certas
constelacGes que admitem seu carater orbital e hierarquicamente em desvantagem, compreendo
que o tropo do corpo consegue articular as maltiplas nuances que intercalam o problema de
género ao problema da arte, em sua compleicao estético-politica.

Aqui nos propomos a perseguir esta questdo, por intermédio dos corpos
cinematograficamente visiveis, que depdem sobre si mesmos, em filmes que tangenciam o
autobiografico e o metaficcional, ora vistos como performances da presenca filmica, ora como
ficcdes da memoria, mas sempre ressaltando seus recursos de visibilidade por intermédio do
olhar e do corpo das realizadoras, numa perspectiva da arte que considere o viés politico proprio
dos corpos gendrados.

Movida pela minha busca da critica da materialidade, busquei revisitar Beauvoir (1967),

em sua perspectiva de corpo vivido que endereca questOes cruciais para o debate acerca da

3 Tradugdo livre de: "Visual culture was initially developed by scholars frustrated by the limitations of art historical
analysis (which insists upon the separation of "high" from "low" cultural forms) and the separation of models of
visual analysis according to disciplines (for example film theory and television studies). Visual culture, from the
beginning, has been aimed at breaking down disciplinary limitations defining what and how visual imagery is to
be analyzed within a critical visual practice. Both modes of thinking — feminism and visual culture — are, in this
way, driven by political concerns and focus primarily on cultural forms as informing subjective experience".
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tensdo entre as mulheres e as expectativas fisiologicas construidas a partir de um ideério do
feminino. Também percorri a teoria feminista em torno da corporeidade, tanto em sua
abordagem no campo da visibilidade publica, quanto no modo como esta interpreta o lugar do
corpo na estética e na arte.

Deste percurso, que busca aproximar os estudos de género, a filosofia da arte e a teoria
filmica, extrai uma interpretacdo do conceito de corpo vivido que articula as dimensdes
materiais, perceptivas e gendradas do corpo, buscando averiguar, nas analises dos filmes, a sua
capacidade de proporcionar uma perspectiva sinestésica do visivel. Foi de grande influéncia a
perspectiva de subjetivacdo de Braidotti (2005), o conceito de corpo sem 6rgdos de Deleuze e
Guattari (1996), as teorias fenomenoldgicas do cinema de Sobchack (1991, 2004) e Marks
(2000, 2002) e perspectiva de materialidade imaterial do filme, presente nas obras de Del Rio
(2008) e Ranciere (2005b, 2013).

No que diz respeito a estrutura da tese, partilhei da perspectiva de estruturacdo presente
no trabalho de Mayne (1990). Em seu livro Women at the Keyhole, ela aplica o aparato
conceitual em capitulos nos quais analisa conjuntos de trés filmes, tentando mensurar as
questdes de ordem estética evidentes nas obras a partir desses blocos de analise. Busquei,
inclusive, aplicar a minha perspectiva de anélise do corpo vivido em duas das obras analisadas
pela autora, embora ela as tenha delimitado em capitulos distintos e problematicas diferentes.

A escolha do corpus buscou respeitar rigorosamente as limitacdes de minha hipotese
centrada na influéncia da presenca filmica da realizadora. Entretanto, foi orientada também
pelas limitacdes do proprio visivel: hd uma realidade que ndo se pode discutir, os filmes de
mulheres circulam muito pouco, sdo invisiveis, ja, de antemao. Alguns destes titulos ndo foram
langados em DVD no Brasil, portanto, contei com dois aspectos mobilizadores nessa selecéo,
além da problematica e das hipoteses da tese: a perspectiva genealdgica, que consistiu na busca
pelos filmes que encontrava mencionados nas obras de referéncia e 0 que eu chamo de
“cartografia do possivel”, que consistiu basicamente na minha atengdo as mostras de filmes de
mulheres, langamentos de titulos no circuito nacional e indicacGes de especialistas.

Ainda preciso mencionar que o recorte deste trabalho nos leva na sinuosa direcdo de um
campo pontuado de conflitos: o cinema de mulheres. Ha tanta diversidade no interior dos
estudos filmicos, que variam de acordo com o0s géneros, processos e dispositivos utilizados,
quanto na vastidao, repleta de tendéncias e dissonancias, dos estudos feministas. Muitas

investigacOes evitam percorrer esse territorio, temendo as minas incutidas em problematicas
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tdo sedutoras quanto complexas. A proposta central deste trabalho é justamente percorrer essas
vias, na medida em que o aparato e a interdisciplinaridade nos possibilitem.

E importante lembrar que as tendéncias conflitantes no interior do campo cinema de
mulheres, ainda que impecam, possivelmente, uma influéncia maior destes termos, dadas as
restricdes que impdem, também afirmam o seu lugar enquanto problematizador das categorias
estaveis e disciplinadoras para a anélise do filme.

Se admitimos a percepc¢éo de Ranciere (2005b), de que o cinema € o0 grande protagonista
do que ele entende por regime estético, capaz de evidenciar as relagdes contraditérias entre a
arte e o espetaculo, e considerarmos que uma das maiores contribui¢des dos estudos feministas
para o pensamento critico contemporaneo passa por desvelar as dicotomias historicas e culturais
que erigem o conhecimento, possivelmente encontraremos no cinema de mulheres um dos
territérios mais propicios ao desenvolvimento de pesquisas que ndo apenas deflagrem os
movimentos de constitui¢cdo do corpo gendrado, mas elucidem os processos de deslocamento e
dissidéncia deste, numa tentativa de, sendo desconstrucao, ao menos desordem dos binarismos.

N&o podendo, portanto, subsumir o conflito, resta-nos enfrentar o desafio
epistemoldgico, assumindo os seus riscos, 0 que aqui faco, em funcdo da importancia que
estudos como este podem acarretar na constituicao de revisdes historiograficas menos lacunares
e na colocacédo de questfes da ordem do social associadas a dimenséo estética da vida, que s6
serdo percebidas com nitidez diante do levante da pergunta apropriada: como pensar o lugar
das mulheres que fazem filmes?

Desta, imediatamente deriva a missdo ainda mais complexa de como nos deslocarmos
até esse lugar. Em nossos objetivos, tentaremos compreender o lugar do corpo gendrado na arte,
desvestindo a aparente neutralidade que recobre o estatuto da representacédo; e investigar as
formas como a constituicao da estética, num desdobramento da filosofia classica, esta associada
a constituicdo da imagética corporea.

Também buscamos conhecer a acdo dos estudos feministas como uma contrafilosofia
de base contracultural, avaliando ndo apenas as suas ressalvas quanto a jurisdi¢do e regulacao
dos corpos, mas as perspectivas de agenciamento e subjetivagdo possiveis na constatacdo da
mobilidade destes; A partir destas ponderacOes, tentamos averiguar, ainda, de que forma o
corpo gendrado se expressa quando mediado pela presenca fisica da artista, o que ira municiar
nossas leituras pautadas no deslocamento e movimento do corpo filmico.

Do ponto de vista analitico, nossa investigacdo busca observar aspectos genealogicos e

ontologicos da producdo do cinema de mulheres, considerando, para isto, filmes nos quais a
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artista esteja presente, evidenciado o contrato de uma performance e sua decorrente
consequéncia politica de incutir na obra aspectos de visceralidade, engajamento e metaficcéo.

Delineamos um trabalho voltado a investigacao de duas hipoteses. A primeira, centrada
em torno da pesquisa de uma autoria feminina possivel, fora das margens das categorias
patriarcais e ampliada pelo escopo do corpo como catalisador de visibilidades e subjetivacéo;
E a segunda, € a hipotese de uma agenciamento, ou partilha do visivel, fortemente centrado no
corporal, que toma o corpo ndo apenas como um territério de identificacdo do desejo ou
afetacdo dos sentidos, mas uma identificacdo cultural, de viés material, dos processos
fisiologicos das mulheres ali envolvidas.

Na escolha dos filmes, atentamos particularmente para que estes estivessem
contemplados naquilo que, concordando com Ranciere (2012a) compreendemos como uma
politica da arte. Que evidenciam o0 modo como o paradoxo entre arte e politica (e também entre
espetaculo e manifesto) esta presente na forma como enxergamos a presenca das mulheres no
cinema.

Desde a popularizacdo das teorias da espectatorialidade de Mulvey (1983), que tomam
0 corpo feminino como o espetaculo em si, hd uma tendéncia premente em priorizar estudos
que confundam espectatorialidade e espetacularizagdo. Neste estudo, buscamos trazer a tona
filmes que se situam numa perspectiva estético-politica. Que promovem o embate entre
aspectos estéticos e politicos, por serem obras que permitem uma discussdo tanto sobre o
estatuto do cinema como estética, quanto sobre a poténcia social dos corpos filmicos, fazendo
do espaco filmico também um mundo no qual se possa projetar as dindmicas e experiéncias que
tangenciam os estratos vida e arte.

Buscamos justamente eleger filmes que pudessem esbogar esse transito, fugindo das
abordagens mais constantes da espetacularizacdo do corpo e do simulacro e daquelas que
buscam uma abordagem da politica afirmada em seus pardmetros convencionais, com a
evocagdo expressa da politica partidaria e dos direitos civis. Nos esquivamos das delibera¢des
e implicagdes do cinema-entretenimento e do cinema-ativista.

Em nossa andlise voltada a materialidade, destacamos, em vez disso, a politizacéo do
privado, tdo cara ao feminismo "dito" radical dos anos 1970 e motivadora de pelo menos dois
dos filmes abordados nesse estudo: Je, tu, il, elle (1974), de Chantal Akerman e Le Camion
(1977), de Marguerite Duras.

No primeiro capitulo, O Corpo estético-politico, nos debrucamos acerca das

interseccOes entre género e estética, a pretexto de elucidar de que forma a perspectiva inter-
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relacional dos diversos lugares que o género engendra nos dominios da sociedade estdo
conectados a uma perspectiva de corpo na arte. Revisitamos 0s tramites e acordos em torno do
conceito de género, e a desconstrucdo contemporanea do género a partir da reivindicacdo de
corpos dissidentes ao binarismo. Também analisamos de que modo podemos introduzir o corpo
gendrado na anélise da estética, entendendo que a arte € um campo de apostas politicas.

No segundo capitulo, O corpo cinematico, investigamos de que modo a performance
constréi uma mise-en-scene modulada pelo corporal, na qual 0 movimento contribui para o
sentido de percepcéo e o gesto pode ser compreendido como uma agitacdo do corpo, borrando
ou delineando as fronteiras do filmico. Percebemos que a presenca filmica de corpos das
realizadoras atua de modo performativo na dimensio espago-temporal que constitui o filme. E
por meio do deslocamento e da nocdo de plano como fronteira que ele evidencia o feminino
codificado -- ou os limites de uma condicdo historicamente associada ao claustro doméstico e
a invisibilidade. Neste, analisamos os filmes Tramas do entardecer (1943), de Maya Deren,
Je, tu, il, elle (1974), de Chantal Akerman e Le Camion (1977), de Marguerite Duras.

No terceiro capitulo, O Corpo vivido, buscamos compreender a presenca filmica
enderecada pelo olhar das realizadoras em obras memorialistas, que articulam a complexidade
daquilo que Ranciere (2005a) chama de ficcdo da memdria. Analisamos de que modo o
sensorium se manifesta, em obras nas quais a camera media o olho da diretora, num processo
de visdo haptica (MARKS, 2000) que reproduz a propriedade sinestésica do toque, criando uma
perspectiva de pele filmica. Deste modo, observaremos como a relacdo entre a realizadora, o
olhar e a matéria filmica engendram o corpo vivido, mostrando além de uma superficie filmica,
aspectos vitais das realizadoras.

Permiti, neste percurso, que meu corpo também se desfibrasse nessas cartografias do
corpo. Que ele dancasse, pulsasse, enlacando as possibilidades de reflexdo que a estética e a

politica do cinema oferecem. Que seja fragmentado e lacunar, como um corpo deve ser.
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2. 0 CORPO ESTETICO-POLITICO
2.1. O corpo gendrado e a génese estética

Na trajetoria descontinua dos corpos visiveis, emergem algumas constantes. Uma
destas, incontornavel, é a questdo do corpo gendrado. Observamos que o feminino desde sempre
foi tomado como associagdo a beleza, territério de uma nudez renitente e da prevaléncia de
formas de representacdo que afirmam os dispositivos de jurisdicdo dos corpos legitimos —
aqueles que ostentam caracteristicas compativeis com as tracejadas para o seu género. Sendo
assim a matéria ndo é inscrita no turno da visao de forma isenta.

Para compreender os deslocamentos destas imagens, neste capitulo buscamos realizar
uma epistemologia do corpo gendrado, considerando a interface entre estudos feministas e
filosofia da arte, que nos permite tatear as inclusdes e exclusdes que se estabelecem no mapa
do visivel. Para tanto, permitimo-nos algumas aproximacdes que dilatam tempo e espaco, na
tentativa de compreender como certos problemas se repetem em cenarios distintos, num
caleidoscépio de semelhancas dispares. Tomamos trés imagens sobrepostas que chamarei de

trés corpos em repouso (Figura 1). Uma fotografia jornalistica, uma tela do século XIX e um

fotograma exibindo o rosto de uma estrela do cinema hollywoodiano dos anos 1930.

Figura 1: Trés corpos em repouso.

Fonte: a autora, manipulagéo a partir de reprodugdes.

A foto de Evelyn Mchale estampou pagina inteira da revista Time, em 1947. Exibe o
corpo de uma jovem suicida que se atirara ha poucos minutos do Empire State Building, em
Nova lorque, no flagrante fotografico do entdo estudante e aspirante a fotojornalista Robert

Wiles. Intitulada pela crénica jornalistica de O mais belo suicidio?, é lembrada pelo contraste

4 "The most beautiful suicide", em tradugdo livre.
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entre a violéncia do gesto e a elegancia da postura corporal e vestimenta de Mchale, da qual se
destaca a méo enluvada aparentemente acariciando o colar de pérolas, enquanto jaz sobre a
capota de uma limusine num aparente sono (COSGROVE, 2014).

Na tela L'Origine du monde®, de Gustave Courbet, a imobilidade esta no enquadramento
de um corpo em postura de repouso do qual se vé apenas a imagem de um sexo em abandono,
entreaberto, com coxas afastadas, de quem se desprende numa entrega sem constrangimento,
talvez no sono ou em estado nebuloso de consciéncia, sem a perspectiva evidente de estar sendo
observada.

Por fim, o rosto de Garbo no filme Rainha Cristina (1933), o terceiro filme falado da
atriz, que havia sido alcada ao estrelado ainda na era de ouro do cinema silencioso
hollywoodiano. Para Roland Barthes (2007), autor de ensaio ressaltando as qualidades
arquetipicas do rosto da atriz, a distancia e a neutralidade dos tracos que modelam a sua
expressdo, somados a qualidade opaca da pelicula, conferem-lhe a aparéncia de uma méascara
enevoada, na qual os olhos despontam como feridas expressivas no contraste claro e escuro da
tela.

Para Barthes, seu rosto sobressai pelo tom "engessado, defendido pela superficie da cor
e ndo por suas linhas" (BARTHES, 2007, p.71), sem a individualidade e a expressdo marcada
das atrizes que povoariam o cinema falado — ele menciona Audrey Hepburn e suas fei¢Oes
felinas —, mas o emblema gélido e mitico de um cinema essencialista que esgota suas
possibilidades. Garbo seria representativa desta resisténcia a individuacao.

Eu os chamo de trés corpos em repouso, pois se destacam pela inércia que lhes é
atribuida por autores e criticos, é a exterioridade da percep¢do de quem os enquadra que lhes
empresta esse sentido de imobilidade — seja pelo titulo que destaca a beleza indtil de um
cadaver, pelo enquadramento que ressalta a exposicdo de um sexo entregue, ou, no caso do
rosto de Garbo, um corpo dindmico, em movimento no campo cinematogréafico, por sua redugéao
a condicdo fixa de uma méascara. Ndo apenas corpos aparentemente iméveis (se confiamos na
imagem apenas - a foto, a tela e o fotograma), mas corpos que séo percebidos por sua nédo
motricidade.

Grande parte dos textos sobre o corpo no cinema inicia pelo rasgo dos termos com o
contrato da representagdo (SHAVIRO, 2006; DEL RIO, 2008; SOBCHACK, 1991, 2004;
MARKS, 2000, 2002). No entanto, compreender estes termos € um dos objetivos desta tese,

pois que neles residem muitas das negagdes e exclusdes que fazem do visivel um territorio onde

5"A origem do mundo”, em traduco livre.
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a poténcia geradora dos corpos podera engendrar-se, sem que deles se isole a mobilidade num
enquadramento seguro.

Estes trabalhos, sobre os quais iremos nos debrucar mais detidamente no capitulo
seguinte, ressaltam a forca das imagens e sua poténcia propria em criar mundos a parte, que
ultrapassam a investigacdo do paradigma representativo, dedicado a extrair-lhes um significado
em correspondéncia com a realidade, muitas vezes depreciando 0S corpos para que estes
venham a preencher territorios de sentido predeterminados a partir das condi¢cdes de sua
exterioridade.

No entanto, na busca pela compreensdo do corpo gendrado, ndo nos furtamos em
examinar a exterioridade que fornece as condicOes e situam a sua existéncia. Investigamos
como o género estd associado a matéria viva dos corpos para, entdo, buscar compreender a
relacdo dialética entre corpos que se tornam imagens e imagens que se tornam corpos.

Este primeiro capitulo parte da problematica presente nas representaces do corporal.
Buscamos investigar o tropo do corpo em suas descontinuidades historicas e alinhamentos com
uma epistemologia da arte e do género. Em torno dos corpos orbitam vertentes tedricas distintas,
movidas pela tensdo entre o binarismo estrutural que os codifica como parte do projeto do
pensamento ocidental, estruturando as divisdes entre mente e corpo, pensamento e matéria,
masculino e feminino, numa ordem de diferengas que hierarquiza a biologia.

Para evidenciar esses debates, numa investigacdo que enfrente a constituicdo do género
como uma ordem gue dinamiza e ficcionaliza a matéria, promovemos uma interlocucao entre o
percurso da filosofia da arte e as tens@es suscitadas pelo avango das teorias feministas, em suas
dimensdes metafisica e ontoldgica. O enfrentamento da questdo corporal esta presente em obras
iniciais do feminismo, como os textos de Beauvoir (1967) que enfatizam o corpo como uma
condicdo que interfere na incidéncia das mulheres na vida publica. A autora compreende que
0S processos organicos vividos pelo corpo feminino séo significados de forma a secundarizar a
existéncia das mulheres no mundo, é esta percepcdo que ird originar uma série de problemas
politicos, culminando nos estudos de género, no sistema sexo-género e no género como uma
ficcdo da sociedade.

Os estudos feministas politizam as analises e buscam ndo perder de vista a inflexdo
dialética da materialidade na imagem, e o impacto que a dimensdo imagetica, por sua vez,

ocasiona no plano sensorial. "O pessoal é o politico™. E o sensorial, por sua vez, ¢ material,

¢ Slogan histérico do movimento feminista popularizado nos anos 1970, cuja autoria exata é de dificil localizagéo.
Embora Humm (1995) credite a frase "The Personal is Political" como tendo sido publicada primeiro por Carol
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em sua capacidade de dar pulsdo as imagens e motivar emogdes e impactos pelos sentidos que
estas evocam.

Percebemos o enclausuramento de alguns corpos a uma condicdo de imobibilidade - por
vezes imposta pelos limites de uma nogéo de representacdo que 0s estagna, ao inscrevé-los num
regime de visibilidade contido em estruturas binarias, sem uma perspectiva relacional de
percepcédo - ou das dindmicas desta percepcdo. Mas, reconhecemos o potencial de resisténcia
destes e sua iminente ruptura politica na paisagem visual. Estas duas questdes norteiam este
capitulo na direcao do entrelagamento entre arte e género.

Apesar de ser um debate ja instalado na teoria literaria, e em diversos campos das
ciéncias humanas e sociais, 0 género, seja como categoria de analise ou campo interdisciplinar
de pensamento, ndo teve sobre a chamada filosofia da arte 0 mesmo impacto e penetracdo que
em outros campos humanisticos.

Korsmeyer (1993) destaca em seu livro sobre o campo da estética feminista, que merece
uma reflexdo a exclusdo de uma anélise pautada nas questfes de género na filosofia da arte,
sobretudo porque a sua epistemologia é perpassada por conceitos tais como belo, sublime,
expressao e juizo estético, situadas num territorio muito préximo as incursdes das investigacoes
sobre o tropo do corpo realizadas em campos afins, que reconhecem a legitimidade da categoria.

As formas como o desejo, a sexualidade e as representacdes corporais a estas atreladas
se manifestam em representaces ao longo da histéria cultural, estariam desvinculadas das
conceituac@es pertinentes a filosofia da arte?

Carolyn Korsmeyer, na introducdo de antologia sobre o tema, analisa a perspectiva de
género como uma dimensao complementar, que aprofundaria a compreensao das ideias de arte,
percepcao, artista, génio e valor estético, fundamentais ao campo. No entanto, reconhece que
ha resisténcia por parte da filosofia e seus pensadores, mais do que de outras ciéncias, em
incorporar os desafios que esse viés analitico traduz. Sua hipdtese é de que tal reatividade reside
no fato de que a filosofia se constitui como campo para o pensamento a partir de generalizagdes
a respeito do que seria a matéria, o ser humano e a histdria, portanto, “tradicionalmente é
caracterizada por aspirar a uma universalidade, ou seja, a formular teorias pertinentes a todos

0S contextos, todos 0s seres humanos, todas as eras” (KORSMEYER, 1993, p. 7).

Hanisch em ensaio assim intitulado na antologia Notes From the Second Year: Women's Liberation, organizada
por Shulamith Firestone e Anne Koedt em 1970.

" Tradugio nossa de: “traditionally is typified by the aspiration to universality, that is, to the formulation of
theories that pertain to all situations, all human beings, at all time”.
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A ambicéo filos6fica em responder a questdes da ordem da transcendéncia, sua pretensa
isencdo na interpretacdo dos fendbmenos sociais, e seus debates em torno das concepcdes de
ética e de verdade podem constituir obstaculos a assimilacdo de uma categoria histérica e social
cujo recorte necessariamente reconhece hierarquias, poder e desigualdades que destes
decorrem.

No entanto, hd um enfrentamento interno no campo da filosofia contemporanea ao
monolitismo e universalismo em torno das questées que envolvem a arte, empreendendo um
percurso genealdgico voltado ao desmonte das camadas historicas e sociais da constituicdo do
pensamento. Nosso objetivo é permitir analogias sobre a arte que nos possibilitem também
refletir sobre as demandas subjetivas que também movem o fazer artistico, e 0s contextos de
agenciamento possiveis na criacdo e na experiéncia da obra. Nesse percurso interdisciplinar,
nos guiamos pelas abordagens em torno do corpo, e as construcdes de género que emergem
destes problemas, na manifesta codificagdo de um corpo gendrado.

Investigamos, entdo, a constituicdo das visbes do corpo na antiguidade cléssica,
buscando elucidar as categorias estéticas que contemplariam analises pautadas na perspectiva
de género. A inscricdo do género como categoria de analise estética também reorienta a matriz
ocidental de aceitacdo e entendimento dos corpos historicamente vistos como imersos num
sistema de domesticacdo e subordinacdo, sob o controle das instituicbes e de codigos
normativos naturalizados como formas de vida. A inscricdo de imagens desagregadoras da
estabilidade do corpo desponta como um potencial vetor de reestruturacdo dos signos de
sujeicdo, merecendo uma leitura que identifique essas transformacdes.

Para defendermos a utilizacdo do género como recorte de analise da producéo cultural,
e sua incidéncia nas analises pautadas na filosofia da arte, analisaremos a mudanca de percepcao
a respeito dos sujeitos e objetos da arte desde os referentes da cultura classica, passando as
apropriacdes da compreensao de estética pds-iluminismo até alcancar o debate contemporaneo

acerca dos sujeitos na arte.

2.1.1. Dualidade corpo e mente

O binarismo de género — masculino e feminino como opostos e complementares — surge
como mais um dos elementos da planificacdo do pensamento critico ocidental por meio de
estruturas polarizadas e antagbnicas. No plano conceitual, essa dualidade encontra
correspondéncia com outros sistemas de significagdo que permeiam as concepgdes teodricas

humanisticas.
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O pensamento estruturalista, sobretudo nas perspectivas de Saussure e Levi Strauss,
consolidou a codificacdo das estruturas sociais a partir de dualidades simbdlicas. A forma como
os estudos antropoldgicos absorveram esses sistemas de codigos complementares repercutiu
nas leituras acerca das representacdes sociais. Alguns utilizam essa perspectiva sistémica para
delinear a relacdo dual entre a arbitrariedade dos signos e a vivéncia social. Sherry Ortner
(1979) publicou um texto intitulado Esta a mulher para o homem assim como a natureza esta
para a cultura?, a pretexto de ilustrar a forma como as relacdes de género sdo permeadas por
codigos de complementaridade, também fundamentados na secundarizagdo do papel feminino
na sociedade.

Bourdieu (2002) utiliza as dicotomias em seu estudo sobre a sociedade Cabila,
identificando uma cosmologia social que condiciona as acdes de homens e mulheres, fixando-
0s em papeis distintos a partir da valorizacdo de caracteristicas corporais. Homens estariam
associados ao alto, ao quente, ao mundo publico e exterior, as mulheres ao baixo, ao Umido e a
vida privada, disto derivando uma série de obriga¢cdes compativeis com seus €eixos binarios de
manutencdo da ordem social.

Embora a compreensdo de uma oposicao subordinada entre natureza e cultura, corpo e
mente e homem e mulher desvende as forgosas caracteristicas desempenhadas pelos individuos
em prol de uma harmonia no género, certamente estas formas sao contidas num sistema estreito
e forgoso de significagdo, essa estrutura simplificada serviu, historicamente, a consolidar
modelos de feminilidade e masculinidade, alicercando-os, com o respaldo do pensamento
critico legitimado a época e da arbitrariedade cultural.

Para Grosz (1994), em sua genealogia filoséfica sobre o corpo, conceber os corpos como
apartados da mente é uma inflexdo presente em toda a histéria do pensamento ocidental,
construido sobre dicotomias, desenvolvidas para afirmar um referente dominante em oposicéo
a outro subjugado, que, a parte disso, é também complementar e negativo do primeiro. “O que
€ 0 corpo?”, “o que € amulher?”, “o que é a natureza?” ndo sao defini¢des fundamentadas, mas
refracdes, inversos periféricos das concepcdes que realmente despendem a forca do pensamento
em sua compreensdo. Na relacdo mente e corpo, este adquire um carater de exterioridade — é o
que esta fora, mas, a0 mesmo tempo, nao &, portanto, este ndo ser nao pode ser considerado
numa revisdo epistemologica da ciéncia como uma totalidade. Para ela, as defini¢bes binérias

devem ser desconstruidas pelo sentido de diferenca, ja que:

funcionam, implicitamente, para definir o corpo em termos naturalistas,
organicistas, passivos, inertes e nao-historicos, vendo-o como uma intrusdo



30

ou interferéncia no funcionamento da mente, uma dadiva bruta que requer a
superacdo, uma conexdo com a animalidade e da natureza que precisa de
transcendéncia. Através destas associacdes, 0 corpo € codificado em termos
que estdo tradicionalmente desvalorizados (GROSZ, 1994, p.4)%.

Grosz reforga a naturalizagdo das hierarquias sociais, evidenciando que estas reduzem
0 corpo a uma prisdo da alma. Mas enfatiza que se trata de uma relagéo regulamentada no intuito
de harmonizar as hierarquias que estruturavam a arquitetura do estado, das familias e do
individuo com seus contemporaneos. As reminiscéncias dessas estruturas, sobretudo no
estabelecimento de hierarquias binérias nas matrizes do pensamento, afetam a concepc¢éo de
democracia, politica, estética e de razdo na cultura ocidental.

O estado grego fomentou uma filosofia que empreendeu a categorizacdo de planos
materiais e imateriais do conhecimento para legitimar as distancias entre mente e corpo, razéo
e sensivel, politica e arte, existéncia e estética. Categorizag¢fes que circunscrevem o feminino a
uma carnalidade sobre a qual as mulheres ndo detém autonomia. O que contribui na manutencgéo
da ordem social, garantindo a prole — Gtil nas guerras —, e a restricdo das mulheres as tarefas de
manutencdo da vida, valorizando o capital humano e a lideranca dos homens. A dualidade
assegura poderes ao estado, mas ird incidir também sobre o pensamento estético, ao determinar
quem esta apto a se ocupar da conceituacao e da criacdo, legitimando a ideia do homem criador
e da mulher procriadora, simbolicamente mediada pelo género como uma categoria de
restricdes. Sendo legado a um dos polos a capacidade de produzir objetos e representacdes, e
reservada ao outro a condicao de fornecé-la.

O corpo estético, independente do género, surge impregnado de valores culturais acerca
do que é viavel, afirmado e recompensado pela sociedade, sua forma oscila em funcdo de
componentes sociais e contextuais. Aqueles que ganham a anuéncia moral da exibicdo publica
0 conseguem quando estdo de acordo com os cddigos normativos vigentes. A beleza é uma
funcdo estética imposta aos corpos, mas o que se determina belo é construido e aceito em funcéo
dos consensos e interesses juridicamente instituidos.

Em sua obra A terceira mulher, Lipovetsky (2000) observa que o estabelecimento da
nocdo de beleza como associada intrinsecamente ao feminino direciona sua perspectiva de
corpo perfectivel — que pode ser aperfeicoado e talhado para tal —, estabelecendo uma diviséo

cultural e social dos corpos. Ressalta, por exemplo, que a categorizagdo do género feminino

8 Traducéo livre de: "These terms function implicitly to define the body in nonhistorical, naturalistic, organicist,
passive, inert terms, seeing it as an intrusion on or interference with the operation of mind, a brute givenness which
requires overcoming, a connection with animality and nature that needs transcendence. Through these associations,
the body is coded in terms that are themselves traditionally devalued".
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como belo sexo na renascenca ocorreu de modo a exaltar a desigualdade de género, tipificando
um feminino marcado por forte matiz de classe. O belo de entdo era associado a mulheres das
leisures classes, as belas formas estando, portanto, desvinculadas das marcas que denotassem
trabalho e esforco repetitivo.

Na China, a beleza era evidenciada nos tolhidos pés pequenos, enfaixados desde a
infancia, nas mulheres que eram de classes ndo trabalhadoras, para dificultar o caminhar e
conferir-lhes uma elegancia que vinha do desequilibrio — com consequente necessidade de
suporte constante. Em grande parte do ocidente, a beleza seria acentuada pelo uso de
ornamentos, trajes suntuosos e maquiagem.

No ocidente, se intensificou a no¢do de que beleza é algo que se consome, inclusive pelo
aperfeicoamento continuo do préprio corpo, por meio de técnicas de aprimoramento da
anatomia, como exercicios ou cirurgias.

Essa funcéo de ornamento foi construida socialmente, segundo o autor, contando com a
emergéncia do estado politico e do pensamento critico filos6fico na Grécia antiga. Para ele, nas
sociedades primitivas, imbricadas em divisdes sexuais do trabalho onde ndo havia hierarquias
tdo contrastantes, a preocupacao com a representacdo da imagem corporal celebrava condicdes
humanas que beneficiassem a vida nas comunidades, como a virilidade e a fertilidade, deste
periodo data a escultura da virgem de Willendorf® (Figura 2), caracterizada por seios, vulva e

ventre salientes.

Figura 2: Vénus de Willendorf.

Fonte: (DEVIANTART, 2014).

O autor admite, contudo, que a cultura grega era, antes, homoerética, sendo mais
recorrente a mencgdo a beleza viril que a associagdo direta e exclusiva entre as mulheres e o

belo. Entretanto, registra que data deste periodo o referente do corpo feminino como sedutor e

° Estatueta de 11cm, esculpida em calcério antigo e encontrada pelo arquedlogo Josef Szombathy, em1908,
préxima ao rio Dandbio. A avaliacdo de pesquisadores é de que fora esculpida no paleolitico, entre 20.000 a 25.000
anos a.C. Acredita-se que poderia se tratar de um amuleto para a fertilidade, em fungéo do tamanho da escultura e
do material, incomum a regido onde foi achada.
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perigoso, nas figuras de Pandora e Helena, por exemplo, belezas associadas & cobica e a
tragédia.

Fruto de uma sociedade abundante e hierarquizada, as imagens na arte grega eram
sombras etéreas do carater humano, duplos, que, embora semelhantes ao corpo fisico que as
emanava, portariam um suposto elo com a eternidade. A escultura teve neste periodo, chamado
por Ernest Gombrich, em seu livro Historia da Arte de “Império do Belo”, a sua ascensdo
(GOMBRICH, 1999).

Antes de retratarem de forma fidedigna o fendtipo da época, suas representacdes
esmeravam-se em agregar formas perfeitas numa mesma compleicéo fisica. Projecdo coerente
com o discurso Socrético de evolucgdo da alma, registrado por Platdo em seus Dialogos.

Socrates acreditava na dualidade do homem, na impossibilidade de fusao entre um corpo
fisico em gradativa degeneracdo e uma alma que poderia elevar-se através da busca incessante
de conhecimento. Sua convic¢do de uma existéncia apartada do corpo € levada as ultimas
consequéncias, quando ele aceita de forma aprazivel sua sentenca de morte, enxergando nisso
ndo a finitude de seu projeto filoséfico, mas instancia necessaria ao amadurecimento.

E uma coisa bem conhecida dos amigos do saber, que sua alma, quando foi
tomada sob os cuidados da filosofia, se encontrava completamente
acorrentada a um corpo e como que colada a ele; que o corpo constituia para
a alma uma espécie de prisdo, através da qual ela devia forcosamente encarar
as realidades, ao invés de fazé-lo por seus proprios meios e através de si
mesma; que, enfim, ela estava submersa numa ignorancia absoluta (PLATAO,
p.88, 1979).

Além da crenca numa imortalidade libertadora, percebemos no excerto acima que a
condicdo de aprimoramento e existéncia da alma é condicionada ao exercicio filosofico. E o
corpo fisico, amalgama da vida material, é representado em sua relevancia secundaria e
funcional.

Korsmeyer (1993) também repercute a tese de que a arte na antiguidade classica esta
fundada sob uma ordem social acentuadamente estratificada, na qual as mulheres, escravos e
estrangeiros ndo desfrutavam de cidadania. Isso se percebe como um dos legados platonicos,
com a naturalizagdo da dicotomia corpo versus mente. Mesmo Aristoteles, posteriormente,
demarcada as diferentes predisposi¢des no desenvolvimento corporal, distinguindo o corpo
feminino como aquele de maior porosidade a leviandade.

Thomas Laqueur em sua historia médica da construcdo de género por meio dos corpos
— dos gregos até Freud — aborda a posicao de Aristoteles, que:

insistia que a caracteristica distintiva da masculinidade era imaterial e, como
naturalista, erodia distingdes organicas entre 0s sexos, 0 que emerge disto é
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uma situagdo na qual apenas uma carne poderia ser classificada, ordenada e
destacada de acordo com as circunstancias peculiares requeridas. O que
tomamos como a disposicdo da construcdo social do género — que toma
homens como ativos e mulheres como passivas, homens contribuem para a
forma e mulheres para a matéria na criacdo — eram para Aristoteles fatos
indubitaveis, "verdades naturais" (LAQUEUR, 1990, p. 28).1°

Reconhecer essa base conceitual nos permite entender a relagcdo entre género e corpo
como algo que vai além de um suposto situacionismo panfletario que advém do feminismo. Na
historia dos corpos ha cises que limitam os transitos entre os géneros, por meio de predicados
que vinculam o masculino as suas condi¢des imateriais e o feminino como representante ou
essencialmente vinculado a matéria®.

Korsmeyer enfatiza o impacto que tal dualidade acarreta ndo s6 na concepcéo de género,
mas também na de arte e artista, entre outros campos da producdo cultural. Diante de tal
diferenciacéo, o valor da arte estaria subordinado também a quem a pratica, pois:

essa hierarquia tem profundas implicagdes nas nogdes de criatividade e na
ideia de artista. Mesmo quando a imagem convencional de artista muda e se
desenvolve em diferentes contextos historicos, identificamos, tanto nas
dimens0es tedricas quanto préaticas, no¢des sobre as capacidades diferenciadas
de artistas homens e mulheres (KORSMEYER, 2004, p.14).%?

A autora busca na mitologia os tracos de legitimacao do génio artistico como préprio ao
territério da masculinidade, torna-se ‘um’ artista aquele apto a entrar em conexdo com a
esséncia d‘as’ musas, divindades corporificadas em nove formas de corpos femininos que
personificam o espirito das artes. Estas exercem o seu impeto sobre a forca criativa dos seus
apreciadores, em geral, ‘0s’ poetas e ‘0s’ musicos. As musas eram vultos, duplos femininos do
impeto do belo na arte, receptaculos de inspiracdo, oferecendo em seus corpos vestais 0 dom
para o impeto criativo aqueles tocados pelo génio da arte.

Korsmeyer destaca alguns exemplos dessa construcdo. Um deles é o mito de Pigmalido,

que retrata o dilema do escultor que se apaixona por sua obra prima: a escultura feminina que

0 Traducéo livre de: "insisted that the distinguishing characteristic of maleness was immaterial and, as naturalist,
chipped away at organic distinctions between the sexes so that emerges is an account in which one flesh could be
ranked, ordered, and distinguished as particular circumstances required. What we would take to be ideologically
charged social constructions of gender -- that males are active and females passive, males contribute the form and
females the matter to generation -- were for Aristotle indubitable facts "natural” truths".

11 Ha rarissimos registros de escritoras e poetas mulheres nesse periodo, Woolf (2012) destaca o reconhecimento
de Safo, tanto pela genealogia critica posterior, quanto por seus contemporaneos, ressaltando ndo apenas a
gualidade artistica reconhecida, mas por sua afirmacao de um feminino dissidente e avesso a hegemonia masculina
na construcdo do conhecimento.

12 Traducdo nossa de: “As we shall see, this hierarchy has deep implications for notions of creativity and the idea
of the artist. Even though the image of the artist changes and develops in different historical contexts, one detects
in both theoretical and practical dimensions assumptions about the differential capacities of male and female
artists."
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produz. Seus esforgos em aperfeicoar a matéria, por sua vez, séo compensados pelos deuses,
que concedem vida a estatua. O mesmo se pode atribuir aos registros em torno de Pancaske,
que esculpe, a pedido do imperador Alexandre, o Grande, o corpo de uma de suas amantes, e,
ao longo deste trabalho, apaixona-se por ela. O soberano decide, entdo, manter a escultura e
“presented-la” ao artista. O corpo representado, duplo perfeito, ¢ trocado pelo corpo fisico da
amante, moeda e compensacdo, matéria apropriada pelo dom de dar forma as imagens.

Sé&o alegorias da ideia de génio artistico, uma das constru¢des mais problematicas da
critica de arte, que valida a qualidade de uma obra a partir do reconhecimento da superioridade
técnica e estilistica do autor. O génio parte do essencialismo que divide corpo e mente e alude
a um suposto determinismo da génese criativa: a particula de singularidade que distingue o

banal do virtuoso.

2.1.2. Génio artistico: Hierarquias do corpo gendrado

Se admitirmos que o pensamento critico e filoso6fico € moldado pela concretude de
fatores sociais, devemos mirar na forma como se estabelece o conceito de génio, e seu
atrelamento a dualidade que separa corpo e mente. Este é incorporado pela critica de arte no
julgamento de obras can6nicas e na recepcao as praticas e trabalhos das mulheres artistas. As
implicacOes que os binarismos de ascendéncia na antiguidade classica acarretam para as artes
classicas sdo evidentes. Passam por constrangimentos diretamente vinculados a materialidade
do corpo. Identificados na relacdo das artistas tanto com os padrdes de producéo, representacéo,
quanto na dificil inclusdo nos espagos de formacao e exposi¢do, resguardados por limitacdes
que reafirmam lugares, presencas e auséncias dos corpos.

O génio era incensado pelos gregos na figura das musas — que levavam os poetas de
encontro a literatura e a escultura, por exemplo, cada musa ascendendo o inspirado ocasional a
uma arte especifica; e permanece objeto de analise pelo pensamento desenvolvido ao longo da
filosofia da arte até o século XX — mesmo no contemporaneo — que ndo cessa de revisitar
Sécrates, Platdo e Aristoteles no curso de suas andlises. O artista imbuido de tal virtude
possuiria uma centelha de divindade em sua mente, capaz de gerar formas maravilhosas. A
razdo, desse modo, figuraria como dadiva apartada do corpo.

Entretanto, o génio, e sua a suposicdo de divindidade e grandeza dos eleitos, ndo sera

suplantado na leitura classica da arte. Nochlin (2003), num provocador texto escrito em 1971,
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destaca que a maxima do génio artistico tem inspirado diversos estudos monograficos, servindo
como justificativa a compéndios candnicos que descartam a arte produzida por mulheres:

Subjacente a pergunta sobre a mulher como artista, entdo, encontramos 0 mito
do grande artista - tema de uma centena de monografias, unico, divino -
comportado dentro de sua pessoa desde o0 nascimento uma misteriosa esséncia,
um pouco como a pepita de ouro®® na canja da Sra. Grass, chamado de Génio
ou Talento, que, como o assassinato, deve sempre ser desvelado, ndo importa
0 qudo improvavel ou pouco promissoras sejam as circunstancias.
(NOCHLIN, 2003, p.231).*

Nesse texto bastante difundido, a autora sintetiza os incbmodos com a persisténcia da
critica candnica em manter-se alheia ao trabalho de mulheres artistas. Seu ensaio, ironicamente
intitulado Why have there been no great women artists?, discute a inviabilidade das questdes
enderecadas pela critica da Historia da Arte em analises que passam ao largo da dimenséo
sociocultural na qual estdo inseridos artistas, fortalecendo mitos acerca do talento inato — que
se convencionou chamar de génio —, magicamente descoberto por parte de certa classe de
prodigiosos que, a despeito de sua inegavel habilidade, tiveram influéncias externas e formagéo
precoce e continua para a arte.

Ela nos move as questdes disciplinares e convencdes intelectuais académicas
usualmente aceitas na andlise das obras, demonstrando que sdo insuficientes para responder as
novas propostas epistemoldgicas e paradigmas histdricos e sociais. A autora destaca que tanto
as mulheres quanto 0s escravos, camponeses e aristocratas eram desencorajados a
profissionalizar-se como artistas, portanto, o “destino” artistico florescia com regularidade em
membros da classe burguesa. Deste modo, vemos que ndo havia o reconhecimento de grandes
artistas mulheres, mas, entre aristocratas também persistia essa lacuna, pois ndo eram talhados
para exercerem a arte como funcgéo social.

Nochlin defende, com isso, que a Histéria da Arte fortalece a ideia do talento
magicamente descoberto e naturalizado como inato por parte de certa classe de artistas, que, a

despeito de sua inegével habilidade, tiveram influéncias externas e formacao precoce e continua

13 Mrs. Grass Chiken Soup (a sopa de frango da Sra. Grass) era uma refeicdo industrializada semi-pronta popular
nos EUA dos anos 1970 e 1980. O marketing da sopa prometia que ela possuia um ingrediente secreto (o golden
nugget, ou pepita de ouro, em nossa traducdo) que, ao ser dissolvido, espalhava o sabor de frango na comida -
referindo-se a convervantes e esséncias aromatizadas artificialmente que constavam de sua férmula.

14 Traducéo livre de: " Underlying the question about woman as artist, then, we find the myth of the Great Artist -
- the subject of a hundred monographs, unique, godlike -- bearing within his person since birth a mysterious
essence, rather like the golden nugget in Mrs. Grass's chicken soup, called Genius or Talent, which, like murder,
must always out, no matter how unlikely or unpromising the circumstances".

15 Em tradugo livre: Por que nunca existiram grandes artistas mulheres?
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para exercer seus talentos. E o caso, por exemplo, de Picasso, historicamente festejado por ter
sido aceito aos 15 anos em academias de belas artes de Madrid e Barcelona, eximindo a
contribuicdo do pai do artista, um professor de arte que exerceu influéncia sobre o filho. Ja no
caso das mulheres, desconsidera-se ndo apenas o desencorajamento, mas a opressao que estas
enfrentaram em seu ingresso nos circulos de formacao artistica. Esta informacao é esmiugada
por Pollock:

As academias resistiam e restringiam ativamente a participacdo das mulheres
na producdo de arte pelo dispositivo da recusa a que estas estudassem o nu
[masculino]. Mas, essa interdicdo foi ainda mais significativa. De forma
empirica, as mulheres frequentemente contratavam um modelo extra
oficialmente, ou conseguiam que um amigo ou marido posasse para elas, mas
ndo seria oficialmente registrado que as mulheres estavam envolvidas na
grande histéria da pintura. (POLLOCK, 2003, p.63).1

As autoras (NOCHLIN, 2003; POLLOCK, 2003) buscam enderecar perguntas que
agucem uma problematica da arte ndo excludente. PropGem, portanto, uma investigacdo que
atenda ao lugar destas mulheres no mundo, no qual a arte esté inscrinta. Ao fazer isto, assumem
as ressalvas de que ndo existe uma arte tipica das mulheres, que as semelhancas entre artistas
poderiam ser bem menos expressivas entre si, que com outros de seus contemporaneos do sexo
masculino. Mas ndo fogem a questdo transversal de que investigar as mulheres que produzem
arte € um enderecamento politico.

Concordam que ndo ha um modo feminino de fazer arte, suas influéncias variam de
acordo com o0s grupos e escolas dos quais emergem. No entanto, compreendem que o
comedimento diante da afirmacdo de uma arte feita por mulheres deve ser minimizado, pois, a
priori é necessario afirmar que elas existiram. Também é importante identificar se ha temas
comuns e repetitivos que merecam uma reflexdo critica. Compreender essas insercdes é uma
tarefa que demanda revisao historica e epistemoldgica.

O reconhecimento de um contingente inexplorado de sujeitos e obras constituiu-se,
entdo, propulsor deste campo e muita pesquisa foi empreendida no intuito de perfilar biografias
e deslocar da obscuridade a contribuicdo de mulheres artistas — no que se inclui pintoras,
escritoras, criadoras em ramos pouco usuais ao seu género. Houve também a iniciativa em

buscar identificar se, em distintos contextos historicos, de alguma forma elas partilham — ou

16 Tradugéo livre de: "The academies actively resisted and restricted women's participation in the full production
of art by the device of refusal of the stydy of the nude. But that had even more far-reaching significance.
Empirically women often could hire a nude model unofficially, or get a friend or husband to pose, but it was not
officially acknowledged that women were involved in the making of major history painting"”.
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divergem — na representacdo de um corpo feminino, cuja vocagdo para a padronizacdo foi
ampliada ao longo das sociedades.

Perrot (2007), a partir da perspectiva historiografica, ressalta que os primeiros estudos
cujo recorte delineavam uma Histdria das Mulheres nutriam-se do fato de que essa historia
ainda ndo havia sido escrita, tdo drasticas eram as lacunas em torno da reconstituicdo de
biografias e producgéo creditada a mulheres por meio dos arquivos familiares. A visibilidade
publica das mulheres era regulada por condicdes externas. Ser escritora ou pintora, por
exemplo, por vezes implicava em partilhar do estigma de marginalidade imposto as mulheres
publicas. Integrar-se harmonicamente ao territério do privado anulava qualquer possibilidade
de dissidéncia.

O fato de uma das formas de representacdo imageética mais recorrente das mulheres ao
longo de toda a Histdria da Arte ser o nu ndo é um dado aleatério. As imagens que mais
frequentemente encontramos do feminino “nos dizem mais sobre os sonhos e os medos dos
artistas que sobre as mulheres reais" (PERROT, 2008, p.17). Ja que era "preciso ser piedosa ou
escandalosa para existir* (p. 18), o que corrobora com a estruturacdo do género binario,
inclusive com o binarismo entre as proprias mulheres, fomentando a dicotomia mulheres santas
versus mulheres publicas.

Griselda Pollock, que ira tratar também de aspectos que envolvem a contradi¢do entre o
corpo feminino para ser visto e a condi¢do das mulheres artistas — muitas das quais, voltam-se
a projetar corpos também femininos — ira desdobrar a questdo de Nochlin a outros contextos
artisticos e historicos, somada a problematizacGes adjacentes, pontuando as assimetrias entre o
que significa ser um homem e ser uma mulher no campo da arte. Numa andlise sobre a
producdo no periodo histérico compreendido como a modernidade artistica’” — sobre o qual
recai também certa dose de mitos masculinos — na Paris recreativa e suburbana dos flaneurs,
com a onipresenca da prostituta e a o transito das classes sociais abastadas nas regides
populares, destacando espagos para encontros sexuais onde o corpo das mulheres figura como
acessivel. A autora se pergunta e deduz:

porqué a nudez, o bordel, o bar? Qual é a relagdo entre sexualidade,
modernidade e modernismo? Se € normal as pinturas de corpos femininos
serem um territdrio através do qual os artistas postulam a sua modernidade e
competem pela lideranca da vanguarda, poderemos esperar redescobrir
pinturas feitas por mulheres nas quais estas se confrontem com a sua
sexualidade através da representacdo do nu masculino? Com certeza que nao;
a propria sugestdo parece ridicula. Mas porqué? Porque existe uma assimetria
historica — uma diferenca social, econémica e subjetiva entre ser mulher e ser

7 No texto, ela alude, mais especificamente, a atmosfera parisiense do inicio do século XX.
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homem, em Paris, nos finais do sec. XIX. Esta diferenca — produto da
estruturacdo social da diferenca sexual e ndo uma distingdo bioldgica
imaginaria — determinou o que € a forma como homens e mulheres pintavam.
(POLLOCK, 2011, p.58).

A leitura histérica de autoras como Nochlin, Pollock e mesmo Korsmeyer prioriza
delimitar nitidamente as hierarquias que tocam o reconhecimento da segregacdo fisica das
mulheres nos espacos publicos intelectualizados, e sua consequente invisibilidade e imposta
indisposicao para a partilha do fazer artistico. A discusséo filosofica em torno da estética, no
entanto, vai além, problematizando a incidéncia de tais concepc¢des na vida publica e na
articulag&o entre arte e politica.

Analisar a posicdo da mulher dentro e fora da producdo de imagens nos leva a
desnaturalizar a percepc¢do de que “as mulheres sdo de algum modo, mais biol6gicas, mais
corporais e mais naturais que os homens” (GROSZ, 1994, p. 14)'. Essa aproximacdo tem
servido historica e epistemologicamente para mediar distancias e secundarizar o feminino. Aqui
chegamos a um impasse em torno dos dilemas do corpo. Como chegar a esse corpo se a filosofia
0 restringe, a estética o divide, a sociedade o limita? Contornar isoladamente a producéo das
mulheres, conferindo-lhes uma histéria e uma biografia, ndo nos permite avaliar o grau de
dissidéncia empreendido por estas artistas em suas vidas publicas. Assim como as suas obras
em si ndo nos permitem.

Historicamente, observamos tentativas de aceitacdo destas diante da comunidade
artistica. Para isto, muitas vezes repetindo padrdes ou estilos semelhantes ao de obras
reconhecidas. Em fases como a modernidade narrada por Pollock (2011) — reverberada, por
exemplo, em textos de intelectuais que sofriam com as tens@es ao cruzar as fronteiras do mundo
publico, tais como Virginia Woolf*® —, as mulheres permaneciam exce¢des pouco aludidas. O
corpo feminino esteve sempre em estabelecida posic¢éo de visibilidade, em contrapartida, aquilo
que as mulheres viam (e veem) permanece estranho, no sentido de ndo familiar ou pouco
debatido, quando ndo invisivel.

A compreensdo do feminino como unicamente um efeito da linguagem mais uma vez
nos distancia da presenca e das implicacdes do corpo fisico, reafirmando a condi¢cdo de
isolamento das mulheres nos padrdes de representacdo que convencionam a distin¢do entre

matéria e pensamento.

18 Traducdo livre de: “Women are somehow more biological, more corporeal, and more natural than men”.

19 Virginia Woolf nos anos 1930 reconhecia o cinismo da critica, incapaz de uma clivagem que reconhecesse as
omissoes histéricas das mulheres e a desigualdade de género (WOOLF, 2012).
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Compreendemaos, entdo, que a persisténcia de imagens que definem o que é ser mulher
— bem como, noutra ponta, o que é ser homem — sdo demarcadas por uma fixidez que se
desdobra em mudltiplas dicotomias, dificultando a percepcdo de uma transitoriedade e
diversidade do corpo material — seu envelhecimento, sua porosidade e sua diferenca. Derivam
também da auséncia de uma politizacdo da critica a respeito dos objetos estéticos e do nédo
reconhecimento do lugar social dos sujeitos que lidam com a criagé&o.

Portanto, meramente restituir a biografia dessas mulheres ndo rescinde todas as
auséncias que as limitam. Investigar esse isolamento pode estar em elucidar de que forma esse
corpo vivido estd materialmente presente na arte, sem a alegoria da experiéncia nem a
mitificacdo do género por intermédio da linguagem, mas indo de encontro a propria
materialidade.

Percebemos, no trabalho de Korsmeyer (2004), a importancia da historia do
conhecimento para a compreensdo do lugar dos sujeitos da producdo da arte, no entrelacamento
de seus artefatos materiais nas equagdes sociais de valor dos sujeitos. O mesmo se estabelece
guanto articulamos a distancia assimétrica que delega a mente a capacidade de julgar e
estabelecer a qualidade dos elementos sensiveis do mundo, fortalecendo a construcdo de um
plano do pensamento intocavel pelas condi¢des plurais e contextuais da vida.

O desmonte tedrico das dicotomias, pelo debate em torno do género, na filosofia, ocorre
sobretudo por intermédio do impacto das obras pés-estruturalistas. Sua incidéncia nas teorias
feministas se deve ao fato de que a ideia de género binario como resultante de uma estratificacdo
social j& estava presente nos primeiros textos problematizadores da condi¢do feminina — em
funcdo de uma necessidade de sobrevivéncia e dos constrangimentos reais demandados pela
pertenca ao campo da producdo de conhecimento. Desde 0 momento em que se soube da
necessidade de articular uma teoria que vislumbrasse os apagamentos publicos das mulheres,
que reivindicavam para si o titulo de pensantes. A saber, desde que as teorias de Beauvoir
migraram para as ruas, nos anos 1960, e das ruas para as catedras, em meados de 1960 e, mais
macicamente, nos anos 1970, em percurso relatado por Perrot (2007).

Com obras que desafiam o primado da linguagem de Saussure, 0s pos-estruturalistas,
renomadamente Gilles Deleuze (e Felix Guattari, em sua parceria com este) e Michel Foucault
figuram como o0s mais apropriados pelas teses feministas, promovendo uma filosofia que
aproxima ciéncia e cotidiano, e tem a arte nao apenas como objeto de analise, mas como fonte
de elaboracdo, questionando autoritarismo critico e monolitismo tedrico num projeto

desconstrucionista das bases conceituais do pensamento ocidental.
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A partir de nogdes que complexificam a relagdo entre matéria e real, o feminismo busca
reconstituir o roteiro de visibilidades e invisibilidades dos corpos gendrados — a pretexto de
investigar suas transgressdes e pertencimentos no campo da imagem, o que leva a formulacéo
de outro projeto genealdgico do corpo, para o entendimento do lugar do género, a um s6 tempo
filosofico e antifilosofico.

A retomada de bases conceituais classicas e iluministas, como veremos a seguir,
revisando-as, esta presente em outros projetos académicos anti e contrafilosoficos. Tais
contribuicdes pautam o lugar de fala tedrico que considera a constitui¢do da subjetividade e sua
relagdo com os corpos, proporcionando leituras da representacdo que considerem a questéo da
institucionalizagio e do poder. E importante pensar tanto sobre as auséncias impostas quanto
acerca das presencas resilientes no pensamento estético, quando observamos sua topografia
lacunar, e avancar no territdrio da estética por uma epistemologia que entenda a materialidade

como coisa viva, nem dissipada pela linguagem, nem eliminada pela historia.

2.2. O tropo do corpo

2.2.1. A materialidade tedrico-politica

Como vimos, um dos legados do feminismo para a filosofia contemporanea é o
diagndstico da oposicdo problematica entre mente e corpo, e sua derivacdo nos demais
binarismos culturais do mundo, incluindo a binarizacdo dos sexos em homem e mulher. Sendo
as mulheres reduzidas, nesta equacdo, de suas qualidades racionais, mitificadas em uma
entidade mulher, uma ordem de hierarquia na qual masculino e feminino estariam em
equivaléncia a sujeito e objeto.

Tais dualismos sedimentam também a no¢do de mulher num corpo classico, para a arte
e para 0 mundo, se instalam na critica e instauram processos de julgamento e avaliacéo, tais
como 0 génio artistico. Além de se alimentar dela, abastecem a filosofia, mais ainda nos
siléncios em torno do debate sobre género. E esse processo filosofico e critico extravasa nas
relacfes sociais, nas quais se prescrevem qualidades articuladas por uma trama limitadora a
existéncia das mulheres.

Desse corpo, entretanto, desprega-se uma filosofia outra, um aparato que, embora
epistemologicamente conectado ao passado, dele necessita para a negacdo e apagamento de
suas dicotomias. E esta negacdo vem a tona em fungdo do acirramento politico do feminismo

académico, nos transitos entre a teorizacdo do ativismo e a politizacdo da teoria, que
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possibilitam compreender também o corpo e sua materialidade como questdes que se
transformam. A partir destas perspectivas, langa-se a problematica de que o corpo ndao é um
dado, mas uma construcdo, por vezes abstrata.

Né&o a toa, as formas de percepc¢do da materialidade e as condicdes atribuidas a esta séo
os elementos motivadores dos estudos embrionarios do feminismo. Ocorre que a problematica
em torno da materialidade como condicédo social de existéncia resvala inevitavelmente para a
afirmacéo da diferenca que a define, estabelecida para demarcar a situacéo de aprisionamento
a um corpo socialmente limitrofe.

Os textos iniciais voltados a filosofia do corpo eram visivelmente contaminados pela
denuncia dos constrangimentos advindos das fun¢Ges do corpo material, uma vez que as
condic¢des nas quais as autoras os produziam eram desafiadoras quanto ao seu pertencimento
publico, enquanto mulheres e escritoras.

Mary Wollstonecraft, no século XVIII (1792) j& compreendia o corpo feminino como
disciplinado pelo capitalismo regulador dos contratos familiares, entendendo que disto derivava
uma série de pressupostos de beleza e sensibilidade artificialmente emuladas, seus textos
criticavam o consumo de produtos vendidos como embelezadores; a vestimenta feminina, feita
para tolhir movimentos e provocar desconforto e a vulnerabilidade das mulheres escravas, em
funcéo de sua constitui¢do fisica (LENNON, 2014).

Outros textos cientificos seguiram-se ao de Wollstonecraft, entretanto, certamente a
mais célebre escritura sobre a questdo é O Segundo Sexo, de Simone de Beauvoir. Publicado
em 1949, neste livro Beauvoir (1967) situa minuciosamente a carnalidade como amplamente
condicionada e mitificada por questbes sociais, destacando o embate das mulheres na
construcdo de uma vida como sujeitos quando somos limitadas por cddigos que nos detém na
condicdo de objetos.

Influenciada pelo trabalho de Merleau Ponty e Jean Paul Sartre, Beauvoir elabora uma
fenomenologia do corpo vivido, ricamente ilustrada por textos vindos da literatura cientifica e
de ficcdo, narrativa epistolar, filmes e uma vasta e diversa quantidade de entrevistas.
Considerando os relatos dessas mulheres, Beauvoir delineia as tensdes de sujeitos estagnados
na imanéncia da materialidade, que as condiciona, ontologicamente, numa eterna possibilidade
de vir a ter, de fato, um processo de subjetivacdo. Numa sociedade estruturada em discursos
misoginos, as possibilidades de transcendéncia por vezes incidem na resignacdo. A autora
afirma que as mulheres

tentam justificar sua existéncia no seio de sua imanéncia, isto é, realizar a
transcendéncia na imanéncia. E este Ultimo esforgo — por vezes ridiculo, por
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vezes patético — da mulher encarcerada para converter sua prisao em um céu
de gloria, sua servidao em liberdade soberana, que encontramos na narcisista,
na amorosa, na mistica (BEAUVOIR, 1967, p. 393).

O belo e o reprodutivo, artificios notoriamente ligados a ideia de matéria como geradora
e cuidadora — apartada da mente criadora e transformadora —, s@o os fatos da condicéo bioldgica
associados ao feminino. Na distin¢do feita por Beauvoir, estes correspondem a coqueteria,
seducdo, correcéo, discricdo sexual e maternidade e, a0 mesmo tempo em que nutrem aquilo
que os enobrece, também o torna dependente e acessorio, fortalecendo o papel orbital da mulher
(muitas vezes em fungdes contraditorias entre si, como as da cortesa e as da mée cuidadora).

Os corpos seriam, entdo, situacdes de risco e um territdrio restritivo para o exercicio do
controle sobre as mulheres, que dentro destes se descobrem sujeitos da espera e aprendem as
condigBes de sua existéncia revestidas de uma carne alienada pelas instituigdes. Um
encarceramento carnal e também um sintoma de aprisionamento pela materialidade.

O exercicio critico de Beauvoir, de mensurar esse embate entre a subjetividade e a
condic&o objetificada das mulheres, eleva o corpo ao centro do debate, resultando na percepgéo
da relacdo entre sexo e género e da sujeicdo moral do género a uma materialidade codificada
pelo social.

As contribuicdes de Beauvoir, em seus transitos® entre continentes, acirraram inimeras
das acgdes e transformacgdes movidas pelo feminismo do século XX. O movimento feminista em
seus aspectos contraculturais de resisténcia e transgressao corporal buscava construir espacos
gue projetassem a existéncia de corpos de mulheres livres da prerrogativa do feminino
excludente. A teoria de matiz feminista buscava atingir esse corpo outro, constituindo, ao
menos, um espaco de transcendéncia para a critica que se arvorava em seguir as pistas deixadas
por Beauvoir.

A filosofa ofereceu possibilidades de compreender a biologia e a morfologia corporal
como geradora de um sistema social. A partir desses indicios, Firestone (1976), que escrevia
contaminada pela radicalidade politica dos anos 1960, em seu livro A Dialética do Sexo
apontava a constituicdo do sistema sexo-género, compreendendo o género como designado a
partir das limitacGes do sexo. Uma obra de grande vigor critico na articula¢do dos binarismos

tedricos ao ambito politico. Entretanto, a autora tinha a tese radical de que restri¢fes corporais

20 De acordo com Thébaud (2004), a obra de Beauvoir sera primeiro assimilada pelo feminismo contracultural
norte-americano, sendo primeiro absorvida pelas catedras de Women Studies das universidades estadunidenses,
para so depois realizarem um caminho de volta, sendo assimiladas pela academia francesa apenas em meados dos
anos 1970.
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ao potencial reprodutivo poderiam implicar na emancipacao das mulheres. Enxergava, portanto,
a gravidez como grande fator de exclusdo social, chegando a propor a histerectomia como uma
pratica revolucionaria estratégica para a ocupacao da vida pablica.

Textos propositivos e ancorados em antagonismos sexuais entre masculino e feminino
como os de Firestone eram compreensiveis a seu tempo. E também um libelo de defesa da
constituicdo da propria critica, tdo alvo de constrangimentos e discriminacdes nos espagos
publicos de visibilidade quanto qualquer outra acdo publica empreendida por mulheres. Por isso
¢ importante mapear essa critica e analisar seus avancos e recuos na direcdo da identificacao do
corpo gendrado.

Nas décadas seguintes do século XX, observamos a ideia de género relacional
prevalecer no feminismo teorico, com a aceitacdo de textos como os de SCOTT (1995), que o
propunham como categoria social de analise. O género, no entanto, ao final daquele século,
passa por inumeras erosfes paradigmaticas em seu interior, com o surgimento de debates que
questionam a alteridade no interior da teoria, repreendem a universalizacdo do termo mulher
presente numa ideia de feminismo t&o restritiva quanto a de feminino que busca dissipar.

O feminismo negro e o feminismo léshico protagonizam esse embate, questionando que
0 corpo e o desejo expresso pela teoria é branco, heterossexual e burgués. Lauretis (1994) e
Flax (1991) mencionam a publicacdo das obras This bridge called my back, de Cherrie Moraga
e Gloria Anzaldua, em 1981 e All the women are white, all the blacks are men, but some of us
are brave, antologia organizada por Gloria Hill, Patricia Bell Scott e Barbara Smith, em 1982
como marcos dos desdobramentos e tensdes ocorridas nesse periodo. No que diz respeito a
sexualidade, a obra mais impactante — se tomamos o alcance em termos de traducdes e citagdes
— surgird no fim dos anos 1990, com a publicacdo de Problema de Género, de Judith Butler,
qgue problematiza inclusive a ideia de género, para ela, construida sobre uma matriz
heteronormativa de desejo.

Empreendendo um esforgo critico em conciliar estas tendéncias internas e organizar
uma genealogia do corpo, Grosz (1994), em Volatile Bodies, realiza uma obra panoramica sobre
as distintas abordagens que contemplam a histéria do corpo no ocidente, dos gregos ao pés-
estruturalismo. Em paralelo, analisa de que forma as diferentes apropriagcdes do feminismo
tedrico chegaram a corrente conceitual que ela chama de feminismo da diferenca; e situa estas
transicfes em trés momentos paradigmaticos: o feminismo da igualdade, o construcionismo

social e a diferenca sexual.
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Nesse primeiro momento, aproxima pensadoras como Simone de Beauvoir, Sulamith
Firestone e Mary Wollstonecraft em sua busca por compreender o corpo a partir das
predisposi¢cdes biologicas do feminino — ciclos menstruais, gravidez e maternidade. Para a
autora, estas estavam preocupadas com a superacdo do patriarcado como um projeto de
emancipagdo, e, na maioria das vezes, aludiam ao corpo como uma fronteira bioldgica,
obstaculo a ocupacéo dos espacos publicos pelas mulheres.

No segundo paradigma identificado por Grosz, tedricas como Juliet Mitchell, Julia
Kristeva, Michelle Barrett e Nancy Chodorow se dedicam a investigar o construcionismo social.
Nesta leva de estudos, o corpo deixa de ser percebido como um limitador fisico para a igualdade
das mulheres e passa a ser observado no campo da construgéo social da subjetividade, a biologia
perde a sua centralidade na dimensdo do corpo social, mas este permanece associado aos
processos de producdo e reproducéo, e formulados em oposicao a mente.

Passa, entdo, a ser visto como algo que é parte viva da organizacdo do sistema social,
cuja realidade fixa respalda as dicotomias sobre as quais se ergue a organizacao da sociedade.
Como matéria sem pensamento, nesse modelo tedrico o corpo ndo porta sentidos de
transgressao e tem a sua relevancia politica circunscrita a capacidade de ser portador de codigos
e valores culturais.

Por fim, Grosz considera 0s processos de desconstrucdo propostos pelo grupo que
identifica preocupado com a Diferenca sexual, no qual sobressai Luce Irigaray, Héléne Cixous,
Gayatri Spivak, Judith Butler, Naomi Shor e Monique Wittig, realizadoras de estudos que
passam a ter o corpo ndo apenas como constante bioldgica nem como limitador vital da vida
publica, mas um elemento histérico e politico “crucial para entender a existéncia fisica e social”
(GROSZ, 1994, p. 17-18)* das mulheres.

Grosz situa esses textos de inspiracdo pds-estruturalista numa vertente de critica ao
cartesianismo, que considera o humanismo universal atomizado, redutor e complementar como
fonte de excluséo das alteridades. Problematiza a auséncia de um feminino que aponte suas
fissuras: sexuado, com diversidade etaria e racial, de sujeitos outros, ramificados em torno das
dessemelhancas & margem de uma subjetividade andro e eurocéntrica. Para Grosz:

em vez de enxergar 0 Sexo como uma categoria essencialista e 0 género como
uma categoria desconstrucionista, essas pensadoras estdo preocupadas em

21 Traducdo nossa de: "crucial to understanding woman's psychical and social existence".
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minar a dicotomia. O conceito de corpo social € a maior estratégia para
cumprir esse objetivo?? (GROSZ, 1994, p.18).

O corpo surge como elemento transversal nas analises de género, contaminado pelas
atribuicOes fornecidas pela sociedade, mas cuja significacdo, a depender dos usos e lugares de
onde este emerge, poderé gerar resignificacdo. Ou seja, agenciard uma transformacao de sentido
destes corpos pelos individuos que visam espacos de visibilidade e existéncia politica.

Grosz (1994), busca a historia da filosofia e a propria biologia para desenvolver uma
teoria que seja, a um sé tempo, organica e representacional. Ela possui uma compreensdo
metafisica da dualidade corpo vs. mente, negando as leituras que os distinguem como os dois
polos, sobretudo por os sintetizarem como tudo aquilo que configura o referencial de coisas
existentes no mundo da percep¢do humana.

A autora se esforca para esbocar de que forma os contornos da subjetividade poderiam
resultar da intersec¢do entre corpo e mente, em sua ambiéncia fisica e imaterial. Sua aposta de
ruptura com os binarismos reside na formulagdo de um modelo relacional para a compreensao
da dindmica de constituicdo dos corpos — em substituicdo ao sistema sexo-género —, e, para
tanto, utiliza a metafora da fita de Moebius, na tentativa de demonstrar que é possivel propor a
articulacdo entre as duas substancias — corpo e mente — a partir da inflexdo mutua; uma dupla
reflexividade condizente com a imagem ilustrativa do conceito®. Desta forma, alga uma teoria
da subjetivacdo que ndo se baseie exclusivamente nos impasses da identidade. Pois:

Estas interacOes e ligacbes podem ser vistas como efeitos de superficie,
relagbes que ocorrem na superficie da pele e em varias partes do corpo. Elas
ndo sdo meramente superficiais, pois que geram e produzem todos os efeitos
de um interior psiquico, uma profundidade subjacente, a individualidade, ou
consciéncia, tanto quanto a fita de Moebius cria tanto um dentro quanto um
fora (GROSZ, 1994, p.116)*.

Deste modo, 0 corpo carrega em si tanto 0s vestigios de material primordial humano,

seus Orgdos estruturados e contidos pelos limites da pele, quando as inscri¢des dos sistemas

22 Tradugdo nossa de:"instead of seeing sex as an essencialist and gender as desconstructionist category, these
thinkers are concerned to undermine the dichotomy. The concept of the social body is a major strategy in this
goal™.

23 A fita de Moebius ou Mobius, criada por um experimento do matematico August Ferdinand Mobius é uma
superficie dobravel que possui apenas um lado e cujo inicio e fim sdo indeterminados, sendo, portanto, associada
ao simbolo do infinito.

24 Traducdo nossa de: “These interactions and linkages can be seen as surface effects, relations occurring on the
surface of the skin and various body parts. They are not merely superficial, for they generate, they produce, all the
effects of a psychical interior, an underlying depth, individuality, or consciousness, much as the Md&bius strip
creates both an inside and an outside”.
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coercitivos da sociedade, como a medicina e a legislacdo disciplinadora. Mas, no processo de
constituir-se de dentro para fora e de fora para dentro, tolhido pelas hierarquias e normas, o
corpo se torna uma narrativa, um texto autorreflexivo vivo, que se posiciona junto as camadas
imateriais simbolicas que constituem a cultura. Propfe, nesta medida, que a relacdo entre
mateéria e razdo resulta na ficcionaliza¢do do corpo, que se torna uma narrativa andante. Grosz
(1994) se aproxima da proposta de performatividade de Judith Butler (1990, 2002), que entende
que os corpos carregam discursos, sem, entretanto, abrir mao da dimensédo da materialidade. No
entanto, a presenca da matéria é mais visivel em seu texto, talvez por ela ressignificar a
dualidade corpo-mente a partir da nivelagdo que a inter-relacdo moebiana projeta, modulando
interioridade e exterioridade do corpo e da mente.

Butler (1990) adensa o projeto tedrico-conceitual da diferenca sexual® ao propor uma
compreensdo da relacdo corpo-género que toma 0s corpos também como construcdes
ficcionais, passiveis de fazer sentido dentro de uma sociedade extremamente normatizada
quanto aos papéis desempenhados pelos géneros — estruturados em dualidade complementar
como masculino e feminino — em vez de entidades materiais a serem interpretadas, pois sua
tese € de que eles ndo existem fora dos discursos. A autora substitui, desse modo, a nocéao de
causa pela de efeitos de sentido. Para ela o sistema sexo-género nédo é estabelecido em funcgéo
da diferenca entre os corpos, pois 0 sexo nao existe antes da linguagem, a propria funcéo
bioldgica é cultural, pois é mediada por uma matriz heteronormativa.

Em vez de analisar o género das mulheres como “outro” ou buscar a alteridade em suas
segmentacdes historicas, étnicas e sociais, produz uma teoria que trata de desconstruir por fim
0 género binario, a partir da evidéncia da razdo social dos corpos como uma encenacao. Afirma
que o género ¢ “a estilizagdo repetida do corpo” (BUTLER, 1990, p. 59), num conjunto de atos
que o cristalizam a repetir estruturas compulsorias institucionalizadas pelos dispositivos de
controle da sexualidade.

Como vimos acima, Butler contesta veementemente as tentativas de clamor a uma
unidade politica presente nas defini¢des de identidade em voga no feminismo do final do seculo
XX, quando sua tese da performatividade de género se difunde. Propde, em vez disso, que 0

reconhecimento do género — qualquer que seja — como uma ficcdo reguladora ajuda a desatar

%5 Cabe lembrar que Butler (2004) tece algumas criticas ao conceito de diferenca sexual quando este se sobrepde
ao de género, que ela considera mais amplo no que diz respeito as analises que contemplam a sexualidade € o
desejo.
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0s nds que mantém falsas simetrias, e que isto contemplaria também as reflexdes da diferenca
presentes nas criticas vindas do feminismo negro, chicano e proletério.

O ser performativo seria aquele capaz de empreender performances de género que
utilizam as proprias ficgdes reguladoras que o constituem para expor suas fantasiosas fissuras,
0 que ocorre no caso das drags e transsexuais, por exemplo, cujo corpo € elemento desagregador
porque expde a artificialidade narrativa do social. Ao admitir a repeti¢do desses codigos em
circunstancias que denunciam sua normatizacéo, a autora propde que 0 corpo é “"em si mesmo
uma constru¢do” (BUTLER, 1990, p.27).

Uma das criticas mais recorrentes ao trabalho de Butler é que ela define os corpos a
partir da dimensdo da linguagem, propondo que a biologia e 0 sexo ndo sdo assim
compreendidos sem o recurso da linguagem que os situa. Barad (2003) e Alaimo e Hekman
(2008) questionam a perda da perspectiva material em sua obra, acusando-a de abrir méo do
conceito politico de agéncia no debate em torno da corporeidade, bem como de deslegitimar a
distincdo fornecida pela analise convencional de género. Também mencionam que afirmar a
prevaléncia da linguagem como campo de trocas e enfrentamentos, termina por negar a
singularidade da experiéncia feminina, reconhecendo as suas diferencas, em torno do
denominador comum da variével corporal, das disponibilidades ciclicas e vitais que subjazem
ao fato de nascer biologicamente uma mulher.

A perspectiva tedrica autointitulada feminismo material se apresenta como um sintoma
da perda do referente material para os estudos de género, comum a um grupo bastante
heterogéneo de autoras, a partir da difusdo do trabalho de Butler, que ecoa em diversas areas.
O que eles postulam em comum é que existe uma dimensdo concreta dos codigos bioldgicos
corporais, que, segundo tais autoras, existem antes e a revelia da linguagem. Donna Haraway
(2009), bidloga, em seu Manifesto Ciborgue, utiliza a pds-humanidade como metafora das
relacBes humanas numa era de artificialidade tecnoldgica, comparando as limitac6es de seres
metade humanos e metade méaquinas com as nossas limitacbes humanas diante de uma
sociedade que constitui os corpos dentro do territorio da linguagem — desvestindo-os de seu
vinculo com o natural, ja que, para a autora, sequer Somos um unico corpo amalgamado passivel
de configurar uma identidade social, mas um pulsar de diversas esferas organicas — inclusive
outros micro-organismos menores que nos constituem, como as bactérias.

De fato, a ideia de resgatar a materialidade instiga propostas de analise contemporaneas
que transcendem as expectativas das pesquisas em torno da representacdo. Barad (2003) atenta

para a necessidade de investigacGes que considerem os aspectos bioldgicos, retomando sua
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funcionalidade social a partir de uma oOtica politica, numa abordagem metafisica que elabore
acerca das questdes cientificas e tecnoldgicas que delineiam os limites do corpo no
contemporaneo.

Diferente da mera afirmacao de uma matéria especificamente feminina, delimitada pela
biologia — 0 que j& havia sido desconstruido de forma bastante contundente por Butler (1990),
além de ser um consenso para os estudos feministas como um todo de que é preciso evitar recair
no essencialismo universalista de género, considerado apenas uma énfase nos estereotipos
sexuais — a autora traz a tona a ressignificacdo da matéria que ocorre no contemporaneo em
funcdo de uma difusdo mais ampla das tecnologias da imagem na ciéncia, também para efeito
de um controle dos géneros. Ela menciona, por exemplo, o valor conferido a ultrassonografia
fetal pelos ativistas contrarios as leis de abortamento legal e seguro, destacando o modo como
esta utiliza as tecnologias da imagem para promover a dimensao bioldgica como constituidora
da esfera subjetiva.

Barad argumenta que a radicalidade em denunciar a instabilidade da matéria, acabou
por fomentar uma rejeicdo a base material dos corpos, qualquer analise que remotamente
associasse as questdes de género as dindmicas bioldgicas foi apontada como essencialismo. N&o
minimizando o retrocesso que seria propor uma alma feminina, mas o abrir mio da
materialidade dos discursos tem provado que, em vez de apenas apontar o bem-vindo
questionamento da categoria universal mulheres, se abre mao da percepcdo das diferencas
materiais, que poderiam ser vistas como algo que subjaz ao individuo, mas ndo impede que dali
se extraia formas autbnomas de autoidentificacdo.

Em vez de negar a performatividade, propde que esta inclua o aspecto material,
argumentando que a “performatividade, propriamente construida, ndo ¢ um convite a
transformar todas as coisas (incluindo os corpos materiais) em palavras; ao contrario,
performatividade é precisamente uma contestacdo ao excessivo poder conferido a linguagem
no intuito de determinar o que é real” (BARAD, 2003, p.802)%.

Ela propGe, no entanto, que se considere a existéncia de construgdes tanto social
construtivistas quanto cientificas, e a propria natureza teria relagio com poder e o

conhecimento, ja que fotografias, gréaficos e outros vestigios do bioldgico, expostos em

%6 No original: performativity, properly construed, is not an invitation to turn everything (including material bodies)
into words; on the contrary, performativity is precisely a contestation of the excessive power granted to language
to determine what is real.
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plataformas e ampliados em recursos tecnoldgicos, filtram a nossa relagdo com o mundo
material?.

As teses do feminismo material ndo sdo antagbnicas com propostas como as de Butler
e menos ainda com as de Grosz (1994), que embora se afirme, a priori, como parte da corrente
do Feminismo da Diferenga, é citada como uma feminista material (LENNON, 2014). Em
Corpos que importam,® Butler (2002), por sua vez, esclarece que nunca desconsiderou a
natureza, apenas postula que esta ndo revoga a inteligibilidade dos corpos, pois a forma como
compreendemos nossa “realidade” biologica ¢ arbitrada pela cultura. Para a autora, da mesma
forma que o género é uma ficcdo do sexo, 0 sexo € uma construgdo da cultura, que possibilita
a normatizagdo de masculinos e femininos em torno de uma fic¢éo de género.

Entretanto, posteriormente ela admite ser caracteristica da sua obra e de seu aparato
tedrico voltar-se para a linguagem:

Eu confesso que, entretanto, ndo sou uma boa materialista. Cada vez que eu
tento escrever sobre o corpo, findo por escrever sobre linguagem. Isto ndo
acontece porque eu acho que o corpo esta reduzido a linguagem; ndo é. A
linguagem emerge do corpo, constituindo uma erupgao variada. O corpo é
aquilo sobre o que a linguagem vacila, é o que carrega seus proprios sinais,
seus significantes, e o faz de maneiras que em grande parte das vezes
permanecem inconscientes (BUTLER, 2004, p. 198).%

O trabalho de Butler, mesmo recente, ja pode ser considerado um marco nos estudos
feministas e nos estudos sobre o corpo, a ideia de género construido, de um corpo ficcional que
se aprende a encenar — e a contradizer, via gestos peformativos — problematiza questdes
necessarias para um género que por vezes busca transcender o corpo, recria-lo e vesti-lo com
uma codificacdo que conteste o binarismo. No entanto, hd inimeros siléncios acerca da
materialidade do corpo que ndo cessam.

O corpo vivido postulado por Beauvoir (1967) que vai, desde a puberdade, formando-
se "demasiado carnal” (p.53). E essa carne inapelavel a qual estamos biologicamente atadas

permanece um problema. Afirmar uma materialidade do corpo ndo necessariamente passa pelo

27 Um dos exemplos mais contundentes da obra de Barad é o efeito da ultrassonografia fetal com maior qualidade
de imagem, que mostram imagens e sons mais realistas da vida intrauterina, e seu efeito na plataforma politica dos
pré-vida.

28 Bodies that matters, no original, um trocadilho com a palavra matter, que tanto quer dizer matéria, quanto esta
associada a valor, importancia.

2 Tradugdo nossa de: "l confess, however, that | am not a very good materialist. Every time | try to write about
the body, the writing ends up being about language. This is not because | think that the body is reducible to
language; it is not. Language emerges from the body, constituting an emission of sorts. The body is that upon
which language falters, and the body carries its own signs, its own signifiers, in ways that remain largely
unconscious".
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entendimento de que o sexo nos uniformiza, mas o sexo permanece um talho na superficie da
existéncia a qual estamos envolvidas, sobretudo quando a feminilidade é, como Beauvoir
afirma, um corpo que se "forma" carne, mais material, portanto, mais vulneravel e por isso
reservado a uma série de situacOes limitadoras.

A resposta emancipadora que se busca na subjetivacdo dessa carne passa, ainda, por
didlogos necessarios acerca de como esta matéria é vista, onde e quando ela adquire
motricidade. Esse involucro estd sujeito a desordem? Uma desordem que passa pela
transformacéo da carne, mas também de seus deslocamentos, da percepcao das fissuras no rumo
do bioldgico, da ostentacdo de um corpo vivido fora dos critérios classicos que o alinham numa
superficie impenetravel, perene. Talvez mais do que a repeticdo da performance, ou da interface
moebiana ou dos ciclos ontoldgicos de aprisionamento entre sujeito e objeto, a transformacao
esteja no movimento, no processo de debater-se no casulo do corpo.

Textos que evocam a diferenca sexual e bioldgica sdo muito diversos entre si, como
vimos acima ao justapor trabalhos como os de Beauvoir, Firestone, Grosz, Barad, e mesmo
Butler, se assim a considerarmos. No entanto, percebemos que eles buscam compreender as
dindmicas do corpo em confronto com suas limitacdes sociais, tendo no enfrentamento a
condicdo bioldgica as condicBes de sua narrativa viva. Por outro lado, eles também podem ser
lidos como paradigmas tedricos que se sucedem e conflitam em funcéo de descontinuidades
historicas, como é comum em uma epistemologia (KUHN, 1990).

Neste sentido, Lennon (2014) afirma que o projeto de uma base filoséfica deve muito a
contribuicdo de Luce Irigaray, cuja concepcao teorico-politica de critica ao masculinismo foi
por vezes apontada como essencialista, reificadora de qualidades e fungbes do feminino,
obscurecendo a estratégica possibilidade de dialogos que ele oferece se tomamos 0 género como
filosofia. E Rosi Braidotti que ira aprofundar essas articulacdes a partir de uma nocao de género
que retoma alguns dos aspectos situacionais propostos por Beauvoir e ndo perde de vista a

matéria como fundamento politico nas delimita¢des do binarismo de género.

2.2.2. O corpo gendrado e a antifilosofia

O pensamento feminista, em seu percurso epistemolodgico, tratou de localizar a nogao
de mulher nas matrizes filoséficas do conhecimento. Nestas, percebemos as tentativas de
imprimi-la em tons essencialistas, ora pela exclusdo, ora sedimentando sua organicidade no
binarismo humanista, no qual esta figura como entidade secundaria, quando nédo reduzida a

qualidades que a tornam matéria inerte, sem volig&o.
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Observamos o despontar de obras guiadas por acentuado antiplatonismo, a priori, que
buscam desvelar as categorizacdes e diferenciacbes problematicas herdadas da antiguidade
classica, rejeitando hierarquias assimiladas como naturais. Esse debate ocorre por meio de duas
questdes: a primeira diz respeito a exclusdo das mulheres como parte do projeto coletivo de tais
pensadores para a humanidade. A segunda reside justamente na pergunta que se faz a partir
desta exclusdo: qual seria, entdo, a parte que compete aos excluidos deste projeto? Os niveis de
estratificacdo evocam a presenca destes, e 0 modo como sdo evocados fomenta muitas das
problematicas que marcam a desigualdade.

Tal pergunta é o tema do estudo de Irigaray (1987), Speculum of the Other Woman,
partindo da hipétese de que a mulher é uma ciéncia desconhecida, pois ndo existe enquanto
sujeito na historia do conhecimento. Irigaray busca elucidar onde reside o feminino numa
cultura que ela chama de falogocéntrica, na qual o conhecimento esta atrelado a preservar o
poder e hierarquias das camadas sociais privilegiadas. Para tanto, constréi uma critica acerca
do impacto da filosofia grega, sobretudo das contribuigcdes de Platdo acerca da definicdo de
matéria e intelecto, em aporia, dissociando 0 acesso a capacidade intelectiva.

Na leitura de Irigaray, ao propor que a matéria estaria segregada do corpo pensante,
Platdo fomentaria a formacdo de uma nocdo de sujeito secundarizado e associado a vida
material. Ela destaca que, para o fil6sofo, a matéria seria o receptaculo e a cuidadora de toda a
criacdo, sendo a concretude a condi¢do necessaria para a existéncia do sensivel.

Ela estuda a funcdo da Kora* na cosmologia de Platdo, a partir de seus dialogos, um
espaco onde as coisas concretas, do mundo material, passam as formas sensiveis, contidas no
plano das ideias. A autora destaca a énfase de que este € um espaco feminino. Irigaray analisa
que, na Kora, quando os objetos passam por essa conversao, sua transmutacdo € consolidada
pelo efeito do contato com aquilo que Platdo chama de receptaculo, um espaco feminino de
reproducdo, natureza universal que recebe todos 0s corpos.

Irigaray destaca que a cena da caverna é fundamentada na perspectiva da criacdo, mas
a “mae-matéria da a luz apenas imagens” (1987, p. 301), esta vinculada a preservacao e
gestacdo, pois ndo tem poder gerador sobre a matéria nem possui autonomia criadora, reproduz
duplos, sua funcédo é limitada e mecanica, tornando-o um instrumento de geracdo, um espelho

capaz de promover uma transformacéo especular de matéria em imagem. Para ela:

30 Kora, também descrita como Chora, K6ra ou Kore é o espaco destinado a conversdo das formas materiais em
formas sensiveis, citado no Timaeus, que descreve a cosmologia platdnica.

31 No original: "Mother-matter giver birth only to images".
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A crise pela qual o poder pode, eventualmente, ser anulado, o risco de que
alguma mudanga que possa minar a continuacao deste mesmo poder, é 0 cerne
da negacdo que subjaz e ameaca a coeréncia da linha de argumentacdo
socratica, e do discurso platénico. Sua fundacéo é sempre ja assentada em um
poco sem fundo, a fim de defender de forma totalitaria a autoridade do logos
paternal (IRIGARAY, 1987, p. 301).%

Mais do que desmontar categorias de analise teérica, ao investigar esse sistema de
significacdo, comparando-o com as mitologias de maior ascendéncia do deus-pai, que tudo pode
e tudo cria, modelando seres e formas a sua vontade, Irigaray explicita que as narrativas
vitoriosas no campo do logos ndo possuem, em si, uma voz ou uma autonomia para o feminino,
mas que ha um feminino exterior a esse conhecimento, que termina por se constituir a partir
das oposi¢des de sentido, na condicdo de corpo, de matéria e na sua potencialidade geradora,
identificada pela maternidade.

Speculum of other woman recebeu muitas criticas por identificar o feminino como algo
exterior ao discurso da ciéncia e por feminilizar essa materialidade. Butler (2002) sintetiza
algumas destas criticas ao recorrer a Irigaray para analisar a genealogia da materialidade dos
corpos. Para a autora, é problematico afirmar o feminino como brecha de um sistema filosofico,
enfatiza, sobretudo, que o discurso que produz o sensivel, por meio do receptaculo da caverna,
seria também universalizado e essencializado. Ela questiona se “ndo h4, por acaso, uma série
de exclusdes constitutivas inevitavelmente derivadas do fato de circunscrever o feminino como
aquele que monopoliza o campo de exclusdo™ (p. 76)*.

O pensamento de Irigaray ocasionou grande impacto na época, pelo félego de sua obra
e por tangenciar e questionar as fontes elementares da filosofia ocidental. H4 quem leia com
ressalvas a ideia de um feminino como outro filosofico e a entenda como uma vertente
essencialista de género, propondo uma improvavel voz feminina derivada de um desvéo
filosofico e extensiva a todo e qualquer grupo de mulheres, tdo autoritaria e excludente quanto
a teoria da qual emerge.

Butler (2002) esta de acordo com a analise de Irigaray de que ndo ha espago para
equivaléncias entre feminino e masculino, e que o receptaculo apenas projeta formas

inteligiveis no universo da masculinidade, o que fica evidente também na descrigdo de outros

32 Traducdo livre de: "The crisis whereby power might possibly be overturned, the risk of some change which
might sap the continuation of the same power, is at the heart of the (de)negation that underlies and threatens the
coherence of the Socratic line of argument, and of the Platonic discourse. Their foundation is always already set
in a bottomless pit in order to uphold overall the authority of the paternal logos".

% Traducdo livre de: "'¢no hay acaso una serie de exclusiones constitutivas inevitablemente producidas por el hecho
de circunscribir lo femenino como aquello que monopoliza la esfera de exclusion?”.
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trechos dos dialogos de Platdo, nos quais ele — destacando a abordagem socrética — enumera as
redes de producdo e reproducdo da sociedade na época, delimitando a mulher em sua condigédo
de inferioridade e complementaridade. Mas, ressalta que o gesto de concepc¢do — especular,
possivel aos olhos de Irigaray — esta cifrado pelo mesmo regime de poder que codifica e
decodifica tanto a matéria quanto o sensivel.

A preocupacdo de Butler € colocar em evidéncia que as regulacdes que atuam sobre a
materialidade ndo a deduzem ao monopolio do feminino, haja vista que:

0 cenario de Platdo para a inteligibilidade depende da exclusdo de mulheres,
escravos, criangas e animais, este caracteriza os escravos como aqueles que
ndo falam a lingua de Platdo e que, por ndo falar, sdo considerados diminuidos
na sua capacidade de raciocinar. Esta exclusdo xendfoba opera por meio da
producdo de Outros racializados e daqueles cuja "natureza" é considerada
menos racional em virtude das tarefas as quais se véem limitados a cumprir
no processo de trabalhar para reproduzir as condigbes da vida privada.
(BUTLER, 2002, p. 85).%

Mais que estabelecer fungdes a um penetrador e a um penetrado, Butler entende que a
concretude estéril de pensamento legada aos corpos ocorre por meio da regulacéo social, sdo
corpos despolitizados, reduzidos em sua condicéo de cidadania, mas a nogéo de materialidade
é posta pelos filésofos como universal e irredutivel, portanto ndo podemos toma-la como uma
dicotomia que nos ensina sobre a condicao social destes sujeitos. A teoria de Butler propoe um
corpo performativo que cruza as dicotomias (corpo/matéria e mente, sexo/biologia e género)
por meio de repeticGes que revelam a metafora contida nestas, e as desvelam.

Compreendé-las em sua ordem auxilia na leitura do espaco social onde estes corpos
emergem como linguagem. Da nocdo de receptaculo destacada por Irigaray, ela afirma que este
“ndo ¢ uma mulher, mas a figura na qual se transformam as mulheres no mundo de sonho desta
cosmogonia metafisica, uma figura que permanece, em grande medida, incompleta na
constituicdo da matéria” (BUTLER, 2002, p. 92)%.

A preocupacdo da autora € com a autoridade dos discursos, com o poder que outorgam

a inteligibilidade destes corpos. Se ha corpos cuja constituicdo social passa pelo interdito, é

3 Traducdo livre de: la escenografia de la inteligibilidad de Platén depende de la exclusion de las mujeres, los
esclavos, los nifios y los animales, en la que se caracteriza a 16s esclavos como aquellos que no hablan el lenguaje
de Platon y que, al no hablarlo, se consideran disminuidos en su capacidad de razonamiento. Esta exclusion
xenofoba opera mediante la produccion de los Otros racializados y aquellos cuyas "naturalezas" se consideran
menos racionales en virtud de las tareas fijadas que cumplen en el proceso de trabajar para reproducir las
condiciones de la vida privada".

35 Traducéo livre de: “receptaculo no es una mujer, sino que es la figura en que se transforman las mujeres en el
mundo de ensuefio de esta cosmogonia metafisica, una figura que permanece, en gran medida, incompleta en la
constitucion de la matéria”.
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importante entender os critérios que isolam estes corpos e como este poder mediador é dotado
da capacidade de regular as formas corporais que se tornam validas.

Irigaray se preocupa em legitimar um regime de constituicdo dos sentidos, uma
semiologia prépria derivada de um platonismo que, ao negar o feminino, o instaura como uma
divindidade reprodutora na alegoria do receptaculo, uma divindade redutora que atua como
speculum de toda a linguagem e representagéo. Butler (2002), por sua vez, compreende que 0
que se estabelece € uma economia da inteligibidade do corpo, que restringe a percepcao de
corpos transgressores na esfera pablica, tornando-os invisiveis. Ndo em uma contrasemiose,
que constitui um feminino maternal, mas num panorama politico em que a um corpo néo € dada
a possibilidade de exibir-se, existir e constituir-se com autonomia.

Seu objetivo ¢ analisar de que forma essa estrutura fixa corpos totais e corpos irrisorios
— para além de corpos e mentes antagonicas. Butler ndo se detém a insercdo social desses
sujeitos, mas as instancias proibitivas que separam 0s corpos entre validos e ndo validos,
produzindo uma economia de autoridade sobre o visivel.

A teoria de Butler, situada proxima ao pos-estruturalismo, voltada para a problematica
em torno da sexualidade, tem grande influéncia de Michel Foucault. Embora ndo adote o termo
género como eixo epistemoldgico, ou ndo particularize em detalhes as questdes de corpo que
concernem as mulheres®, sua obra provoca profundo impacto nos estudos de género, motivando
uma grande quantidade de pesquisas que passam a abordar a sexualidade feminina, a erotizagdo
e categorizacdo do corpo das mulheres.

Ao elaborar seu conceito de corpos abjetos como aqueles que ndo sdo reconhecidos
como vidas, pois estdo fora do sistema heteronormativo de sexualidade, a autora retoma as
nocOes de segregacdo e jurisdicdo presentes no conceito de dispositivo de controle da
sexualidade foucaultiano (BUTLER, 1990).

Foucault (1988) teoriza sobre os corpos dissidentes a partir do reconhecimento do
dispositivo de controle da sexualidade. Em seu primeiro volume de A Histéria da Sexualidade,
ele desconstroi a nogdo de que vivemos uma sociedade sexualmente reprimida, em vez disso,
demonstra como, a partir do capitalismo vitoriano, o0 modo de vida nas cidades recém-
urbanizadas havia vinculado o exercicio da sexualidade a finalidade da procria¢do, motivando
uma configuracdo social que bane as sexualidades proscritas para os territérios murados e

obscuros das cidades, em guetos periféricos e espacos destinados ao controle e contencéo da

3 Perrot (2007) afirma que o filésofo dedicaria o quinto volume de sua Histéria da Sexualidade a “mulher
histérica”.
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dissidéncia sexual — que tracejam as figuras vitorianas do pederasta, da mulher histérica, da
crianga onanista e dos monstros violadores.

Para isto, deflagra uma rede de hierarquias morais aptas a julgar e dissociar 0s corpos
sexuais ditos normais. A ciéncia e as leis, ramificadas em micro poderes que se concretizam de
forma ramificada todas as instancias de poder da sociedade, por meio de um dispositivo de
controle da sexualidade que é nada mais que um efeito do poder enraizado. A abordagem
foucaultiana busca romper com a universalizacdo da condi¢do das mulheres, propiciando o
entendimento de que ha algo que distingue esses corpos pela prioridade social, ndo biologica
nem aleatoria, mas disciplinadora, daquilo que é escolhido como visivel, que esté acessivel ao
olhar publico, do lado de fora dos muros coercitivos erguidos pela cultura.

As ideias de poder e disciplina sobre os corpos nos ajudam a compreender o rechaco de
Butler a teoria de Irigaray. Se 0 corpo passa a ser efeito, entdo, das praticas reguladoras e a
tomar lugares que tanto denunciam quanto reafirmam essa normatizacdo, admitir uma
subjetivacdo fortalecida no interior de um desses processos de significacdo, ainda que a revelia
da cultura falogocéntrica, poderia ser compreendido como o fortalecimento destas mesmas
ideias que se busca criticar.

Rosi Braidotti (2005) difere de algumas de suas contemporaneas ao tomar as hipoteses
de Irigaray como base de seu proprio percurso filoséfico. Ela irda promover uma leitura, a partir
da 6tica deleuziana, da obra de Irigaray que identifica alguns dos pressupostos que levam ao
entendimento da autora francesa como essencialista, e do carater especular de sua obra como
redutor ou reprodutor dos mesmos codigos de autoridade que critica e trata de desfazé-los,
propondo que ndo se tome as propostas da autora acerca da espacialidade do falogocentrismo e
da constituicdo da mulher como outro ao pé da letra.

Para comecar, Braidotti entende que a obra ndo deve ser compreendida como uma aporia
residual ao legado filosofico platdnico. Considera que, em vez de apenas negar e contradizer
uma nocao classica de mulher, esta compreende o territério metafisico como um campo fluido
para a constituigdo de outras possibilidades de conhecimento, ndo uma proposta negativa, mas
o0 reconhecimento da poténcia transformadora da filosofia.

Ela chama de sujeito da diferenga essa perspectiva de analise que permite observar o
género ndo a partir de uma dualidade, mas de uma alteridade que se dissipa em multiplos
desdobramentos, fora da légica ordenadora patriarcal. Para Braidotti, o feminino de Irigaray
ndo é um Outro refratario, pois a oposi¢cdo dialética levaria a imutabilidade e

irrepresentabilidade. Em vez disso, entende que esse outro é difuso, diferenciado a partir de um
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eixo produtivo do qual derivam outras diferengas, alteridades em deslocamento, que se
movimentam em desordem e cujo fluxo de subjetivacéo é, sobretudo, um fluxo afirmativo, pois
"nao se trata da Mulher, como outro complementar e especular do homem, mas um sujeito
corporificado, complexo e multiestratificado que se distancia da feminilidade como
instituicdo"* (BRAIDOTTI, 2005, p. 25- 26).

Braidotti utiliza a metafora da mée-matéria, somada a perspectiva deleuziana de corpo
para dar vazao a uma teoria que permita pensar o ativismo politico contemporaneo, com uma
nocdo de corpo feminino ndo consolidada ou uniforme, menos ainda essencialista, mas
estrategicamente originada desse campo de saber estrangeiro, e da forma que o territério do
feminino se encontra fragmentado.

Ela entende que Deleuze e Guattari se aproximam desta compreenséo por terem, ambos,

dedicacdo especial a reflexdo sobre a imanéncia radical do sujeito ap6s
o declinio da metafisica e suas premissas falogocéntricas. No entanto,
no projeto filoséfico de Deleuze é igualmente importante afirmacédo
alegre de multiplas e positivas diferencas, afetuosa irreveréncia para
com a instituicdo majestosa da filosofia e a injegdo poder criativo nas
novas ideias e formas de pensar (BRAIDOTTI, 2005, p. 36)%®

Os dois autores compartilham analises que consideram o sujeito da imanéncia, dindmico
e producente em sua transcendéncia. Tendo como grande proposta de sua articulagdo tedrica a
no¢do de mobilidade como parte do corpo gendrado — uma subjetividade que se constitui em
processo, ativa, a partir de cartografias de deslocamento e distingdo e da meméria material de
um corpo vivido.

Na visdo poés-estruturalista de Braidotti acerca da obra destes dois fil6sofos, a
materialidade seria ndo apenas um espaco reprodutivo, mas um territério de producdo da
vontade politica. Deste modo, ela ndo perde de vista a nocdo de mulher, mas compreende a
origem material deste feminino como um territério virtual, no qual as representacGes do
feminino estdo em processo. Essa virtualidade feminina que se desloca do falogocentrismo seria
um viés de ruptura com o0s binarismos sem perder de vista 0 eixo do sistema sexo-género e a

dialética da materialidade como uma poténcia tanto construtora como desconstrutora da

37 Traducdo livre de: no es la Mujer, como otro complementario y especular del hombre, sino un sujeto encarnado,
complejo y multiestratificado que ha tomado sus distancias respecto a la institucion de la feminidad.

3 Tradugdo livre de: "especial dedicacion a la reflexion sobre la inmanencia radical del sujeto tras el declive de la
metafisica y de sus premisas falogocéntricas. Sin embargo, en el provecto filoséfico de Deleuze es igualmente
importante la afirmacién alegre de diferencias multiples y positivas, la irreverencia carifiosa hacia la majestuosa
institucién de la filosofia y la inyeccion creativa de poder en las nuevas ideas y formas de pensamiento”.
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realidade. Braidotti aproxima a nocao de devir da de écrituire féminine de Irigaray, propondo
0 que ela considera um essencialismo estratégico de género. Seria admitir como proprio da
mulher ndo uma identidade, mas um territério de comutacgéo, onde as poténcias e possibilidades
de feminino se desterritorializam — para utilizar o termo deleuziano que ela adota.

Com uma perspectiva tedrico-politica voltada para a mobilidade, Braidotti situa o0s
corpos dindmicos, tanto no territério da sociedade, quanto no da ciéncia, visto que se constituem
socialmente pelos conflitos promovidos pela diferenca. O trabalho da autora nos permite pensar
a ideia de colonizacdo pela teoria e a de um canibalismo metafisico. Pois elabora sobre o campo
filosofico a partir da construcdo de uma filosofia orgéanica e autofagica, por intermédio da qual
se pode retomar a ideia de um sujeito sem os pressupostos de fixidez e imobilidade, um sujeito
"rizomatico”, que ird se mover por uma rede de interconexdes, desfibrando-se de sua
materialidade na constituicdo de um projeto de agéncia cuja condicdo de existéncia € a
transformacéo, em vez da identidade.

Braidotti menciona a negatividade de obras pds-estruturalistas como as de Judith
Butler, com quem ela desenvolve constante didlogo (ainda que oposicional) na elaboracao de
seu projeto tedrico-politico, certamente pela ressonancia butleriana na teoria feminista
contemporanea e nos estudos Queer. Entende, entretanto, que as opcOes tedricas de Butler no
intento pos-estruturalista sdo talvez as de maior influéncia foucaultiana, no que diz respeito aos
interditos do poder, e de negatividade hegeliana, o que a leva ao desenvolvimento de uma obra
pautada na melancolia do sujeito — o que a prépria autora assume em Undoing Gender, no qual
Butler (2004) responde que a sua perspectiva tedrica esta atrelada aos objetos que mediam seu
olhar — ndo podendo ser diferente numa obra que trata de sobrevivéncia e exclusdes e parte de
sua experiéncia e visdo de mundo, marcadas por tais aspectos.*

Apesar de as tentativas de constituicdo de epistemologias paralelas serem mencionadas
como um risco para a teoria feminista e para o pensamento em torno da constituicdo genealdgica

do corpo gendrado, por ecoarem os ritos e reprisarem a codificagdo dos mesmos autores que

3% Undoing gender € o livro em que Butler deliberadamente responde a interlocucéo estabelecida com ela por outras
autoras, por intermédio de citacGes em debates tedricos presentes no trabalho destas. Sobre a ponderagdo de
Braidotti, ela diz: Acredito que seja correto dizer, como Braidotti faz, que eu as vezes permaneco restrita a teologia
da auséncia, (...) com foco na perspectiva hegeliana negativa e (...) na consideracdo de temas como a melancolia,
o luto, consciéncia, culpa, terror, entre outros. Eu tendo a achar que isto é apenas o que acontece quando uma
jovem mulher judia com uma heranca psiquica do holocausto senta para ler filosofia na tenra idade, especialmente
quando ela escolhe a filosofia movida por circunstancias violentas. (BUTLER, 2004, p.195) Em traducéo livre
de:" My sense is that it would be right to say, as Braidotti does, that | sometimes stay within the theology of lack,
(...) focus on the labor of the negative in the Hegelian sense, and (...) in considerations of melancholy, mourning,
conscience, guilt, terror, and the like. | tend to think that this is simply what happens when a Jewish girl with a
Holocaustal psychic inheritance sits down to read philosophy at an early age, especially when she turns to
philosophy from violent circumstances".
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rechacam (BUTLER, 2002, 2004), o trabalho de Braidotti tem seu alcance por considerar a
dimenséo material do corpo, o potencial transformador e 0 senso de partilha proporcionado pela
corporeidade, e admitir ainda a constituicdo de projetos coletivos de subjetivacao.

Essa ideia de corpo como residual, dindmico e coletivo nos ajuda em nossa investigacao
em torno da presenca do vivido no corpo gendrado, mas ainda deixa algumas questdes
pendentes sobre a relacdo entre matéria e experiéncia, a memoria do corpo, que seria a sua
conexd@o com o Viés biologico de sua constituicdo. Para analisar essa incidéncia e de que modo
este pode ser um projeto de memoria e partilha nas imagens, cabe compreender como este corpo

carnal de Braidotti é também um corpo vivido.

2.2.3. Corpo vivido, corpo sensivel

Como vimos anteriormente, o feminismo da diferenca € uma corrente critica por vezes
associada ao essencialismo. A critica a uma universalizacdo das mulheres pelo viés biolégico
foi consensualmente acolhida pelas pesquisadoras das mais distintas correntes, entretanto, o
medo pela afetacdo com o essencialismo compromete, de certo modo, que se acumule alguns
ganhos epistemologicos advindos do feminismo materialista.

A fragmentacdo do feminismo teérico ndo passa apenas pela perda no referente no
conceito de "género", o que ndo ocorre de fato, j& que grande parte dos debates partem da
desconstrucdo do binarismo e dos fatores condicionados a um sistema sexo-género, mas do
sintoma da suposicao de perda desse referente, que deriva em antagonismos politicos — dentro
e fora da academia.

Estes antagonismos, em alguns momentos, terminam por estereotipar em extremos as
divergéncias tedricas*®. Este tipo de consequéncia nos leva a um necessario revisionismo
teorico. Se € bem verdade que autoras como Grosz (1994) e Braidotti (2005) admitem em seus
trabalhos considerar que ha uma condicdo de especificidade em nascer sob determinado sexo —
assim como Butler admite que a linguagem se sobrepde a materialidade em sua obra — tal
especificidade ndo necessariamente estaria associada a determinismo ou essencialismo.

O que ambas fazem é assumir a instancia corporal como uma condi¢do, com seus
residuos historicos e constructos culturais. Isso ocorre, sobretudo, em Braidotti (2005), sobre a

qual iremos nos deter, que constréi uma perspectiva de corpo pautada na fragmentacao e no

40 Exemplo disso é o oposicionismo raso e descontextualizado teoricamente entre feministas radicais e feminstas
liberais.
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movimento, parte da percepcdo da situagdo corporal como um obstaculo, que nos estagna rumo
a condicdo de sujeitos — aqui evocamos também a heranca beauvoiriana.

Assim como Beauvoir, Braidotti diz que a corporeidade nos mantém a distancia de uma
"subjetividade a qual, historicamente, ainda ndo tivemos o direito de alcancar” (BRAIDOTTI,
2005, p. 30)“. No entanto, acredita que nos fluxos do capitalismo transnacional e nos transitos
politicos que movemos no intuito de viver essa historia politica a qual estamos atadas pelo
corpo, podemos encontrar uma agéncia politica, que se realiza no processo e no projeto politico
desta mobilidade. O sujeito encarnado de Braidotti é aquele que se desdobra entre poténcias
materiais e simbolicas, seu corpo fisico € um intermediério, uma superficie capaz de exibir a
heterogeneidade da forma humana, ela afirma que "para Beauvoir era uma 'situacdo’ primaria
do do sujeito, agora € visto como um eu situado, como um posicionamento corporificado do
eu" (BRAIDOTTI, 2005, p. 41)*.

A carne, que é um dado material, um legado cientifico e uma matriz histérica para o
feminino, é também vista como a representacdo de uma realidade corpérea, tanto em suas
limitacGes quanto em sua poténcia politica de personalizar e codificar experiéncias biossociais
de um corpo em processo. Braidotti, assim como Haraway (2008) destaca que vivemos o
transito de uma matéria que € parte animal e parte maquina, afetada pelos filtros das tecnologias
e da paisagem pds-industrial em seus mecanismos de modulagdo do corporal.  Em sua
condicgéo kafkiana, este corpo em mutacdo deve ser entendido como fio condutor, "fragmento
de memorias codificadas" (BRAIDOTTI, 2005, p.37) e possibilidade transformadora de um
feminino virtual — o casulo sujeito-objeto identificado por Beauvoir — em seu processo de
multipla expansdo. E, portanto, um corpo em processo de subjetivacio, ndo apenas consciente
de seu estado de codificagdo objetificada.

Destacamos essa ideia de memoria do corpo, que toma o corpo como residuo do vivido
para aproximar o pensamento de Braidotti ao revisionismo critico recente que busca revisitar o
trabalho de Beauvoir. Moi (1999) e Young (2005) propGem a retomada do conceito de corpo
vivido* como proposto por Beauvoir, em sua tese fundamentada na fenomelogia existencialista,
em substituicdo ao de género. Para Young:

O corpo vivido é uma ideia unificada de um corpo fisico que atua e
experimenta a vida num especifico contexto sociocultural especifico; é um

41 Traducdo livre de: "subjetividad que historicamente no hemos tenido todavia el derecho de alcanzar".

42 Traducdo livre de: "para Beauvoir era una 'situacion-primaria’ del sujeto, ahora es visto realmente como un yo
situado, como un posicionamicnto encarnado del yo".

43"Lived body", no original.
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corpo-em-situagdo. Para a teoria existencialista, situacdo denota a producédo
de facticidade e liberdade. A pessoa estd sempre voltada aos fatos materiais
de seu corpo e a relacdo que estes estabelecem no ambiente em que lhes é dado
conviver. (YOUNG, 2005, p.16)*

A proposta destas autoras é de que se substitua o conceito de género pelo de corpo
vivido®, j& que as transformacoes, limites e situacGes da corporeidade sdo comuns a todos 0s
individuos, independente da singularidade de sua experiéncia individual, assim assumindo uma
teoria que considerasse a subjetividade em seus aspectos politicos, sem recair nas armadilhas
do essencialismo ou da negligéncia com a realidade material.

Cada corpo vivido teria, portanto, sua especificidade social, cultural e singularidade
morfolégica reconhecidas, evitando que categorias como género, raca e classe assumissem
qualidades prescritivas. Género seria visto apenas como uma das situa¢es dos corpos vividos,
compreendendo que esta experiéncia incluiria as relac6es de poder e os privilégios que regulam
o0 ser no mundo. Um empreendimento conceitual conciliador, que busca resgatar 0s corpos em
sua dimensdo tangivel e neutralizar os constrangimentos em admitir a pertinéncia de uma
andlise que considere a condicdo sexuada dos corpos. O corpo vivido tem sua perspectiva de
rito e de transformacao e admite que a dimensdo fisica ndo desaparece da vida das mulheres.
Esta perspectiva nos traz de volta questdes pendentes — e dificilmente resolutas a nosso tempo
— sobre o lugar dos corpos das mulheres no mundo. Ainda que estas mulheres sejam maées,
Iésbicas, negras, idosas, migrantes, em seus deslocamentos, carregam consigo a matéria de sua
narrativa biossocial.

Aqui proponho que o conceito de corpo vivido seja visto como uma dimensao do género,
em vez do contrario, por identifica-lo a outros projetos tedricos, como o de Braidotti (2005),
naquilo que ele tem de mais contundente, que é a sua compreensdo de uma memoria do corpo
e dos desdobramentos deste, quando afasta-se de sua imobilidade e sujeita-se aos processos
transformadores do devir e da fragmentacéo.

Para Deleuze e Guattari (1997), pensar ndo € um fio que se estende entre sujeito e objeto,
mas um movimento que se realiza na relagdo entre territorio e terra, num processo de imanéncia,

ou seja, fixado no horizonte das migragdes, dos fluxos humanos de expansao e exploracdo de

4 Tradugdo livre de: The lived body is a unified idea of a physical body acting and experiencing in a specific
sociocultural context; it is body-in-situation. For existentialist theory, situation denotes the produce of facticity
and freedom. The person always faces the material facts of her body and its relation to a given environment.

4 As autoras utilizam o termo partindo da fenomenologia do corpo vivido explorada por Beauvoir (1967) em O
Segundo Sexo, embora esta tenha se fundamentado no conceito de corpo vivido de Merleau Ponty.
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horizontes diversos, em vez da elevacao subjetiva de um sujeito Unico que, ancorado a terra, se
emancipa pela elevagéo intelectual no contato com o divino.

Para chegar a essa compreensdo de um pensamento que se da no plano da terra, eles
reconstroem a historia da Filosofia e do conhecimento, desmontando a légica binaria de sujeito
e objeto contida em Platdo e Kant, identificando que a percepgdo de um sujeito transcendente,
contido na suposi¢do de uma razdo suprema do sujeito ou de sua ascensdo ao divino e ao
inefavel contraria a l6gica plural e mutavel do pensamento — que se move no territorio do caos,
ndo da razéo.

Deleuze e Guattari acreditam no efeito de um pensamento histérico que se da para além
da razao e emerge em meio ao caos no “englobamento de movimentos infinitos de pensamento
que percorrem incessantemente um plano de imanéncia” (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p.
56-57).

Para compreender a imanéncia em seu percurso historico, evocam o conceito de
territorio em vez do de objeto, por meio da investigacdo dos processos de uma geo-filosofia na
qual a terra seria 0 solo para 0 pensamento e se moveria em percursos que compreenderiam
desterritorializacdes e reterritorializacGes. A obra de Braidotti se alinha a essa busca de um
projeto filoséfico dissidente e dissipador dos contrastes entre sujeito e objeto a partir de um
revisionismo histérico, alinha-se ao projeto de Deleuze e Guattari, mesmo problematizando
que, numa primeira leitura, este ndo reserva um lugar para pensar a politica do corpo feminino.
No entanto, a autora compreende que 0 seu conceito de corporeidade tanto contempla as
limitacGes materiais a uma condi¢do secundaria quanto os desdobramentos politicos que
sucedem nos processos coletivos de subjetivacdo das mulheres.

Ainda que o fildsofo compreenda que a proposta de uma filosofia ndo binaria é aquela
que rechaca o masculinismo histérico e a ideia de feminino complementar, ao definir as ac6es
de um sujeito dissidente no campo que ele chama de molecular, ndmade e minoritario, ndo
destaca uma condicéo de feminino. Braidotti supde que isto ocorra talvez porque a condigéo de
feminino ja esteja implicita na nogéo de corpo que se desdobra na tenséo entre sujeito e objeto.
A autora avanga na direcao dessas suposi¢des, embora estabeleca a devida ressalva:

H& um n6 ndo resolvido na relagdo de Deleuze com o conceito de devir mulher
e com o feminino. Deleuze nunca resolveu a tensdo dupla existente entre, de
um lado, propor um "devir mulher" generalizado e carregado de poténcia
como um pré-requisito para todos os outros devires e, do outro, apelar para
que este seja abandonado. De um lado, o devir minoritario / nmade/molecular
/corpo sem 6rgdos /mulher é baseado no feminino; de outro, é postulado como
uma representacdo comum para o tipo de subjetividade que ele defende. Os
devires deleuzianos enfatizam a capacidade de engendrar dos estados de
transicdo multiplos e complexos entre os pontos de ancoragem da metafisica,
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gue sdo masculino e feminino. Mas nédo resolvem satisfatoriamente a questao
da sua interacdo. O trabalho de Deleuze mostra uma grande empatia com a
premissa feminista de que a diferenca sexual é o eixo principal de
diferenciagcdo e que, portanto, deve ser priorizada. Por outro lado, também
mostra uma tendéncia a diluir a diferenca metafisica em um devir multiplo e
indiferenciado. (BRAIDOTTI, 2005, p.98). 4

Para Deleuze e Guattari, 0 corpo sem 6rgaos é o esvaziamento desta razdo humana
articulada ao cumprimento de acdes civis e institucionalizadas do corpo. Em vez disso, ele se
abre em conexdes e possibilidades de existéncia. E feito de intensidades e de uma energia
motivada por suas descontinuidades e pelo eixo cinematico de seus movimentos. A ideia de
corpo sem 6rgaos, surgida a partir da reflexdo sobre o trabalho artistico fragmentario do corpo
de Antonin Artaud ndo é uma cena ou uma performance, é a capacidade pulsante de
subjetivacdo pela conversdo da matéria em energia, uma acdo que cruza do eixo molar ao
molecular, num processo de subjetivacdo que se d& também pela capacidade de afetar outros
corpos, grupos e comunidades?’.

Deste modo, ndo contradiz a ideia de subjetivacdo das mulheres que emerge como um
dos grandes problemas da epistemologia de género. Mostra-se, em vez disso, como a
possibilidade de agéncia que se da pela capacidade de partilha, de comutacdo de energias que
emanam do circuito de um projeto politico em comum. Ndo um corpo inorganico porque
ausente de pensamento, mas dotado de uma forca vital disruptiva. Pois:

Desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir o0 corpo a conexdes que
supdem todo um agenciamento, circuitos, conjungdes, superposicbes e
limiares, passagens e distribuicbes de intensidade, territérios e
desterritorializacbes medidas & maneira de um agrimensor (DELEUZE e
GUATTARI, 1996, p. 21).

Este sujeito corporificado proposto por Braidotti é o vivo desdobramento da

materialidade, que cruza o campo da terra em uma cartografia de movimentos desordenados —

46 Tradugdo livre de: Hay un nudo sin resolver en la relacion de Deleuze con el devenir mujer y con lo femenino.
Deleuze nunca resolvio la doble tension existente entre, por una parte, el "devenir mujer" generalizado y cargado
de potencia como prerrequisito de todos los demas devenires y, por otra, la Ilamada a su abandono. De un lado, el
devenir minoritario/ némada/molecular/cuerpos sin érganos/mujer se basa en lo femenino; de otro, es postulado
como una figuracién comun para el tipo de subjetividad por la que €él aboga. Los devenires deleuzianos hacen
hincapié en los poderes generativos de los estados de transicion multiples y complejos entre los puntos de anclaje
de la metafisica, que son lo masculino y lo femenino. Pero no resuelven satisfactoriamente la cuestion de su
interaccion. La obra de Deleuze da muestras de una gran empatia con la premisa feminista de que la diferencia
sexual es el eje primaria de diferenciacion y de que, por lo tanto, debe concedérsele prioridad. Por otro lado,
también evidencia la tendencia a diluir la diferencia metafisica en un devenir maltiple e indiferenciado.

47 Molar e molecular sdo os modelos de organizagdo do pensamento e conhecimento tais como delineados por
Deleuze e Guattari em seu projeto filos6fico. A ordem molar esté relacionada a categorias fixas, representaces
delimitadas a nogdes socialmente estratificadas de corpo, sujeito, sociedade, humanidade. A molecular, diz
respeito aos fluxos, devires. Existe a possibilidade de estes niveis se cruzarem pela via do agenciamento.
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as fissuras no casulo do corpo gendrado, tolhido para se fixar a matéria — por meio de
intensidades, fragmentos na interacdo entre o sensivel e o social. Neste trabalho, analisamos
esse desdobramento de um corpo que rompe a clausura como um como um fio de memaria que
se desprende do corpo vivido, num processo de subjetivacéo.

Mas como se da esse agenciamento politico? De que forma ele é coletivo e em que
medida é politico? Como ele se conecta a aspectos sensiveis da existéncia? Como ele retorna a
arte? — instancia primeira da ancoragem da dualidade corpo e mente, pela lisura dos corpos
classicos e seus modelos de imobilidade. Pensar os deslocamentos do corpo vivido (e gendrado)

da matéria ao sensivel requer uma reflexao sobre a politica na arte contemporéanea.

2.3. O corpo estético politico

Repensar o percurso da teoria ndo nos responde de que forma as mulheres vivenciavam
e produziam mediante a predominancia de certas imagens — como a persisténcia da nudez
posada e associada ao belo — mas desvela as articulacbes que engendram o campo da estética
em sua génese, suas naturalizacGes e essencialismos. A compreensdo de uma epistemologia do
corpo gendrado também nos ajuda a compreender a epistemologia do corpo na arte, desde 0
platonismo até as abordagens contemporaneas.

Nas tensdes que movem o entendimento do que € arte também esta contida uma
percepcdo do corporal, sua laténcia como elemento de elaboracdo artistica e também como
instrumento de experiéncia sensorial, que passa por um sensorium, ambiente de experimentacao
das sensaces em suas variadas intensidades cujo referente sdo os sentidos fisicos de
reconhecimento do mundo, fomentando as formas de aproximacéo, de experiéncia da arte e de
comunidade artistica.

No campo filos6fico pos-iluminismo percebemos novo paradigma para o corporal. A
partir do século XIX, a Estética se consolida como uma ciéncia do espirito (AUMONT, 2001),
ambito em que € possivel empreender um debate filoséfico a respeito do que define a arte e a
qualidade artistica. E quando ganha destaque o conceito de desinteresse, introduzido por
Alexander Baumgarten em seu livro Aesthetica, publicado em 1750.

De acordo com Aumont, para Baumgarten, o desinteresse também decorre da sua
andlise sobre a filosofia grega acerca da percepcdo do belo, este iria constituir uma instancia
ndo racionalizada de contato com arte, o ser tomado de assalto pela presenca desta, estando,

somente assim, apto a realizar um julgamento puro e isento sobre seus reais méritos.
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E Kant, no entanto, que ird ampliar as contribuicdes acerca do termo, a partir de sua
Critica da Faculdade de Julgar (1790), obra que amplia as fundamentagdes de Baumgarten a
respeito do juizo de gosto e ira exercer influéncia sobre um largo bloco de pensadores da
modernidade. Kant atua na consolidacdo da estética como campo de andlise da arte sobretudo
na fundamentagdo de uma compreensao da experiéncia subjetiva da beleza. Para tanto, elenca
metodologicamente uma série de pressupostos que buscam elucidar as razdes verdadeiras que
levam ao encontro da arte.

Ele acredita que no reconhecimento do belo hd um entendimento. Uma percepc¢éo
maxima e justificavel no repertorio interior do sujeito que ndo se materializa conceitualmente,
mas se assimila no sentir. Na apreciagéo, realiza-se um movimento reflexivo — na arte encontra-
se 0 autoconhecimento, que reside no reconhecimento do objeto, possivel por meio de uma
experiéncia intuitiva.

De uma suposta esséncia transcendente, emana a centelha de reconhecimento de si em
algo externo, que lhe valide e complemente, mas que também proporcione prazer — um deleite
desinteressado pelo objeto observado, uma experiéncia da arte possivel apenas no territorio
sensivel da intuicdo e no percurso de reflexividade do sujeito, que experimenta o
autoconhecimento, o entendimento e a percepcao no instante do gosto.

Sendo tal juizo de gosto “a faculdade de julgar um objeto ou modo de representacao por
um agrado ou desagrado alheio a todo interesse [e] o objeto de tal agrado qualificado de belo
[aquele que] sem conceitos, se representa como objeto de um prazer universal” (KANT, 1993,
p. 55).

E é esta universalidade do gosto que estd associada a uma acepcao pura do objeto, um
sentir absoluto, ainda que autoconsciente e critico, mas isento de interesse e ausente de
conceituacao, que se realiza por meio do reconhecimento do belo.

Outra forma de ascender ao encontro de um acontecimento aprazivel seria a experiéncia
do sublime que também potencializa a desmaterializa¢do do gosto, constando da experiéncia de
um evento no estado mais puro do sensivel, que apenas pode ser atingido na contemplacéo da
natureza em seus fendbmenos mais intrigantes — eleva o sujeito a partilha do absoluto, um estado
de sensacOes para além do que pode ser erigido pela arte.

Assim como ocorre com Platdo, as ideias de belo e sublime foram apropriadas por
diferentes tedricos em tempos e modos distintos, com variagdes nas leituras, mas, resguardando,
ao longo do tempo, uma influéncia persistente na interpretacdo do que é arte. Jacques Ranciére

empenha-se no trabalho a pensar a estética contemporanea a partir de interpretacdes das
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contribuicbes de Platdo e de Kant — neste ultimo caso, revisita e pondera duas vertentes
contemporaneas de compreensdo do sublime, as ideias de Gilles Deleuze e de Jean-Francois
Lyotard.

Ranciére busca compreender como arte e politica se constituem nao pela voz
democrética, mas pela partilha de uma comunidade sensivel, na qual as experiéncias encontram
canais para concretizar a expressdo e a comunicacgéo da dimensao subjetiva, o autor propde uma
articulacdo entre arte e vida que difere de outros projetos que lhe sdo contemporaneos. Ele
recusa a linearidade e temporalidade expressa pelos cenarios modernista e pds-modernista e
contesta algumas de suas grandes referéncias, como os ecos frankfurtianos de Walter Benjamin,
que assinalava uma “estetizacio da politica” (RANCIERE, 2005a, p. 16) na era das massas ou
o alinhamento de Jean-Francois Lyotard com o sublime kantiano, que deposita no sentimento
evocado pelos eventos, pela natureza prépria da instancia artistica a condi¢do da percepcao
estética. J& Ranciere, retoma o conceito kantiano de belo, e sua nocdo de desinteresse, que
promove a experiéncia da arte a condicdo de sentimento, cujas sensacOes articulam
comunidades.

Dessa forma, recusa tanto o projeto modernista quanto o pds-moderno, pois ambos
caminham para uma arte absoluta. Ranciére afirma que sua percepcédo da estética é diferente da
celebracdo contemporanea de uma arte significativa em si mesma, sem uma conciliagdo com a
vida. Para o autor, em vez de pensar em rupturas historicas e conceituais, interessam as
articulacGes que resultam em regimes das formas visibilidade das artes, que validam o qué pode
ser visto e como, percebendo nas tramas historicas e genealdgicas mapas do visivel, esfera de
acolhimento e excluséo da visibilidade, que

definem variagdes das intensidades sensiveis, das percepgdes e capacidades
dos corpos (..). Reconfiguram o mapa do sensivel confundindo a
funcionalidade dos gestos e dos ritmos adaptados aos ciclos naturais da
producao, reproducio e submissio. (RANCIERE, 20054, p. 59).

Ele situa essa cartografia estética em trés regimes de visibilidade distintos. O primeiro,
0 regime ético, surge a partir das elaboracdes de Platdo acerca das artes, distribuidas de acordo
com a funcédo que teriam para a comunidade, se boas artes ou apenas simulacros. Ele distingue
a producdo de imagens, na forma signos mudos, daquilo que seria a verdadeira arte, as formas
de artes encenadas na comunidade, se orienta em torno de uma democracia pedagdgica,

constituida pelos limites da desigualdade.
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O segundo, o regime representativo ou poético, deriva da poética aristotélica. Sua base
é a mimesis, ndo por tracar semelhancas, mas por identificar as belas artes e legitimar a
representacdo, desprendendo-se da ponderacéo levantada pelo regime ético.

O terceiro e ultimo, o regime estético, ocorre quando o sentido de estética supera o
julgamento das bases materiais da arte, encobrindo ndo apenas o representativo, mas o
antirepresentativo. Ranciére pontua que este coincide com o que na filosofia da arte é chamado
de modernidade, por coincidir com a hegemonia da arte figurativa, embora ndo seja um regime
antimimético ou de ruptura com o aspecto representativo, numa autonomizacao da arte, vista
ndo como produto, mas como geradora, ela também, das formas de vida, e “primado do
narrativo sobre o descritivo” (RANCIERE, 20054, p.35).

Ranciére, portanto, afirma que o regime estético deflagra uma politica da arte, na qual
ha condicdes de transformacdo social que nem sempre sdo admitidas no interior do préprio
conceito de arte, mas que as ideias que modulam valor, arte e sociedade podem ser
compreendidas na releitura socioldgica da histéria do conhecimento. Sua obra da grande énfase
ao paradoxo criado entre arte e politica — entre as apostas numa arte ora emancipadora, ora
alienante. Essa tenséo entre uma ideia da arte e uma ideia de politica é o que mantém a ambas
em relacdo e tensdo em torno do poder que uma exerce sobre a outra, sustentando "uma politica
da arte e uma poética da politica que no podem se unir sem se auto-suprimirem" (RANCIERE,
2007, p.13).

O filésofo ira remapear o conceito de politica como a um agenciamento do visivel, que
revira as linhas que cindem espaco e tempo, sujeito e objeto, publico e privado, em tensdes e
apelos postos em cena, ndao apenas de forma contestatria ou como uma proposta classica de
agéncia que publiciza notadamente as questbes de categorias auto-organizadas, como 0s
sindicatos e 0s movimentos sociais. Mas na capacidade sensivel da arte em cruzar esferas
publicas pela sua legitimidade de induzir fluxos politicos e poéticos possiveis. A arte atua
inscrevendo sobre, traduzindo ou meramente revelando formas que evidenciam o aparente
consenso modelar a qual estdo condicionados usos, juizos e valores numa sociedade
extremamente hierarquizada como a nossa. Encenam interesses de um comum varrido das
arestas cotidianas da vida publica, que passam a existir dentro desta, naquilo que ird chamar de
dissenso — a quebra dos consensos pela presenca viva dos corpos inadaptados ou pela
confrontacdo dos espacos protegidos — como os templos do capitalismo ou os redutos candénicos

dos museus.
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2.3.1. Politica da arte

O autor, que problematiza o papel da democracia e das institui¢cbes de controle social
como tarefas de dissolucdo dos sujeitos, que tolhem as perspectivas de partilhar dos direitos
alardeados pela vida em comum prometida pela democracia, acredita que a arte € campo de
engendramento politico do contemporaneo.

Na construcdo da democracia a comunidade é construida de forma complementar, sendo
comunidade ndo o comum, mas o plano dos dominados. Ranciére preocupa-se com a genealogia
dos andnimos, do 6bvio excedente invisibilizado no plano politico que necessita de um
agrupamento do coletivo. A democracia grega orna-se de uma ideia de comunidade justamente
ao borrar a identidade anénima do "povo", o autor considera que, para Platao:

inversamente "povo™ é o nome, a forma de subjetivacgdo, desse dano imemorial
e sempre atual pelo qual a ordem social se simboliza rejeitando a maioria dos
seres falantes para a noite do siléncio ou o barulho animal das vozes que
exprimem satisfacio ou sofrimento (RANCIERE, 1996, p. 35).

O dano é a marca da inconcretude democratica e da incapacidade de realizacdo plena do
projeto politico igualitario. A completude do logos, no entanto, se faz por aquilo que Ranciére
chama de contagem dos incontados, pela autonomizacao ilegitima dos corpos que se toma em
conta apenas para encorpar o todo, sem que deles se distinga identidade ou voz.

No reconhecimento deste dano, percebemos que o espaco da subjetivacdo, um espaco
politico, é cerceado. Para contemplar o referente do organismo democratico no contemporaneo,
Ranciere expbe as fissuras no conceito de politica e de sua partilha imposta por questfes de
representatividade e concessdes outorgadas pela voz e debate publico do corpo social.

Ele explicita que no regime contemporaneo, a politica como a conhecemos esta
amparada na vertente da policia, na verdade, ou seja, a politeiai platdnica, a divisdo dos maus
regimes "ligadas ao conflito das partes da pélis e a dominacdo de uns sobre os outros"
(RANCIERE, 1996, p.72). Isto ocorre porque a politeiai é a tentativa de congregar duas vertentes
da politica: a arquipolitica, que consiste na sociologia dos vinculos que estipula os direitos e
convencdes das relagdes; e a para-politica, que trata da democracia como algo separado de si
mesma e tende a identifica-la com a ordem policial.

Na tentativa de estabelecer o regime de governo para a republica, com a politéia, os
filésofos reinem as duas nogdes, a pretexto de obter a igualdade de um todo distribuido em
parcelas e funcbes. Atribuem-se qualidades distintas as méos e as mentes, justificando a
atividade destinada a cada uma destas, em prol da harmonia entre desiguais. A polis beneficia
a policia, ndo a politica. A palavra € democraticamente consentida, mas o sentido de cidadania
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consolidado pela arquipolitica platénica, e pelo espirito da lei, ir& desdizer a palavra em razéo
do lugar de fala de quem a profere. A republica que instala a divisdo em facg6es pretensamente
dispostas apenas em funcdo da organicidade participativa, mascara em comunidade um todo
imantado pela desigualdade, a parcela concedida aos ndo cidadéos € uma nao parcela.

Essa sujeicdo gera um contingente de sem parcela, uma solugdo que opera em torno da
imitacdo da politica, como um regime igualitario, mas com um "corpo social assimétrico, uma
mente deslocada"(RANCIERE, 1996, p.76), um regime que se instala pelo dano.

Nesse embate publico, a voz destes corpos desiguais € borrada, a democracia instala
entdo um paradoxo de visibilidades paradoxais, onde 0os campos civis geralmente se pautam em
argumentos forjados dirigidos a sujeitos sem parcela. A capacidade de fala, portanto, ndo iguala
0s sujeitos da fala, como propde Ranciére, pois na relacdo entre classes dominantes e operarias
a capacidade de representacdo por si s6 ndao modifica o objeto representado.

Poderiamos propor que, de certo modo, Ranciére aproxima-se do conceito de
falogocentrismo de Irigaray e das propostas de subjetivacdo politica de Deleuze e Gattari. Ele
reconhece no modelo de sujeito da democracia classica uma arquitetura para a dissolucao das
vontades das classes minoritarias na aparéncia de um todo coeso. Os modos de subjetivacdo
coletiva, portanto, seriam modelos de desidentificacdo com essa estrutura classica, arranjos de
afirmacgdo que se fazem pelo desarranjo da ordem politica matricial. Sobre os deslocamentos
feitos pelos movimentos de mulheres e os proletarios, Ranciére observa que:

a subjetivacdo politica arranca-os dessa evidéncia, colocando a questdo da
relacdo entre um quem e um qual na aparente redundéncia de uma proposi¢édo
de existéncia. "Mulher" em politica é o sujeito de experiéncia — 0 sujeito
desnaturado, desfeminizado — que mede a distancia entre uma parcela
reconhecida — o da complementaridade sexual — e uma auséncia de parcela.
"Operario", ou melhor "proletario”, é da mesma forma o sujeito que mede a
distancia entre a parcela do trabalho como funcdo social e a auséncia de
parcela daqueles que o executam na definigdo do comum da comunidade.
Toda subjetivacado politica é a manifestacdo de um afastamento desse tipo. A
bem conhecida Idgica policial que julga que os proletarios militantes ndo sao
trabalhadores mas desclassificados, e que as militantes dos direitos das
mulheres sdo criaturas estranhas a seu sexo tem, afinal de contas, fundamento.
Toda subjetivacdo é uma desidentificacdo, o arrancar a naturalidade de um
lugar, a abertura de um espaco de sujeito onde qualquer um pode contar-se
porque é o espaco de uma contagem dos incontados, do relacionamento entre
uma parcela e uma auséncia de parcela. A subjetivacdo politica "proletaria”,
como tentei mostra-lo em outro local, ndo é nenhuma forma de "cultura”, de
ethos coletivo que ganharia voz (RANCIERE, 1996, p. 47).

O autor busca elucidar, entdo, se ha espaco para os sentimentos coletivos em sociedade,

para que se ponha em cena a voz politica. Para Ranciere, no contemporaneo se articula um



69

regime de visibilidades distinto, em que hd um apelo a superexposi¢do, a busca por um mau
corpo, que lida com a opinido e a visibilidade publica irrefredvel. De outro, € o campo da
estética onde se constroem espacos propicios a comunicacdo dos sem parcela, justamente
porque emerge num espaco em que € possivel propor a ressignificacdo, fora da
institucionalizacéo regrada da policia, matizada em politica.

Para Ranciére, a politica ¢ estética desde o seu principio. No contemporaneo, entretanto,
é a percepcdo do que é politica que se desloca, em razao das disputas coletivas de subjetivacéo.
Mundos de dissentimento propostos por Ranciere suportam o litigio da palavra a partir das
operacOes de subjetivacdo. S&o aberturas para um mundo comum, que colocam o sensivel em
cena, retirando-o das frentes de negociagao civil.

A transicdo entre os regimes representativo e estético, que marcam a modernidade,
remetem a um primado da arte que passa pela intervencdo das comunidades, superando a
reveréncia do modelo estéatico e liberal de experiéncia, inaugurados por uma ideia de civismo
parternalista e hierarquico, que tem do espectador a ideia de passividade.

A comunidade sensivel € um espaco virtual articulado para que se encenem as trocas
cerceadas pela rotina da policia, calcadas numa pauta democratica que pressupde a
desigualdade e a nulidade de quaisquer dos esforgos do “Demos”. O seu sentido de coletivo
problematiza também o nds, pois se da a partir de um nés definido em um contexto que o
estabelece com a finalidade de ndo ser cumprido, ou seja,

nem o nds nem a identidade que lhe é atribuida, nem a oposicdo dos dois
definem um sujeito. S6 ha sujeitos, ou melhor, modos de subjetivacdo
politicas, no conjunto das relagdes que o0 n6s e seu nome mantém com o
conjunto das “pessoas”, 0 jogo completo das identidades e das alteridades
implicadas na demonstra(;éo, e dos mundos, comuns ou separados, em que se
definem (RANCIERE, 1996, p. 69).

N&o se trata de mera articulacdo de minorias identitarias, nem da quebra de uma
referencialidade, mas da constituicdo de um territério préprio para que os discursos se
construam em uma cena politica. Os corpos, nesse cenario subjugados pela policia, ndo existem
sendo subsumidos pela ordem. O autor ainda propde que as tentativas exaustivas de interlocucéo
mediadas por essa derivacdo contemporanea da arquipolitica irdo resultar num “ruido de corpos
na representacio de uma democracia separada de si mesma” (RANCIERE, 1996, p. 83).

Com seu caminho teérico também antifilos6fico, Ranciéere nos interroga sobre o destino
dos corpos na vida publica, dentro das interdigdes da policia, a percepcao da visibilidade de
alguns corpos também oscila entre o assujeitamento e a emancipacdo. Neste sentido, ele se

aproxima da reacdo ao binarismo das teorias feministas e do corpo sem 6rgdos de Deleuze e
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Guattari. Como vimos, esses dois projetos admitem o carater de agéncia — ou agenciamento —
partindo dos corpos.

Aqui voltamos aos trés corpos em repouso do inicio deste capitulo (Figura 1), e 0s
percebemos como corpos acolhidos pela jurisdi¢do da critica. “Maus corpos”, se tomarmos 0s
critérios de Ranciére, pelo excesso de exposicdo — que consiste ndo no que se mostra, mas no
carater disciplinador das leituras que os introduzem no cenario — pela contencdo
sensacionalista, pela traducdo em imobilidade e até mesmo pelo distanciamento e catalogacéo
dentro do espaco de um museu — caso da pintura de Coubert. Os corpos sdo vistos como imoveis
porque € isso que se diz deles, assim sdo enunciados na moldura da representagdo que os confina
por uma critica que os quer em suposto siléncio*. Ranciere acredita que 0s corpos podem ser
vistos fora desse marco, em condi¢cdes nas quais possamos admitir sua capacidade de
movimento.

Ele propde que existe espaco para 0 corpo politico, mas este estaria justamente nesses
deslocamentos. Na constituicdo de uma comunidade que passa pela de-substanciagéo tanto dos
corpos quanto da arte para que eles possam ser percebidos dentro de um topos proprio, nem
tomados como realidade absoluta nem como coisa a parte, destacada da materialidade. Isto seria
possivel no curso de projetos coletivos que articulam o que ele chama de dissenso: "uma
organizacao do sensivel na qual ndo ha realidade oculta sob as aparéncias, nem regime Unico
de apresentacdo e interpretacdo do dado que imponha a todos sua evidéncia" (RANCIERE,
2012a, p.49). O que ocorre quando consideramos a dimensdo das imagens, e as possibilidades
gue estas engendram em seu proprio tempo.

Para compreender a subjetivacdo é necessario abandonar as nogfes do regime
representativo e considerar as poténcias do visivel justamente pela sua capacidade de
deslocamento entre esses sistemas de visibilidade. Os corpos imoéveis sdao mais do que o
diagnostico de seu repouso indica. A énfase na sua passividade, em vez disso, os detém fixos
nos limites de uma divisdo do sensivel, que cinde as capacidades de olhar/saber, sdo também,
como estas oposicoes "alegorias encarnadas da desigualdade” (RANCIERE, 2012a, p. 17). No
dissenso, sdo imagens desdobraveis pelas intensidades que podem evocar, quando partilhados.

Para o autor, o trabalho do dissenso, esse rasgo no tecido do sensivel, é um trabalho de
ficcdo, ndo por despregar-se da realidade, mas pelo tratamento que da as suposic¢des de oposi¢do
entre o0 que é visto e o que isto poderia significar. A representacdo perde seu eixo de duplicagédo

4 Aqui remetemos novamente ao trabalho de Barthes (2007) e aos criticos a quem Ranciére o associa — Guy
Debord e Jean Baudrillard — ao construir sua critica ao debate em torno da nogéo de espetaculo em O Espectador
Emancipado (2012).
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do real, adicionando-lhe um significado metaférico pelo efeito da linguagem, e passa a ser vista
como uma ficgdo. Aqui entendida ndo como "criagdo de um mundo imaginario oposto ao real”
(RANCIERE, 2012a, p.64), mas algo que intervém no modo como se percebe as relagdes entre
aparéncia e realidade.

Ele destaca que a politica da arte é o entrelagamento de trés I6gicas heterogéneas: "das
formas de experiéncia estética, do trabalho ficcional e das estratégias metapoliticas"
(RANCIERE, 2012a, p.65). A estética surge como o primeiro momento da politica da arte, pois
dentro dela irdo se estruturar formas de experiéncia sensivel, dependentes de um regime
artistico. Nesse momento, a arte se eleva como a producéo de objetos que remetem a um publico
andnimo, que deles irdo apenas ver o que a eles se destina. A partir dai, a arte se estende em
uma continuidade que é um paradoxo do principio estético, quando dentro dela se articulam as
auséncias que permitem que seja vista como tal, se embaralha o que pertence e ndo pertence a
arte. Isto acontece independente da vontade do artista. Por outro lado, também a sua
intencionalidade est& contida na rearticulacdo do visivel, em engendrar projetos politicos que
busquem dissolver elementos que separam vida e arte, realocando o que é visivel e
transformando as coordenadas do representével. E desta deliberada manipulaco das referéncias
que cindem as relacGes de autoridade e distancia que projetam a estética.

Para as mulheres na arte, a partilha do sensivel € articulada como uma quase condi¢ao
a sua pertenca nos espacos artisticos. Nestes, muitas vezes obtém notoriedade quando se
articulam para apresentar trabalhos onde figuram experiéncias do feminino, negociando as
coordenadas do que € visto — intencionalmente, em grande parte das vezes —, ou pela elaboragéo
de um projeto artistico cuja significancia reside justamente em inscrever as rotinas do comum
de suas vidas como parte expressiva do universo artistico. Isto pode acontecer de forma
pronunciadamente vinculada a corporeidade, como protesto as politicas de exposi¢do dos
museus e ao carater disciplinador do corpo feminino na Histdria da Arte. E o que fazem, por
exemplo, as Guerilla Girls (Figura 3), que utilizam mascaras de gorila, tanto para resguardar
seu anonimato quanto para acentuar o contraste com a imaculada nudez do corpo classico, em
performances e pecas que assumem a linguagem publicitaria e destilam dados sobre as

desigualdades nos espagos de visibilidade regidos pelas autoridades em estética.
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Figura 3: Guerilla Girls.

Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

Less than 5% of the artists in the Modern
Art Sections are women, but 85%
of the nudes are female.

Box 1056 C
GuerriLLAGIRLS. 22 coser

Fonte: (GUERILLAGIRLS.COM, 2013)
Talvez seja no campo da arte de mulheres que possamos perceber de forma mais

ostensiva as estratégias de subjetivacdo, embora estas ndo sejam particularmente citadas pelo
autor, que deixa claro que a intencionalidade ndo é uma prerrogativa do espaco do dissenso,
embora possa estar presente dentro dele.

Para muitas mulheres artistas, essa ficcdo € mediada pela interface do corpo. Citando
algumas, assumindo o risco latente da omissdo, percebemos extremos na abordagem corporal
que saltam da presenca fisica e da visibilidade da poténcia expansiva dos corpos, em trabalhos
como os de Cindy Sherman, Orlan, Marina Abramovic, Yoko Ono, Nan Goldin e Jenny Saville.
Orlan moldou o seu corpo de forma a mostrar como as tecnologias de manipulagao da cirurgia
plastica atuam sobre a pele, ela fotografa as fendas das incisfes, expde e vende o0s pedagos que
excedem destas intervencdes cirirgicas como parte de sua obra, a qual ela chama de Carnal Art
(Figura 4). Abramovic e Ono (Figura 5), protagonistas das performances e do body art nos anos
1970, usavam o corpo em situacdes de limite e entrega, ambas realizaram pecas em que
entregavam nas maos do publico o destino de suas peles, muitas vezes munindo-as de objetos
cortantes, armas brancas e armas de fogo*. Saville (Figura 6) realizou uma série de fotografias
nas quais o seu corpo de grandes proporc¢des aparece e distendido e disforme pela compresséao
de uma placa de vidro. Uma imagem que simula a especularidade e enquadramento a um sé
tempo, e invalida ambos, pela ineficacia do quadro bidimensional em conter a

tridimensionalidade da matéria.

4% Na performance Rythm 0 (1974), Marina Abramovic oferecia 72 objetos, dentre os cais laminas, um revélver e
uma bala, para que o publico escolhesse com quais deles — e de que forma — iria intervir sobre o corpo da artista.
Uma das performances mais famosas de Yoko Ono é Cut piece (1964), no qual ela se deixa desnudar pelo publico,
por intermédio de tesouras dispostas. Ono foi muito influenciada pelo feminismo radical dos anos 1970, tendo
afirmado isso em entrevistas (SHEFF, 2012). Abramovic construiu uma obra em que a condi¢&o feminina é frontal,
sobretudo no trabalho que dividia com seu parceiro Ulay. Mas admite que sua perspectiva de resisténcia e entrega
corporal advém de sua infancia, vivida no contexto da guerra iugoslava (MARINA, 2012).



73

Figura 4: Orlan, 7a. Cirurgia-performance, 1993

Fonte: Orlan.Net

Figura 5: Ono, Cut Piece , 1964(esq.) e Abramovic, Rythm-0, 1974 (dir.).

Fonte: Manipulacdo sobre imagens encontradas na Internet.

Figura 6: Closed Contact.
£

Fonte: (SAVILLE e LUCHFORD, 2002)

Em todos estes casos, tais exposicdes podem ser admitidas como estratégias de
visibilidade. Estdo mais visiveis quando ficcionalizam o proprio corpo, deslocando-o entre a

materialidade e o sensivel; ou se contradizem os corpos cléassicos, que instituem condi¢fes para
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a existéncia das mulheres, cercando um territorio feminino abstrato e universal. Além disso,
evidenciam as situagdes de regulacdo nas quais 0 corpo esta exposto em seus limites sociais e
materiais. Isto nos leva novamente a pensar o lugar do corpo na arte e a possibilidade de se
tomar o corpo gendrado como um rasgo no dissenso, na articulacdo da distancia entre estética

e politica.

2.3.2. O corpo estético e o corpo gendrado

Na arte feita por mulheres, algumas autodeclaradas feministas, o corpo cria érbitas em
torno de si, também recontextualizando espacos e temas. Aqui propomos que 0s contextos
artisticos sdo o espaco politico privilegiado de percepc¢édo dos corpos visiveis, onde o dissenso
€ muitas vezes elaborado em torno de a¢6es de resisténcia.

A arte é também o espaco onde se articulam as estratégias de visibilidade e de
reposicionamento destes corpos fixos. A presenca das mulheres nos grandes circulos artisticos
se torna mais incisiva ao longo do século XX, com as transformacdes mundiais entre guerras,
a irreversivel incorporacao do trabalho feminino nos mercados e a presenca contundente do
feminismo.

No campo da arte, a busca pela visibilidade por parte das mulheres passou, de inicio,
ndo pela conquista de um territorio, mas pela construcdo de um, que estendesse 0 campo
possivel para uma arte matizada pelas questbes de género, com ou sem pretextos politicos
declarados, mas autorreivindicativa de um lugar para ser vista. A busca por superar um déficit
quantitativo e preencher espacos possiveis traz consigo obras onde a questdo do corporal erige-

se como um problema politico.

Figura 7: Dinner Party.

Fonte: (CHICAGO, 2014).
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Figura 8: lugares de Woolf e O'keefe (a esquerda), prato de Emilly Dickinson (direita).

Fonte: (CHICAGO, 2014).

Um dos exemplos inaugurais desse cenério € a instalagdo feita por Judy Chicago em
1979 (Figura 7 e Figura 8), intitulada Dinner Party, precursora de exposi¢des de mulheres —
gue autofinanciaram e organizaram o evento como forma de viabilizar um espago para que suas
criagdes fossem vistas. Filipa Vicente chama a obra de “uma genealogia cultural de auséncias”
(VICENTE, 2005, p. 207). Mais que isto, no entanto, o que observamos é uma negociagdo de
presencas. Que comecam a ser dadas pela existéncia de um espaco fisico que as abrigue,
também do vinculo existente numa comunidade artistica e suas estratégias de remapear o
visivel. Mas, sobretudo, na figuracdo do corpo material comum e diverso a todas as convidadas
para a ceia.

A instalacdo agrupa uma monumental mesa de jantar em formato triangular, posta em
pratos personalizados — cada desenho fora idealizado individualmente — com talheres, tacas e
toalhas bordadas com os nomes de uma confraria de notaveis personalidades femininas — de
deusas a artistas, escritoras, pintoras, comportando 39 lugares. A peca alude a genitalia feminina
de forma repetitiva. Cada prato se desdobra em camadas num desenho que se assemelha aos
labios de uma vulva. Mais do que tecer uma cadeia de enfrentamento aos siléncios e borrdes
histéricos acerca do mérito destas mulheres, a selecdo pontua que ha uma condicdo comum a
todas elas, embora nitidamente diversa. O corpo em fragmento, em suas diferentes versdes, é
utilizado para demonstrar que aquilo que as aproxima também as singulariza. Embora ilustres,
ainda assim esbarram na condicdo anatdmica que as submete a uma hierarquia desfavoravel em
nossa sociedade. As ilustres tornam-se anénimas e as semelhantes, distintas, por intermédio das
pecas. Sao corpos vividos em seus limites e histdrias, nomeados com seus devidos alcances

biogréficos e comuns apenas na diferenca social de partirem de um corpo gendrado.
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O exemplo da instalagdo de Chicago serve para a compreensdo de uma comunidade
artistica que busca se estabelecer por meio de uma obra tdo monumental quanto niveladora —
todos os 39 pratos tem o seu lugar numa mesa triangular, sem cabeceiras.

A instalacdo também é reveladora quanto a compreensdo da presenca da materialidade
como partilha, sobretudo pelo carater fragmentario e diverso dos pratos-vulva, constituidos,
cada qual, com sua singularidade. O projeto artistico as aproxima por serem mulheres, mas a
sua incisividade politica estd em promover um jantar, algo da esfera do privado, num espaco
publico desde sempre restritivo a presenca destas: 0 museu.

A aparente formalidade da peca é bastante eficaz em construir o dissenso na fic¢do
daqueles corpos gendrados — nenhuma pele é exposta, mas elas estdo ali. O que mostra que 0s
projetos transgressores podem ser também aqueles que aproximam vida e arte e a partilha do
sensivel se da quanto os espacos de jurisdicdo se confundem com o cotidiano das comunidades
— nesse caso, numa convidativa mesa de jantar.

Usualmente, observamos a estética do corpo gendrado ser analisada sob os prismas da
abjecdo ou da representacdo. A imagem como um espaco para a projecdo de processos e
projetos politicos esteve presente na arte das mulheres, intensamente, a partir do século XX. O
corpo como presenca repetitiva foi extremado em muitas oportunidades, levando as artistas a
empreenderem obras que exploravam as fronteiras éticas face a superexposicéo, a autoimolagéo
e ao risco. Como consequéncia, observamos a recorréncia de imagens do abjeto, por vezes
construidas pela predisposicdo a estranheza e ao grotesco.

Mary Russo destaca uma vertente tematica nas imagens que chama de grotesco
feminino. Para ela, o grotesco em sua origem estética sempre esteve, em alguma medida,
associado ao corpo das mulheres, em seus aspectos vitais e morfoldgicos: "o corpo grotesco é
0 corpo aberto, que se projeta, ampliado, secretante, o corpo do vir-a-ser, do processo e da
mudanca, (...) se opde ao corpo classico que é monumental, estatico, fechado e liso,
correspondente ao individualismo burgués" (RUSSO, 2000, p. 79), as vezes simplesmente
rotulados como impréprios, em outras como abjetos, repulsivos. A autora, em sua analise,
aponta duas vertentes historicas do grotesco, o carnavalesco e o estranho, e evoca toda uma
tradicdo de imagens designadas por signos de envelhecimento, sobrepeso, fendas, secregdes,
rasgos e méaculas sobre a pele associadas ao feminino.

Sem usar especificamente as palavras "politica” ou "agéncia™, ela traz a tona a mulher
transgressora como modelo utépico. No entanto, mais do que uma vertente contestadora da arte

feita por mulheres, o grotesco é uma percepcdo do corporal a qual estdo sujeitos quaisquer
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corpos em dissidéncia alcados a visibilidade publica — mesmo aqueles que ndo se percebem
como tais —, suas nuances sao bastante sutis entre a transgresséo deliberada e a estranheza
impingida a matéria como uma condigdo. Pois “certos corpos, em certos contextos publicos,
em certos espacos publicos, sdo sempre transgressivos — perigosos ¢ em perigo” (RUSSO, 2000,
p.217).

Para a arte feita por mulheres, a estranheza e a abjecdo ndo sdo sempre atritos
intencionalmente postos aos espacos de autoridade e jurisdicdo, € uma consequéncia da sua
prépria existéncia. E evidente a intencionalidade transgressora de alguns projetos, por isso é tdo
importante pensar a politica da arte para aqueles que justamente ndo sdo tdo débvios. Que
trabalham o dissenso pela dilatacdo entre o comum e o elaborado.

Por outro lado, sdo muito mais recorrentes as analises que apenas destacam 0s aspectos
transgressores que saltam das obras, seu excesso, sua contundéncia, como representacfes ou
releituras do corpo gendrado decompondo-o pelo artificio da linguagem, revelando-lhe, assim,
as assimetrias latentes em parddias, pastiches, ou na maculacdo de sua lisura cléssica.
Observamos, por exemplo, estudos que abordam os Untitled Film Stills de Cindy Sherman
(Figura 9) por emularem cenas de clichés femininos do cinema, arquétipos ou imagens
debochadas de uma sexualidade midiatizada do cinema americano pds-guerra (na figura ela
posa como a City girl).

Figura 9: Cindy Sherman, City Girl.

Fonte: (SHERMAN, 1978).
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Marco e Shmidt (2003), ao introduzirem uma coletanea sobre mulheres na arte lembram
que "o corpo tem seu potencial disciplinador, mas também emancipatorio, e a exposi¢do do
imperativo da linguagem torna-se loci privilegiado para colocar em questdo o engendramento
dos discursos e as relacdes assimétricas de poder” (MARCO; SCHMIDT, 2003, p. 12-13).

Elas parecem sintetizar aqui o jogo de oposicOes entre aparéncia e realidade que
Ranciere postula como gerador do dissenso. Em vez de tomar a linguagem como um imperativo
critico, Ranciére compreende que esse conflito de regimes estéticos € o que proporciona a
politica da arte.

Os corpos da politica da arte de Ranciére deixam de ser percebidos como duplos
representativos e passam a ser vistos como corpos vivos na arte. Autbnomos em sua motricidade
e também corpos vividos na arte — possuem capacidade de transicdo, historicizam-se numa
narrativa propria, além do corpo e do real, re-codificada pela poténcia criativa da imagem.
Ainda que o autor ndo faca qualquer distin¢do a respeito do género, esta dimensdo nao esta
dissociada de sua epistemologia, portanto, suas contribuicdes nos ajudam a pensa-la.

Cabe lembrar que a exibicdo dos corpos pode passar da politica a policia rancieriana.
Uma vez visiveis, certamente entram no cenario pablico, quando se Ihes da a liberdade de
figurar, mas podem vir a arcar com o 0nus de serem percebidos e detratados em virtude de sua
inadequacdo. Por meio dos estudos de género, discutimos como a producdo e reproducdo de
imagens pode engendrar corpos e como estes carregam uma memdria em suas peles, que
permanece ativa mesmo quando fragmentada na intensidade de imagens que se
desterritorializam. O corpo tanto pode ser espaco de confinamento quanto de reapropriacdo, ao
criar espacos e didlogos em que possa evidenciar sua resisténcia a norma. Grande parte da forca
do projeto do autor reside na percepcdo do jogo de aparéncias provocado pela arte — que para
ele se realiza mesmo quando ndo ha qualquer intencionalidade de agéncia politica ou promogéo
de interesses segmentados, pois ela define

uma metapolitica, isto é, o projeto de realizar realmente aquilo que a politica
realiza apenas aparentemente: transformar as formas da vida concreta,
enquanto a politica se limita a mudar as leis e as formas estatais
(RANCIERE, 2007, p.5).

Ocupar o espaco sensivel da pagina, do museu ou da sala de projecao, como coloca o
autor, € colocar em campo dissensos artisticos, que aplaquem a aparente constancia de imagens
e cenas que alijam o cotidiano, a vida e as formas de existéncia construidas fora dos marcos

regulares da democracia e das hierarquias juridicas.
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Embora ndo tenha sido uma prerrogativa da obra de Ranciére pensar o corpo gendrado,
suas premissas epistemolégicas — o antiplatonismo, a ideia de hierarquia entre corpo e mente —
ndo se distanciam de obras como as de Braidotti (2005) que enxergam 0 COrpo como um
territério que, mantendo a sua interface com o material, se desdobra em multiplas possibilidades
e se desterritorializa pelos deslocamentos. Inclusive a ideia da autora, de comutacdo e de
persisténcia de uma memoria do corpo fisico como um corpo coletivo, pode ser aproximada das
noc¢oes de partilha e dissenso de Ranciere.

Um corpo inusitado em um cenario de reconfiguracao do sensivel busca para si, uma
forma de visibilidade. Ao mesmo tempo em que agencia a sua materialidade e condicdo de
existéncia. Aqui propomos que 0S corpos visiveis sdo também corpos vividos, pois carregam
consigo a pele de sua condi¢do social no momento em que figuram projetos de dissenso estético
no territdrio do visivel.

Em sua obra Aisthesis, Ranciére (2013) d& um maior destaque ao potencial dos corpos
e a relagdo entre movimento e materialidade. Partindo da andlise de distintas imagens.
perpassadas pela politica das narrativas de rearticulacéo do visivel, investiga as potencialidades
de dissenso nos corpos da arte cotidiana do inicio do periodo que ele identifica como o de
emergéncia do regime estético — a partir do século XVIII, ativados também pelas emergentes
tecnologias de producéo de cultura.

Para Ranciére, a politica da arte, essa articulacdo entre a légica diversa da estética, a
intencionalidade artistica e 0 mundo das imagens — que para ele sdo também ficcdo — é o que
possibilita a dissolucdo de fronteiras e a criacdo de espacos onde possa ocorrer a evidéncia da
existéncia social dos dessemelhantes. Nos periodos de transi¢do dessa percepcao da arte, aos
quais ele chama de cenas, ele identifica a partilha de experiéncias sensiveis que ocorrem no
momento posterior ao término da obrigatoriedade da fine art dissociar-se do que era antes visto
como trabalho material de artesdos e escravos, com a incorporagdo de elementos tecnolédgicos
ou de préticas aperfeicoadas no lastro dos espagos de entretenimento ao campo da arte.

Quando isso ocorre, instala-se um regime de percepcdo que concebe imagens,
performances e objetos avessos a proposta de arte elevada, erudita e alheia as préaticas laborais.
Autor de uma genealogia préopria de recorte temporal dissonante dos grandes panoramas

analiticos que contemplam a filosofia da arte contemporénea, Ranciére chama de cenas*® os

%0 Ele organiza sua ideia de cenas a partir da releitura de ensaios escritos com o pressuposto de analisar e validar
expressdes artisticas lidas como inovadoras a seu tempo, em sua selecdo costam o advento da mise en scéne (0s
acrobatas Han Lee Brothers, por meio do texto de Théodore de Banville), da danca moderna (Loie Fuller, nos
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deslocamentos percorridos pelo repertério da imagem daquela época. As cenas categorizam as
mudangas nos regimes de producéo e recepcdo das artes, incluindo a representacdo em imagem
e a performance.

A preocupacéo de Ranciere € mostrar como a critica de arte emergente na modernidade
absorve as transgressdes nesse regime de visibilidade, voltando-se & materialidade dos corpos
cénicos — ainda que sejam corpos descarnados® —, que mostram sua poténcia em fabricar uma
arte feita de gestos, artefatos cénicos e de reproducdo. Tais cenas cruzam as normas da
reveréncia das artes liberais, em atitudes e complei¢des que moldam a percepcéo de espaco e
de movimento do publico, atrelando simbdlico e material.

O autor busca compreender a mudanca de paradigma dos objetos da arte e 0 modo como
eles se tornam significativos para o seu publico, considerando o que poderia determinar a
identificacdo, o afeto e as percepcles possiveis para as manifestacfes artisticas em seus
contextos.

As cenas destacadas por Ranciére permeiam momentos de reflexdo na profusdo de
sensacOes que emanam de corpos que pdem em conflito a estabilidade dos regimes que
estabelecem a distingao entre material e simbolico, e se desdobram entre o corpo vivo, a estética
e as imagens vivas se desprendem desses corpos.

Nessas reconfiguracdes do sensivel, Ranciére mostra que o corpo estd no interdito, na
entrelinha, na negociacdo com o visivel que passa ndo somente pelas camadas de pele e 6rgaos,
mas por tudo que lhe é analogo, de objetos a recursos cénicos, gestos, posturas. Sao codificacdes
gue, a0 compor o corpo, também mostram a sua potencialidade de ser fragmentado.
Desmembrado e reconstruido, como parte de uma verdade estética que passa pela proximidade
com o banal, o material e o cotidiano.

Assim como a critica feminista ja vinha praticando desde os anos 1970, o autor critica
a autoridade da arte como histdria e da Histdria da Arte como disciplina, pois seu rigor termina
por elevar a arte a uma propriedade moral distante da vida das pessoas, isolando-a no espaco
dos museus. Em vez disso, destaca que a arte € histdria coletiva, pois diz respeito as
transformac0es sociais, apropriacdes e desapropriacOes de tradi¢oes e ritos.

As cenas mostram a transicdo da arte catalogada e fixa para a arte viva e transitoria, uma

arte em que a materialidade do corpo transforma e reconfigura os seus espacos de apari¢ao. As

comentarios de Mallarmeé), da escultura moldada em fung¢do do movimento (Rodin, na ética de Rainer Maria Rilke)
e do cinema primitivo (Chaplin, visto por Viktor Chklovski).

51 Ranciére chama estas imagens de "fleshless bodies", muito mais para destacar sua vinculagdo com uma
materialidade em movimento que para enfatizar seu carater representativo.
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imagens que Ranciére escolhe mostram essa capacidade cinética do corpo, naquilo que o
movimento pressupde, transformando a experiéncia da arte no que ele chama de regime
estético. Mais do que uma arte representativa, trata-se de uma arte mével, cuja cena cria um
contexto proprio ndo conectado ao real, mas um real em si.

Sob esta Otica, os corpos tornam-se historia e arte, e constroem uma narrativa propria
em seus deslocamentos, emanando agdes, gestos e espacgos que sdo formas de fic¢do pois, “por
meio do artificio eles reinventam as formas mesmas nas quais 0s eventos sensiveis nos séo
dados e encenados na constituicdo de um mundos2 (RANCIERE, 2013, p.100).

Para Ranciere, todo corpo encenado ird trazer em si uma histéria, que se torna mais
intensamente vivida pela percepg¢do de sua desconstituicdo em fragmentos. Em sua investigacdo
ele deduz que as “agdes constituem os corpos™® (2013, p. 157) e que por meio deles os artistas
geram formas “redistribuindo suas forcas e fazendo-os engendrar formas fora de si mesmo”*
(p.104).

O corpo se expande pela arte e os rastros de seus gestos sdo capazes de transformar os
contextos onde encena, ressignificando o entorno, por meio do fragmento, do artificio, da
mobilidade e da percepcdo de tridimensionalidade. As cenas de Ranciére manifestam uma
vontade estética, transformando seus movimentos em espetaculo, uma repeticdo de formas que
ganham sentido artistico expresso tanto pela descorporificacdo, pela linguagem cénica, quanto
pela sua constituicdo enquanto narrativa.

Essa potencialidade de vestir a propria pele — uma pele ficcional porque desdobrada —
na verdade é o que aproxima esse corpo de uma dinamicidade, uma motricidade que escarnece
essa epiderme velada e dualista. A partilha e a constituicdo da comunidade se da pela propria
esfera do corpo que se ficcionaliza no intervalo entre vida e arte, cultura e imagem, viscera e
transcendéncia.

No documentario Contacts Vol. 2, The Renewel of Contemporary Protography, Nan
Goldin (Figura 10) diz sobre uma série de autorretratos feitos quando de sua internacdo numa

clinica de reabilitacéo: "a cAmera funcionava parcialmente como a minha memoria (...) comecei

52 Tradugéo livre de: "through artifice they reinvent the very forms in which sensible events are given to us and
assembled to constitute a world".

%3 Tradugéo livre de “Actions constitutes bodies”.

% Tradugéo livre de: "redistributing its forces and making it engender forms outside of itself".
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a fotografar meu rosto para averiguar como eu aparentava sem as drogas.e como me moldava
a minha prépria pele" (CONTACTS, 2000).%
Figura 10: Goldin e o espelho.

Fonte: CONTACTS, 2000.

Goldin descreve a trajetoria da sua pele ao reagrupar as coordenadas da sua aparéncia
representativa, buscando modular uma trajetoria que se ajusta as condi¢des de sua matéria, mas
também se expande pelas potencialidades dilatadas pelo espelho, pela cdmera e pelos proprios
olhos da fotografa e seu desejo de conhecer a si mesma, e quem ela se torna quando em
transicdo. Uma pele que se desloca e retorna a si mesma, outra, numa subjetivacdo que passa
pelo desterritorializar-se diante de um corpo tdo fugaz quanto a sua prépria imagem. Ela deixa
de ser uma mulher diante do espelho e passa a ser a intensidade dos processos deste corpo que
é feito de deslocamento, transitorio numa pele que ¢ moldura. Um corpo cinético, que conta
com a camera para a expansao e afirmacédo da vitalidade deste processo.

Em sua motricidade, esse corpo evidencia que a matéria esta também sujeita ao sensivel,
a intensidade que se desprende desde o olhar. Como fotografa, Goldin utiliza a tecnologia e o
cotidiano para instituir suas cenas de dissenso, em narrativas que partem de si, mas sdo também
testemunhos afetivos tanto sobre sua pele, como sobre as demais peles que habitam seu pequeno
cosmo clandestino: "ainda que meu trabalho seja sobre minha familia marginal e que eu diga
que nés ndo queremos fazer parte da sociedade normal, o que abordo, na verdade, é a condicdo
humana" (CONTACTS, 2000).

% Tradugdo livre de: «The camera functioned partially as my memory (...) and | start to photografh myself and my
own face in order to find out what I look like without drugs and to fit back into my own skin".
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Com Ranciére, vimos que 0s corpos no regime estético recriam a cena do que se poderia
chamar espetaculo — subtraido aqui de sua perspectiva sensacionalista — pela capacidade que
possuem de engendrar movimento, um movimento sensorial, que entrelaca os proprios codigos
do panorama de onde emergem — o teatro, o circo, o cinema. No caso do corpo das mulheres,
observamos que, além do movimento como proje¢do de intensidades, o fluxo dessas imagens
também esté ligado a presenca do corpo vivido como um corpo gendrado. Essa presenca parte
da presenca da artista, que torna a sua perspectiva de vivido um fio que media a materialidade
e 0 movimento, condutor de uma partilha do sensivel.

Aqui chegamos a relagdo entre o corpo vivido e a presenga da materialidade como
poténcia do sensivel e residuo de uma memoria do corpo gendrado na arte. E chegamos a este
entendimento no momento em que passamos a considerar a presenca dos corpos no regime
estético, também modelados pelo arsenal da tecnologia, dilatando as fronteiras entre realidade
cotidiana e representacdo artistica.

O cinema certamente ira avivar ainda mais as contradigdes entre o regime representativo
e 0 regime estético, pela sua capacidade Otica singular de projetar os corpos num presente, de
moldéa-los a um talhe que captura a intensidade de suas peles. O movimento dos corpos tera um
impacto na percepcdo e na constituicdo destes dentro da arte. Se a imagem fixa e a critica
consagrada em torno desta — como vimos nos trés corpos em repouso que iniciam este capitulo
— primam por encerrar 0s corpos num projeto de fixidez e imobilidade, os corpos filmicos irdo
dilatar o movimento e problematizar a nocdo de espetaculo, carregando consigo alguns dos
aderecos e tracos que marcam as peles da arte das mulheres, que se imp&em por macular e
desvelar o ideal do corpo classico. E como pensar o trabalho das mulheres que estdo
inscrevendo seus corpos no cinema? H& uma dimensdo do corpo vivido no sensivel
cinematografico? Como compreender a presenca filmica das mulheres que realizam o cinema?

Estas sdo as questfes que irdo nortear nosso proximo capitulo.
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3. 0 CORPO CINEMATICO E AS POLITICAS DO VISIVEL
3.1. As mulheres, o cinema e o cinema de mulheres

Falar de cinema e de mulheres, agrupando os dois contextos para assim estabelecer um
recorte, atrai consigo a complexidade de dois campos tedricos, cada um destes movido por um
pathos igualmente ingreme.

Pensar o cinema traz consigo a complexidade de debates que perpassam conceitos de
arte, industria, realidade e tecnologia, para enumerar apenas oS mais recorrentes. Ja o termo
mulheres perde sua aparente objetividade quando confrontado com as discussdes que
constituem os estudos feministas, que problematizam a forgosa universalizagéo do constructo
mulher e o falso pluralismo de mulheres, trazendo consigo as perspectivas de assimetria de
género — e também entre as mulheres, dadas as desigualdades de classe e étnico-raciais — e
mesmo a dimensao ficcional que o proprio termo evoca — se admitimos género como uma
performance do corpo em sua trajetdria publica.

Buscar um cinema de mulheres possivel, como paradigma, traz consigo um duplo arco
de problematicas. As camadas que envolvem cada uma destas, a seu modo, tornam este projeto
um desafio para a critica. N&o basta afirmar o cinema de mulheres, buscar suas questdes éticas,
esteticas e estilisticas, dentro e fora da tela. Cabe ainda fazé-lo de forma igualmente
comprometida, evitando desnivelar as questdes que perpassam uma e outra area, ou meramente
acumulé-las, como se ndo estivessem em dialogo. Uma tarefa custosa. A proposta de um cinema
de mulheres usualmente parte de questdes que vinculam agéncia, autoria e linguagem, a
necessidade é de que se entrelacem problemas politicos e estéticos, para que ndo se invisibilize,
desta vez pelos moldes da teoria, uma demanda critica que surge como um sintoma da
invisibilidade.

Ocorre que a imagem da mulher (das mulheres, aqui neste trabalho) motiva disputas
entre metodologias e contradicBes em sua linhagem teérica. A producdo das mulheres esta
imbricada numa série de implica¢des — de insercdo na area, de reconhecimento e crédito como
mentoras dos projetos, da inclusdo — ou ndo inclusdo — de agendas politicas no contexto das
obras — ou na forma como estas questdes surgem, subliminar ou transversalmente — e das
escolhas estilisticas como parte do seu projeto de inscricdo no visivel. Nomear um cinema de
mulheres requer um desenho metodologico, uma construcdo e uma afirmacéo mais delineada
de seus paradigmas teoricos. Neste trabalho partimos do corpo como um problema historico e

filosofico para a defini¢do de feminino e de mulheres. Mas para compreender de que modo este
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estd associado a dimensdo heterogénea da pesquisa sobre cinema de mulheres precisamos
abordar a constituicdo dessa justaposicdo como um campo para a critica.

As primeiras tentativas de investigacdo dessas intervencfes tinham, como ocorreu
simultaneamente também a outros campos do conhecimento, a expectativa de suprir o déficit
historiografico — resultando em biografias de atrizes e diretoras e antologias catalogadoras. No
entanto, o carater de entretenimento e consumo da industria cinematografica rapidamente algcou
a problematica do lugar do feminino nos filmes e sua mitificacdo como parte do projeto
mercadologico do cinema industrial, priorizando questdes sobre a presenca de papeis de género
e esteredtipos sexuais articulados numa constelagcdo em torno do sistema patriarcal, como um
desdobramento do capitalismo.

Segundo Smelik (1998), estudos sobre um cinema de mulheres® ganharam vigor apenas
a partir dos anos 1990. A busca por um cinema de mulheres, mapeando a relacdo entre género
e criacdo foi retardada do ponto de vista do interesse da critica, em funcéo das dificuldades em
mensurar a propria nogdo de criagdo. As mulheres no cinema sdo atrizes, roteiristas, fotografas,
montadoras e diretoras e cada uma destas fun¢Ges demanda um certo grau de criacdo e
influéncia nos contornos da obra e também da industria.

Dentre as influéncias externas no exercicio da criagdo, no caso de um campo que
demanda custos, investimentos e habilidades associadas a tecnologia, temos ainda o problema
de uma divisdo sexual do trabalho, com os devidos recortes de associagdo das mulheres as
funcBes reprodutivas (inspirar, seduzir); secundarias (assistir, assessorar) e dos homens as
produtivas (guiar, liderar, dirigir).

O texto que viria consolidar os estudos de cinema numa perspectiva feminista seria o de
Laura Mulvey (1983), Narrative and Visual Pleasure, que ressaltava o aparato do cinema como
maquina produtora de mitos do feminino, estabelecendo uma relacdo masculinista entre
producdo e consumo (subsumida pelos lugares do diretor e do espectador) no processo de
identificacdo filmica, movido por condi¢des que ela compara as da escopofilia, conceito que
advem da psicanalise.

Para Freud, segundo Mulvey, a escopofilia consiste em tomar pessoas como objetos e
submeté-las a um olhar controlador e curioso, sendo o voyeurismo uma de suas manifestacdes.
A autora entende que as condicdes de separacdo do mundo oferecidas pela sala escura e a tela
simulam a situacéo de reserva destinada ao voyeurismo; e o tratamento dado aos corpos das

mulheres pelos responsaveis pela criagcdo filmica no cinema classico hollywodiano alinham

% "Women's cinema" no original.
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ideias de um feminino "capturado”, entre a seducdo e a culpa — uma mulher que seduz, oferece-
se ou necessita ser salva — que podem ser partilhadas a partir da perspectiva de um diretor, que
imprime seu olhar masculino para um espectador virtual também masculino. Desta forma,
delineiam os aspectos que envolvem a espectatorialidade no cinema narrativo no qual o prazer
visual confunde-se com a prépria ideia de objetificagdo do corpo das mulheres, tendo nas atrizes
0 objeto erdtico de um olhar que condiciona e reproduz o feminino como uma limitacéo:

De repente, o impacto sexual da mulher atriz leva o filme a uma "terra de
ninguém" fora de seu proprio espaco e tempo. Assim € a primeira apari¢éo de
Marilyn Monroe em O Rio das Almas Perdidas (River of no Return), ou as
cancdes de Lauren Bacall em Uma Aventura na Martinica (To have and Have
Not). Da mesma forma, os close-ups de pernas (Dietrich, por exemplo), ou de
um rosto (Garbo), inscrevem uma forma diferente de erotismo na narrativa. O
pedaco de um corpo fragmentado destroi 0 espago da Renascenca, a iluséo de
profundidade exigida pela narrativa. Ao invés da verossimilhanga com a tela,
cria-se um achatamento caracteristico de um recorte, ou de um icone
(MULVEY, 1983, p. 445)

Para a autora, enquanto a mulher é reduzida a condi¢do de icone, o personagem herdico
masculino concentra as a¢cdes que marcam as grandes mudangas na narrativa em torno de si,
demarcando uma figura ideal de ego masculino no processo de identificacdo, o que demanda
um espaco tridimensional para sua completa realizacdo — fora da tela, nas fantasias do
espectador — num processo de codificacdo que isola as mulheres em cena a condi¢éo de objeto.

O texto de Mulvey é certamente revelador do ponto de vista da identificacdo de
estruturas narrativas que reproduzem codigos de atividade e passividade movidos por uma
economia do desejo sexual — ou seja, por instituir uma leitura que considere as relacfes de
género tanto dentro quanto fora da tela. E contundente também ao expor o tipo de ficcdo
feminina produzida em hollywood, tdo pragmaticamente adaptavel a um star system afinado ao
sexismo, este podendo ser entendido como uma das prerrogativas hegemonicas da industria
cinematogréafica — considerando o0 momento de expansdo da teoria critica somado a eclosdo das
teses do feminismo radical que datam do periodo em que foi lancado, ndo surpreende a sua
propagacao e consolidacdo canonica posterior.

A partir dele, desdobraram-se uma série de estudos voltados a delimitar o papel
objetificador do cinema e sua linguagem falocéntrica como forma de problematizar o prazer
produzido pelos filmes de larga circulagcdo, aqui confundindo a ideia de prazer pelo
entretenimento do cinema como espetaculo e prazer numa erotica da objetificacdo feminina,
induzindo as espectadoras mulheres a questionarem aquele cenario que néo as incluia como

sujeito da narrativa.
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Pela sua influéncia, o texto também passou a ser utilizado como uma metodologia de
identificacdo do feminino no cinema, o0 que teve consequéncias debilitantes no potencial dos
estudos filmicos feministas. Mulvey, embora revolucionaria em seu principio desbravador,
mostrou-se conservadora em inimeros aspectos, alguns destes reconhecidos pela propria autora
posteriormente (MULVEY, 2006)%, sobretudo ao desconsiderar qualquer potencial reativo ou
dissonante que a espectadora eventualmente pudesse oferecer a obra.

Além disso, a autora estabelecia uma relacdo entre consumo e espetaculo que remetia
ao entendimento do espectador ideal como masculino e do objeto convencional como feminino.
Também adotava uma leitura excludente ao admitir o cinema independente como mero
contraponto da inddstria filmica e na forma como interpreta a propria tecnologia do cinema
como delimitadora do real, compreendendo a profundidade de campo e 0os movimentos de
camera, combinados a edicdo como um espaco de apagamento dos limites com a realidade —
numa aluséo ao realismo baziniano, que entendia que o cinema seria tdo mais eficaz quanto
mais pudesse reprisar a nocéo de continuidade e realismo fora da tela — e a mise en scéne como
fronteira de um feminino planificado.

O grau de formalismo da analise psicanalitica isola o texto numa condicdo de
negatividade em torno do corpo, da fruicdo e da propria nocdo de cinema que ndao permitem
que a teoria deslize para muito além das andlises as quais se prope. E ainda fortalece um
monolitismo desse mesmo feminino que problematiza como universalizante ao confina-lo
numa perspectiva de espectador/a sujeitado/a ao espetaculo e ao ignorar as distancias e
assimetrias entre herdis, heroinas e o publico, que poderia ndo ter identificacdo direta ou
imediata com um ou com outro em funcdo de suas préprias perspectivas de desejo.

As criticas ndo tardariam a apontar certo reducionismo ao projetar o feminino das
formas filmicas que consagram os papéis classicos e o referente heteronormativo nas teorias de

Mulvey, pois a escopofilia ndo problematizava o binarismo de género. Smelik (1998) diz que

57 Mulvey (2006) admite que sua teoria da espectatorialidade popularizada nos anos 1970 fora elaborada de forma
a atender um perfil de espectador que ja ndo singulariza a experiéncia do cinema, hoje ndo apenas associada a
fruicdo limitada ao contexto da sala escura, em tempos de cultura da digitalizacdo e viralizacdo das imagens,
inclusive de forma circunstancial e fragmentada (em clipes ou por meio das interrup¢des possibilitadas pelas
tecnologias digitais). Ela esclarece que: "Antes, nos anos 1970, eu estava preocupada com a habilidade
hollywoodiana em construir a estrela feminina como seu espetaculo maior, o emblema e garantia da fascinagéo e
poder desse cinema. Agora, estou mais interessada no modo como aqueles momentos do espetaculo sdo também
momentos de parada narrativa, insinuado-se na continuidade de um Gnico quadro de celuloide". Diz ela, referindo
ao sentimento de continuidade deixado pela captura de um quadro, problematizando as questdes de movimento
cinematografico. No original seu texto é: "Then, in the 1970s, I was preoccupied by Hollywood’s ability to
construct the female star as ultimate spectacle, the emblem and guarantee of its fascination and power. Now, | am
more interested in the way that those moments of spectacle were also moments of narrative halt, hinting at the
stillness of the single celluloid frame" (p.7), nossa traducéo.
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os estudos filmicos léshicos foram os primeiros a notar o viés heterossexual da teoria
psicanalitica do cinema, que erotiza a identificacdo sem considerar que o desejo se constréi para
além de uma conexao linear com os papeis de género heterossexuais.

Ela ressalta que a espectadora Iéshica pode experimentar como um paradoxo o prazer
narrativo tal como esté estruturado nas narrativas que Mulvey aponta como objetificadoras,
estabelecendo uma relagdo de ambivaléncia com as imagens — como exemplos temos as figuras
de Marlene Dietrich e Greta Garbo como vamps emblematicas da imagética erotica lésbica.

Smelik (1998) diz ainda que o reconhecimento da estrutura coercitiva das técnicas de
representacdo levam a uma énfase na investigacdo acerca do lugar das mulheres na
representacdo. Nas teorias psicanaliticas e semiéticas a prdpria estruturacdo das analises
entende os territdrios de dentro e fora da tela como construcGes da linguagem, deste modo, ha
pouca possibilidade de adequa-las a investigacGes que considerem o desejo léshico e a questao
da raca, incluidos na abordagem historiografica, mas esta também néo é suficiente, pois nao
trata de assimetrias e negociacOes, apenas se opde ao banimento da presenca das mulheres na
historia do cinema.

Mayne (1990) destaca também a cisdo critica entre dois paradigmas: cinema de
mulheres e filmes de mulheres®, cuja diferenca, da ordem, do método e da teoria, marca a
percepcédo que de um lado temos um cinema alternativo e contracultural, feito por mulheres e,
de outro, teriamos o patriarcado institucionalizado nas narrativas hollywoodianas.

A ideia de filmes de mulheres surge de uma visdo depreciativa da relacdo entre o cinema
e as espectadoras. Mayne o identifica no melodrama dos anos 30, 40 e 50, do qual se
depreendem narrativas de compensacdo, caracterizadas por um pendor lacrimoso e voltado as
compensacOes afetivas da realidade doméstica da mulher americana média. Um género
secundarizado em func¢édo do publico ao qual esta vinculado — num processo de feminizacdo do
objeto cultural similar a outros tidos socialmente como "femininos" em sua vocagdo — como as
novelas e livros romanescos (MAYNE, 1990).

Tal fenbmeno é descrito por Huyssen (1997) em seu ensaio A cultura de massas
enquanto mulher®, no qual o autor postula que desde 0 modernismo — época em que Flaubert
choca a critica ao afirmar que ele € Madame Bovary, sua heroina que suporta um casamento

infeliz enquanto sobrevive as custas dos sonhos propagados pela literatura romanesca que

%8 Traducdo livre de: Women’s cinema ¢ Women’s film.

59 O termo massas (mass culture) é utilizado pelo autor numa época de forte intervencdo pds-moderna na pesquisa
académica, portanto, com certa dose de ironia — ele justamente problematiza que a forma como caracterizam o
publico de certos produtos como “massas” agenda propoésitos elitistas de mensuracao do valor cultural.



89

consome — a cultura de massa esté associada & mulher e a alta cultura ao homem, o que incorre
na feminizagéo de produtos considerados menos intelectualizados, de modo a desmerecé-los.

Lauretis (1992) explica as contradi¢des, por constrangimentos diversos, ocasionadas
pelas tensdes que separam mulher, um outro permanentemente agregado a condicao de objeto,
e mulheres, aquelas que buscam expressar sua condi¢do de protagonismo histérico e rejeitam
imagens que vinculem o feminino & submissdo. Ela entende que os dois termos devem ser
tomados como construcdes diferentes, que se mantém a certa distancia, sem, no entanto, deixar
escapar o elo que os relaciona. Compreendendo que, a rigor, as problematicas que permeiam
ambas podem coincidir ou manifestar semelhancas na forma e no conteudo.

Mayne propOe que ndo se negue o prazer de ver, pois este ndo anula ou reduz as
mulheres, apenas redireciona o tipo de problematizacdo — ndo impede que se considerem 0s
aspectos da espectatorialidade, mas assume as contradicdes de espectadores/as. Por outro lado,
afirma ser complexo que também se promova como contraponto o ideario de um cinema feito
por mulheres como necessariamente feminista e desbravador, pois isto anularia o debate de
género como uma perspectiva relacional que permeia todos os espacos da vida e da arte, de
homens e mulheres, cujo enfrentamento demanda que se admitam contradi¢des. Tomamos o

campo como Mayne o define:

Eu prefiro reter o cinema de mulheres num campo da ambiguidade, que sugere
simultaneamente 0 enorme impacto das versdes de feminilidade propostas por
Hollywood sobre a nossa expectativa do que pode vir a ser 0 cinema, e a
representacdo de outros tipos de desejo feminino (MAYNE, 1990, p.5)%.

Reconhecer essa ambiguidade ao mesmo tempo aproxima e preserva a distancia entre a
mulher imagem e a mulher produtora, admitindo que a dindmica diversa destes cinemas passa
pelo reconhecimento de questfes que estdo na sociedade. Para a autora, pensar o cinema de
mulheres implica numa re-viséo® (termo que ela toma emprestado de Adrienne Rich) da
instituicdo do cinema, assumindo as contradi¢fes que ele comporta em si mesmo e para as
mulheres.

A construcdo de uma critica que se volta também para o lugar da mulher por tras das

cameras, com a emergéncia de uma demanda pelo reconhecimento do cinema independente e a

60 Tradugio livre de: "I prefer to retain the women’s cinema in an ambiguous sense, to suggest simultaneously the
enormous impact of Hollywood’s versions of femininity upon our expectations of the cinema, and the
representation of other kinds of female desire".

61 "Re-vision" no original.
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inclusdo de questBes de ordem social e politica presente na vida das mulheres, busca
problematizar a ideia de uma producdo virtualmente enderecada ao masculino e de uma
apropriacdo do feminino, e a relagdo das mulheres com o filmico quando de sua incursdo como
realizadoras.

A demanda de maior aprofundamento nesse tipo de investigacdo motivou uma serie de
teses panoramicas. Trabalhos como os de Mayne (1990), Kaplan (1995) e Smelik (1998), para
citar alguns, tentam vincular filmes dirigidos por mulheres como critério de recorte, entretanto
ndo se tratava apenas de readequar o objeto, mas reavaliar a teoria. Dos anos 1980 aos anos
1990, percebemos um deslocamento da teoria na tentativa de abranger a amplitude do problema
em questdo, derivando para anélises cada vez mais distantes da psicanalise e da semidticam que
monopolizaram o0s estudos anteriores. Restava o desafio disciplinar e metodoldgico de
encontrar um aparato adequado as distintas problematicas e estabelecer uma leitura que
considerasse a heterogeneidade do escopo: ser diretora de cinema ndo é a mesma coisa para
Trinh T. Minh-Ha, que é para Chantal Akerman, que é para Marguerethe VVon Trotta, Claire
Denis, Sofia Coppola, Marguerite Duras, Sally Potter, ou — para compor o quadro com certa
dose de estigma — Leni Riefenstahl.

Kaplan (1995) em seu livro A mulher e o cinema: os dois lados da camera, busca colocar
em perspectiva histérica a transicdo de um cinema no qual a centralidade da problemaética de
género se desloca das telas para a direcdo. Neste percurso, tenta conciliar o repertério tedrico a
depender do filme em questdo. Num projeto conciliador que por vezes soa conflitante, pois
produz uma sintese de teorias, que a autora interpreta como antagonicas em funcdo da
coexisténcia de objetos que ela apresenta, também, como distintos: a mulher nos filmes antes e
depois do protagonismo na criagdo cinematografica.

Ela assume o fetichismo como constituidor do patriarcado para anélise de filmes como
A Vénus Loura (1932) de Von Stenberg e A Dama de Xangai (1946), de Orson Welles. E utiliza
as teorias feministas contemporaneas e analises contextuais que delineiam o cenario histérico
em filmes de cineastas mulheres, como Nathalie Granger (1972), de Marguerite Duras e
Marianne e Juliane (1981), de Margarethe VVon Trotta. Para a analise de filmes produzidos por
cineastas, ela adota como questdo: "a possibilidade da experiéncia sensual/ fisica ser capaz de
‘abrir' brechas no discurso patriarcal, deixando aberta uma possibilidade de mudanca™
(KAPLAN, 1995, p.18).

Eis outro desafio do cinema de mulheres que se dedica as obras feitas por mulheres: o

recorte apropriado de um corpus do qual ja nos aproximamos como devedoras e a
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impossibilidade de articular tdo vasto repertdrio, implicando em necessarias omissfes. Kaplan
justifica a escolha de seus objetos por serem filmes que representam o lugar que o feminino
ocupa ao longo das décadas; que reverberam em antologias como referéncia, na primeira
metade do livro; e aqueles que retratam processos de emancipacdo coerentes com os debates
feministas correntes quando de sua producdo, na segunda parte. Mayne acredita que é
necessario averiguar o lugar da mulher nos filmes, promovendo uma anélise a contrapelo,
buscando as estratégias estéticas presentes também no cinema feito por mulheres, dedicando
especial atencdo aos elementos de autorreflexividade presentes em cena. Smelik compreende
que € necessario investigar os processos de resisténcia que as realizadoras empreendem na
realizacdo de filmes com teor politico.

Esta Gltima provoca um debate que prioriza a questdo da agéncia politica como
reivindicacdo do cinema de mulheres. Embora seja valido reconhecer que, a despeito de
nomenclaturas e disputas tedricas, o cinema de mulheres que diz respeito ao potencial criativo
das mulheres existe também porque elas requerem um espaco para si, por meio de sua
autodeterminacdo histdrica e da agéncia politica. Para tentar desvelar a relacao entre essa busca
pela expressao da subjetividade, a autorreflexividade, a estética e a agéncia € importante pensar

ainda o lugar da autoria para a critica.

3.1.1. Re-visitar a autoria

Os primordios dos estudos envolvendo a perspectiva de autoria surgem nos estudos
historiograficos em torno dos nomes de grandes diretoras, como Dorothy Azner, Ida Lupino e
Germaine Dulac. Segundo Mayne (1990), movidos pela intengdo de inscrevé-las no repertério
da histéria cultural do cinema, antes de uma problematizacdo mais rigorosa acerca de suas
tendéncias estilisticas ou escolhas esteticas.

Posteriormente, o lugar da mulher como realizadora se estabelecera como um problema
para os estudos filmicos sobre cinema de mulheres em funcdo das tensdes extra tela, de
problematicas que apelam para abordagens interculturais, inter-raciais e politicas do desejo ndo
heteronormativas. Os estudos filmicos lésbicos e o feminismo das mulheres negras passam a
enderecar questdes a respeito da resisténcia das espectadoras, evidenciar o desejo como um
vetor politico e a langar luz sobre os cinemas independente e periférico.

Nos anos 1990, o foco no cinema hollywoodiano derivou para analises mais
genealdgicas sobre o cinema das mulheres. Passa-se a ressaltar a relacéo entre as mulheres e a

producdo de imagens de uma perspectiva mais politica, e, neste momento, outra questao
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perpassa a critica: como mensurar o lugar das realizadoras a partir de questdes que nédo
remetessem a uma politica de autor, alvo de inimeras criticas por parte do feminismo por nascer
justamente de uma leitura masculinista da cultura.

Como vimos em Nochlin (2003), a ideia de autoria como categoria de analise das obras
artisticas ja vinha sendo problematizada na Historia da Arte como nédo apenas insuficiente, mas
subordinada a um conceito de génio artistico que, desde sua origem, erige 0 masculino como
aquele virtualmente melhor dotado na condi¢cdo de criador, e invisibiliza as questdes que
dificultam que a arte seja vista como um projeto para a vida das mulheres.

No cinema, o Auteurism teve o seu apogeu com a cinefilia critica dos anos 1950 e 1960,
na Franga. Segundo Stam (2003), com o pretexto de identificar a autenticidade e os grandes
mitos do cinema. Sob influéncia existencialista, a caracterizacdo de um cinema de autor foi a
questdo mobilizadora da critica francesa — eminentemente a desempenhada pela revista Cahiers
du cinéma, sob a lideranga de André Bazin.

O autorismo — ou cinema de autor — destacava a figura do diretor como persona criativa
majoritariamente responsavel ndo sé pelo filme, mas por um projeto artistico de cinema com a
marca da sua percepcao, destacando a singularidade de sua obra do ponto de vista da mecanica
cinematogréfica e da composicao estilistica. Embora tenha nascido, nas palavras de Truffaut,
de uma critica ao "cinema do pai" — remetendo ao conservadorismo da cinematografia francesa
das décadas anteriores, demasiado formal no texto e na montagem, que emulava a sisudez das
obras literarias canbnicas —, o cinema de autor, como foi concebido, termina por fundar uma
nova confraria de patriarcas edipianos, na qual os filhos destituem os pais de seus tronos, mas
beneficiam-se da mesma ordem masculinista. Isto pode ser visto na exaltacdo de nomes como
Nicholas Ray, Fritz Lang, Orson Welles e Alfred Hitchcock, atribuindo as qualidades
distintivas de suas obras a um visionarismo estético que provinha da assinatura filmica
demarcada em suas escolhas para a narrativa visual.

Claro que o cinema de autor era uma estratégia critico-politica de visibilidade para um
cinema que despontava — do ponto de vista estético e orcamentario — como contraponto as
grandes industrias cinematograficas, ainda que se nutrisse de alguns de seus expoentes mais
notorios em seu caminho de validacdo — e vinha legitimar também a incursdo de seus
protagonistas na via cinematografica, numa atitude de praxis politica. Estabelecer uma autoria
feminina dentro desses padrdes seria criar uma caracterizacao secundaria do sistema feminino
por oposi¢do ao masculino, ambos fundamentados numa logica de superioridade naturalizada

e de exclusao.
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Para a critica feminista, portanto, a autoria precisava ser ressignificada como um
empreendimento estético-politico que possibilitasse uma analise tanto historiogréfica quanto
estilistica do cinema de mulheres. Para além da evidéncia de uma critica centrada unicamente
na espectatorialidade como um campo ndo perpassado pelos transitos cinematograficos das
mulheres que fazem seus filmes.

Smelik (1998) destaca que o paradoxo da autoria passa por dois momentos cruciais nos
estudos filmicos feministas: o primeiro trata do desligamento com o projeto de autoria centrado
no génio artistico do diretor e 0 segundo a rejei¢do ao termo autor como parte do projeto pos-
estruturalista. Este ultimo, fomentado pelo pensamento de Roland Barthes, que preconizava que
o fim do paradigma do autor deu inicio ao paradigma do leitor — demarcando o fim do autor
como figura preponderante do texto. Para Smelik, no contexto filmico isso ira coincidir
justamente com a emergéncia das propostas —largamente repercutidas no interior do feminismo
— de descentramento do sujeito. Ela compreende que reside ai outro paradoxo: o primeiro é que
o descentramento do sujeito pode também ser entendido como parte do projeto politico das
minorias e de sua incursdo e reconhecimento no campo da producao cultural.

O segundo € a sintomatica coincidéncia de que a faléncia do paradigma do cinema de
autor coincide com o despontar de um cinema dirigido por mulheres com intensas pretensoes
de transgressdo e visibilidade, como ocorre nos anos 1970, com o cinema feminista que
protagoniza o Novo Cinema Alem&o, de Helke Sander e Margarethe Von Trotta. Kaplan (1995)
corrobora com esta ideia, afirmando que a rejeicdo a autoria ocasionou uma perda de
reconhecimento das cineastas que tinham projetos politicos e artisticos paralelos aos do
movimento feminista e do aprofundamento nas fases mais contestadoras das cinematografias
de diretoras como Agnés Varda, Chantal Akerman e Marguerite Duras.

Mayne (1990) reforca a tese de que a questdo da autoria representa um entrave para 0s
estudos filmicos feministas. Para ela, este € um no critico, pois esbarra num dos maiores
melindres para a area: o essencialismo, uma questdo que aterroriza e mina a credibilidade da
critica, sempre apta a detectar qualquer analise que naturalize a dimenséo de género num grau
de vigilancia que se assemelha a uma censura. Para ela, a relutancia em admitir creditar o peso
da autoria "reflete a frequente associacdo entre 0 que seja a 'teoria’ e 0 proprio
‘antiessencialismo™ (MAYNE, 1990, p.90)%.

62 Tradugdo livre de: "reluctance reflect the current association of ‘theory' and 'antiessencialism™'.
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Para Mayne, os pudores da critica driblam a necessidade que se reverbere o cinema
produzido por mulheres como uma questéo chave para o cinema de mulheres, a exemplo do
que fizeram os estudos de outros ramos como a historia, a Historia da Arte e a literatura.

Ainda que a discussdo em torno dos trabalhos realizados por mulheres
cineastas tenha sido central para o desenvolvimento dos estudos filmicos
feministas, as discussdes tedricas em torno da autoria feminina no cinema tém
sido surpreendentemente esparsas. Enquanto, virtualmente, toda a critica
feminista ird concordar que os trabalhos de Germaine Dulac, Maya Deren e
Dorothy Azner (para nomear as “figuras historicas” mais usualmente
invocadas) sdo importantes, hd uma consideravel relutancia em indicar seus
nomes como exemplos privilegiados para teorizar a autoria feminina, a ndo
ser que, em vez disso, tal teoria afirme a dificuldade da relagéo das mulheres
com o dispositivo cinematografico (MAYNE, 1990, p. 90).

Mayne discorre que, diferente do que ocorre com a teoria literaria, por exemplo, ndo ha,
na teoria filmica feminista, a evidéncia substancial da existéncia de canones femininos t&o
evidenciados quanto uma George Eliot ou Jane Austen, em torno dos quais se estendam debates
tdo proficuos a respeito de sua estética ou estilistica capazes de distingui-las, assim, do cinema
feito por homens. Ela retoma a metéfora literaria de Virginia Woolf, que entende que para a
mulher escritora existe uma dificuldade de dizer "eu" que passa pela sua inser¢do no cenario
publico, somada a uma série de constrangimentos que dificultam a expressao social das
mulheres — a recriminacdo de sua conduta, o questionamento de sua vida privada, a
desigualdade pela secundarizacéo, entre outras formas de opressao — e isto se agrava quando se
trata de um campo tdo repleto de camadas quanto o cinema.

Ha diversas indisposicdes préprias do fazer filmico que descredenciam qualquer
categorizacdo pautada no génio artistico e na relacdo com o texto. O cinema ndo conta com o
mesmo anonimato que a literatura proporciona, ocultando a mulher por trés de George Eliot —
que em verdade se chamava Mary Ann Evans — e a condicdo social de Jane Austen sob a
assinatura by a lady, tal como ela assinou seu primeiro romance.

No entanto, mesmo as abordagens pos-estruturalistas do texto admitem a perspectiva de
subjetivacdo no interior da narrativa, que reside numa leitura que admite a constituicdo de uma

materialidade dos corpos narrativos.

8 Traducdo livre de: "Even though discussions of the works of women filmmakers have been central to the
development of feminist film studies, theoretical discussions of female authorship in the cinema have been
surprisingly sparse. While virtually all feminists critics would agree that the works of Germaine Dulac, Maya
Deren and Dorothy Azner (to name the most frequently invoked “historical figures”) are important, there has been
considerable reluctance to use any of them as privileged examples to theorize female authorship in the cinema,
unless, that is, such theorizing affirms the difficulty of women’s relationship to the cinematic apparatus".
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Acerca das formagOes discursivas interiores a um texto, Ranciere afirma que “quem
quer que procure a chave para um texto ira ordinariamente se deparar com um corpo”® (2004,
p.46). O autor, no entanto, descreve esse corpo, desde as narrativas epistolares ao corpo sem
orgaos, de Deleuze e Guattari, como uma historia que ultrapassa a palavra e vai além da
capacidade interpretativa herdada da mimesis, que nos permite traduzir a fala em imagem, mas
exerga-o como algo que possui forca justamente pela capacidade imaginativa de corporificar
uma mateéria, transformando em formas as moléculas do pensamento. Assim diz:

O poder singular da literatura encontra a sua fonte na zona de indeterminacao,
onde as antigas individuacdes sdo desfeitas, onde a eterna danca de atomos
compde novas figuras e intensidades a cada momento. O velho poder de
representacdo resultou da capacidade da mente organizada para animar um
material externo sem forma. O novo poder da literatura se firma, por outro
lado, exatamente onde a mente se torna desorganizada. Onde suas palavras
dividem-se, onde o pensamento explode em atomos que estdo em unidade com
atomos de matéria (RANCIERE, 2004, p. 149).5

Ainda que de forma mais institucionalizada, também buscando uma corporeidade no
texto, Agamben (2007) parte de uma obra de Michel Foucault para identificar a presenga do
autor na narrativa: A vida dos homens infames, originalmente escrita para prefaciar uma
coletanea de textos de arquivo sobre pessoas em situacdo prisional. Ele frisa que os homens
infames, impossibilitados de falar por si, tinham a origem de seus atos filtrada pela voz da
jurisdicéo, que em seu poder lhes outorgava a biografia que julgasse mais conveniente. O rasgo
de subjetividade permitido as suas historias era a infamia.

Agamben acredita que essa ilegibilidade do autor esta associada a mesma ilegibilidade
do infame, que permanece como um gesto, uma sintese de atos, dos quais ndo se desvenda a
motivacdo, a0 mesmo tempo em que neles se encobre os vestigios de vontade, pois é um gesto
cerceado pelos dispositivos de poder. Assim como o infame, para quem 0s escrivaes
forcosamente dedicam sua descricdo, é o gesto do interdito que marca a presenca do autor no
texto, a autoria instala a sua impossibilidade de se fazer, pois a escrita € a trama que subverte a
sua condicéo de sujeito.

® Traducéo livre de "whoever looks for the key to a text ordinarily find a body".

® Tradugéo livre de: "The unique power of literature finds its source in that zone of indeterminacy where former
individuations are undone, where the eternal dance of atoms composes new figures and intensities every moment.
The old power of representation stemmed from the capacity of the organized mind to animate a formless external
material. The new power of literature takes hold, on the other hand, just where the mind becomes disorganized.
Where its words splits, where thought busts into atoms that are unity with atoms of matter.
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O gesto é visto como a sensacao vivida da presenca de uma verdade intrigante que
subjaz ao texto e € assimilada e partilhada por aqueles que dele se servem. O reconhecimento
do gesto como elemento que desvenda a funcdo institucionalizada do autor proporciona a
quebra das hierarquias ¢ permite a partilha com esse “ilegitimo” autor-personagem, pois:

O lugar — ou melhor, o ter lugar (...) ndo esta, pois, nem no texto nem no autor
(ou no leitor): esta no gesto no qual autor e leitor se pGem em jogo no texto e,
ao mesmo tempo, infinitamente fogem disso. O autor ndo é mais que a
testemunha, o fiador da prépria falta na obra em que foi jogado; e o leitor ndo
pode deixar de soletrar o testemunho, ndo pode, por sua vez, deixar de
transformar-se em fiador do proprio inexausto ato de jogar de ndo se ser
suficiente (AGAMBEN, 2005, p. 62).

A narrativa promove esse encontro por intermédio do gesto, que, a0 mesmo tempo,
resguarda e desvela a sombra dos sujeitos em jogo na trama da obra na qual intermediam espaco,
por este acordo entre autor, leitor e obra, o processo de subjetivacdo se afirma de forma
transparente e movel para todos os envolvidos.

Posteriormente, Agamben (2000) estende a sua teoria do gesto como uma presenca viva,
por vezes subjetiva no texto, ao cinema, quando admite que "[0] elemento central do cinema é
0 gesto e ndo a imagem"” (p.54)%. Ele baseia-se na perspectiva de Deleuze, que toma as imagens
cinematogréficas como imagens-movimento, borrando as fronteiras entre 0s corpos inscritos
nos mundos dentro e fora da tela.

O gesto de Agamben, assim como o corpo sem carne de Ranciére, corporifica uma
subjetividade que ocorre dentro e fora do texto. A exterioridade da obra — e seus
correspondentes sociais — ndo é excluida nem reduzida pelos acordos e pela consciéncia de uma
existéncia material que permanece inscrita nas acdes entre autor-narrativa-leitor.

Se ha, numa perspectiva pds-estruturalista, um jogo entre as posicdes de presenca e
auséncia no contrato entre leitor e autor no texto, j& mensurando um novo status para a
subjetivacdo, podemos supor que este paradoxo se adensa nas imagens sonoras e fragmentadas
do cinema.

Como ja dissemos anteriormente, ha diferentes graus de intervencdo na obra filmica. Os
processos de composicdo filmica e criacdo no cinema ndo se equiparam aos do texto, pois
envolvem uma série de hierarquias internas — divisdes sexuais do trabalho aqui também
implicadas — que tendem a obscurecer o reconhecimento de roteiristas, montadoras e mesmo
atrizes que possuem responsabilidade também pelos resultados finais. Talvez a autoria

classicamente atribuida a quem constroi um texto pudesse ser associada, entdo, as roteiristas,

% No original: "[t]he element of cinema is gesture and not image".
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em vez de as diretoras, como se costuma fazer mais amplamente. Ha também a influéncia das
atrizes, muita delas também produtoras, agentes que capitaneiam recursos ou impdem limites
sobre a obra, excedendo aqueles ja dispostos pela presenca de seu corpo. Temos 0s casos de
Bette Davis, em sua firme resisténcia as imposic¢des dos estidios (MAYNE, 1990, p. 93) e de
grandes estrelas contemporaneas como Angelina Jolie, se levarmos em conta as queixas de seu
estidio em torno do carater impositivo de sua persona artistica, tanto como diretora quanto
atriz.?

Smelik (1998) também destaca a impossibilidade das teorias voltadas ao sujeito como
uma presenca textual serem suficientes para a analise cinematografica. Ela propde que em vez
de autoria como marco referencial para a teoria, as abordagens sejam construidas em torno de
uma noc¢do pos-estruturalista de sujeito, compreendendo que a dissolucdo de qualquer grau de
subjetividade no texto vai de encontro as demandas das teorias voltadas a compreensdo das
questBes enderecadas a partir dos componentes politicos da teoria. Ela destaca que esta
compreensdo de subjetividade é possivel quando se abre médo da ideia de sujeito unificado,
monolitico, sem deixar de considerar que a subjetivacdo pode se constituir a partir de
deslocamentos que, mesmo em diferentes niveis de manifestacdo, mantém uma coeréncia com
um projeto politico de ruptura com a desigualdade.

Aposta, para tanto, na contribuicdo de Braidotti (apud SMELIK, 1998), em sua
compreensdo de que a subjetivacdo, a partir do desvio da hegemonia no territério do
conhecimento, pode ser corporificada em multiplas camadas, derivadas de processos de agéncia
politica. Ela entende que as mulheres se constituiriam fora da perspectiva cultural, normativa e
hegemonica do conhecimento ocidental em torno de um ser mulher, que as exclui, desde
sempre. E promovem a sua subjetivacdo ao assumir uma voz a margem desta, numa vertente
periférica que permite a contradicdo e a diferenca.

Smelik sublinha ainda a importancia de que esse processo de subjetivacdo seja
compreendido, na teoria filmica feminista, também a partir dos aspectos cinematograficos.
Portanto, em vez da autora, utiliza o termo diretora. Para respaldar sua analise, adota como

metodologia a aplicacdo de elementos da teoria montagem cinematografica, raros nas analises

57 Emails trocados pelo alto escaldo de executivos da Sony, empresa que atua no ramo na industria cinematografica,
revelaram a insatisfacdo de uma das executivas, Amy Pascal, com as supostas exigéncias e autoritarismo de
Angelina Jolie em relacdo as equipes envolvidas em seu filme. Fonte:
http://www.theguardian.com/film/2014/dec/10/sony-hack-eamils-angelina-jolie-scott-rudin-amy-pascal-david-
fincher. Acesso em: 17 jan. 2015.
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com recorte de género. PropGe também um quadro de andlises constituido por trés niveis

interconectados de subjetividade feminina:
1.0 sujeito como agente social que busca sua auto-determinacdo. Este é o
nivel de vontade, agéncia e histdria. 2. O sujeito do inconsciente, cujos desejos
sdo estruturados numa ligag&o relacional com o outro ou outros. Este € o nivel
fantasmatico. 3. O sujeito da consciéncia feminista, aqui entendido como
promotor do processo que estrutura as relacdes entre diretor, texto do filme e
espectador, este € o nivel da forma do filme, estratégias e retérica (SMELIK,
1998, p.32)%.

Smelik (1998) desenvolve uma metodologia que agrega aspectos estéticos e politicos
desta forma. Pois observa as escolhas estéticas das mulheres diretoras em relacdo as teorias da
montagem, interpretando de que forma a construcdo da narrativa filmica — enquadramentos,
personagens, fotografia, som, entre outros elementos — poderia estar atrelada a um discurso
feminista. Para tanto, escolhe cuidadosamente objetos dos quais esta pretenséo de agenciamento
politico pudesse ser deduzida — caso de alguns filmes autodeclarados feministas, como 0s
produzidos no periodo do Novo Cinema Alemé&o, no radicalismo® dos anos 1970.

Mayne (1990) insiste apenas que o paradigma da literatura poderia auxiliar na analise
da autoria feminina no cinema, tecidas as devidas contextualizacbes — estabelecendo uma
relacdo entre texto e cultura, pelo viés da autorreflexividade, sobretudo em situaces nas quais
as diretoras aparecem em seus préprios filmes, encadeando a autoria como um pretexto politico
para a escavacdo historiografica e para a constituicdo de um espaco para a percep¢do dessas
obras onde sejam visiveis as mulheres, tanto como espectadoras quanto como realizadoras de
filmes, capaz de promover uma reinvencao do espaco filmico para a critica.

Enguanto Smelik (1998) ressalta a questdo da subjetividade e da agéncia filmica que
partem de projetos politicos abertamente declarados como engajados pelas diretoras que 0s
inscrevem, Mayne (1990) busca localizar uma politica da presenca, partindo de gestos,
contradicOes e tensdes que figuram como enlaces autorreflexivos na tela. Por isso a diferente

abordagem: a primeira fala de diretoras e a segunda de realizadoras™.

8 Traducéo livre de: "1.The subject as a social agent requiring self determination. This is the level of will, agency
and history. 2. The subject of the unconscious, with desires that are structured in a relational link to another or to
others. This is the level of fantasmatic. 3. The subject of feminist consciousness, understood here as a process that
structures relations between director, film text and spectator, this is the level of film form, strategies and rhetoric".
% Nao utilizo aqui o termo radicalismo no sentido de extremismo ou excesso ao qual por vezes ele é associado.
Mas, aludindo a um periodo histérico de efervescéncia do debate pablico acerca da agenda feminista e acirramento
de algumas transformac@es sociais que tomaram seu curso a partir da contracultura dos anos 1960.

70 Directors e filmmakers, respectivamente, nos originais.



99

A preocupacgdo de Mayne contorna o estético politico de uma forma mais abrangente
que Smelik, ainda que as dimensdes da subjetividade e da agéncia ndo surjam como categorias
preponderantes na andlise, esta Ultima propde um agenciamento que € também politico — pois
agencia o visivel — que busca em vez de promover o apagamento da autoria, reconhecer nela
uma categoria estratégica justamente pelas contradi¢des que é capaz de evocar:

O desafio de autoria feminina no cinema para a teoria feminista estd em
demonstrar como as divisGes, sobreposicoes e as distancias entre "mulher” e
"mulheres” conectam-se com o status contraditorio de cinema como a
encarnacdo de ambos, tanto do controle onipotente quanto da fantasia
individual (MAYNE, 1990, p.98)".

Indo um pouco além do que Mayne coloca, e incorporando as suas pertinentes reflexoes
uma conta politica, a exemplo do que fez Smelik, podemos dizer que reside nas distancias entre
0 constructo mitico e a agéncia politica a possibilidade de constru¢do de um panorama critico
possivel para que se pense o cinema de mulheres. Assumindo que este ¢ feito de contradi¢des
e oposicBes — sustentadas pelas brechas entre a técnica e a fantasia, a matéria e a ilusdo, o
estético e o politico — assumimos a dimensdo filmica como algo que possui sua dinamica a
parte, constituindo uma dimensao do sensivel.

Admitir a agéncia politica presente nos filmes de mulheres, no entanto, nos leva a
pressupor que a expansdo dos projetos politicos das mulheres as telas seria a Unica forma de
agenciamento possivel, construida em oposicdo aos demais cinemas, nos quais 0 COrpo
feminino estaria encarcerado sob o principio da codificacdo e objetificacdo; também nos conduz
a apostar num sentido de politica dissociado da dimensdo do cotidiano e da arte como
entretenimento.

Mayne (1990) néo utiliza a palavra agéncia, mas prop&e uma analise centrada nas obras
que ndo as assuma a priori como detidas por um destino politico que se rende a intencionalidade
(ou ndo) de "autores/as" e espectadores/as"”. Para analisar os filmes feitos por mulheres, ela
exuma a presenca dos corpos na tela — as escolhas, repeticdes e os acordos filmicos que estes
afirmam. Deste modo, em vez de afirmar a direcdo de obras transgressoras como uma agéncia
e 0 conteudo ideoldgico dos filmes como norteador das andlises, articula de que forma a
corporificagao investe os enredos de questdes que tensionem a relagéo entre corpo-tela e corpo-

matéria — as coreografias de Maya Deren, as conten¢fes nos enquadramentos de Chantal

I Tradug&o livre de: "The challenge of female authorship in the cinema for feminist theory is in the demonstration
of how the divisions, overlaps, and distances between “woman” and “women” connect with the contradictory status
of cinema as the embodiment of both omnipotent control and individual fantasy".
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Akerman, as metaficgdes de reconstrugdo da memoria em Claire Denis. Estendendo essa analise
a varios cinemas, abrange um territorio do sensivel que centra a investigacdo nas obras sem
abrir mao dos aspectos materiais e técno-estéticos por meio do qual séo inscritas.

Neste trabalho, em vez de considerar a autoria como herancga do textual ou do génio
artistico, ou a diregdo de mulheres — tomada por Smelik em lugar da autoria para designar
agenciamento politico e estético —admitimos uma analise que considere os filmes que sdo feitos
como um contrato, no qual a presenca corpdrea, exposta na superficie da criacdo, dos corpos
fisicos das mulheres que defendem esses projetos, sdo um territdrio de expressdo das tensdes
dos papeis que elas desempenhavam na construcdo de uma distancia entre matéria e fantasia,
sujeito e objeto.

Esse intervalo que sustenta o processo de subjetivacdo extraido das analises de Mayne
pode ser associado as contribui¢cGes dadas posteriormente por Ranciéere (2012a, 2012b), em
torno das nogdes de paradoxo do espectador e distancias do cinema. Para o fil6sofo, ha muito
nos abastecemos de uma critica da experiéncia artistica que oscila entre a arte ora tida como
amplamente emancipadora, iluminadora das desigualdades e veiculo de ruptura com os grilhdes
da opressdo, ora atada ao seu carater pedagdgico e disciplinador, indutor de "massas”, meio de
manipulag&o.

Para Ranciére, sdo reviravoltas que mantém uma epistemologia ciclica da imagem, na
qual a manipulacdo sucede a emancipacao, e assim por diante. Ele compara, para este fim, a
critica realizada sobre a espetacularizacdo da vida e a da midia como elemento de
desistoricizacdo da arte, presentes nas obras de Guy Debord, A Sociedade do Espetaculo, e
Mitologias, de Roland Barthes. Para ele, a virada pds-moderna novamente hospeda a
capacidade de experienciar a dinamica da arte na leitura de poucos privilegiados. Com isto,
nutre-se a ideia de tutela intelectual semelhante a que dita a estratificacdo da sociedade de
classes: daqueles que ndo podem ver por aqueles capazes de enxergar o potencial transformador
e emancipador da for¢a do trabalho.

Ranciere (2012a) destaca a necessidade de investir em analises que ndo alimentem esse
maquinario retroativo. E isto acontece pelo reconhecimento nao apenas da poténcia da imagem,
mas da poténcia do dissenso. Para ele, vivemos um tempo em que existe a concomitancia de
projetos artisticos que buscam mobilizar o pablico, que partem da prerrogativa de que a arte é
feita para desmantelar a harmonia e a ilusdo de suficiéncia da realidade; também vivemos um
tempo do reconhecimento de que as imagens mais diversas e imprevisiveis podem ser recriadas

e partilhadas pelo exercicio do sensivel e pela constituicdo de uma comunidade onde este possa
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ser partilhado em comutagdo, num espaco que se constrdi nos intervalos entre passividade e
atividade, que ele chama de dissenso — se constitui a margem da busca de consensos vitoriosos
na disputa por uma representacdo. Mas, entende que a construcdo de uma presenca artistica
pode sobreviver pelo deslocamento no sensorium que emerge entre esses espagos sitiados por
uma moralidade critica.

Neste trabalho, em vez de considerar a autoria como heranga do textual ou do génio
artistico, ou a direcdo de mulheres — tomada em lugar da autoria para designar agenciamento
politico — admitimos uma analise que considere os filmes que sdo feitos como um contrato.
Nessa perspectiva contratual, a presenca corpérea, exposta na superficie da criagdo, dos corpos
fisicos das mulheres que defendem esses projetos, temos um recorte que relativiza a nogdo de
corpo como espetaculo e propde que 0 agenciamento se constitui em outra dimensdo — na
dimensdo em que a cena filmica captura os agenciamentos, tornando-o0s uma fic¢ao do visivel,
onde é possivel que se apropriem dele reacfes politicas imprevistas.

Mais do que desmascarar os fetiches, a tarefa da critica na qual alinho este trabalho é
valorizar a cena e a presenca dos corpos filmicos, compreendendo que elas tanto ndo sdo
neutras quanto ndo sdo totalitarias. Ha arranjos possiveis na l6gica das cenas, modos de agrupar
0 sensorium, de ordenar a visdo, intercalando superficies, projetando escolhas,
hipersensibilidades ou notérias invisibilidades que conjugam uma presenca. N&o &,
necessariamente, representativa de um real, mas projecéo de uma realidade vertiginosa em suas
possibilidades, que pode ser vista como tal — como cena viva, como organismo latente e

material, corpo sélido, ainda que inconstante, e talvez por isso ainda mais vivo.

3.2. A presencga do corpo filmico e a constituicdo da mise en scéne

Ranciére constréi uma obra que tenta dimensionar a proximidade entre a estética e a
politica a partir da nocdo de distancia — ou, melhor dizendo, de intervalos entre oposicoes
estéticas e politicas. Nessas brechas, a articulacdo do visivel se estabelece a partir das tensoes
e polarizagdes que reciclam as noc¢des de arte libertadora e arte alienante, articulam uma politica
na arte que se faz por meio da partilha do sensivel, em vez da representacao.

Para o autor, o cinema desponta tanto como essa corda bamba que equilibra os
entremeios entre arte e espetaculo quanto como 0 a¢o capaz de sustentar a arte mecanica,
imbuida de "uma imaterial matéria do sensivel feita de ondas e corplsculos” (RANCIERE,

2005b, p. 11). Ranciere o destaca como 0 Vviés que conduz a materialidade a técnica na
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consolidacdo do regime estético, do qual ele é a expressdo mais radical e grande protagonista.
Ao mesmo tempo em que dilata e desagrega as possibilidades de contar uma histéria do modo
romanesco, 0 cinema restaura essa possibilidade, instalando outro tipo de ficcdo, a ficcéo
filmica.

Com isto ele quer dizer que a dimensdo tecnoldgica que o compde é apenas uma forma
de dilatar a sua dimensdo estética, condi¢do preexistente para que ele seja sentido, para além de
meras coordenadas mecanicas, 0 cinema é o cinema porque € 0 mecanismo capaz de engendrar
as ficcdes de seu tempo, a partir dos corpos, conduzindo-os até o estado perene da inscricdo
imaterial na pelicula. Mais que matéria e mais que dispositivo —antes de ser tecnologia o cinema
é uma arte, com seu mundo proprio.

Ao propor que encaremos a "fabula cinematografica”, o autor evita indicar uma teoria
do cinema como uma narrativizacdo da vida ou uma representacao desta, por meio de codigos
mitificadores. Em vez disso, compreende que a arte cinematografica vem redimir o rechago as
formas de arte centradas na materialidade fisica que emergem a partir do século XIX, por, ao
mesmo tempo, mascarar e evidenciar as contradicbes que estas oferecem ao que se
convencionou chamar de alta arte. Para tanto, nutre-se das novas figuracGes de palco e
movimento promovidas pelo corpo que emerge da popularizacdo das artes populares que
permeiam o regime estético, aquelas que confundem nocdes de espetaculo e rigor artistico,
demarcando:

um regime da arte em que a pureza das formas novas foi muitas vezes buscar
seus modelos na pantomina, no circo ou no grafismo comercial. Limitar-se
aos planos e procedimentos que compdem um filme é esquecer que o cinema
é arte contanto que seja um mundo (RANCIERE, 2012b, p.15).

Os planos existem fora da tela no prolongamento com a memoria e a partilha, mas o que
existe dentro da tela é a no¢do de que a "escrita do movimento mediante a luz reduz a matéria
da ficcdo a uma matéria sensivel" (RANCIERE, 2005b, p. 11). Neste movimento, 0s corpos
aceleram-se para além da sua suposta condicao de duplos platonicos, tornam-se uma realidade
inteligivel — por sua constituigdo sensivel e seu lastro material.

Dentre esses corpos que ocuparam lugar privilegiado na transicao, destacamos o de Loie
Fuller (Figura 11), que idealiza os movimentos da Danga Serpentina’ que figura num filme

dos irmaos Lumiére de 18977, Fuller era uma dancarina dos palcos dos cabarés, considerada

72 "Serpentine dance", no original.

8 No site moma.org (url: http://www.moma.org/explore/multimedia/audios/244/2437), o video esta identificado
como de Loie Fuller. Comentaristas do Youtube.com — onde o video estd hospedado na URL:
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precursora da danca moderna. Sua Danca Serpentina é um experimento que consistia em bailar
num traje claro e esvoagante, iluminado por lanternas coloridas, movimentado o tecido
comprido por hastes presas aos bracos, provocando uma percep¢do de desmembramento
semelhante a um bater de asas. Seus movimentos lancinantes, que projetavam membros
gigantes e descolados de seu corpo, inspiraram a pintura figurativa de Toulouse Lautrec e o
cubismo de Pablo Picasso.

Ranciére destaca a performance de Fuller como uma das cenas precursoras do regime
estético, por sua capacidade artistica de imprimir significado ao seu corpo cénico reinventando
as suas formas. Ele compreende a Danga Serpertina como parte das cenas modernas que
demarcam a transicdo da arte catalogada e fixa para a arte viva e transitoria, construida sobre
0S movimentos dos corpos.

Em Fuller, notamos um corpo que realinha a propria nocdo de palco, ao desdobrar-se
em formas fluidas desde seus bracos, intensificadas pelos efeitos de luz, num balé além-corpo.
A seu ver ela: "assinala uma ruptura ao dispensar historia e cenario, fragmentando o corpo que
danca e redistribuindo as suas forcas ao fazer com que ele engendre formas fora de si mesmo"
(RANCIERE, 2013, p.104).7

Figura 11: Danca serpentina

Fonte: (SOCIETE LUMIERE, 2014)

https://www.youtube.com/watch?v=08s0P3ry9y0 (Acesso a ambos em 18 Jan 2015) — indicam que, na verdade,
a mulher nas imagens seria Papinta, uma seguidora do estilo de Fuller. De qualquer modo, as imagens evidenciam
a fulgurante danga serpentina. Uma foto de uma mulher semelhante — em postura, traje e fisionomia — & dancarina
do video ilustra a capa do livro Aisthesis (2013), de Jacques Ranciére. Nele, credita-se que a pessoa na foto é Loie
Fuller.

™ Traducdo livre de: " break by dismissing stories and sets, by fragmenting the dancing body, redistributing its
forces and making it engender forms outside of itself".
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Sob esta Otica, 0s corpos contraditorios no regime estético constroem uma narrativa
propria em seus deslocamentos, emanando agdes, gestos e espagos que sdo novas formas de
ficcdo. Ao trabalho de Fuller, alinha-se uma insurgente transformacdo dos palcos
contemporaneos, em espetaculos que incidiam sobre o modo de se ver a arte; Fuller utilizava o
veu como artificio para multiplicar o seu corpo e tomar o palco. Os irmdos Han Lee, por sua
vez, eram acrobatas que em seu desafio a gravidade criaram o ambiente do teatro burgués de
entretenimento. Ambos contribuiram com a origem da mise en scéne contemporanea, que tinha
Nos Corpos seu eixo material e o vigor de seus movimentos.

A danca e a acrobacia sdo transformacdes que subvertem os termos da arte candnica,
mas sao também processos da autonomizagdo dos corpos na constituicdo de um intervalo entre
arte e vida. Neste, concede-se um aval para que eles constituam cenérios de engendramento de
uma politica mundana para a apreciacdo da arte, traduzindo os termos do espetaculo moderno.
Esse corpo que constitui a matéria no caso de Fuller, é também um corpo transgressor do ponto
de vista do estabelecimento de uma narrativa de subjetivacdo que rompe com as formas
classicas. Uma forma peculiar de instituir um discurso politico pela desagregacdo, sem a
arquipolitica dos acordos democraticos, um dissenso politico.

Para Ranciére, no século XX ocorre a eclosdo da modernidade artistica. A partir dos
anos 1960, esta é desmembrada pela arte popular, por sua colisdo com o que antes era tido como
alta cultura, ou mesmo na substituicdo deste posto. Para o cinema, esse é um periodo onde 0s
acordos entre os intervalos estético-politicos sdo agucados. E nesse contexto que a cinefilia
emerge como agente que recupera as marcas do cotidiano na arte, por evidenciar o
deslumbramento que a relacdo com a tela escura injeta na vida das pessoas, que disto extraem
0 substrato para a elaboracdo do pantedo de uma nova dimensdo artistica, promovendo um
descolamento de incertezas entre a verdade e a arte, a aparéncia e a intencdo. Ele compreendia
que

a cinefilia liga o culto da arte com a democracia dos entretenimentos e das
emocdes, rejeitando os critérios segundo os quais 0 cinema se fazia aceito
pelas distin¢des de alta cultura. Afirmava que a grandeza do cinema néo estava
na elevacdo metafisica de seus temas ou na visibilidade de seus efeitos
plasticos, mas em uma imperceptivel diferenga na maneira de colocar historias
e emocgOes em imagens. Essa diferenga a cinefilia chamava de mise-en-scéne
sem saber muito bem o que isso queria dizer (RANCIERE, 2012b, p.10).

Expandindo a nogdo da mise en scéne teatral do regime estético, a mise en scene cinéfila
é instaurada por meio de uma fenomelogia arcaica que expressava o afeto pelos filmes e

ilustrava os efeitos da paixdo filmica pelos ruidos que ocasionavam este afeto a partir da
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realidade na tela. Os raccords, o deslocamento dos corpos, 0s jogos de transparéncia e
continuidade imprimiam uma nocao de arte que afirmava as impurezas de origem tecnoldgica
e cotidiana, antes de firma-la pela erudicéo.

Nesse cenario, o desempenho dos corpos aparece como ativo dos efeitos da
fragmentacdo. S&o os corpos que elidem a consisténcia que ndo pode residir mais nos textos —
"limpam" os vestigios literarios da tela para acordar um novo estatuto, descolado da perspectiva
representativa. S&o corpos constituidos num jogo entre formas e emoc¢éo, a0 mesmo tempo em
que borram as fronteiras entre arte, vida e politica, sendo, portanto, ambiguos. Feitos de uma
ambiguidade que conjuga clareza e ilusdo, sempre predispondo a percepg¢éo do cinema a partir
das estranhezas que ocasionam sua inconstancia em manter o visivel tanto como fabula, tanto
invencgdo quanto pensamento sobre o seu tempo.

Em grande parte, essa ambiguidade do cinema vem também da ambiguidade dos corpos
dentro dele, promovendo um vinculo entre as imagens e o real pela adaptacdo destas a uma
ficcdo, uma segunda vida da materialidade, na relacéo dos corpos com o espaco na tela. E isso
observa-se também na constituicdo da mise en scene.

Na compreensdo de Ranciere (2012b), a mise en scene estara situada além da ideologia
pessoal do diretor, pois é tecida a partir do prazer de ver as imagens, adequando-as a uma
percepcao de qualidade filmica que confirma a sua arte. Com isto, admitimos que o cinema
sobrevive desse limite entre as muitas coisas e formas que o constituem, em sua dimens&o
politica, afetiva e material, para além da distincdo entre as artes mecanicas das belas artes, mas
movido por conexdes, fusdes e antagonismos entre estas.

Resta, entdo, a possibilidade de lidar com o corpo na tela, compreendé-lo como residual
e desdobravel. As grandes disputas em torno de um espectador mais ou menos ativo, de sua
intencionalidade mobilizadora, faz com que se desfoque o dinamismo e a mobilidade prépria
dos corpos. A cinefilia problematiza essa questdo por buscar uma resposta que é mensurada
pela paix&o que 0s corpos exercem.

Talvez falhe, ao ndo creditar a estes corpos seu protagonismo na mise en scene, mas,
sem davida, estabelece uma relagdo entre a materialidade e a paixao pelas imagens sem abrir
mao do pressuposto de uma presenca do corpo filmico.

Nisto, Ranciere destoa um pouco da proposta de Shaviro (2006) que compreende a
relagdo entre espectador e o corpo no filme como algo sinestésico e visceral, com efeitos reais

na quimica de quem presencia os filmes. Para tanto, ele mina qualquer contrato com a
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possibilidade de compreendé-lo como uma representacdo da realidade, ou “uma critica da
representagdo, mas uma nova, afirmativa, construcdo do real” (SHAVIRO, 2006, p.23)™.

O trabalho de Shaviro parte do pressuposto de que as imagens nao representam o real,
mas a si mesmas num campo cinético, sua acao disruptiva se concretiza no poder que elas
exercem pelo contégio dos corpos que as experienciam. Como Ranciére, ele evoca a percepcao
de que o mundo filmico € um mundo a parte, mas a dimensdo politica que ele enxerga nas
imagens é distinta.

E uma politica do afeto, que se consuma no abandono de todas as tensdes que mantém
a linha divisoria entre dentro e fora da tela — para Shaviro, as ideias de poder e resisténcia
consistem em obstéaculos para uma percep¢do do cinema como uma realidade com sua prépria
energia e potencial mobilizador.

Sendo mais importante lancar um olhar sobre o atrito direto das imagens filmicas com
quem delas se aproxima, admitindo que fungdes orgénicas cruas como a excitacdo, o prazer, o
choque e o afeto contaminam o espectador, pois requerem um olhar e um ouvido
desincorporados, imersos e infectados pelo campo das imagens. Na obra de Shaviro, a atividade
estd no corpo do espectador, dele emana o vetor que condiciona as imagens por meio da
percepcao.

Sua analise recai sobre filmes que se caracterizam pelo carater perturbador e acelerador
das dindmicas vitais, capazes de envolver o espectador em todos os seus sentidos. Rompe, com
iSso, com a corrente representativa para construir a sua tese de identificacdo primordial com o
corpo.

A politica das imagens de Shaviro enxerga os corpos — de dentro e de fora da tela — em
seu potencial convulsivo, por vezes violento, em manifestar-se. Sua obra deriva da critica que
permeia 0s anos 1990 da ineficacia das analises do corpo centradas nas vertentes discursivas e
psicanaliticas, direcionando sua critica particularmente aos estudos derivados do paradigma de
espectatorialidade difundido a partir do texto de Mulvey, nos idos dos anos 1970. O autor
discorda do corpo filmico como representativo de uma dinamica de género, entende que muitas
das anélises feministas fixam o espectador na condigéo de inércia e o corpo filmico como um
germe corrosivo, que deve ser isolado. Nisto, ele ndo difere tanto das criticas feitas por Mayne
(1990) e Smelik (1998). Sua ideia é empreender uma politica dos corpos que borre todos os
binarismos, inclusive os de género — que admite a ideia de uma agenda politica para mulheres,

0 que deriva de sua leitura deleuziana do corpo sem Grgaos.

> Traducéo livre de:"nor a critique of representations, but a new, affirmative construction of the real".
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Ele toma a literalidade do corpo sem 6rgaos do organismo que rompe, desconstrdi 0s
seus 6rgdos, portanto, ndo adere a identificagdes sexuadas. Como vimos no capitulo anterior,
ha leituras feministas de Deleuze, tais como Braidotti (2005), que se apropriam do conceito
como uma metéfora do sujeito em deslocamento do feminismo contemporaneo, que questiona
a fixidez e o universalismo, tanto da ideia de sujeito quanto das de feminino e mulher, como
termos indissollveis. O que resulta num nomadismo ndo apenas geografico, mas nos
deslocamentos sociais em busca do seu agenciamento e na ruptura com codigos binarios
deterministas, que ainda tém nas limitacGes sociais da condi¢do do corpo o seu campo de maior
contencdo e enfrentamento.

Del Rio, que compartilha varias das perspectivas deleuzianas de Shaviro, do ponto de
vista do afeto que as imagens exercem sobre 0s corpos e de esta ser uma das condicGes de
interseccdo dos mundos material e filmico, também considera as ideias de Braidotti (2005) a
respeito de a ideia de filosofia molecular de Deleuze ser uma antifilosofia, que se opde aos
projetos de binarismos reguladores das diretrizes do pensamento ocidental. Braidotti entende
gue o pensamento deleuziano esta alinhado ao pensamento feminista que contradiz o feminino
como norma, e Del Rio, sobre essa questao, diz:

Eu caracterizaria essas mudangas como envolvendo uma mudanca a partir da
necessidade de desinvestimento do corpo feminino como uma fonte de prazer
visivel a uma reconsideracdo do papel que a corporalidade feminina pode
desempenhar, ndo s6 como uma forma de auto-capacitacdo afetiva, mas
também como um catalisador para desenhar uma linha mais fluida e porosa
entre feminilidade e masculinidade (DEL RIO, 2008, p.129-130).

Braidotti e Shaviro coincidem em algo desde sua perspectiva deleuziana — a de que o
corpo ativo € capaz de promover transformacdes pelo movimento; para ela, o agenciamento,
para ele, a ruptura com a divisdo entre espectador e espaco filmico, por intermédio do afeto.
Braidotti (2005) utiliza o conceito de corpo sem orgdos para falar de uma memaria do corpo
que se reconstitui ao reinventar ou acomodar-se na prépria pele, pelas transformacgdes que é
impelido a fazer no curso de sua existéncia periférica no contemporaneo. O autor remete ao
corpo filmico como residuo, imagem tatil — apropriando-se da abordagem benjaminiana — que
passa a ser retida virtualmente e apropriada pelo espectador:

A retencédo das imagens virtuais é concomitante com um intervalo irredutivel
entre estimulo e resposta, ou mais precisamente entre o imprinting de uma

76 Traducdo livre de: "I would characterize these changes as involving a shift from the necessity of disinvesting
from the female body as a visible source of pleasure to a reconsideration of the role female corporeality may play,
not only as a form of affective self-empowerment, but also as a catalyst for drawing a more fluid and porous line
between femininity and masculinity".
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sensagdo e sua recepgdo. (...) O intervalo é uma ferida no coragéo da visdo
(...). A retirada de um nivel primario ou pré-originario de percepcao excita
violentamente, e, assim, fascina e obceca o espectador do cinema.
(SHAVIRO, 2006, p.50)™.

Como Rancieére, ele busca situar as conexdes possiveis pela carne filmica no espaco de
intervalos (gaps), capazes de articular o prazer pelas imagens ao poder que elas mobilizam,
mas, desvestindo o corpo das possibilidades de uma performance voltada a manifestacdo de
uma coletividade. Shaviro desprende-se inclusive da imbricacdo da forma filmica na
constituicdo das imagens:

Nesse submundo de simulacros e vestigios, o imediatismo e a impalpabilidade
combinados na imagem cinematogréafica sdo a condicdo comum para o plano
continuo, o realismo da profundidade de campo de Renoir e para o estilo de
montagem de Eisenstein, para o anti-ilusionismo de Bresson e Godard e para
o hiper ilusionismo delirante de Raul Ruiz, para o minimalismo inexpressivo
dos primeiros Warhol e o maximalismo elegante de Blue Steel (SHAVIRO,
2006, p. 37).

Considera a imagem como esses fragmentos disruptivos de aguda intensidade, que
provocam a fascinacdo e "afetam™ os corpos. Ao analisarmos as propostas dos dois autores,
percebemos que € como se estivessem em lugares proximos, enxergando o mesmo mundo
filmico, apenas mobilizados por diferentes paixdes. Shaviro enfatiza a visceralidade do
espectador afetado pelas imagens, e vé nesse contagio a diluicdo e energia do cinema, que se
da pela fuséo entre os corpos desmaterializados — dentro e fora da tela — pela virtualidade da
imagem filmica. Ranciére (2005b) compreende o corpo como propulsor de novas formas de
arte e uma presenca ativa no campo cinético. E entende a paixdo pelo filmico — que modela as
tecnologias cotidianas num sofisticado conceito de mise en scene — como uma justificativa que
confirma esse mundo sensivel. A partir de ambos, por énfases e direcdes distintas, podemos
afirmar que as imagens sao sensoriais porque advém de uma matéria corporal, de uma politica
do corpo e de uma epistemologia também da corporeidade.

A teoria de Ranciere nos permite admitir uma relagéo de atividade — néo passividade,

por consequéncia — dentro e fora da tela, na conexdo dos corpos e nos intervalos que eles

" Traducdo livre de: "The retention of virtual images is concomitant with an irreducible gap between stimulus and
response, or more precisely between the imprinting of a sensation and its reception. (...) The gap is a wound at the
heart of vision (...).The disengagement of a primordial or preoriginary level of perception violently excites, and
thereby fascinates and obsesses, the film viewer".

8 Tradugdo livre de: "In this netherworld of simulacra and traces, the combined immediacy and impalpability of
the cinematic image is the common condition for the long-take, deep-focus realism of Renoir and for the montage
style of Eisenstein, for the antiillusionism of Bresson and Godard and for the delirious hyperillusionism of Raul
Ruiz, for the deadpan minimalism of early Warhol and the elegant maximalism of Blue Steel".
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promovem. Por intermédio dessa ldgica, também compreendemos a relagcdo de paixdo com a
cinefilia — pela qual se filtram vérios dos elementos que distinguem a prdpria teoria do cinema
— e a mise en scene derivada dos efeitos dos corpos na distancia entre a tecnologia e a cultura
popular como estratégias de remapear o visivel. Deste modo, ndo apaga completamente os
processos de subjetivacdo nem deixa de pensar o filmico — e a movimentagdo deste por meio
das paixdes do espectador.

Pensar o corpo gendrado a partir da teoria rancieriana também é reconhecer a realidade
filmica como um mundo com sua dindmica propria e corpos em deslocamento que mantém o
ciclo das imagens no umbral entre o material e a luz. Para compreender de que forma estes
podem ser constituidores da mise en scene podemos observar o efeito dos corpos em filmes que
passam por esse olhar em condigdes distintas: Monica e o desejo (Ingmar Bergman, 1953),
Viver a Vida (Jean Luc Godard, 1962) e Cléo das 5 as 7 (Agnés Varda, 1962).

3.2.1. O corpo e a cena filmica

Antoine Doinel arranca um cartaz de Mdnica e o Desejo (1953) da fachada de um
cinema, e corre. Deste modo, o filme Os Incompreendidos (1959) de Francois Truffaut —
cineasta e critico da Cahiers du Cinéma — sintetiza em pelicula o testemunho do fascinio de
toda uma geracéo de cinéfilos franceses pela imagem de Harriet Andersson, jovem e solar tal

como fora vista pelas lentes de Ingmar Bergman em seu filme (Figura 12).

Figura 12: Duas Harriets.

Fonte: a autora, montagem a partir de capturas de tela.

O cartaz arrancado por Doinel — alter ego cinematografico do proprio Truffaut — pode
ser compreendido como um mise en abyme que exprime em sua obra o quanto a imagem da
atriz quanto a estética do diretor afetaram a cinefilia de entdo. A mesma imagem pode ser vista
numa edi¢do da Cahiers du Cinéma, de 1958, na qual Godard destaca a intensidade do cinema

bergmaniano ao filmar Andersson tdo placidamente entregue a camera, destacando a forma
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como os close ups devassavam seu corpo Vvivido, inscrito em prata em estado tdo bruto e
entregue que se fundia & natureza selvagem das praias de verdo retratadas no filme.

No documentario Godard, Truffaut e a Nouvelle Vague (2010), o critico, ensaista e
biografo de Jean-Luc Godard e Frangois Truffaut, Antoine De Baecque, destaca que a forma
como Bergman filmou Andersson exerce influéncia tanto no que diz respeito a forma filmica —
a proximidade que estabelece com o rosto, a aparéncia de um envolvente dialogo no qual o
olhar da atriz é languidamente lancado ao espectador/a — quanto por mostrar cComo um corpo
feminino poderia ser filmado, fundindo o aprendizado cinematografico a uma erética da
imagem.

Em seu livro sobre cinefilia, De Baecque (apud SELLIER, 2008) afirma que Andersson
se torna um icone feminino para os jovens cinéfilos, que buscavam aprimorar sua arte e
compreender de que forma o cinema poderia espelhar seu modo de ver o mundo. O critico diz
que a imagem da atriz Ihes mostrou como uma mulher poderia ser filmada catalisando um ideal
de desejo, quase a modo de uma iniciacdo sexual, e moldando "o olhar masculino dos cinéfilos
para as mulheres,... essa imagem do corpo feminino, uma vez vista e compreendida, se tornara
uma das matrizes da nouvelle vague: desejo, liberdade, provocacdo, juventude " (DE
BAECQUE apud SELLIER, 2008, p. 30).

Embora uma certa dose de sexismo seja latente na cinematografia da nouvelle vague e
a propria critica codifique o desejo e o olhar masculino como elementos da cinefilia insurgente
nesse periodo, nosso propadsito aqui € justamente enderecar este discurso a outro norte. Evitando
resvalar para as mesmas ideias de espectatorialidade que propdem o desejo filmico como
construido pelo olhar masculino — 0 que menospreza a atuacao de Andersson e ignoraria uma
série de filmes dirigidos por mulheres centrados em heroinas de sensualidade latente — vamos
apenas admitir a relacdo entre a paixdo cinéfila e a manifestacdo do desejo que emana do
magnetismo dos corpos e de modos de filmar os corpos.

E a manifestacdo desta dentro de uma atmosfera filmica que coincide com o projeto
cinematogréafico dos aspirantes a diretores — imagens fragmentadas em close ups, sensacdo de
profundidade e a constituicdo de um corpo que domina a cena filmica, por seu olhar
perscrutador e sua interagdo com o campo, um olhar dirigido ao publico, capturado num
enguadramento aproximado.

O filme também se notabilizou pelas imagens de Andersson tomando sol na proa de
barcos ou caminhando nas areias de uma praia selvagem, ou seja, todo um cenario construido

em torno da superficie filmica do corpo da atriz, de um modo que nas cenas exteriores, a
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natureza parace ter sido filmada para exaltar o magnetismo da protagonista. Desta maneira,
entendemos que em torno destes corpos se constituem as cenas filmicas, campos de
desdobramento do corpo que engendram formas de arte, pela capacidade destes de colocar a
tecnologia a servico da exacerbacao de sua poténcia atrativa.

Godard, a partir deste aprendizado pelo olhar cinéfilo, ira exercitar esse cinema de close
ups intensos e imagens dialégicas com enquadramentos préximos, sdo os corpos que definem
a cena em seus primeiros filmes — tanto os atores quanto as atrizes. Mas, talvez um exemplo
emblematico seja a forma como o corpo de Ana Karina surge em Viver a Vida (1962).

Em alguns momentos, o filme revela-se um estudo das intensidades do corpo da atriz,
que numa cena (Figura 13) chora dentro de um cinema, sob um enquadramento que exibe a
luminosidade de suas lagrimas, proximas em sincronia e semelhanca com a atriz Renée Maria
Falconetti, exposta nos close ups do filme exibido na tela dentro do filme — A Paixdo de Joana
D’arc (1928), de Carl Theodor Dreyer, um registro da fase primordial do cinema, exemplar do
trabalho de contraste entre figura e fundo, exaltando o rosto sofrido da protagonista. E, ao
mesmo tempo, um testemunho sobre o cinema, as sensacdes que 0 corpo é capaz de evocar e

uma investigacdo de como os corpos podem preencher a tela.

Figura 13: Renée Maria Falconetti e Ana Karina

Fonte: a autora, a partir de capturas de tela.

Em outra cena, ao elaborar uma descricdo fisica numa carta de apresentacao, levanta-se
e mede 0 corpo com as méos. Ha uma incerteza quanto a estabilidade e possibilidade dos
movimentos dos corpos, a0 mesmo tempo que uma expectativa de contengdo, do campo e do
enguadramento como mundo filmico justamente porque ndo se encerram na tela, mas sao
devassados pela mutabilidade dos corpos. Novamente a mise en scéne € constituida por marcas
que delimitam a relacdo entre a exterioridade e 0s corpos — 0 encerramento da lagrima no close

up cinematografico, a medida do corpo.
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Observamos uma énfase distinta na dimensdo do corpo em Cléo das 5 as 7 (Agnés
Varda). A obra exibe os dissabores de Cléo, uma cantora popular que aguarda, ao longo do
periodo de duas horas — tempo corrido do filme — o resultado de uma bidpsia. Ao longo de sua
duracdo, o filme reiine uma constelacdo diversa da mitica feminina. Mayne acredita que Cléo
"encarna todos os clichés que estereotipam a mulher como objeto — é narcisista, infantil, e
dependente da aprovacao daqueles que a cercam™ (MAYNE, 1990, p. 198)™.

Inicia-se com uma consulta a uma taréloga, quando os créditos do filme surgem sobre
0s arcanos representados nas cartas. Na exibicdo da lamina A Morte, o progndstico mostra-se
assustador, pois o sentido desta tanto pode enunciar transformacéo quanto falecimento.

Ante a iminéncia da fatalidade, Cléo, vivida pela alta e loira Corinne Marchand, um
modelo de beleza, consome seu tempo com uma rotina pontuada de lugares comuns associados
a feminilidade: prova chapéus, anda de taxi, refugia-se em seu boudoir repleto de gatos de
estimacdo, com cama provencal, um balan¢o e um piano — tal qual uma princesa de seu tempo
(Figura 14). Neste lugar se enfeita, sofre e vive. Recebe 0 amante, amigos colaboradores que
Ihe trazem novas cancgdes. E espera angustiada. Talvez menos que a morte, preocupa-lhe o

desaparecimento de sua imagem esplendorosa, que a todos encanta.
Figura 14: Quarto de Cléo.
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Fonte: a autora, captura de tela.

A aparéncia excessivamente adornada de Cléo e de tudo o que a cerca parece evidenciar
a fragilidade daquela exterioridade tdo evidente. "Tua salde é tua beleza". "A beleza é horrivel,
a feiura é bela", repetem os didlogos. No trecho de uma cancéo, ela diz que irda morrer "'sozinha,

feia e livida". Cercada de espelhos e intensamente filmada, a degeneracéo do corpo fisico de

™ Traducdo livre de: "embodies all of the clichés of the stereotypical woman-as-object - she is narcissistic,
childlike, and dependent on reassuring images of those who surround her".
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Cléo trata também de uma derrota da beleza pelo mal invisivel que poderia estar matando o seu
corpo, o cancer.

A angustia da cantora lembra as descricdes beauvorianas da coqueteria como um
atributo de afirmacéo feminina, com seu tempo dedicado a aparéncia que lhe garante um lugar
de notabilidade social, ainda que um lugar de risco. Beauvoir nos diz que

as mulheres que sdo profundamente coquetes, que se apreendem
essencialmente como objeto erético, que se amam na beleza de seu corpo,
sofrem ao se verem deformadas, feias, incapazes de suscitar o desejo
(BEAUVOIR, 1967, p. 270).

Em vez de close ups e da énfase no magnetismo corporal pelo desejo, Varda mostra a
relacdo do corpo com 0s objetos, adornos, aderecos e figurinos em enquadramentos que séo
composicdes. Evidenciam a beleza de Cléo, a0 mesmo tempo em que a narrativa torna iminente
a ameaca de que a saude daquele corpo cléassico seja maculada. Ela exibe uma princesa que ira
sucumbir de dentro para fora, a despeito da aparéncia perfeita de seu exterior.

Numa das cenas, Cléo olha-se no espelho e diz: "essa figura de boneca diante de mim,
esse chapéu ridiculo, ndo posso ver sequer minhas lagrimas, pensei que todos me viam, mas
apenas eu me vejo"® (CLEO, 1962). O filme acentua um corpo contido n&o pelo close up, mas
pela opressiva condicdo que lhe esté interiorizada, que diz respeito a sobreviver entre as
exigéncias de uma feminilidade superficial e ao prazer que advém dessa condicao. O seu rosto
belo torna-se uma presenca reflexiva que a persegue, ecoando sobre o lugar de musa que ocupa
ndo apenas no filme, mas seu lugar enquanto mulher no cinema. O corpo cléassico surge como
uma convencao e uma contradicdo. Sua enfermidade é no ventre, onde ninguém vé. E também
no espaco organico por onde passa a definicdo naturalizada do feminino universal — na
associacdo com a fertilidade.

Varda, anteriormente criticada por Johnston (1973), que a acusava de fazer um cinema
burgués e reacionario no que dizia respeito as mulheres, consegue articular uma politica do
corpo — dentro de um momento cinematografico que se torna famoso por constituir um espaco
para a experiéncia e a experimentacdo masculina do jovem cinéfilo — numa mise en scéne que
lida tanto com a exterioridade corporal quanto com as questdes de sua condicao e situacdo
social, afinada aos termos que Beauvoir propde em seu O Segundo Sexo.

Se a mise en scene surge como uma demanda cinéfila de democratizacao e constituicao

de um mundo cinematografico, e se afirma na paixdo pelas imagens e na tensao entre 0s corpos,

8 Transcrigdo das legendas do filme.
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o corpo filmico de Varda evidencia a presenga de uma condi¢do feminina que da margem a
percepcdo do corpo gendrado, ainda que ndo seja um filme de ativismo declarado. O corpo de
Cléo mostra alguns dilemas que permeiam os debates das mulheres de seu tempo, o embate
entre a percepcao de seu corpo classico em antagonismo com a degeneracdo de uma doenca
invisivel mostra a fragilidade de uma condicdo feminina centrada na aparéncia, aquilo que
Beauvoir chama de um sentimento de "divércio entre condigdo humana e condicdo feminina"
(BEAUVOIR, 1967, p.74).

Se Cléo/Corinne adéqua-se perfeitamente a versdo do feminino classico de Varda,
floreado por espelhos, rendas e arabescos, essa presenca filmica que torna o préprio corpo mise
en scéne se evidencia em obras onde ha o traco material da presenca da diretora, por estabelecer
um dialogo entre o dentro e o fora da tela. Além de um corpo que insta os acordos entre 0s
espacos e artificios que reificam sua objetificacdo e os avancos e sintomas do desejo de se fazer
perceber como sujeito de sua historia, Varda constr6i um corpo vivido — nos termos propostos
por Beauvoir (1967) e Young (2005), em que 0s processos Vvitais sdo sintomas de sua condicao
em conflito com o ideal de feminino construido a partir destes — para os olhos, por meio do
cinema, nas condic@es de visibilidade que ela oferece a Cléo. Mais do que enderecar o olhar
como um atributo do desejo — embora o desejo também esteja presente na paixdo pela imagem
— Varda tece uma cultura do corporal, na qual o posicionamento e os atributos dos corpos e as
demais extensbes que com eles dialogam na mise en scéne constituem um mundo para a
percepcdo de questdes materiais do vivido no qual aquilo que Ranciére (2012b) chama de
fenomenologia arcaica, promovida pela cinefilia, se encontra com a fenomenologia do corporal,
constituida para o olhar, que traduz semelhancas com o projeto inaugural de Beauvoir (1967).

No que diz respeito as teorias feministas canbnicas da espectatorialidade, essa
materialidade era, de fato, como questiona Shaviro (2006) e, posteriormente, corrobora Del Rio
(2008) achatada, comprimida para caber dentro da atribui¢do de uma imagem fixa, na superficie
da tela. O corpo na tela possui a atribui¢do de se conectar com o olhar de quem o espreita pelo
desejo, pelo afeto — capacidade de provocar sentimentos carnais que borram as fronteiras entre
corpo-tela e corpo-olho — mas também pela consitituicdo de uma dindmica ontolégica com o/a
espectador/a, por dimensionar a materialidade corporal e torna-la sensivel e factivel como um
corpo vivido.

Para pensadoras do cinema como Sobchack (1991, 2004), a questdo da presenca do
corpo no cinema estd em cena como um pensamento encarnado do corpo vivido — inspirada

pelas concepcdes de Beauvoir e Merleau Ponty. No caso do corpo gendrado, isto pode ser
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percebido como a manifestagdo visual "tanto [de] um sujeito objetivado quanto de um objeto
subjetivo: um campo sensivel, sensual e sensorial das capacidades materializadas e agéncia que
literalmente e figurativamente confere sentido — a e para — ndés mesmos e 0s outros”
(SOBCHACK, 2004, p.2).%

O corpo vivido como essa substancia do sensivel capaz de agregar a matéria — 0 corpo
como vestigio e a tensdo evocada pela relagdo sujeito-objeto — e o filmico — enquadramentos,
mise en scene — nos possibilita o entendimento de uma forma de agenciamento pela presenca,
de um corpo sem orgédos que se desmembra pelo filmico, se desmaterializa pela imagem e se
materializa na visao.

A presenca filmica desses corpos passa pela constituicdo de um campo para a sua
existéncia na imagem, que utiliza os aparatos do filmico — o movimento e o fragmento —, da

poténcia criadora dos corpos e a capacidade perceptiva da visao.

3.3. Presencga e Performance

Em A imagem-movimento, Deleuze (1983) busca nas ideias de Bergson sobre matéria e
memoria o entendimento de como a imagem filmica se constitui. Ele admite que o cinema é a
materializacdo da imagem pela busca de transcendéncia pelo movimento, na montagem que
exacerba os instantes dos fragmentos e na acdo que 0s corpos imprimem na continuidade das
imagens. Deleuze entende que é a imagem-movimento o elemento central do cinema, pois

Dir-se-a entdo que o movimento reporta os objetos de um sistema
fechado a duracdo aberta e a duracdo aos objetos do sistema que ela
forca a se abrirem. O movimento reporta os objetos, entre 0s quais se
estabelece, ao todo cambiante que ele exprime, e vice-versa. Pelo movimento,
0 todo se divide nos objetos, e 0s objetos se reinem no todo: e, justamente
entre os dois, "tudo" muda (DELEUZE, 1983, p.17).

Em uma noc¢do cambiante e mutavel da constituicdo das imagens pela constitui¢do dos
movimentos — de uma substancia material para o substrato de uma dimenséo cinematografica
—ele adere ao projeto de ndo linearidade como um contraponto a normatizagdo do conhecimento
filosofico.

Deleuze busca abolir as fronteiras temporais e promove a aproximagao entre 0s corpos

filmicos e os corpos fisicos. Era 0 movimento que dava luz e vida as imagens, que as tornava

81 Traducdo nossa de: "both an objective subject and a subjective object: a sentient, sensual, and sensible ensemble
of materialized capacities and agency that literally and figurally makes sense of, and to, both ourselves and others".
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agentes acelerados de uma ficgdo recortada da tridimensionalidade. E os corpos, nesse espectro,
eram eles mesmos 0 meio para a emancipagdo desses movimentos.

O corpo surge como meio fisico-bioldgico na relagéo entre o espaco filmico e o espaco
externo. A matéria do cinema é a aceleracéo, a postura, a velocidade, quedas, giros e contracdes
dos corpos. E no intervalo, na pequena distancia entre o corpo-meio para a constituicio do
filmico, o corpo-movimento no interior da imagem e o corpo de quem vibra e sente a
intensidade das imagens que essa percepg¢do se concretiza e transborda a matéria do cinema —
um mundo sensivel de tempos e acelaracbes dotadas da capacidade magnética de atrair 0s
COrpos.

O corpo como sistema dindmico, vivo e mével é responsavel pelo cinema como cena
contemporanea e também condutor de uma paixdo pelas imagens que elabora o estatuto do
cinema. Por outro lado, percebemos também o olhar como constituidor de um mundo para 0s
corpos, que os admite ativos em sua trajetéria de corpo vivido — aqui entendido ndo apenas
como dimensédo cronoldgica da existéncia, mas como condicdes e situacdes de subjetivacdo,
tais como as mensuradas na ontologia da corporeidade de Beauvoir (1967). E o olhar que
endereca a constituicdo dos mundos em torno dos corpos filmicos. Mas é deles, em sua
materialidade conectada ao vivido, que emana uma presenca.

Como vimos anteriormente, Ranciére (2005b, 2012b) entende a presenca dos corpos
como ondas moveis residuais que burilam o sensivel, também movidas por paixdes, como a
cinefilia. Shaviro (1993) os entende como espectros carnais que se materializam na
imaterialidade dos afetos que invocam no corpo do espectador/a, e ambas as perspectivas estao
orientadas na constituicdo de um mundo filmico. E neste mundo podemos compreender o
feminino como um espago onde o corpo vivido se desdobra, tentado ora a evidenciar, ora a
deter ou a ultrapassar sua contencao.

O cinema como um mundo borra as fronteiras instituidas pelas concepcbes consagradas
da espectatorialidade que emergiram nos anos 1970 e persistiram em vigor até a década de
1990, que codifica e fixa fronteiras para a percepcao do corporal, priorizando identificar um
dominio do olhar e a submisséo dos corpos a este, em vez de situar a acdo dos corpos sobre o
olhar e o entorno filmico. No entanto, 0 mundo do cinema, e sua energia cinética, também é
feito do enlace entre os corpos. Se percebermos a materialidade como forca ativa no sensivel
de onde o material imaterial filmico emerge, reconhecemos, a um sé tempo, varias dimensoes

do cinema: a tecnoldgica, a estética e a politica.
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Admitir que os corpos engendram, com seus deslocamentos, os efeitos do corpo no
espetaculo — cuja presenca dentro da arte sera acelerada com o advento das tecnologias da arte,
como aponta Ranciére (2005a) na definicdo do seu regime estético — ressignifica a propria
nocdo de espetaculo, assim como a de espectador, mostrando 0 quanto esta é construida em
torno da rejeicdo a cotidianidade, em codigos ora de passividade, ora de emancipacao.

A presenca do corpo desvelada pelo cinematografo, segundo Cartwright (1995) foi
originariamente pensada para estudar a sua fisiologia, mas, como Deleuze mostra, vai muito
além da énfase nos movimentos capturados nos experimentos desenvolvidos por Muybridge e
Marey, que tentavam capturar o momento em que o corpo se desprendia do chao pela sucesséo
de movimentos. Se tomamos a tese de Deleuze (1983), percebemos que é 0 corpo que promove
uma dobra na tecnologia, evidencia intervalos e fluxos dentro dela ao desorganiza-la por meio
do movimento.

O movimento cria uma memdria do corpo no sensivel, pelo que 0s corpos nas imagens
da tela podem afetar os outros corpos, desde a visdo. Para Agamben (2000), nas imagens
retratadas na Historia da Arte hd uma invocacdo silenciosa pela libertacdo do gesto.
Influenciado pelo conceito de imagem-movimento deleuziana, e pela sua implicagdo em
intervalos — que sdo intervalos de imanéncia e transcendéncia, entre sujeito e objeto, matéria e
sensivel, nos quais as imagens se sucedem de modo a que cada imagem passada fiqgue como um
registro do gesto na memaria, reacendida por sua continuidade — ele passa a defender que:

Cada imagem é, na verdade, animada por uma polaridade antindbmica: de um
lado, as imagens sdo a reificacdo e obliteracdo de um gesto (é imago como
mascara de morte ou como simbolo); de outro, eles preservam a sua dinamica
intacta (como em instantaneos de Muybridge ou na minha fotografia de
esportes) (AGAMBEN, 2000, p.55). &

Para ele, é o0 gesto que move a dinamica perceptiva do cinema, com sua impressao de
continuidade pelo deslocamento. A imagem é apenas o seu fluxo, ele entende também que o
gesto esté ali como vestigio subjetivo da matéria, pois pertence “ao reino da ética e da politica
(ndo apenas da estética) ” (AGAMBEN, 2000, p.55).

Com Ranciére, o projeto de situar essa tensdo entre o estético e o politico por intermédio
do cinema é ampliado. Ele se apropria da nocdo de intervalo fornecida por Deleuze para

destacar as muitas distancias construidas entre a arte e a vida, pelo viés do corpo. Assim como

8 Traducéo livre de: "Every image, in fact, is animated by an antinomic polarity: on the one hand, images are the
reification and obliteration of a gesture (it is the imago as death mask or as symbol); on the other hand, they
preserve the dynamis intact (as in Muybridge's snapshots or in my sports photograph)".

8 Traducéo livre de: "to the realm of ethics and politics (and not simply as to that of aesthetics)".
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seu predecessor, 0 autor torna a distdncia um elemento de equilibrio para o entendimento das
cenas e do dissenso e o viés politico da cotidianidade.

Trabalhos como os de Sobchack (1991, 2004), del Rio (2008) e Marks (2000, 2002) irdo
abordar o lugar desses corpos na tela. Como ja vimos ao longo do Capitulo 1, a relacéo entre
corpo e mente ocupa uma centralidade nos estudos de género, pela naturalizagdo epistemolégica
ao longo da histéria da filosofia ocidental de que as mulheres estariam mais proximas da
matéria, sendo esta a fonte da dicotomizacéo de diversas questdes que envolvem a socializacéo
das mulheres, inscritas em seus corpos como limitadoras culturais, afirmando o feminino como
um espaco a-histérico e natural.

H& uma cisdo também na emancipacédo do corpo gendrado, que o detém entre a condicao
de sujeito e objeto e o leva a mapear contextos de deslocamento e retorno no intervalo entre 0s
dois. Lidar com as formas de exposicdo do proprio corpo muitas vezes remete a um palimpsesto
— inscrever uma histéria sobre um corpo que ja estaré inscrito a revelia nas delimitac@es para a
fungéo do feminino no mundo.

E essas formas de deslocamento também se manifestam por intermédio da presenca no
visivel. Sobchack (1991, 2004) fala dos enderecamentos que o olhar desliza, enquanto Del Rio
(2008) menciona gestos corporais, partindo da ideia de gesto como uma demarcacao da matéria
que origina 0 movimento, e Marks (2000) pensa que 0 modo como endere¢camos nossa Visao
estara vinculado ao tipo de imagem corporal que a mobiliza, a depender do grau de proximidade
e interioridade, podendo-se ter a percepcdo de uma pele do filme.

A partir dessas contribuicdes, podemos pensar uma nocao de presenca — do corpo, de
sua condicdo de imanéncia quando posto como um corpo vivido que se desloca, transmutando-
se no fluxo da imagem, num possivel agenciamento do visivel. Para Sobchack (1991), a
experiéncia da visdo — como parte do corpo — é o aparato que nos habilita a localizar a origem
da significacdo do cinema — também porque parte de nosso préprio sentido de existéncia. Para
ela, hd uma relacéo sinestésica entre as formas e movimentos que 0s corpos imprimem nas
imagens e as sensacles que percorrem o corpo do/a espectador/a, proporcionando a percepgéo
de cheiros, sons e texturas, redefinindo o espago sensorial a partir do reconhecimento e
familiaridade com os movimentos.

A nocao de percepcdo de Sobchack, parte de uma subjetivacdo mensurada entre poder
"ser" e "significar" ao mesmo tempo, compreendendo que, ao olhar, estaremos tambeém imersos
e corporificados na paisagem da imagem, que ativa em nds o reconhecimento de que existimos

a partir do enderegamento da visdo, num processo de mapeamento do visivel assim descrito:
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Dentre os modos pelos quais nossos corpos substanciais mediam e permitem
0 acesso a consciéncia tanto em si quanto para o mundo, destaca-se 0 Nosso
sentido da visdo. A visdo instancia nosso conhecimento de objetividade
existencial, em que a sua estrutura constitui uma distancia necessaria e critica
entre o vidente e o visto (SOBCHACK, 2004, p.21).2

A materialidade da existéncia se configura, entdo, entre o visto e a capacidade de ver,
estabelecendo relacdes sinestésicas em meio a poténcia do corpo que esta para ser visto e a da
Vvisdo, e suas conexdes com outros sentidos. Posicionando-nos de forma viva diante de corpos
também vividos.

Compreendendo que inscrever esse vivido no visivel passa por questdes de presenca e
auséncia, voz e siléncio, visibilidade e invisivel, deste modo, situando a condicao entre sujeito
e objeto com os dilemas que esta ocasiona. A percep¢do do corpo vivido — que em nosso
trabalho perpassa a fenomenologia das teorias da visdo e a teoria feminista — € efetiva porque
ele materializa a condicdo humana e todas as fendas e fraturas desta. Dentre as formas nas quais
este corpo empreende uma presenca filmica esta a performance.

O conceito de performance tem se popularizado nos Gltimos anos por sua
interdisciplinaridade. Se estende a vérias artes, mas esta profundamente enraizado a acdo do
corpo e a presenca fisica do e da artista. Sendo chamada também de arte corporal
85(PLUCHART, 1983). Os estudos sobre performance, entretanto, alargaram a compreensao do
que seria a presenca corporal, situando-a em outros campos, mais etéreos e com um presente
negociado, porém, mantendo a centralidade do corpo como poténcia que libera a performance.

Alguns estudos sobre performance a vinculam a nocédo de performatividade de Austin,
apropriada por Derrida. Butler (1990) também a utiliza para designar o conceito de
performatividade como atos corporais capazes de situar o corpo gendrado num discurso que
desvela o género como performativo — uma ficgéo politica do corpo.

Phelan (1993), entende a performance como um jogo entre presenca e auséncia no
visivel, considerando que em grande parte das vezes ela também é utilizada para construir o
invisivel, por meio da omissdo, do desaparecimento e dos limites que se estabelece ao projetar
a imagem do outro. Ela destaca os trabalhos de Robert Mapplethorpe e Cindy Sherman, na

fotografia, como exemplos de comunicar o que ndo esta visivel pelo modo como se olha para o

8 Tradugdo livre de: "Among the modes by which our substantial bodies mediate and enable consciousness access
to both itself and the world is our sense of vision. Vision instantiates our knowledge of existential objectivity in
that its structure constitutes a necessary and critical distance between the seer and the seen."

8 | 'art corporel, no original.
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outro. E na distancia entre visibilidade e invisibilidade que os corpos delimitam o que esta
dentro ou fora e como os corpos dos outros posicionam o seu olhar sobre questdes politicas:

Mapplethorpe encontrou o seu mais revelador espelho/tela no modelo nu,
homem e afro-americano. Sherman achou seu mais potente espelho/tela em
sua propria imagem, mas esta autoimagem sendo sempre uma imagem do
outro (PHELAN, 1993, p28).%

No cinema, essa relacao de visibilidade e invisibilidade pode estar articulada de muitas
maneiras. Sem duvida, assim como a fotografia, o aparato cinematografico € uma forma de
visibilizar e invisibilizar o corpo do outro, tendo como aparato a lente na conducao deste olhar
e na delimitacdo desta distancia — aqui admitindo uma relacdo de distancia estético-politica, que
se estabelece em termos distintos da codificacdo de olhar dominante dos iniciais estudos
filmicos feministas sobre espectatorialidade.

Pelo olhar, o cinema mostra esse lugar que vem da distancia, situado entre a presenca e
a auséncia, de forma a dar a ver o corpo que se quer. Neste trabalho, buscamos abordar o
conceito de presenca em conexdo com as noc¢des de subjetivacdo, gesto e partilha,
compreendendo as imagens como fluxos do corpo vivido que as move.

Elena del Rio (2008) fala de gestos corporais®’” como constituintes do corpo em sua
performance filmica. Bastante influenciada por Shaviro (1993) e sua teoria do afeto, mas
também dialogando com as teorias feministas contemporaneas, a autora busca conciliar a no¢édo
do cinema como um mundo onde 0s corpos vividos, — no sentido em que estamos trabalhando
neste texto ja desde o final do primeiro capitulo — tanto do espectador quanto dentro do filme,
estabelecem uma relacdo de distancia e proximidade visceral "redescobrindo os aspectos
materiais e sensuais do corpo, capazes ndao sO de receber, mas também de agir sobre a
estruturacdo do sentido no cinema™ (DEL RIO, 2008, p. 2).8

Del Rio desenvolve o seu conceito de performance incorporando a nocdo de
performatividade. Entretanto, problematiza as teorias da performatividade que partem da l6gica
butleriana por considera-las muito proximas das teorias representacionais e da logica de
dominacdo falica e castracdo que delimita a tela como um espaco de dominagdo binaria em

assimetrias semelhantes as propostas pelas teorias da espectatorialidade de Mulvey (1983).

8 Traducdo livre de: "Mapplethorpe discovered his most revealing mirror/screen in the model of the African-
American male nude. Sherman found her most potent mirror/screen in her own image, but this self-image is always
already an image of the other".

87 "Bodily gestures" no original.

8 Tradugdo livre de: "rediscovering the material and sensual aspects of the body as capable not only of
receiving, but also of acting upon, the structuration of meaning in the cinema".
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Butler possui uma formagdo bastante vinculada aos estudos da linguagem, o que ira
incidir no seu conceito de performatividade e na sua nocéo de corporeidade. Ao demonstrar seu
percurso na apropriacao do termo para os estudos de género (BUTLER, 2010), ela relaciona os
trabalhos de Austin, Bourdieu e Derrida em torno do conceito de performatividade para chegar
a sua prépria conceituacdo do sujeito performativo, constituido por corpos que emanam
discursos. Os trés compreendiam a performatividade como um cddigo de permanéncia de
determinados atos de fala em cadeias citacionais — a assuncéo de certas palavras ou expressoes
como proprias de determinados contextos sociais ou ritualizados, reguladas por circunstancias
especificas que possibilitam a constatacdo do seu significado ou de outro, performativo,
constituido fora da jurisdi¢do da norma da linguagem.

Del Rio, a exemplo de outras estudiosas feministas®, entende que os atributos
discursivos do conceito de performatividade de Butler resultam num obscurecimento da
existéncia organica, problematizando um conceito que desconsidera o corpo como matéria
inteligente. Também aponta que esta vertente analitica, no que diz respeito as analises
cinematogréficas, incorre na substituicdo sineddquica do corpo por uma teoria do corpo
(FOSTER apud DEL RIO, 2008, p. 34), alienando a presenca deste na origem da imagem e nos
sentidos do espectador.

Em vez disso, Butler sublinha o corpo fantasmatico, encarcerando o gesto na superficie
da tela, tomando-a como uma moldura de jurisdi¢cdo, assim como faz com o texto, numa
codificacdo do feminino que se adéqua perfeitamente as teorias de representacdo popularizadas
nos anos 1970 e estabelecendo relacbes de castracéo e negatividade que contrariam sua no¢ao
de corpo desdobravel proposto pela perspectiva deleuziana adotada por Del Rio.

Del Rio, por sua vez, é bastante influenciada pela concepcéo de sujeito antifalogocéntrico
de Braidotti (2005), que se constitui em multiplas camadas distintas ao se desdobrar de um
centro hegeménico, por meio de uma trajetéria nébmade. Sob essa influéncia, ela ressalta a
importancia dos gestos corporais, seu poder de aceleracdo e repouso, para a compreensao do
corpo cinematogréfico, pelo lugar privilegiado que o cinema ocupa nas possibilidades de borrar
os binarismos construidos para separar as nogoes de corpo e mente fundadas na tradicao classica
do pensamento ocidental. Por isso, a aposta num conceito de performance e performativo que
exceda a passividade e a ideia de imobilidade na superficie da tela.

Ela entende que, para o performativo poder ser compreendido fora das barreiras de uma

teoria da representacédo fundada no binarismo, precisa promover deslocamentos que evidenciem

8 Ver discussdo sobre matéria e linguagem no Capitulo 1.
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de que forma esse corpo na tela promove a sua travessia — entre matéria e imagem, sujeito e
objeto, minando a estabilidade dessas categorias.

Assim como Ranciere, ela entende que a presenca do corpo na imagem, por meio de
sua poténcia fisico-biologica, atrativa no espaco da tela, também burila as estruturas do
espetaculo:

longe de romper a objetivacdo da personagem feminina realizada no nivel
narrativo — sua passividade no nivel de acdo — a interrupgdo da narrativa pelo
espetaculo dobra tal objetivacdo, alegando sua relacdo passiva com o ato de
ser olhada. Do ponto de vista afetivo-performativa proponho que espetaculo
detém, sim, a narrativa, mas tal conten¢do de modo algum inibe a for¢a do
corpo (DEL RIO, 2008, p. 32).%

Se as distancias da performance propostas por Phelan (1993) mensuram uma distancia
fisica, humana e social com o outro, mediadas pela lente, as distancias propostas por Del Rio
evidenciam a agéncia do corpo no enquadramento do espetaculo filmico, sendo a materialidade
corporal compreendida dentro da dimensdo filmica como parte da acéo e dos gestos dos atores
— e de como estes se investem das suas personagens. Nisto ela inclui o figurino, a maquiagem,
0 movimento e o0 enquadramento e aproximacgado com a camera dado a cada personagem.

Assim como Ranciére, a autora destaca a importancia do corpo em mover a ficcéo
filmica sem destitui-la de sua feicdo indicial herdada do real, mas rompendo com a ideia de
representacdo por convencgao ou associacdo que as leituras vinculadas a linguagem praticam. O
corpo esta no filme de modo a articular essas distancias, a um sé tempo materiais, narrativas e
sensiveis (ou da ordem do afeto, se considerarmos a proposta tedrica de Del Rio, que é
semelhante a de Shaviro). A matéria é o conectivo a promover "o encontro entre o sonho e a
realidade é a propria distancia entre ficcdo e performance” (RANCIERE, 2012b, p. 90).

A performance filmica, da forma como a autora a emprega, é centralizada numa
perspectiva do corpo vivido — em sua tensdo ontoldgica com as construcdes de género,
movendo-se nelas entre a condicéo de objeto e o tensionamento a uma subjetivacdo — em seus
desdobramentos na tela. A expressividade do corporal e a distancia que mantém a conexdo entre
material e filmico entre o palpavel e o sensivel — o corpo visivel na tela afeta o corpo do

espectador e as proprias circunstancias do espetaculo — “coincide com a sua actividade

% Traducdo livre de: "far from rupturing the objectification of the female character carried out at the narrative level
— her passivity at the level of action — the interruption of narrative by spectacle doubles up such objectification by
alleging her passive relation to the act of looking. From the affective-performative perspective | propose, spectacle
does arrest narrative, but such arresting by no means inhibits the force of the body".
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transformadora continuamente nas suas relagdes com outros agenciamentos do corpo, humano
ou ndo" (DEL RIO, 2008, p.10).*

A constituicdo da performance afetiva-performativa utilizada por Del Rio, somada a
nocdo de corpo vivido proposta por Sobchack — o corpo como uma instancia articuladora do
sensivel, admitindo-se a poténcia dos sentidos na constituicdo da imagem — permite a
investigacdo de uma presenca filmica que interfere na estrutura filmica de um modo distinto
daquele proposto por Mayne (1990), ao investigar a autorreflexividade nos filmes, pois rompe
com a pressuposicdo de uma representacdo e da narrativa pelo encadeamento linguistico.

Podemos observar isso em alguns filmes nos quais a autoria surge como um elemento
que adere ao corpo filmico, dando-Ihe notoriedade e situando a sua condi¢do de corpo vivido

dentro da tela, delimitando uma arquitetura da mise en scéne em torno do corpo gendrado.

3.4. Corpos visiveis e presencas afetivo-performativas

Como ja dissemos anteriormente, revisitar o trabalho de Mayne (1990) e sua tentativa
de dispor uma autoria cinematografica nos municia de alguns elementos da presenca filmica;
para ela os filmes também articulam presencas e distancias a partir da apari¢éo das realizadoras
em cena. A presenca consiste na figuracdo cinematica e a distancia na consciéncia que se
assume por meio dos intervalos condicionados pela camera, gerando aproximacoes, distensoes
e desaparecimentos, tendo o préprio corpo como recurso material do cinema.

Em sua tentativa de destacar a presenca corporal como uma presenca filmica, Mayne
parte de nogdes como as de encadeamento narrativo. Aqui, em vez de assumir uma distancia
entre o eu fisico e o eu narrador em tela, propomos pensar a distancia mensurada pelo corpo
vivido, reconhecida na tensdo entre sujeito e objeto, mas também nas distancias entre matéria e
sensivel que ele evoca no espaco filmico. Admitimos a no¢do de mise en scene concebida por
Ranciére (2012b), que a vé como uma determinagdo em se dimensionar o filmico pela evocagdo
de elementos sensiveis e afetivos que partem do corporal — desprendendo-nos da vinculagédo
entre mise en scéne e auteurism estabelecida nos anos 1960.

E langamos um olhar investido do conceito de performance nos termos afetivo-
performativos de Del Rio (2008), que a entende como um processo criativo e ontogenético que
destoa da expectativa mimética tracada para a representacdo. Deste modo, compreendemos que

°l Traducdo livre de: "coincides with its continually transformative activity in its relations with other bodily
assemblages, human or otherwise".
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a performance cria um real, ficcionaliza o corpo ndo pelos mecanismos usuais da linguagem,
mas por empreender o esforgo de lanca-lo para além da narrativa. Em seus movimentos que
desdobram acontecimentos filmicos que constituem a atmosfera e a cena do cinema. Deste
modo, a autora vé que as poténcias corporais

sdo completamente criativas e performativas em sua atividade incessante de
desenhar e redesenhar as relacdes entre si através de um processo de auto-
modificacdo ou transformacdo. Nesse sentido, a atividade criativa das forcas
do corpo é ontologicamente semelhante a uma performance, uma agdo ou
evento que coincide com o0s processos geradores da propria existéncia (DEL
RIO, 2008, p.3).%

A performance € muito mais um evento expressivo do que uma acdo que possa ser
codificada ou decodificada pela linguagem. E a capacidade cinética dos corpos delibera essa
forga gerativa que move condic@es de existéncia dentro e fora do filme. A cena filmica, nesse
caso, ndo estd associada a cena da decupagem classica, mas a um campo, que se torna
desdobravel pela tensdo com o corpo, seria uma das cenas do regime estético que Ranciere
(2013) delineia em Aisthesis.

Nesta cena, os corpos sdo performativos de mundos, ndo realidades fantasmaticas,
sombras de um texto real, mas mundos do sensivel — algo que Ranciére entende como parte de
sensorium (2007) politico e Del Rio designa como o territério da ordem afetivo-performativa,
constituido pela desterritorializacdo dos corpos. Mais do que atrair pela identificacdo, os corpos
em cena atraem por sua capacidade magnética e cinética de constituir uma realidade propria no
plano do sensivel. Eles ndo sdo um plano analogo, mas a propria realidade a seu tempo.

Del Rio compara a a¢do do corpo performativo ao corpo sem 6rgaos deleuziano. Como
ja vimos no primeiro capitulo, ndo se trata de um corpo inorganico, extirpado de 6rgdos, mas
um corpo que se desorganiza para constituir-se, maltiplo e intenso, de suas segmentacfes
apartadas. Ela extrai o conceito do corpo sem 6rgdos — cuja inspiracdo metafdrica para a
elaboracdo advém do cenario artistico inaugural do regime estético rancieriano, na concepgao
de arte extramente corpérea presente na obra de Antonin Artaud — para tratar do poder criador
do corpo cinematografico, que se orienta pelo movimento e pelos gestos. Ndo um movimento

fisico, no caso do cinema, mas uma acao mobilizadora do espaco filmico, por meio de uma

%2 Traducio livre de: "are thoroughly creative and performative in their ceaseless activity of drawing and redrawing
connections with each other through a process of self-modification or becoming. In this sense, the creative activity
of bodily forces is ontologically akin to a performance, an action or event that coincides with the generative
processes of existence itself."
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“criativa ontologia operando fora daquilo que uma vez fora organizado pelo binarismo™® (DEL
RIO, 2008, p.11).

A ideia de narrativa binaria dos corpos da vazdo a uma ficcionalizacdo do corpo que
ocorre por meio da sua desterritorializacdo no tempo e no espaco cinematografico, ao passo em
que permanece residuo da matéria, o corpo vivido, em seu viés performativo, afeta a camada
interna do cinema e empresta-lhe o poder de afetar outros corpos.

Ao construir-se fora da dimensdo da representacdo, este corpo também se expande em
acOes que estdo além do binarismo e de suas etapas de jurisdicdo. Admite permissividades e
deslocamentos que sdo contornados pelas instancias representativas da imagem. O corpo
performativo é, portanto, um efeito politico da dimensdo cinética do cinema, capaz de
constituir-se em etapas que, ao passo em que revelam os codigos carcerarios da representacéo,
também borram suas fronteiras. Esta é uma dimensdo politica — dentro do pressuposto
rancieriano de politica da arte, e ndo de sua arquipolitica reguladora, pois também parte da
concepcao da distancia mobilizada pelos deslocamentos entre sujeito e objeto, assim como entre
corpo e imagem.

A performance, certamente uma presenca politica gerativa, pode também ser entendida
como uma subjetivacdo, nos moldes da agéncia, ou uma partilha, aproximada da proposigéo de
dissenso (RANCIERE, 2005a, 2012a).

Del Rio (2008) pensa a performance do corpo filmico como algo que esta presente em
todos os cinemas, permitindo analises que avaliem a forma como o corpo se desdobra na tela
sem condiciona-lo aos pressupostos de géneros narrativos ou industrias. Apesar disso, em sua
obra mais conhecida — citada aqui neste texto — embora se dedique a analise de algumas obras
situadas ou advindas do melodrama, descreve a caracteristica disruptiva do corpo performativo
como incompativel com a ordenacdo paradigmatica dos géneros (cinematograficos).

Por outro lado, a perspectiva de analise de Del Rio da margem a abordagem que articula
os aspectos gendrados do corpo. Sua concep¢do de ndo binarismo admite que a estrutura binaria
se constitui a partir de uma universalizacdo do feminino, e que a condicao filmica do corpo, ao
desdobrar-se na perspectiva do corpo sem érgdos, também empreende ac¢Ges transformadoras
em torno de nomadismos de género, a exemplo do que propde Braidotti (2005), como vimos
no Capitulo 1.

Em sua obra Deleuze and the Cinemas of Performance, Del Rio dedica um capitulo —

Dancing feminisms — a um filme que ela destaca pela presenca filmica de sua realizadora —

% Traducéo livre de: "a creative ontology operating outside that which has already been organized into binaries".
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Uma licéo de tango (1997), de Sally Potter. Nele, a diretora, cuja formacdo como bailarina
antecede sua carreira nos filmes, interpreta a si mesma como uma mulher que deseja aprender
0s passos da danca com um renomado bailarino argentino. A énfase de Del Rio (2008) é tanto
na forma como o corpo dancarino de Potter — ainda que interprete uma principiante — toma a
conducdo das cenas de danca quanto no enfoque que a critica contemporénea deu ao filme,
rotulando-o como autoindulgente e exibicionista por parte da realizadora.

De certo modo, podemos estabelecer um dialogo com o que Mayne (1990) propds
quanto a consideracdo da autoria nos filmes. Enquanto ela destacava a autoria como um
processo autorreflexivo que emerge de cddigos postos na tela, em pistas subjetivas que
enunciam a condicdo das autoras-realizadoras, aqui admitimos que a presenca do corpo filmico
gendrado, em sua condicao ontoldgica de imanéncia, engendra uma mise en scene filmica e se
torna materialmente mais palpavel quando a cena filmica é feita dos corpos das realizadoras.
Mais do que a lapidacdo da linguagem e um testemunho narrativo, ha, disposta em cena, uma
acdo performativa-afetiva que constréi o espaco filmico em funcéo dessa distancia que emerge
do corpo das mulheres em seu conflito com a predisposicdo que as antecede: de vincula-las a
um feminino binério.

Observamos a performance em dois dos filmes que Mayne utiliza em sua leitura
autorreflexiva da narrativa: Tramas do entardecer (Maya Deren, 1943) e Je, tu, il, elle (Chantal
Akerman, 1974), aos quais somamos ainda Le Camion (Marguerite Duras, 1977). Os trés ja
foram classificados como filmes experimentais, embora sejam esteticamente distintos entre si.
Em termos técnicos, eles tém em comum a equipe reduzida, o baixo orcamento e as locacbes
adaptadas a locais habitados. Conceitualmente, neles encontramos uma presenga performativa

do corpo.

3.4.1. Tramas do entardecer: uma coreografia de sucessdes (in)comuns

AnotacOes de Deren, que faleceu precocemente aos 44 anos, em 1961, destacam que seu
projeto mais ambicioso era realizar um filme comparando rituais e gestos de diversas culturas
ndo ocidentais (MAYNE, 1990, p. 185). Este ndo chegou a ser concluido, mas em toda a sua

obra a perspectiva de uma poética do gesto esta presente.
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Deren, que teve uma compreensdo da arte mundo influenciada por sua condicdo de
migrante®*, acreditava no poder do gesto ndo apenas como conexdo entre o performer e o
espectador, pela capacidade que este tinha de induzir identificacdo, mas como revelador da
distancia entre um ser humano e outro. Era uma estudiosa dos ritmos e dos processos de
repetices e ritualizagbes de dancas balinesas e haitianas e tentava, como coredgrafa, por
intermédio da dindmica dos corpos, compreender a distancia entre seu corpo branco e ocidental
e 0 corpo bailante estrangeiro.

Além da danca, Deren se interessava pelo simbolismo dos mitos das religides nao
ocidentais, isto a levou a adotar o nome Maya®, a escrever a respeito e investir no cinema
etnogréfico, dedicando-se, em ambos, a observagdo das praticas do vodu haitiano. Em seus
escritos sobre o tema ela definiu mito como "os fatos da mente manifestados numa fic¢do da
matéria" (DEREN, 1970, p. 21).%

Seus filmes refletem essa compreensdo de mundo. Os gestos constituem e conduzem as
cenas na tela, em ritmos que pontuam a cadéncia de uma danga. E sua preocupacdo com o
mitico povoa os deslocamentos de seu corpo intercalados pela lente e confrontados com os
objetos e cenarios.

Grande parte de seus filmes, sendo Tramas do entardecer o exemplo emblemaético,
criam atmosferas oniricas, enredadas numa dindmica surrealista de sucessbes de
acontecimentos inexplicaveis pela légica comum. Nestas, o trabalho de sombra e luz dentro do
quadro e os cortes estimulam o ilusério. Deren é considerada pioneira do cinema experimental,
sendo Tramas do entardecer (1943) apontado como inaugural desta perspectiva.

O filme mostra o percurso do corpo de Deren em torno e dentro de sua casa, repetindo
gestos e percursos que se acumulam na trama. A histdria tem inicio com uma breve perseguicao
(Figura 14), na qual assistimos Deren seguir uma figura em trajes pretos que deixa uma flor no
asfalto da via em frente a sua casa. Na pelicula, observamos o surgimento das sombras de
Deren caminhando em direcdo a flor, a imagem sombreada de seu brago no asfalto quente —
antecipando a impressao do seu corpo na tela por esse sintoma dele, seu vulto — quando desvela,

entdo, o surgimento de seu braco fisico, que agarra a flor deixada no solo.

% Nasceu na Ucrania, em 1917, sua vida cedo sendo marcada pela guerra, mudou-se com a familia para Nova
lorque ainda bebé.

% Nome de divindade feminina reverenciada em religides hindu budistas.

% Traducéo livre de: "the facts of mind made manifest in a fiction of matter".
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Figura 14: Sombras de Deren.

Fonte: captura e manipulagéo.

Ao esgueirar-se pela flor, perde de vista a figura enigmatica, e toma o rumo das escadas
laterais que remetem novamente a porta da sua casa. A partir dai, o corpo de Deren executa
uma coreografia filmica — transitando pelos espagos da casa numa cadéncia de ritos — na
tentativa de reencenar novamente a perseguicao, desta vez alcangando a figura em negro.

O espaco da casa é burilado pela acdo do corpo, adquirindo a dimensdo de um labirinto
no qual portas e janelas remetem a0 mesmo comeco: a cena inicial em que Deren persegue a
pessoa oculta.

Elementos cotidianos surgem para desestabilizar a rotina de seu corpo no interior de sua
casa. Ainda na porta, do lado de fora, a chave de entrada desaba de suas méos. Apds abrir e
cruzar a porta, seu olhar de estranhamento conduz objetos triviais a situacOes estranhas. Os
olhos de Deren — mobilizando também os movimentos de cAmera — ao percorrerem 0 ambiente,
instalam acontecimentos nos cémodos (Figura 15). Uma faca que misteriosamente se desloca
do péo a mesa, num corte seco. Um telefone deixado fora do gancho. A escada interna que liga
a sala de estar ao quarto torna-se turva, em fungéo de seus enquadramentos mareantes. A cdmera

segue a diregdo oposta a do corpo subindo a escada, dando a sensacgdo de vertigem — & medida
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em que Deren repete 0 gesto de subir lentamente os degraus que levam ao seu quarto, seguida
pelo plano fechado em seus pés.

Figura 15: danca dos objetos.

Fonte: captura e manipulacéo.

O percurso do corpo de Deren se relaciona repetidamente com o0s objetos em seu
entorno. As coisas da casa dialogam com o seu olhar nos planos do filme, movendo-a em torno
de um cenario que se transforma pela insercao destes. Deren reconhece a casa, pois Seu percurso
dentro dela demonstra sentido de direcdo e rotina, mas, mostra-se incomodada com a situagéo
dispersa dos objetos, como se outra pessoa 0s tivesse desordenado.

No entanto, a chave, a faca de cozinha, o telefone fora do gancho, o disco tocando na
vitrola, a escada, o quarto, as cortinas, a cama e os espelhos, quando revisitados pelo encontro
com seu olhar e pela presenca de seu corpo, em suas chegadas sucessivas ao interior da casa,
tornam-se adversos mesmo em sua condigdo de banalidade — ou talvez por esta. Mudam de
coémodo, saltam de um espaco para o outro, transformam-se, atraidos pela dire¢do do olhar da
personagem-Deren.

Esse estranhamento que vai habitar a trivialidade alude, no filme, a uma condigéo de
sonho. Os movimentos de camera e enquadramentos que evocam transicdes em espagos que

séo vitrines do cotidiano da personagem — a janela, o olho de Deren —, fornecem os pontos de
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recomeco para a sua trama vespertina de percorrer e devassar a familiaridade da casa. E como
se ao dormir ou fechar os olhos, a trama recomegasse.

E quando se recosta proxima & janela que a personagem-Deren assiste seu devaneio da
tarde recomecar uma vez mais. A sua versdo, no quarto, levanta para assistir de um plano
plongée a personagem-Maya repetir 0 mesmo gesto de seguir a figura em traje escuro, 0s
mesmos movimentos de descer e novamente subir as escadas.

Mayne ressalta a influéncia dos artificios expressivos que percorreram o cinema mudo
na obra de Deren — o contraste entre luz e sombras, 0s closes de rosto, olhos, pés e maos,
intercalando as transicOes entre as agdes. Ela destaca a influéncia dos aspectos ilusionistas do
cinema de Georges Méliés, sobretudo na sequéncia que exibe a multiplicagdo do corpo Deren,
guando ela surpreende a si mesma dormindo, ou na cena em que senta a mesa com duas outras

versoes de si (Figura 16).
Figura 16: outra Maya.

Fonte: Captura e manipulago.

Embora, de fato, os experimentos de Deren com a fotografia e a camera sejam
responsaveis pela dindmica ritmica e pelas paisagens oniricas de seus filmes, mais do que um
artificio de montagem, a sua obra € constituida da modulacdo dos gestos, na forma como
encadeiam os acontecimentos e conduzem a trama. Ndo a toa, a camera frequentemente capta
0 movimento de Deren em gestos ascendentes — da esquerda para a direita ou de baixo para
cima; ou mostra o ritmo de seus movimentos entrecortados, ou confronta seus movimentos,
criando a sensacdo de vertigem. A consciéncia corporal do fluxo dos movimentos € central na
sensacao de vertigem ou de déja vu que as suas pequenas ilusdes filmicas promovem.

A performance do corpo de Deren, a um s6 tempo, desprende e equilibra tudo a sua
volta. Vai de encontro aos objetos, as paredes da casa, as escadas e cortinas, criando formas de

encadeamento naquele espaco, sua performance nédo constitui apenas uma coreografia cénica,
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mas uma coreografia filmica de exclusdes e pertencimentos que criam a percepcao sinestésica
de seu corpo na tela. As sombras no asfalto quente, as cortinas escuras de seu quarto que a
detém a janela, a réstia de sol que invade seu rosto quando adormece, esbocam a dimenséo do
corpo vivido, em suas dificuldades de transcender o espaco de sonho (filmico) que ele proprio
cria em torno de si.

Quando surpreende, em meio a uma de suas perseguicdes, a figura vestida de preto,
desta vez em seu quarto, Deren descobre que € um espelho o que ela/ele possui em vez de seu
rosto. Neste momento, surge outra personagem na trama, na figura de Alexander Hammid,
fotografo e coautor do filme. A presenga do corpo dele em cena substitui o/a coadjuvante
enigmatico/a, que surpreende ao esbocar um rosto especular e ao aparecer e desaparece quando
Deren busca a si mesma nos comodos. Mas, se a principio parecia restaurar paz ao ambiente,
despertando-a da inquietude do sono/sonho e abrandando seu corpo, logo o corpo de Hammid
assume a funcéo de protagonismo que antes cabia a Deren, percorrendo a casa e retomando 0
percurso vespertino feito antes por ela, e instaura-se novamente a contradigdo familiaridade-
estranheza que pontua todo o filme.

Numa sequéncia climax, Deren, com o close-up em seu olhar, materializa perto de si a
mesma faca que cortava 0 pdo sobre a mesa. E com ela desfere um golpe sobre o rosto do
personagem-Hammid. Em vez de carne, rasga a superficie de uma tela, por tras da qual surgira
uma segunda, na qual se projeta a imagem filmica do mar. Neste outro plano fendido, os cacos
do espelho que, supunha-se, cobria o rosto do marido — aqui se confundindo com o personagem
enigmatico — sdo levados pelas ondas (Figura 18).

Um enigma da autoimagem se desfaz para dar lugar a outro. Um corpo-tela se esfacela
e abre fendas para o oceano, descontinuando a trama de perseguicdes e repeticbes. Recomegam
as mesmas situacfes vespertinas, desta vez com o marido (sob o olhar onisciente da
personagem-diretora-Deren que sonha o filme?): a mesma figura de preto, a mesma flor, a
mesma chave. Quando ele retorna a sala estar da casa, ndo encontra a si mesmo (como se
poderia supor, pela logica estabelecida nos acontecimentos anteriores), mas Deren a imagem
de uma mulher afogada — imovel, coberta de sargagos e esbogcando um olhar petrificado — no
soféa da sala. E é este o quadro que encerra o filme.

O filme articula uma mise en scene em torno de sua coreografia, que repete a exaustao
gestos cotidianos, confrontando-os com objetos e situagdes banais, de forma a abstrair deles a
trivialidade e torna-los estranhos. E 0s recursos tecnoldgicos da fotografia e montagem séo

utilizados para enfatizar aspectos sensoriais do corpo, conferindo-lhe um potencial sinestésico.
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A sensacdo térmica evocada pelo sol que bate no rosto da personagem, as cortinas
escuras em seu quarto, envolvendo seu corpo, a réstia de luz sobre seu olho e a fuga filmica
para o mar articulam um sensorium no qual o corpo de Deren ora libera, ora se debate com 0s
efeitos do calor, do sono, do vento — tensdes que aceleram ou detém seu corpo na matéria
imaterial do filme.

Os espelhos no filme, tdo citados por Mayne (1990) como laténcias da presenca
autorreflexiva da diretora possuem a estrutura similar a figura narrativa do mise en abyme, que
trata de um processo vertiginoso e obsessivo de reflexdo do sujeito no interior texto —em marcas
subjetivas deixadas nas personagens, nas imagens e referéncias, povoando-o de alusdes
autorreferenciais, proporcionando, assim, a sensagdo de uma sucessiva repeticdo de imagens
sobre imagens, espelhos frente a espelhos — no ‘eu’ que se autoreproduz infinitamente ao se
refletir, ou no desdobramento de um tema maior em temas menores (DALLEMBACH, 1978).

Mas, seus espelhos cinematograficos podem ser vistos como espagos que evidenciam a
distancia entre a materialidade e o imaterial do filmico. O mar que invade a tela com a quebra
do rosto-espelho também traga, no plano posterior, o espelho de volta para si. Converte a
matéria em um territdrio de evasdo e deixa exposta, na tela, a ferida filmica entre os dois planos,
constituindo um corpo que escapa de si mesmo, um corpo de pele filmica, desdobréavel, mutavel,
que escapa das condicOes dos espelhos e labirintos, aquilo que Deleuze e Guattari chamariam
de corpo sem orgéaos.

Os movimentos de planos intercalados numa estrutura reflexiva estdo conectados
também pela acdo performativa-afetiva do corpo. Os revezes de Deren em seu cotidiano e todo
0 seu rebuscamento ao executar 0s mesmos gestos, evidenciam a estranheza que a familiaridade
exerce, provocando uma sensacédo de claustrofobia. O espacgo da casa é reconstituido em funcéo
das acbes do corpo, que nela promove 0 rasgo que ird proporcionar a sua escapatoria — as
facadas no rosto-espelho-tela de Hammid (Figura 18).

Assim, o corpo se desterritorializa na superficie da tela. O cinema se firma, entdo, por
esse corpo, como uma paisagem onirica ou uma ficcdo dos fatos da matéria, parafraseando a
definicdo da propria Deren sobre os mitos, mas, acima de tudo, o corpo surge como
engendramento performativo da matéria.

Outra distancia evidente no filme € a que equilibra ilus&o e cotidiano. A performance de
seu corpo preenche a casa, que Ihe é familiar, a0 mesmo tempo em que acentua um crescente
de estranhezas que essa familiaridade desperta. A cdmera exibe 0 movimento de Deren, e sua

forca em relagédo aos objetos em cena, o olhar (em close up) da personagem, desloca os objetos
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pelos artificios da montagem, numa telecinésia filmica. A cAmera subjetiva acentua também as
dificuldades de seus movimentos nos interiores da casa, por meio da repeticdo. Também o
fazem os movimentos de camera, que percorrem 0s passos de Deren como rastros ou que
distorcem a superficie das paredes — como na cena em que ela parece ser detida pela escada
(Figura 17).

Figura 17: vertigens na escada.

Fonte: Captura e manipulac&o.

O aparente surrealismo na trama emerge como uma realidade cinematografica que
transparece o poder dos corpos em transmutar-se dentro da condicéo filmica, problematizando,
assim, as condicdes ordinarias da vida material. Deren exibe uma visdo totalmente voltada as

sensacOes de familiaridade e estranheza que podem habitar a vida comum e domestica. E
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constroi, entre o sonho e a ilusdo, uma possibilidade para os corpos imateriais se dissiparem,
escoando pelos rasgos de oceano que emergem nos espelhos da tela (Figura 18).

Figural8: rosto-espelho-tela-mar.

s

Fonte: Captura e manipulagéo.

Deren utiliza o seu corpo performativo para transformar seu locus domiciliar, replica
esse corpo ndo apenas pela ilusdo filmica, mas pela repeticdo extenuante dos movimentos, que
a cada nova tentativa encontram uma fresta de recomeco, até estilhacarem a estrutura narrativa,
com a quebra do espelho, ruptura com os acordos entre corpo e mateéria.

Tramas do entardecer €, portanto, um exercicio de presenca filmica. Ndo apenas nos
mise en abymes presentes nos duplos e espelhos da trama, mas no fluxo filmico que se
desprende do corpo de Deren, e na distancia que este mantém entre matéria e ilusdo. Do ponto
de vista de uma politica ou uma estética de onde se possa deduzir a questdo de género, veremos

que os temas que estdo no universo de Deren — a interioridade da vida cotidiana, a sensagéo de
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claustro domestico, as fugas e evasdes do espaco privado para um espaco publico ou utopico —

estéo presentes em outros cinemas de outras mulheres.

3.4.2. Je, tu, il, elle, o gesto errante e a performance bélica

Chantal Akerman é constantemente citada — com uma popularidade que oscila entre o
consenso e certo senso comum® — quando se evoca a possibilidade de uma autoria
cinematografica ou estética feminista do cinema. Mayne (1990) ressalta o0s seus
enquadramentos de interiores domésticos — criando uma geometria da intimidade — como uma
marca de sua direcdo e também de uma agéncia politica sobre os corpos, situando-0s huma
politica ndo restritiva dentro do quadro — em contraponto aos modos de filmar o corpo feminino
da narrativa classica, com os closes e 0s movimentos de camera que Mulvey (1983) associa ao
olhar masculino.

Akerman, belga nascida em 1950, fez dois de seus filmes mais reconhecidamente
impactantes sobre a critica feminista no auge dos anos 1970% e admite ter construido uma obra
voltada a desvelar a situacdo de opressdo e 0 mecanicismo aos quais estdo sujeitadas as
mulheres em nossa sociedade. Em seus filmes, isso se evidencia nas repeticdes de atividades
domesticas encerradas num cotidiano enclausurante, nos longos e renitentes planos fixos sobre
interiores domiciliares como um sintoma sinestésico do encarceramento da condicao feminina.

Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) é citado de forma
recorrente nas listas e antologias do cinema de mulheres, nas quais figura como filme
representativo de um momento histérico de eclosdo do feminismo e paradigméatico dos modos
de filmar o corpo e a rotina feminina, desvestindo o carater opressivo da intimidade domeéstica
por meio da camera. Sobre ele, a diretora diz:

é um filme hiperrealista sobre a ocupagdo do tempo na vida de uma mulher
limitada a seu lar, sujeita ao conformismo imposto dos gestos cotidianos. Mas
revalorizei todos esses gestos restituindo-Ihes sua duracdo real, filmando, em
planos sequéncias, em planos fixos, com a camera sempre voltada para a

% Eu me refiro aqui a grande quantidade de mengGes em blogs e sites — de cinema ou vinculados a critica e
movimentos feministas — que aludem ao cinema de Akerman como um cinema feminista e a seus filmes como
expressivos de determinado contexto do feminismo. Para uma experiéncia comprobatéria, recomendo digitar
"Chantal Akerman" e "feminista" no diretdrio de buscas do Google. A busca feita em 25 de janeiro de 2015 resultou
em mais de 8.000 resultados.

% N&o podemos esquecer que esta é a década da eclosdo do feminismo radical, bastante pautada no corpo como
um elemento situacional e limitador da participacdo da mulher no espaco publico, 1975 foi o0 ano internacional da
mulher, pelas Na¢des Unidas e datam dessa época publicacdes de obras como A Dialética do Sexo (1976) de
Sulamith Firestone, citada no Capitulo 1.
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personagem, seja qual fosse sua posicdo. O que eu quis mostrar foi o justo
valor do cotidiano feminino (AKERMAN, 2012, p.53).

Um ano antes, ela havia filmado Je, tu, il, elle® (1974), também ressaltando os planos
fixos, o tempo corrido, e calculados movimentos do corpo pelas latitudes do enquadramento.
Diferente de em Jeanne Dielman, a ritualistica dos gestos ndo é exaltada pela continuidade, mas
pelas pequenas tensdes que o corpo desenvolve com o seu entorno, a domesticidade aqui néo
se destaca como uma imposicao social da condicdo doméstica, mas como uma solitaria e
penitente vivéncia da afetividade. Em vez de maquinais, 0s gestos revelam as inquietacdes de
um processo de luto, vivido de forma causticante pelo corpo da prépria Akerman, que
permanece presente no quadro ao longo de quase todo o filme.

Mayne (1990) destaca a singularidade que a presenca de Akerman confere ao filme. Em
sua opinido, a presenca da diretora esta diretamente vinculada ao titulo e a forma como este
corresponde a estrutura da narrativa. Je, tu, il, elle estd dividido em trés ambiéncias espago-
temporais: 0 apartamento — onde emergiria 0 eu, no corpo da personagem-atriz-Akerman; a
viagem com ele, quando a protagonista sai do eixo de sua intimidade e estabelece um
relacionamento com o motorista de caminhdo que lhe oferece carona; e ela, o reencontro com
a namorada. Restando o tu que permanece um enigma, varidvel a guisa da interpretacdo. A
autora cogita em sua analise que tu poderia ser a propria Chantal Akerman, o duplo onisciente
por tras das cAmeras, uma vez que no filme ela € creditada como Julie, entendendo Tu deduzido
das duas primeiras letras de seu pseudénimo como atriz. Ndo é completamente inverossimil,
mas, apenas especulativo. Poderiamos supor também que "tu" seria o/a espectador/a virtual, em
sua identificacdo material com o corpo performativo-afetivo das personagens.

Para Mayne, esse encadeamento narrativo possibilita um agenciamento autorreflexivo
da alteridade lésbica, na reinscricdo do corpo filmico da diretora ao longo do fluxo da narrativa,
evidenciando, com suas descontinuidades, a matriz heteronormativa que convenciona as
relacfes de género no cinema. Na trajetoria de Je, a hetero e homossexualidade orbitam em
torno de seu eu, em paisagens que expressam seus processos de soliddo e as nuances de sua
sexualidade. Ela diz:

Je, tu, il, elle, por exemplo, estda saturado da presenca de sua autora,
explorando os possiveis alinhamentos com os pronomes de seu titulo, e
Akerman tenta nada menos do que reescrever o cenario cinematografico, que

9 "Eu, vocs, ele, ela”, numa traducdo livre do francés.
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prescreve as relagdes estereotipadas entre essas condi¢es ao longo das linhas
de simetria heterossexual (MAYNE, 2000, p. 153),

Embora o foco da sua analise seja 0 encadeamento narrativo movido pelas presencas
em cena, associadas a uma logica da enunciacdo — de quem fala o qué para quem — a
instabilidade que ela enxerga no aspecto relacional dos pronomes emana também dos corpos
gendrados das personagens, de uma erotica que passa pelo estranhamento e impessoalidade,
com ele, ao confronto e atrito, com ela. As assimetrias e simetrias que 0s corpos encontram em
cena tém como referente relacional comum o corpo de Akerman/Julie, que antes existe em seu
cenario para depois percorrer outros planos, em um devir sexual que salta de seu nomadismo e
da instabilidade que engendra nas distancias que estabelece no contato com outros corpos, ao
longo de sua passagem pelas trés ambiéncias filmicas.

O filme comega com um plano de Akerman virada de costas, sentada numa cadeira ao
lado de sua cama. Nele, o voice over destaca a sua condi¢do de exilio e abandono: "eu estou
neste quarto t&o estreito como um corredor, imoével ao lado da minha cama, atenta", é a primeira
declaracdo da narradora. Enquanto a sua voz conduz o tempo da narrativa, a cAmera fixa capta
os desdobramentos do corpo de Akerman no quadro. Diferente da dona de casa de Jeanne
Dielman, cuja rotina é preenchida por uma linearidade que se repete exaustivamente,
conduzindo o seu corpo por destinos previstos nos planos, neste filme, o confuso balé do corpo
de Akerman nos cdmodos da casa preenchem a vaguiddo de um tempo que passa com
dificuldade, enquanto espera por algo — talvez o fim do inverno, que € descrito pelo voice over
como simultaneo ao tempo filmico em que se encontra em casa, talvez noticias da amante ou o
fim de um periodo de luto.

A presenca de Akerman na tela atrai a cAmera, que a segue no entorno reduzido de seu
pequeno apartamento. Suas a¢des mostram-se desconexas na ocupacdo fisica do tempo filmico
(Figura 19). Ela transita entre poucos comodos e se relaciona com os parcos recursos dos quais
a sua casa despojada de objetos dispde — afastando os moveis, retira-os de quadro. Muda a
posi¢do do colchdo no chdo, come compulsivamente um pacote de agucar. Vai despindo o
quarto e a si mesma de qualquer zelo ou cenografia. Um minimalismo austero emoldura a

angustia de sua imobilidade e de seus movimentos esparsos.

100 Tradugéo livre de: "Je, tu, il elle, for instance, is satured with authorial presence that explores the possible
alignments of the pronouns of its title, and Akerman attempts nothing less than rewriting the cinematic scenario
that prescribes formulaic relations between those terms along the lines of heterossexual symmetry."
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Figura 19: esculpindo o espaco.

Fonte: Captura e manipulagéo.

Movimentos que preenchem o tempo e 0 espaco da casa e da tela. O aproveitamento da
ambiéncia interna rescende a soliddo da personagem, que ora permanece longos minutos
imovel, encolhida ou mirando o vazio, ora desorganiza 0s espagos com a performance de seu
corpo inquieto — Akerman se debate com o colch&o estendido na sala, estira-o, eleva-o, mexe-
se ate liberar o espagco do campo da tela dos mdveis e postar-se no canto da parede, obscura e
reduzida no espaco da tela (Figura 20).

Nesse interludio, ela também se ocupa em redigir uma longa carta — sem especificar a
guem se destina — rapidamente rabiscando varias paginas com um texto que flui acelerado.

Enquanto escreve, sua voz, fora de sincronia com seu corpo, no voice over, descreve o conteddo
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e a quantidade de paginas: "escrevi a mesma coisa por seis paginas", diz. A voz também adverte
que a carta provavelmente ndo seré enviada.

No exilio domestico da casa, ela permanece por alguma sorte de compromisso — com o
luto, ou com o tempo invernal que a sua voz exterior descreve acontecer do lado de fora, embora
ndo tenhamos indicios visuais disto no filme. Isolada do mundo, nutre-se de um Unico

mantimento: aglcar, estocado num pacote de papeldo (Figura 20).

Figura 20: Despido-se/Acucar.

Fonte: Captura e manipulagéo.

Deste ela se alimenta vorazmente, de forma irregular, assincronica, em varias colheradas
sucessivas. Os gestos convulsivos sdo intercalados pela escrita contumaz da carta. Numa das

cenas, 0 pacote vira e 0 agucar escorre pelo ch&o. Ela entdo o transporta de volta ao saco, colher
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por colher. Admitir que aquela era sua Unica fonte de alimento também revela um desleixo
penitente, que parece perpassar todos 0s seus gestos no processo de detencgéo ao qual se impde
dentro da prépria casa.

A velocidade do tempo é descrita em dias em vez de horas, para demarcar sua alienacao
com o mundo exterior. A passagem temporal narrada pelo recurso voice over também nao
condiz com o aspecto de Akerman nem com a aparéncia do entorno. Sua roupa permanece a
mesma, o cendario também. O tempo filmico s6 € visivel aos olhos do/a espectador/a em funcéo
dos escassos movimentos em seus deslocamentos: quando ocupa o sofa, a janela, o banheiro,
encolhe-se, ou esgueira-se num canto da parede. O espago do campo cinematogréfico é ocupado
de forma coordenada pela performance de um corpo que espalha e espalha-se em torno dos
objetos. Desafiadoramente parado, executando gestos minimos sem sair do lugar ou se
movendo lentamente para fora do quadro, e distanciando-se dos movimentos de camera que 0
buscam.

Roberta VVeiga entende os filmes de Akerman como engajados num “cinema estrutural
e corpdreo (...) no qual o plano formal é instituinte do sentido do qual depende toda a narrativa™
(VEIGA, 2012, p. 209). Mas esse plano, estruturado, forca e é forcado pelo atrito dos corpos
em cena. Pelos ritmos que eles constroem, com suas oscilagdes, ou por meio da sua constancia,
ambos dialogam com a estabilidade do quadro e imprimem uma sensacdo de fluxo, de
continuidade no interior da obra.

No interior do apartamento, a espera de Akerman exibe seus gestos desvalidos. O plano
a contém naquele ambiente, na mesma medida em que é dilatado por sua movimentacao
inquieta. Numa das cenas, ela se despe sobre o colchdo, num gesto usualmente associado a
fadiga. O corpo vivido de Akerman, expressa seu incobmodo fisico e desmotivacdo em realizar
tarefas ordenadas e continuas.

Sua nudez em cena destoa da erética convencional ndo apenas pelo enquadramento
distanciado, mas pela forma como o gesto habita o seu corpo. As coordenadas arritmicas
desprendem sensacg0es sinestésicas de suas acdes de ansiedade e estagnacdo — na distancia entre
voice over e corpo filmico, que neste filme ndo coincidem durante todo o primeiro terco de
duracdo, e também na forma como o corpo se desloca pelo espago. A personagem visita
diversos cantos do quarto exiguo, permanecendo imovel por alguns instantes dentro deles,
numa exploragéo cadtica do quadro.

Seus gestos compdem uma estabilidade desordenada, como para expressar ndo apenas

o claustro do quarto, mas também do quadro filmico, a forma como o seu corpo atua no plano
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pode ser compreendida pelo que Deleuze (1983) chama de erréncia. Para o autor, ha um trabalho
no interior do quadro cinematografico capaz de obter "grandes efeitos de ressonancia, operando
o confronto de um mesmo espago, uma vez povoado e outra vez vazio" (DELEUZE, 1983, p.
139). Os movimentos que esvaziam e preenchem o0s quadros 0s conectam entre si,
proporcionando ao olhar a percepcdo de imagens-acdo, nas quais ha uma sensacdo de
extravazamento da realidade do plano. Para ele, uma consequéncia das mudancas no paradigma
cinematogréafico que emergem no periodo posterior a segunda guerra, quando o modo de fazer
filmes instaura processos de transi¢ao temporal, nos quais

0S personagens se encontravam cada vez menos em situagfes sensorio-
motoras "motivadoras" e cada vez mais num estado de passeio, de
perambulagdo ou de errancia que definia situacdes Oticas e sonoras puras. A
imagem-acdo tendia entdo a explodir, enquanto os lugares determinados se
velavam, deixando emergir lugares quaisquer onde se desenvolviam os afetos
modernos de medo, de desapego, mas também de frescor, de velocidade
extrema e de espera interminavel (DELEUZE, 1983, p. 140).

Para Deleuze, a ruptura com uma dimensdo espacial restritiva conferia também um
sentido migratdrio aos corpos das personagens, que se guiavam por rumos que se explicavam
pelas relacdes que sucediam fora da tela, como 0s contextos sociais de entdo. Ele se referia ao
momento de eclosdo cinematografica das vanguardas artisticas do pds-guerra — como 0
neorrealismo italiano e a nouvelle vague francesa —, munidas de certa crueza e visceralidade na
abordagem dos corpos, aos quais buscavam investir da aparéncia de realismo cinematografico.
Nestes cinemas, a "forma-perambulacéo se libera das coordenadas espéacio-temporais [e] passa
a valer por si mesma ou como expressao de uma nova sociedade” (DELEUZE, 1983, p. 237).
E este perambular nomadico do corpo que move o quadro acentua-se na segunda metade do
filme, quando o espaco de contencdo deixa de ser 0 apartamento e se acomoda a outros quadros,
exteriores & casa.

Da clausura de sua sobrevivéncia no privado, a personagem Akerman-Julie passa a um
plano em que é vista pedindo carona numa rodovia. Recebida no caminhdo pelo personagem
que vird demarcar o espago-temporal ele, pois é o corpo dele que atrai para si a camera, desta
vez, estando a diretora-personagem fora do centro do plano, e muitas vezes fora de campo. Seus
primeiros minutos de convivéncia no interior do caminhdo transcorrem em siléncio. O som,
antes demarcando o tempo e as sensac¢Oes da personagem Akerman-Julie, surge para exibir o
grau de distancia entre os dois, que coabitam 0 mesmo plano e 0 mesmo interior — em cenarios
claustrofobicos, como é dentro do caminhdo, ou mais amplos. Nos primeiros momentos da

viagem, permanecem silenciosos, num dos planos ela dorme no banco de trés, enquanto ele



142

dirige, em primeiro plano. Na parada para o jantar, permanecem postados um ao lado do outro,
0 som de um aparelho de televisdo permeia o cenario e ambos séo filmados da perspectiva desta,
que emite os ruidos que lembram um programa sensacionalista. A cdmera captura os olhares
dispersos para a programacao, a duracdo da cena enfatiza a impessoalidade entre ambos, que
ndo se tocam e se expressam em poucas palavras e gestos comedidos. Com raras trocas de
olhares, porém empaéticas.

Em outra locacdo, um bar lotado, ambos se misturam a multiddo, mas a personagem
Akerman-Julie se afasta do centro do quadro, quase saindo de campo. E nos Gltimos minutos
da carona que eles conseguem desenvolver alguma intimidade. O motorista, em primeiro plano,
filmado enquanto dirige — em alguns momentos se enxerga o braco ou o perfil de
Akerman/Julie, embora esteja quase fora de quadro.

O motorista, entdo, ocupa o primeiro plano, num monologo que dilui completamente a
presenca da passageira. A cadmera exibe seu rosto, enquanto ele fala, sem interrupcdo, buscando
com algumas frases interrogativas a empatia da sua interlocutora — que em nenhum momento
Ihe contradiz, mas participa pouquissimo, apenas emitindo algum sussurro fatico ou afirmativo.
Parte dele a introducédo de uma dimensdo erética nos dialogos, relatando confidéncias explicitas
em torno de detalhes de sua vida sexual e mesmo de sentimentos incestuosos, ainda que velados.

Ao estabelecer as condigdes de erotismo, 0s personagens se engajam numa atividade
sexual ritualizada e pedagdgica que parte da conducdo do motorista. O plano fecha-se em parte
de seu tronco, centralizando o rosto. Com os comandos de sua voz e 0s movimentos de seu
ombro, deduzimos que ele coordena e dirige 0s movimentos da personagem, a0 mesmo tempo
em que segue dirigindo o caminhdo. Ela atua permissiva, ainda que silenciosa. Ndo ha
entrosamento corporal além do contato destinado a conducdo dirigida do braco de
Akerman/Julie. O motorista surge no plano imerso entre sua expressao prazerosa e a atencdo

demandada pelo volante, tomado pelos movimentos invisiveis da personagem (Figura 21).

Figura 21: Ele.

Fonte: Captura de imagem.
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O siléncio da personagem a inscreve em outro contexto de contengdo. N&o da falta de
desejo, ja que seu consentimento e empatia o expressam. Mas pela sua diluicdo num espacgo
coadjuvante do ponto de vista filmico, absorvida por um contexto repleto de ruidos e da
mecanica da urbanidade, no interior do caminhd em que viaja. Em seu processo de
deslocamento o gesto é comedido e, por vezes, invisivel. Novamente ela se vé retida em um
espaco do qual ndo pode sair deliberadamente, por alguns momentos, mas desta vez ndo vemos
a sua imagem.

Por fim, o filme exibe a ultima ambiéncia temporal. A casa da amante, que ela
surpreende numa visita ndo programada. Como contraponto ao minimalismo e despojamento
dos ambientes anteriores, a casa esta repleta de moveis, molduras, livros, plantas. Diferente do
apartamento de Akerman/Julie, essa é povoada e aparenta ser habitada.

A principio tratada como uma visita apenas temporaria, ao alegar que estd com fome —
nos trés espacos do filme hd uma relagdo compulsiva da personagem com o alimento —
Akerman/Julie permanece e usa a mesa de refeicbes como recurso para uma aproximacao com
a namorada reticente. Niveladas, Akerman/Julie senta-se a esquerda, enquanto a namorada
ocupa a cabeceira e o centro do quadro, a proximidade da mesa favorece o contato amoroso.

No quarto da casa da amante, desta vez novamente um plano conjunto exibe com
cenografia minima, basicamente uma cama. Nele, a textura clara de seus corpos salta, irradiada
pela brancura dos lengoéis e o preto e branco da pelicula. Ao longo de onze minutos e poucos
cortes, Akerman/Julie e sua namorada engajam-se num ato amoroso cuja coreografia remete a
movimentos de luta marcial, o tempo filmico e o ritmo evocam a sensacao sinestésica de um
enfrentamento. A errancia afetiva das duas personagens e sua busca de controle surgem do balé
das pernas e bracos das atrizes em cena — que lembram as vezes uma serpente de ouroboros,
tdo confundidas aparentam (Figura 22). Com seus gestos, buscam justapor-se e nivelar-se, numa
medida de forcas que alterna sucessivamente as posi¢cdes de ambas. Ainda que grande parte da
cena esboce uma performance de forga quase violenta e intensidade dos corpos, enredados
numa trama, ha um momento de trégua, quando a danca bélica cessa no acordo de um beijo —
gue também ocupa a centralidade do plano.

Mayne (1990) ressalta que a perspectiva ampla dos enquadramentos reforca a paridade
filmica dos corpos lésbicos e disside da vinculagdo com o enguadramento pornografico, que
tambem inspira alguns elementos do cinema narrativo — como os closes. Além dessa evidéncia,
podemos ressaltar que o poder atrativo e disjuntivo do corpo de Akerman/Julie em cena, a forma

como ele cruza ambientes desenhados geometricamente para reter e reproduzir codigos de
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intimidade e os decodifica pela poténcia de seu gestual e da errancia desses gestos em relacéo
aos objetos e outros corpos em campo, significa uma mise en scéne por intermédio de um corpo

vivido.

Figura 22: Elas.

Fonte: Captura de imagem.

Sobre os filmes de Akerman, Deleuze diz ainda que eles instituem um "gestus do
feminino" (DELEUZE, 2005, p.235), pelas reacfes corpdreas que surgem como rasgos das
rupturas sociais movidas pelas personagens. Para o autor, Akerman talvez se coloque um certo
problema, tanto pela aparéncia teatralizada quanto pela estilizacao repetida dos gestos ressaltar
esse encarceramento do feminino a vida privada. Em vez de estilizacdo, compreendemos as
repeticdes como performance, deliberativa das forcas do corpo, que as utiliza em seu
deslizamento para 0 mundo publico — a viagem da personagem — e na direcdo de uma
afetividade ndo normatizada — o enfrentamento amoroso com o corpo da hamorada. Portanto,
para uma subjetivacdo némade do corpo fora dos rituais prescritivos. Ainda que isto ndo se
concretize no universo do filme.

O corpo vivido se desloca de superficies e relagcdes condicionadas, atravessa espacos e
constroi tempos em gestos que prolongam o plano; e desprende sua forca cinética em torno da
liberacdo processual de sua condigdo doméstica, invisivel, inaugurando visibilidades por meio

da performance.

3.4.3. Le camion: a corporificagéo do invisivel e a voz performativa
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Marguerite Duras, escritora, diretora e roteirista, € um nome expressivo da historia do
cinema francés e esteve a frente de sua vanguarda cinematogréfica ao longo de varias décadas.
Seu primeiro aporte notorio para o cinema foi o roteiro de Hiroshima, mon amour (1959),
dirigido por Alain Renais, com quem contribuiu ativamente ao longo das filmagens (KAPLAN,
1995). E também reconhecida como escritora proficua e pelo seu protagonismo no movimento
literario do Novo Romance francés. Que propunha uma desconstrugdo do romance, movida por
uma narrativa fragmentada e guiada pelo fluxo de consciéncia das personagens -
proporcionando uma leitura perceptiva pelas sensacfes que evocava, sem 0 excessivo uso de
descricdes fisicas das imagens.

Tornou-se diretora quando ja possuia uma carreira literdria. Entre as duas atividades,
fez filmes de notdrio engajamento politico e escreveu livros em que tratava da condicdo das
mulheres, antes de este se tornar um tema recorrente na manifestacdo das micropoliticas
contemporaneas. Sua trajetoria transparece que ela antecipou diversos desdobramentos
politicos da arte e do protagonismo das mulheres, numa obra esteticamente transgressora.

As posicoes arrojadas de Duras eram forjadas numa concepcao anarguica de governo e
sociedade. Apostava, por exemplo, no movimento hippie e sua habilidade de constituir
comunidades fora do esquema de producdo industrial e da l6gica convencional de comunidade.
Interessava-lhe sempre o espacgo de "fora", a op¢do pelas margens. Segundo Kaplan (1995), isto
ocorria porque ela havia se desiludido particularmente com os mecanismos da politica
institucionalizada e do individualismo dessas liderancas, mesmo as de esquerda. Duras era
extremamente critica as desigualdades sociais, a invisibilidade politica das mulheres e das
classes trabalhadoras no interior dos partidos.

Sua opgéo pela construcdo de uma literatura fora da literatura e um cinema fora do
cinema deve-se também a consciéncia dessa invisibilidade. Como escritora, busca evidenciar o
siléncio como uma condicdo do isolamento das mulheres: "o que a mulher escreve &, na
verdade, uma traducdo do desconhecido, como se fosse uma nova maneira de comunicacao, e
ndo uma linguagem ja formada”™ (DURAS apud KAPLAN, 1995, p.135). Seu projeto de
implodir o conhecimento pelo conhecimento voltava-se & constituicdo dessa forma de
comunicagdo avessa as regras, onde sua voz fosse possivel. Como cineasta, busca constituir um
espaco para as imagens onde sua existéncia seja visivel, mas ndo pelas vias regulares.

Ao voltar-se para o cinema, leva ao cinematografico sua percepcdo da palavra, como

geradora de campos cognitivos e sensoriais que marcam o entorno de seus filmes. Ao mesmo
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tempo, constréi uma obra em que as personagens sdo corporificadas num sentido mais amplo,
por esse interludio afetivo entre a matéria do corpo e o corpo das palavras.

Maule (2009) destaca que Duras havia declarado como projeto cinematografico
"destruir o texto" (p.47), dilatando as propriedades representativas da palavra. Ela inscreve seu
trabalho no cinema também de modo disruptivo, promovendo descontinuidades entre o tempo
e a imagem, valendo-se da materialidade e dos recursos de edigdo e montagem como "territério
fecundo para a exploracdo de novas estratégias de representacdo através de diferentes midias e
em oposicdo as normas tanto literarias quanto cinematograficas” (MAULE, 2009, p. 47).1

Esse tipo de experimentacdo nos percebemos em Le Camion (1977). Neste filme, a
historia é contada pela sucessdo de dois fluxos que se alternam sucessivamente pela montagem
intercalada, e terminam por se sobrepor, do ponto de vista da percepcao. Num deles, no interior
de uma casa, dialogam os dois personagens, vividos por Marguerite Duras e Gerard Depardieu.
No outro, sdo exibidas imagens de estradas, longos planos gerais de carros cruzando rodovias
e cameras subjetivas do ponto de vista de um motorista de caminhdo, sem que haja a
centralidade de uma figura humana.

Na casa, os planos sdo geometricamente articulados para exibir os dois em cena da
forma mais simétrica possivel®2, Em torno de uma mesa, uma escritora — a propria Duras — e
um ator — Gerard Depardieu — discutem um texto (Figura 23). Alcangamos a condi¢cdo de
"escritora” e "ator" pelas posturas de ambos, e no carater exploratrio que as perguntas e 0s
questionamentos de Depardieu irdo estabelecer entre os dois e no universo do filme.

Mas, também pela forca da presenca de ambos, a0 menos se considerarmos o cenario
francés, a situacao tecida em tela é complementada pelas posi¢des que ocupam. Duras se porta
como uma autoridade, enquanto 1€ e explica as condi¢fes do seu texto. A descri¢do lida nos
primeiros minutos do filme, de uma paisagem invernal e azulada, é exibida com o voice over
da voz de Duras e coincide com as imagens das rodovias sob um céu cinza invernal. O
personagem de Depardieu pergunta: " — E um filme?". Ela responde: " — Pode ser um filme",
hesitante. Mas confirma em seguida: "— E um filme".

Os personagens despontam e avangam, na continuidade da leitura de Duras, como uma

mulher de "certa idade, com roupas da cidade", que pede carona na estrada, e € acolhida por um

101 Tradugdo livre de: " fecund terrain for exploring new strategies of representation acroos different media and in
opposition to both literary and cinematic norms".

102 Duras era reconhecidamente de baixa estatura, Depardieu tem 1,80m de altura e um fisico imponente.
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motorista de caminh&o em seu curso. Mas o decurso dos di&logos e das posturas ira corporifica-
los como duplos de Duras e Depardieu.

Figura 23: Duras e Depardieu

Fonte: Captura e manipulacéo.

Na medida em que o tempo filmico avanca, contida dentro do quadro no interior da casa,
e restrita apenas a leitura do texto — de modo formal, recitado — Duras invade o quadro das
imagens que circulam na rodovia, investe-se do corpo imaterial e especulativo da "dama do
caminhdo", como vira a chama-la, mais de uma vez, no decorrer da leitura. E Depardieu
incorpora também o personagem do motorista, investiga sua intencionalidade e, a partir de dado
momento, passa a responder pelo que ele sente e a validar suas atitudes.

A leitura de Duras é intencionalmente vaga. Ela evita descri¢fes detalhadas sobre o
cenario e as pessoas dentro dele: "a paisagem ¢ irrelevante", diz em resposta a Depardieu. A
trilha sonora — variagOes de Beethoven sobre um tema de Diabelli, interpretadas pelo pianista
Pascal Roge — demarca as transi¢des entre dos dois espacos-temporais filmicos, a sala da casa
e 0 universo das estradas. Nestas, 0 piano ecoa, ritmando a celeridade dos carros cortando o

panorama. A palavra mével de Duras ndo apenas migra de seu corpo fisico e percorre as
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instancias viajadas pelo caminhdo, mas faz as vezes de um fluxo de consciéncia por meio do
qual a voz adere aos caminhos da estrada.

A leitura de Duras é performativa. Sua voz €, a um sd tempo, corpo, paisagem e
sensacOes. Visiveis naquilo que descreve de forma gradativa — os olhares e sensacdes
entremeados durante a aproximacao que ira ocorrer entre 0s personagens imateriais, na estrada,
0 tipo de musica que se ouvird na dimensdo do caminh&o constréi um plano imaginario,
dimensionando os objetos com 0s quais 0 corpo de sua personagem/duplo ird se relacionar.
Informa, por exemplo, que ha outro homem dormindo na boleia e dormira durante todo o filme.
Também indica o tipo de musica que ira tocar no radio.

Por mais de uma vez, ao longo do filme, Depardieu pergunta a Duras quem seria aquela
mulher. As respostas dela sdo vagas. Na primeira vez, ela diz apenas: "uma mulher de classe
baixa'®®, entende?", e ele concorda. A relacdo entre Duras e Depardieu é construida
cinematograficamente de modo a que se possa perceber a forca da primeira. Instituida por
recursos que desdobram a poténcia de seu corpo pequeno e acomodado na cadeira: 0 dominio
da palavra, seja para impd-la, provocar ou para negar descricbes que ndo estdo em seus
designios autorais. Plano e contraplano desenham uma mecanica filmica entre os dois, diretora-
roteirista e ator, que ird sobrepor-se ao engajamento entre as personagens invisiveis que
dialogam na trama paralela.

Embora o texto literario das descri¢des de Duras gere uma carga de intensidade no filme,
pela forca do contetdo que ele evoca — ela alude a espagos como um "sublime deserto de uma
terra esvaziada"—, € o tom impositivo de sua voz que o torna tdo presente. Por exemplo, ela diz
de sua personagem-duplo que ela "canta", em momentos de forte carga dramatica,
entrecortando situagdes de estresse no didlogo com o motorista. Nestes, a trilha de piano surge
para simular a intensidade de seu canto. Mas é a melodia na voz melancoélica de Duras que
empresta uma nota de tristeza a sua personagem.

Outros elementos s&o atraidos a trama pela voz/leitura de Duras. A aparéncia errante
de sua personagem, que, segundo o seu relato, havia se aproximado do caminhao num trecho
inabitado da estrada, somam-se outras inscricdes condicionadas a questdes sociais, ligadas ao
momento politico vivido pela Franca. Emergem dialogos sobre classe, sindicalismo e
sobrevivéncia. A personagem oscila entre uma utopia marginal e um ceticismo apocaliptico.

Em determinado momento afirma que "toda revolugéo é possivel”, em outro contradiz:

"gue o mundo se arruine é a unica politica". E quando questionada pelo seu

108 Duras usa a palavra déclassé.
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interlocutor/motorista a respeito de suas motivacdes politicas, ela (na voz/leitura de Duras):
"aponta para a janela do caminhdo e mostra o fim do mundo", apontando para o0 mar.

Mas, o mar virtual ndo surge nas imagens de estrada que se seguem a essa sequéncia. E
parte da errancia encadeada pela personagem/duplo, um fim alentador para os males, uma
perspectiva estabelecida pela sinestesia entre as imagens da estrada de céu azulado, a trilha do
piano, e a voz de Duras nos guiando para: "O fim do mundo, a morte, o mar, a soliddo na terra
e em todo o sistema planetario”.

A errancia da personagem se da pela forma como a voz/leitura estabelece dominio sobre
os planos. Inclusive borrando os limites entre a ilusdo e a matéria filmica, construindo as
evidéncias em torno da imaterialidade material do cinema. Em dado momento, ela chama a
paisagem que se vé do ponto de vista de onde estdo sentados, no interior do caminhdo, de tela,
quando diz: "tudo esta no todo, em toda parte, a todo tempo.(...)La diante de nés na tela. (...) A
estrada a nossa frente". Em outro momento ela burila os géneros cinematogréficos: ao descrever
a soliddo amorosa da personagem, Depardieu a indaga: " — E um filme de amor?". E ela
responde que sim, € um filme de amor. Pois é um filme sobre tudo.

Ao mesmo tempo em que corporifica a personagem, em sua leitura, Duras alarga o
proprio corpo para um limite intangivel, e dilata a imagem do caminhdo e de sua cabine vazia
que aparece no fluxo de imagens que intercala o espago-temporal de seu didlogo com
Depardieu.

Duras destaca que eles tém pouco em comum, mas se encontram encarcerados no
mesmo lugar, véem a mesma paisagem, a0 mesmo tempo e a partir do mesmo espaco objetivo.
Mesmo entendendo que as condi¢des do encarceramento sao diferentes para ambos, pois é ela
guem esta sendo transportada, e € ela que ndo tem profissao aparente, nem sabe-se de onde veio,
esse nivelamento cria uma proximidade entre os dois que se estabelece a partir do sentido que
0 plano imaginario da estrada que se descortina diante deles (a "tela" que se abre no espaco da
cabine do caminh&o) (Figura 24).

Nesse nivelamento pode estar implicita a ideia de Duras sobre a espectatorialidade do
cinema, pois ela diz: "eu os vejo encarcerados na cabine, ameacgados pela mesma luz. (...) [Na]
camera escura, um fluxo de luz. O medo da catastrofe, o conhecimento politico".

As descri¢Oes de Duras séo também sensoriais — remetem ao tempo, a infancia, fazendo
ressoar a distancia entre os dois corpos encarcerados no caminhdo. A personagem que néo diz
de onde veio — apenas sugere ter escapado de um asilo psiquiatrico — ndo oferece justificativas

objetivas sobre suas motivagdes. Ela se mostra desiludida com as ideologias socialistas e a
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teoria de Marx, 0 que proporciona uma indisposi¢cdo com o motorista, que se declara afiliado

ao sindicato e membro do partido comunista.

Figura 24: O caminhdo, a cabine e a "tela".

Fonte: Captura e manipulacéo.

Duras envereda por um debate em torno da alienacdo e do reacionarismo. Os
personagens/duplos falam de proletariado e luta de classes como parte da sua motivacao
interior, mas ndo necessariamente de suas acfes. A personagem de classe baixa — decaida
socialmente, talvez — parece enaltecer as contradi¢des entre capitalismo e socialismo como
elementos de sua prépria angustia existencial, enquanto 0 motorista aferra-se ao prospecto de
sobrevivéncia politica pela via da revolucéo.

Em principio, no texto lido, ndo estdo visiveis todas as marcas corporais da personagem

feminina, das quais se poderia deduzir a totalidade de sua condicdo social. Além de ser uma
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mulher, de certa idade, que j& ndo € interessante — segundo parcas revelagcdes de Duras. A
personagem ndo diz dos motivos da viagem apenas que ird visitar a filha e o neto, cujo nome é
Abraham, mas declara, por intermédio da voz/leitura — que ndo introduz apenas dialogos, mas
fluxo de consciéncia —, que o neto ndo é judeu, e possivelmente fora inventado.

A tensdo entre coletividade e individualidade, presente nos dialogos dos dois
personagens encarcerados no interior do caminhdo, abre uma fresta espagco-temporal que nos
permite compreender a fugacidade desses corpos politicos. A um s6 tempo, Duras engendra um
corpo filmico para o seu texto, feito de virtualidade, e um sensorium temporal que regula os
limites dentro e fora da tela, e as transi¢des entre arte e politica, nos moldes rancierianos.

Em meio a tensdo de um dialogo sobre politica com o motorista, ela ird dizer, aludindo
a voz virtual de sua personagem/duplo e ao mar invisivel: "escute, ela canta, ela fecha os olhos
e canta. Ouve-se o0 mar". Seu deslocamento politico esta na errancia de seu corpo filmico —
duplo e fisico, como é também a escritora/diretora, ao conduzir uma trama que se bifurca entre
um material e um imaterial que na verdade sdo desdobramentos performativos da ficgdo. Sua
voz/leitura é entrecortada propositalmente, como também é proposital a construcéo desse corpo
a partir de contradi¢6es. Pois sdo parte do projeto politico de Duras, de sua ideia de cinema, de
politica, de literatura e de mundo.

Proximos ao final do filme, os personagens no fluxo da casa, espaco das leituras,
aparentam cansaco. Duras pergunta se Depardieu deseja fazer uma pausa, mas avisa que ja esta
acabando. O filme proporciona também essa sensacdo sinestésica de jornada, do cansaco de
corporificar essa segunda dimensdo filmica (do caminhdo), que é ainda mais real e verossimil
que a primeira— ja que a casa é apenas um ensaio, um esboco. No entanto, ndo se trata de uma
natureza platbnica da representacdo, mas de uma declaracdo de vinculo entre os corpos
imateriais, imaginados, e os corpos fisicos, que planejam torna-los um filme. Quando de fato
ambos estdo corporificados na distancia que possibilita que se compreenda a historia.

Em certo momento Depardieu pergunta pela segunda e ultima vez como é a
personagem. Duras, desta vez, responde, num plano fechado de seu rosto que amplia a sua voz
firme: " — Pequena, magra, grisalha, banal, tem essa nobreza da banalidade. Ela é invisivel.
Toda noite ela detém os caminhdes e conta a sua vida pela primeira vez".

O corpo virtual da personagem entéo é fundido ao corpo de Duras, cuja aparéncia fisica
fortalece os aspectos da descricdo. E a invisibilidade humana da personagem feminina se
confunde com a invisibilidade da Duras escritora/diretora, oculta por tras das histérias que conta

e dos filmes que faz. A linguagem literaria da escritora é conduzida ao mundo filmico por meio
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da sua voz e da sua presenca filmica. E uma palavra corpdrea, pois é gerada pela poténcia de
seu corpo. Ranciére afirma que:

[a] lingua das imagens n&o é uma lingua. E a forca de um corpo que constroi
sua propria performance atravessando-se diante dos encadeamentos dessa
lingua. E um compromisso entre poéticas divergentes, um entrelacamento
complexo das fungbes da apresentacdo visivel, da expressdo falada e do
encadeamento narrativo (RANCIERE, 2012b, p. 80).

A voz/leitura de Duras ndo ¢ uma leitura. E a constituicdo de uma contiguidade filmica.
A performance de seu corpo pequeno, fragil e ja envelhecido atravessando planos pela errancia
que sua palavra esculpe no espaco-temporal filmico, onde por se mostrar invisivel, torna-se
mais nitida.

Duras, Akerman e Deren constroem entdo perspectivas de corporeidade filmica que
acentuam a intimidade construida no interior dos planos como um encarceramento, numa
realidade filmica vinculada ao privado (os cdmodos da casa, o sentido mesmo da
domesticidade) e o gesto — fisico ou imaterial — como elemento condutor entre os planos, que
proporciona transi¢cdes espago-temporais com dimensdes da vida publica constituidas no campo
filmico — a viagem, a carona, 0 mar. Buscam a evidéncia do banal, do cotidiano e do repetitivo
como uma possibilidade de uma visibilidade geradora de libera¢do — do corpo para fora dos

encarceramentos da tela, em transi¢cGes que acentuam o carater némade de sua performance.
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4. O Corpo vivido
4.1. A matéria e o real

No capitulo anterior, buscamos investigar filmes que expressavam projetos artisticos
bastante vinculados a presenca dos corpos das realizadoras, tensionando a estrutura e a forma
filmica de modo a demonstrar os transitos de suas personagens entre publico e privado.
Observamos que aspectos tecnoldgicos e formais evidenciam uma estética povoada de
contradi¢cbes no que diz respeito a visibilidade artistica destas, quando de sua presenca
simultanea dentro e fora do quadro.

Neste capitulo, enveredaremos por um desdobramento desta presenca em obras que
ndo declaram os mesmos pressupostos de arquitetura filmica na estruturacdo da narrativa, a
coincidéncia entre 0 corpo em cena e 0 corpo como uma marca da realizadora se da em outro
grau, embora hajam interseccdes e sobreposicdes comuns a estas propostas e aquelas
anteriormente analisadas. Tratam-se de filmes feitos com outros pressupostos tecnolégicos e
um aparato e intengdo que aproxima o/a realizador/a dos objetos filmados, usualmente
classificados como pertencentes a vertente do cinema documentario. A problemaética do
documental, diferente do cinema narrativo, ndo esta centrada apenas na ordem sequencial ou
estrutural do filme. Sua construcdo corpdrea passa também por uma afirmacdo enquanto
documento factivel, ancorado no real.

Embora todo filme seja um residuo da matéria corpérea, o cinema documental constroi
o territério de sua encenacdo sobre essa evidéncia. Nessas produgdes, os planos costumam
possuir outro peso, contorno e angulacdo. A camera na mao, a imagem de arquivo, a entrevista
—em vez dos espelhados “plano e contraplano”, embora estes surjam, mas menos insistentes
— reproduzem esse sintoma de realidade e comp&em aspectos relevantes de sua estética, mas
esta ndo se resume a eles. Revestem-se também da propria materialidade do tipo de filmagem
empreendida, com o amplo uso do video e tecnologias mais rudimentares de revelacdo, como
os filmes gravados em pelicula super 8, 8mm e 16mm. A dimensdo espaco-temporal tera
diferentes relevos e texturas.'%

O corpo nessas imagens costuma assumir outra sorte de mobilidade e também de

espessura. A evidéncia do sujeito por tras da camera ndo é ocultada pela concepcéo filmica ou

104 Estamos pontuando algumas das caracteristicas que fazem a heterogeneidade gque concerne aos documentarios,
de modo algum postulando que tais artificios sejam exclusividade deles, sobretudo por compreendermos que a
delimitacdo por géneros ndo é uma hipétese de nosso trabalho nem o eixo dessa investigacéo.
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delineada pela acéo da realizadora-personagem no interior dos quadros. O sujeito, em geral,
esta postado na condicdo de olho, com a cdmera subjetiva, conduzindo imagens.

A temporalidade também €é destacada por outros recursos e a no¢do de espa¢o muda.
Se, antes, o quadro e o fluxo da narrativa constituiam os campos em que se articulava a
visibilidade, a cdmera subjetiva ird reposicionar o ponto de vista do corpo, atuando como a
visdo direta. A invisibilidade e a visibilidade passam a articular uma distancia, o que se vé depde
a respeito da condi¢do de quem esta vendo (com o olho da camera). O visivel ird se construir
também como uma completude, algo que emerge para relacionar-se com o corpo que filma,
dando as coordenadas de um olho tatil.

H& duas camadas que se entrelacam. A primeira diz respeito a propria compreensao
deste tipo de cinema. A segunda, as formas como iremos admitir a presenca do corpo dentro
dele. Comolli (2008) ira ressaltar a importancia da presenca filmica como algo que projeta certa
classe de documentarios que se difundiram a partir dos anos 90, nos quais "ator" e
"personagem" central sdo um s@, em obras filmicas dotadas de carater testemunhal, que
promove o enlace entre a voz autorreflexiva, a experiéncia e a estética. Aproximando, deste
modo, a experiéncia do corpo filmado a do corpo que olha a tela. Sobre isto, posteriormente ele
ird declarar que:

Unir o olhar ao que se olha: isso faz um documentario. Levar o espectador ao
plano. Revelar uma homologia dos lugares entre os espectadores dentro do
filme e os espectadores que o0 assistem, uma nuance de que aos primeiros se
obriga a forca, enquanto o0s segundos consentem, mais ou mMenos
voluntariamente, na obrigacéo de mobilizar seu olhar, e este consentimento é
também uma afirmacéo subjetiva por si (COMOLLI, 2010, p. 122-123)%

O olhar é, portanto, central em sua obra, pois, além da presenca do espectador — sem a
qual um filme néo se realiza por completo —, a subjetividade evidenciada nos registros (a camera
que filtra e enquadra a matéria) opera promovendo um sentido de visdo. Em sua concepgdo de
cinema, o autor insiste naquilo que ele ir4 traduzir como risco do real, e na poténcia do
documento néo roteirizado e impolido — opondo-se a uma ordem que, para ele, seria um atributo
da ficcéo.

Comolli é, portanto, mais assertivo quanto a deliberada conducdo deste olhar e aos

incobmodos que ele podera instalar no espectador. Ao delinear, de certo modo, as convencoes

105 Traducdo livre de: "Unir la mirada y lo que se mira: eso hace un documento. Llevar el espectador al plano.
Revelar una homologia de los lugares entre los espectadores dentro de la pelicula y los espectadores de la pelicula,
con el matiz de que a los primeros se los obliga a la fuerza, mientras que los segundos consienten mas 0 menos
libremente a la obligacion de movilizar su mirada, y este consentimiento es también una afirmacién subjetiva de
por si."
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do documentério orientadas por sua capacidade de captar os vestigios do real, instituindo um
espetaculo que ird avancar além do que os contornos da ficgdo permitem, o autor demarca uma
distancia entre o filme documental e ficcional e opta por ndo ultrapassar as conexdes e
elementos que Ihes sdo comuns.

Entendemos que as contribuicbes de Comolli (2008, 2010) ressoam na perspectiva
ontoldgica de cinema que delineamos a partir do Capitulo 2, entretanto, nosso ponto de vista
acerca da materialidade articula aproximag6es um tanto distintas das tracejadas por ele, que
terminam por ladear o documentario a parte, com seus atributos e especificidades. Ainda que o
autor reconheca a constituicdo de ordem materialista e subjetiva como algo comum a todos os
cinemas.

Neste sentido, recorremos novamente as distancias evocadas por Jacques Ranciere, que
entrecruzam todos os capitulos deste trabalho, justamente porque problematizam que ha
instancias percorridas entre as polaridades estabelecidas pela critica, e é no espago desses
intervalos que se pode vislumbrar mais profundamente a densidade politica dos projetos
artisticos contemporaneos. Ranciere atribui, como ja vimos, estas coexisténcias e contradi¢des
como proéprias de um regime estético da arte, no qual o cinema se destaca por sua forma, que
promove convergéncias entre arte e espetaculo, rompendo com a suposi¢do de imobilidade e
passividade que o regime representativo destina a ambos. Munido desse pensamento, no qual
prevalece o enfoque em torno das relacfes, em vez de nas oposic¢des, da arte contemporéanea,
ao pensar o lugar da visdo e da politica do documentario, este autor caminha por atribuicdes
ndo tdo diversas das que utiliza em suas analises do cinema ficcional.

Ranciére (2005b) se permite percorrer os diversos cinemas norteados pela perspectiva
de que esta é uma arte convergente — do ponto de vista técnico, estético e politico. E que é o
cinema que vira matizar a organizacdo do que ele propriamente entende como regime estético,
sendo a ficcdo parte indissociavel de todo e qualquer cinema, que apenas se articula de forma
distinta nos intervalos e gradacGes promovidas pelas distintas praticas cinematograficas.

O cinema seria aquele capaz de mostrar as coisas num universo que agrega tanto a
poética da interpretacdo quanto a capacidade de reter ideias proprias a partir do que se enxerga
num filme, além de mirar-se numa poética da verdade que é propria da ficcdo, presente nos
herdis modernos, tais como Don Quixote, em sua busca que funde o ludico e o verossimil.
Assim como estes textos, o0 mundo do cinematografico se destaca por sua capacidade de
intercalar matéria e ilusdo. O autor esclarece que:

0 cinema é a arte que experimenta em maior medida o conflito entre essas
duas poéticas ou trata de bem combina-las. Combinagdo do olhar do artista
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gue decide e do olhar mecénico que registra, combinacdo de imagens
construidas e de imagens vividas, costuma fazer desse duplo poder um simples
instrumento de uma substituicdo da poética classica. Em troca, é a arte que
pode elevar a seu mais alto poder o duplo recurso da impressdo muda que fala
e da montagem que delimita as poténcias de significacdo e os valores de
verdade (RANCIERE, 2005b, p.185)'%¢,

O cinema seria esta arte que materializa e corporifica a concretude a seu proprio tempo.
Para Ranciére, essa poténcia do real estd em todo o cinema, em Sseus corpos e na sua condicao
de via intermediaria entre vida e arte que abastece tanto a feitura do filme (aspectos materiais)
quanto aquilo que se faz a partir da experiéncia de ver filmes (aspectos sensiveis). Essa distancia
entre ver e fazer permite que o cinema e 0 mundo material ndo se separem nem se unam
indefinidamente, mas, mantenham-se articulados, como interface analoga um do outro. Assim
também ele enxerga o ténue fio que separa o filme de ficcdo e 0 documentéario. Ranciere entende
0 cinema documental como um género da ficgdo e seu potencial subjetivo — a presenga e
evidéncia do olhar, do arquivo e do documento — como uma ficcdo da memaoria. Ou seja, uma
capacidade de estabelecer um elo entre as recordacdes fisicas e a projecdo filmica.

N&o apenas enderecando o olhar numa busca por desnudar a realidade em sua
concretude, mas num trato com o factual que encontra na tradugdo filmica do real ndo "um
efeito a ser produzido, mas um dado a ser compreendido" (RANCIERE, 2005b, p.182), e
encenado dentro da realidade do filme.

A memodria se instala, desse modo, na ficgdo, a partir dos intervalos que esta é capaz de
promover entre a heterogeneidade dos elementos — materiais e expressivos — que compdem o
cinema, agregando, a um s6 tempo, os rastros do real, a evidéncia de seus arquivos e também a
forma como estas verdades se dissipam no plano do visual. Além disso, a complexidade dessa
ficcionalidade do documental também reside no fato de que o olhar entrega a presenca do/a
realizador/a, ndo apenas por seu corpo filmico interiorizado na dimensao do quadro, mas pelo
deslocamento que seu olho promove a partir da exterioridade da cdmera, considerando-se que
muitas produgdes partem desse engajamento entre 0 olho e a cdmera como uma premissa da

participacao ativa do/a realizador/a.

1% Traducéo livre de: "el cine es el arte que experimenta en mayor medida el conflicto entre las dos poéticas o bien
trata de combinarlas. Combinacién de una mirada de artista que decide y de una mirada mecéanica que registra,
combinacion de imégenes construidas y de imagenes vividas, suele hacer de ese doble poder un simple instrumento
de ilustracion al servicio de un sucedaneo de la poética clasica. Y, en cambio, es el arte que puede llevar a su mas
alto poder el doble recurso de la impresion muda que habla y del montaje que delimita las potencias de
significacion y los valores de verdad".
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Ranciére explica que as intricadas fontes das quais se abastece fazem da ficgdo
documental tanto mais complexa, porque encadeia imagens heterogéneas, quanto mais
homogénea, pois transparece uma dimensdo da realidade com maior verossimilhanca. O que
faz do filme munido desses atributos, portanto, capaz de estabelecer concordancias e
discordancias evidentes entre as duas vozes narrativas: mecanica e subjetiva. Engendrando uma
memodria filmica que emerge sob o atestado de estar vinculada a uma primeira pessoa.

Aqui partimos da visdo de Ranciere (2005b), do cinema documental como recriacao de
um vivido, com todos os lampejos de perdas e adaptacdes que a documentacao desta memoria
conduz no mundo filmico. Uma mecénica tecnoldgica e afetiva que extrai da materialidade seu
modo de reter lembrancas. Nos filmes que analisaremos a seguir, essa maneira de retomar o
corpo por meio da reconstituicdo memorial, no plano do filme, é também um modo de restituir
ou instituir corpos materiais e suas experiéncias do vivido. Associamos, portanto, a ficcdo da
memoria ao conceito de corpo vivido, que dimensiona a experiéncia que cada corpo tem ao
existir no mundo, como significado e consciéncia, por intermédio de seus sentidos, nas
definicbes fenomenoldgicas de perspectiva feminista de Beauvoir (1967), Sobchack (1991),
Moi (1999) e Young (2005) .

4.2. O corpo vivido como memoria filmica

No Capitulo 1 buscamos evidenciar o dualismo das categorias corpo e mente, em sua
fundamentacdo nos primérdios da filosofia, observando o seu impacto no universo da arte —
desde as concepcOes de arte e artista até a persisténcia de certos padrbes corporais. Também
analisamos de que forma os estudos feministas percebem e criticam essas construcdes,
considerando o incdmodo que o feminismo material instala nas anélises contemporaneas.

Fomos além e investigamos a categoria de corpo vivido — retomando a proposta de
Beauvoir, adaptando-a a interpretacdo das poténcias corporais nas artes no regime estético. Para
a autora, o corpo feminino era visto como uma situacdo, uma moldura imposta mediante as
adequacdes que a cultura investe nos corpos que "nascem mulheres” ao longo das suas vidas.
No Capitulo 2 retomamos essa ideia de corpo vivido, como um corpo gendrado que emerge
em caracteristicas das personagens e de seu entorno, em ritmos dados pela errancia dos gestos

e na alternancia da montagem e do enquadramento cinematografico. Aqui, buscaremos elucidar
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de que forma o corpo vivido pode ser também uma condigdo da experiéncia cinematogréfica,
partindo dos aspectos memorialistas dos filmes documentais?’.

A retomada do corpo vivido a partir das abordagens de Beauvoir, e de suas leitoras
contemporaneas (MOI, 1999; YOUNG, 2005) surge também como uma intervengdo para
articular a memoria do vivido e as condigdes de existéncia corporal tais como se apresentam
para as mulheres — a partir das contribuigdes destas autoras — aos processos de identificacéo
por intermédio das conexdes entre nossa percepc¢ao e o reconhecimento da mateéria filmica, com
base nas contribui¢des de Vivian Sobchack (1991, 2004).

Antes de nos determos a especificidade do filmico, é importante ratificarmos o porqué
de uma teoria do corpo pautada numa obra precursora e ja bastante revista e debatida — ainda
gue ndo necessariamente esgotada. Primeiro, porque as teorias feministas, abastecidas por uma
praxis tedrico-politica, encontram-se sempre em processo de revisdo. No momento atual, ha
vozes gque apontam um possivel "retorno ao material” (BARAD, 2003; ALAIMO; HEKMAN,
2008) e outras que entendem a dimensdo biolégica como um referente estratégico para a acéo
teodrico-politica (BRAIDOTTI, 2005; HARAWAY, 2009). O corpo com suas marcas e sua
interioridade enquanto matéria desponta como aparato estratégico para a investigacdo de
questBes que tocam as mulheres e estdo obscurecidas nas catedras e agendas.

No caso da critica cinematografica de viés feminista, as leituras do corpo vivido
propostas como abstracdo tedrica para a compreensdao de materialidade e espectatorialidade
consideradas neste trabalho optam por um corpo que ndo destaca sua compleicdo de corpo
gendrado, priorizando as variantes de projecdo e identificacdo, dado o enderecamento que cada
espectador pode fazer da matéria filmica. Propomos uma pequena revisdo que evidencie essa
questdo, latente nas perspectivas tedricas aqui trabalhadas, o que nos remete a uma retomada
de Beauvoir.

De todas as criticas a Beauvoir, talvez Butler (1990) seja a de maior reverbera¢do. Em
seu livro Problema de Género ela aponta que a obra de Beauvoir ja utiliza o conceito de género,
embora ndo o sustente, apresentando-o a partir de uma apropriacdo cartesiana da dialética
hegeliana, que atribui passividade ao feminino e direciona a condicéo de tornar-se mulher a um

percurso determinista e ancorado na biologia.

107 Ha consideravel literatura sobre autobiografias escritas, desta, decorrem algumas adaptacdes ao campo
cinematografico. Por exemplo, Lejeune (2008) busca adaptar sua nocéo de pacto autobiogréfico aos filmes, apds
notar que nem sempre seria evidente a ndo vinculagéo ficcional, mesmo numa obra conceitualmente moldada a
forma de uma proposta documental — como aquelas que ele denomina autoficgdes. Aqui neste texto, entretanto,
partimos de uma compreensdo de subjetivacdo considerando as questfes de género que nela incorrem ndo sendo
necessario enveredar pela questdo do pacto, cuja prerrogativa diz respeito a relacdo entre realidade e a ficcdo no
plano enunciativo.
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Femenias (2012) discute que tanto Butler quanto outras criticas foram bastante taxativas
em relacdo ao possivel cartesianismo de Beauvoir por se deterem (e remeterem com mais
frequéncia) aos aspectos existencialistas de seu trabalho, desconsiderando a sua dimenséo
fenomenoldgica. A fundamentacdo fenomenoldgica, ancorada na leitura de Maurice Merleau
Ponty, trabalha a ideia de consciéncia do corpo, ndo necessariamente de autoritarismo ou de
voluntarismo na aceitacdo ou negac¢do do corpo.

A autora frisa que tal consciéncia corporal ndo € uma instancia do existencialismo ou
um psiquismo, a corporeidade e a consciéncia sdo extensdes uma da outra na relagcdo perceptiva
com o mundo. As poténcias mental, fisioldgica e cognitiva estdo dinamicamente atreladas a
consciéncia, que é vista como uma dobra do mundo — parafraseando as palavras de Merleau-
Ponty.

Compreender o corpo como situacdo, uma fronteira para a transcendéncia, ndo veda as
possibilidades de que esse corpo possa ser transmutado, apenas esta nao foi a prerrogativa do
trabalho de Beauvoir. A autora partia de uma série de restrigdes politicas amparadas em
condicdes vitais e factuais bioldgicas como estruturantes de uma matriz cultural corporea, na
qual a biologia atuava como artificio de fragilizacéo.

Ja Butler (1990) problematiza os dualismos e exclusbes — verdadeiras, a obra de
Beauvoir assume suas lacunas — do género Outro de Beauvoir, em seu percurso entre o
condicionamento a objetificacdo e a subjetivacdo. Butler destaca que Beauvoir ndo admitia que
a alteridade pudesse residir em fatores para além dos bioldgicos e ser contradita pelo género
parddico e performativo, propostos por sua tese da desconstrucdo do género.

Butler esmera-se em destacar os dualismos presentes no conceito de género com sua
obra, que atua numa necessaria desestabilizacdo. Beauvoir, de fato, ndo enfrentou as
possibilidades de superacdo dessas condi¢des de forma assertiva em seu texto, mas ele préprio
é uma tarefa de superacdo, assim como o de Butler.

O corpo vivido de Beauvoir é aquele que fala da consciéncia das limitacfes de saber-se
mulher no processo de integrar-se a um mundo no qual o feminino emerge de fungdes organicas
ordenadas como um constructo social, para ela, é a cultura que agenda a biologia, ndo o
contrario. Sua nocdo de situagdo, como uma construcdo a partir da socializacéo e codificacdo
do bioldgico, reaparece de forma ciclica, sélida como nunca, como um problema para os
estudos que destacam o lugar da mulher e sua constitui¢éo para estar e atuar no mundo.

O corpo vivido emerge como uma consciéncia sensivel de si mesmo, de sua poténcia

material e da capacidade de afetar e ser afetado pelo mundo fisico. Para Sobchack (1991) esse
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dialogismo também perpassa as dimensdes da experiéncia cinematografica como um todo. Ela
assinala que a condicdo de estar diante da tela e enderecar nossa visdo as muitas e efusivas
formas que desta fluem nos leva também a percorrer o contato com um outro presente naquele
espaco,”nos assistimos a experiéncia expressiva de uma experiéncia de ‘outros’, e também
expressamos nossa experiéncia perceptiva" (SOBCHACK, 1991, p. 9).1%8

Os sentidos de quem presencia a experiéncia sensivel do cinema séo parte preponderante
na compreensdo das formas que dele ressoam. A natureza cinética dos corpos atua nessa
interseccdo, entre 0 movimento exterior, dentro da pelicula, e a interioridade fisica, as sensa¢des
e tensdes ocasionadas pelas fendas dos sentidos - viséo, audi¢éo, tato. Embora a autora destaque
a visdo como eixo da poténcia dos corpos cinematograficos, admite o engajamento de todo o
nosso sensorium, nos sentidos que apreendem as coisas do mundo.

Organicamente estabelecidos, os sentidos permitem que gestos do "dentro™ do filme
estabelecam uma continuidade com os gestos exercidos "fora" da dimensdo filmica, na
constituicio de uma dimensdo subjetiva e material da tela como continuidade da vida. E pelo
olho do espectador que passa essa experiéncia, que tanto apreende as condi¢des filmicas quanto
elabora acerca do lugar indireto de comando desses movimentos ocupado pelo/a realizador/a
da obra. A relacdo do espectador com o cinema passa por uma performance do invisivel, na
qual a consciéncia do movimento faz com que este se aproprie do que vé, tomando como
referéncia sua prépria performance da existéncia.

As alternancias entre visivel e invisivel como mecanismos perceptivos dessa ontologia
do cinema sdo, portanto, o espaco em que a identificacdo com os corpos filmicos se compraz e
deles extrai uma incorporagdo da experiéncia, por intermédio do referente material e das
coordenadas diretivas que estas exercem na tela.

O regime de visibilidades do cinema, constituido de intervalos nos quais validacdes do
mundo fisico sdo sucedidas pelo sensivel imaterial, € feito também a partir de nossa capacidade
organica de nos percebemos, enquanto espectadoras, como parte e continuidade do mundo
filmico.

Deste modo, nosso corpo vivido'®, paradigma perceptivo das condigbes de nossa

realizacdo enquanto seres no mundo — sujeitos ou nos deslocando em busca da subjetivacéo —

198 Tradugdo livre de: "we watch this expressive projection of an "other's" experience, we, too, express our
perceptive experience".

109 No original Sobchack (1991) grafa o conceito com um hifen: "lived-body", para dar énfase a sua constituicdo
diacritica. Aqui ndo utilizamos a hifenizagdo porque ampliamos a leitura de Sobchack, associando-a a Beauvoir
(1967), Moi (1999) e Young (2005).
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atua no processo de partilha dessa "carne” de memdrias que subjazem a experiéncia e ao
imaginério do filmico. Trata-se de um sistema diacritico em que nossa primeiridade deduz dos
gestos na tela a sua mobilidade e existéncia como ser vivido, sendo a visdo do espectador a
responsavel por alinhar e comutar esses processos.

O cinema, por outro lado, também proporciona essa comutacdo de dois mundos
(material e sensivel) no campo filmico, como j& vimos em Ranciére (2005b), ele reorienta as
coordenadas tanto do sentido do filmico quanto do status da presenca corporal.

No caso dos filmes com os quais trabalharemos neste capitulo, essa redefini¢do entre o
dentro e o fora da tela se da também pela percepcéo de uma presenca corporal do realizador. A
consciéncia proporcionada pela visdo como eixo centralizador também esta direcionada pela
percepcao de elementos do vivido ndo apenas como um experimento morfofisiolégico, mas no
reconhecimento dos processos vitais instalados pela articulacdo entre visivel e invisivel no
dialogismo da expressdo filmica.

Percebemos indistintamente a mobilidade de um corpo fora de campo, assim como 0s
preenchimentos que este promove no interior do campo, pelo enderecamento de seu préprio
olhar. Ha uma partilha que se instala a partir da visdo, no reconhecimento desta ética comutada.

Sobchack compreende que:

Realizadores, filmes e espectadores todos usam concretamente a agéncia do
visual e a experiéncia cinética para expressar experiéncia — ndo apenas para
e por si, mas também para os outros. Cada envolvido no gesto visivel da visao,
realizador, filme e espectador, é capaz de comutar essa "linguagem do ser" no
que seria 0 "ser da linguagem", e vice-versa. (SOBCHACK, 1991, p.21).1°
Esse processo transcende o mero fisiologismo da adequacdo organica aos estimulos

sensoriais e torna-se politico quando dele se permite o entrelacamento de questdes do visivel e
do invisivel, contorna o0 mundo filmico de uma perspectiva de alinhamento do corporal e das
tensdes sobre estes corpos que fazem circular as nocbes de sujeito e objeto. Esta teoria da
percepcao, se associada ao corpo vivido como um constructo de género, nos permite também
um enderecamento do visivel como preenchimento do vital e um agendamento do material.

O corpo vivido é entdo aquele capaz de projetar e expressar sua situacao e perspectiva,
reposicionando e enderecando o seu sentido de estar no mundo, sendo tanto um "sujeito de ver

e um objeto para ver" (SOBCHACK, 1991, p.53)!!*. Sobchack destaca que este entrelagamento

10 Traducdo livre de: "Filmmaker, film, and spectator all concretely use the agency of visual, aural, and kinetic
experience to express experience—not only to and for themselves, but also to and for others. Each engaged in the
visible gesture of viewing, the filmmaker, film, and spectator are all able to commute the 'language of being' into
the 'being of language’, and back again".

11 Tradugdo livre de: subject of seeing and an object for seeing".
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é possivel quando reconhecemos o ato de ver como algo que media nossa capacidade de estar
no mundo, estruturando o eixo que faz com que passemos de sujeitos do olhar a objetos da visdo
pela consciéncia de que este € um continuo e ciclico processo de significacdo. Neste interim
estd a importancia do corpo vivido, que atua como...

a "abertura", através da qual a estrutura invariante da consciéncia ganha acesso
ao mundo, mas é também algo que Merleau-Ponty gosta de descrever como
uma "dobra" no mundo (uma boa insisténcia de que o corpo € parte da
materialidade do mundo) (SOBCHACK, 1991, p.64)2,

Desta dobra vem a nocéo de imanéncia e transcendéncia da qual Beauvoir (1967) se
apropria, ao propor que as condigdes materiais do corpo atrelam a uma condi¢éo de imanéncia
(objeto) e o distanciam de uma transcendéncia (sujeito), que ao feminino é desde sempre
negado, ja que o sujeito filosofico é desde sempre masculino e a corporificagdo do feminino
universal — nos limites do corpo fisico — descorporifica as mulheres de sua volicdo e mutacdo
subjetiva.

Sobchack revisita esse pensamento ao dialogar com tedricas beauvoirianas. Sobretudo
Young (2005), de quem destaca a preocupacdo em mensurar as condi¢cbes materiais postas no
trabalho de Beauvoir também como questfes concretas da vida das mulheres, pois entende que
ha sempre um elo com a imanéncia no deslocamento das mulheres enquanto sujeitos no mundo.

Elo que nédo esta fundamentado na incapacidade fisica, mas minado pela insulacdo a
uma condicdo que as detém a certos papéis e preconizam contornos de desenvoltura social. Ser
um corpo vivido quando se é mulher é estar em condi¢des distintas no mundo, pois a nocao de
espacialidade e deslocamento serd situada entre limites de confinamento. Sobchack destaca
que:

0 espago ndo é uma categoria abstrata e objetiva para a fenomenologia. Pelo
contrério, ele € vivido e significativamente constituido como a relacdo entre
as prospeccao e acao intencionais entre corpo e sujeito e 0 mundo objetivo que
fornece o contexto e horizontes para projetos e agdes. (SOBCHACK, 1991, p.
155)113

Esta dimensdo espacial poderia explicar como se pode deduzir as alternancias entre as

condices visiveis e invisiveis do corpo como um agenciamento politico pela esfera do sensivel.

112 Tradugéo livre de: "the 'opening' through which the invariant structure of consciousness gains access to the
world, but it is also what Merleau-Ponty likes to describe as a "fold" in the world (a nice insistence that the body
is part of the world's materiality".

113 Tradugdo livre de: "space is not an abstract, objective category for phenomenology. Rather, it is lived and
significantly constituted as the relation between the intentional body-subject prospecting and acting and the
objective world that provides the context and horizons for projects and action."
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Um dissenso artistico, para retomar um termo rancieriano, formado por essa partilha perceptiva
de uma constitui¢do do filme como um territdrio para a mobilidade e a existéncia, sublinhando
ou revertendo o quadro para assinalar os confinamentos que o ideario corporeo do feminino
estende sobre as mulheres.

Sobchack, embora ndo adote os pressupostos de Young em sua anélise, acredita que eles
podem fornecer aportes para a investigacao filmica ao destacar que o corpo vivido ndo é um
constructo monolitico, mas condicionado a marcas de compleicao social, como a cor, a doenca,
a velhice, além do género. Sobchack caminha em outra direcdo ao afirmar que o corpo vivido
em suas analises ndo é percebido em suas marcas, mas como uma proje¢do de quem gostariamos
de ser, modulado pelos enderegamentos de nosso olhar.

Neste trabalho, ndo compreendemos o corpo vivido apenas como um enlace entre a
condicdo de objeto e a de sujeito promovidas pelo olhar. Entendemos que, mais que isso, esta
noc¢do de corpo nos permite analisar a exploracdo do espaco filmico pelas realizadoras como
uma exploracdo de suas proprias condi¢des de subjetivacdo, compreendendo que o mundo
filmico é residual e diacritico, e campo para a encenacdo de um corporeo que ird se deslocar de
seu confinamento objeto-sujeito pela legitimidade que a pelicula é capaz de Ihe proporcionar.
A feitura dos filmes memorialistas, ao tempo em que ficcionalizam as instancias materiais dos
arquivos e documentos, também refazem — em algumas situacGes, por repetidas vezes — 0
percurso de um corpo, a maneira de torna-lo vivo, isto é, tétil, tangivel e dotado de uma
dindmica espaco-temporal na qual a matéria desponta como elemento de partilha, alento e
concretude, em sua complexidade ndo linear de reconstituicao.

Marks (2000, 2002) norteia sua investigacdo nas formas de exploracdo do espaco
filmico por realizadores que partem da sua constitui¢do — e das imagens que preenchem dentro
dele — como uma experiéncia de deslocamento. Em The Skin of film (2000) grande parte de seu
corpus é escolhido de forma a mensurar aquilo que ela chama de cinema diaspdrico, em sua
maioria curtas e médias metragens produzidos em videoteipe!'4, inscritos no modelo
etnografico e documental de producdo em paises periféricos ou por realizadores/as que vivem
um processo de migracdo ou exilio. Seu enfoque € novamente nas marcas que o olhar (da
realizadora) imprime ao filme, e em como este cinema media a relacdo de busca do perdido e
de entendimento do vivido pela lente da distancia ou na reconstrugdo da memoria na superficie

filmica.

1140 livro foi editado em 2000, grande parte dos filmes foram feitos nas décadas de 80 e 90. Ha também
produgdes em 35mm mencionadas.
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Ela entende o filme como uma pele tatil, pois mediada por processos sinestésicos que
enaltecem essa instancia residual da matéria que abastece suas imagens. Avalia, portanto, de
que forma elementos que constam da producdo do visivel — objetos, cores, granulacdes
especificas da pelicula intensificadas pelos closes, na celeridade na movimentacdo, ou pela
camera subjetiva e instavel — remetem a sentidos que podem ser evocados a partir da imagem.

O tipo de imagem presente nesses filmes, repletas de aproximacdes e gradacdes nas
quais a camera tanto substitui como reconstitui a pele, encampam um cinema de sensacdes, que
se completa na ideia de que o qué a camera capta é um outro, algo a ser apreendido,
presentificado como um vestigio da memoria. Destas concepgdes irdo advir seus conceitos de
sinestesia e imagem haptica.

Enquanto Sobchack argumenta que o corpo vivido é sobretudo uma performance do
espectador que torna a percepcdo do espaco cinematografico algo material, a partir da
predisposicdo de seus sentidos e do conhecimento armazenado em seu corpo, Marks aprofunda
essa relacdo perceptiva em seu contelido sinestésico. Lembrando um pouco a perspectiva
materialista de Ranciére (2004, 2005b), de que todo texto ou imagem &, antes, um corpo, Marks
evoca a capacidade de nossos corpos recriarem o mundo e o protagonismo do cinema ao evocar
a poténcia sinestésica e um senso tatil que dela se desprende, e que a autora chama de sentido
haptico.

A visualidade héptica esta, em parte, no que Sobchack (1991) trata por visdo engajada.
Marks busca substituir, de certo modo, a perspectiva intersubjetiva do modelo perceptivo de
Sobchack por uma noc¢éo intersensorial. Ela traz da fenomenologia de Deleuze os recursos para
reconhecer entre os tipos de sentidos e sensacdes sinestésicas que as imagens seriam capazes
de evocar, observando a distin¢do que o fil6sofo faz entre imagens dpticas e imagens hapticas.

A imagem haptica corresponde a imagem-tempo deleuziana, a imagem &ptica, a sua
concepcao de imagem-movimento. A percepcdo Optica privilegia, na leitura de Marks, o poder
representacional da imagem e a percepcdo haptica recobre a presenca material da imagem.
Enquanto uma visdo oOptica nos direciona, possibilitando completar e compreender os fluxos
narrativos do filme, a haptica o desestabiliza, institui uma desordem na complei¢édo da matéria
filmica que ira alterar necessariamente as sensacGes que esta evoca. Para ela,

as imagens Opticas no cinema se enderecam a um espectador que esta distante,
distinto e descorporificado. As imagens hapticas convidam o espectador/a a
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dissolver sua subjetividade no contato aproximado e corpdreo com a imagem
(MARKS, 2002, p.13).15

Isto se percebe em imagens distendidas, nas quais o corpo é distorcido, demasiado
aproximado, exposto em suas visceras ou fibras, ampliando o potencial de contato e contagio
do espectador pela tela. Mas a autora ndo avalia apenas o envolvimento arbitrario do espectador.
A intencdo do realizador, seu lugar espaco-temporal no mundo é também localizado como um
aspecto que modula o olho que amplia e reduz essas imagens.

Para Marks, a visdo héaptica ird produzir imagens que irdo sobressair a narrativa,
assemelhando-se a ideia de corpo cinético que ha na obra de Deleuze. A imagem em si se
destaca do todo, ganha uma compreensdo tatil e uma dimensdo material pela capacidade
sensorial de mediacdo com e pela experiéncia do corpo vivido.

Assim como na de Ranciére, é central na obra de Marks a compreensao de um sensorium
espaco-temporal que dispde as coordenadas do visivel e do invisivel através da dindmica dos
corpos, de sua habilidade em significar e desdobrar-se em matéria sensivel. Toda a teoria de
Marks gira em torno de como essa Visdo nos torna aptos a compreender a realidade que nos
cerca por meio da mediacdo corporal. Admitir a visdo haptica possibilida entender que os olhos
também sdo capazes de proporcionar a perspectiva sensivel do toque, mas este é mediado por
aspectos sinestésicos, apreendidos a partir de nosso ser e estar no mundo, pelo nosso sensorium,
que é tanto a capacidade fisica de decodificarmos o sensivel (Marks, 2000) quanto a
constituicdo de uma capacidade de percepc¢ao estética que articule as hierarquias e distancias
da arte (RANCIERE, 2007, 2012b).

Marks (2000) entende que ha, em nosso ser no mundo, disponibilidades e aparatos que
mediam nosso sensorium, atentando de modo distinto a certos aspectos materiais, em funcéo
das formas como estes sdo significados em nossa cultura. E também transformando e re-vendo
experiéncias e imagens do vivido com olhos de lembranca, exilio e melancolia. A
intersensorialidade cinematografica se completa na articulacdo dessas distancias e ndo apenas
no reconhecimento e identificacdo de sensacgdes vividas, mas na percepcdo, dentro destas,
daquilo que delas nos escapa.

O encontro cinematografico ocorre ndo s6 entre 0 meu corpo e 0 corpo do
filme, mas entre o meu sensorio e o sensorio do filme. Trazemos nossa propria
organizacéo pessoal e cultural dos sentidos para o cinema, e 0 cinema traz uma
determinada organizacdo dos sentidos para nds, o sensorio préprio do cineasta

115 Tradugdo livre de: "cinema’s optical images address a viewer who is distant, distinct, and disembodied.
Haptic images invite the viewer to dissolve his or her subjectivity in the close and bodily contact with the
image".
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refratado através do dispositivo cinematogréafico. Pode-se dizer que a
espectatorialidade intercultural é o encontro de dois diferentes sensérios, que
podem ou ndo se cruzar. Espectatorialidade é, portanto, um ato de tradugdo
sensorial do conhecimento cultural. Por exemplo, quando uma obra é vista em
um contexto cultural diferente daquele em que foi produzido, os
telespectadores podem perder algumas imagens multissensoriais (...). Da
mesma forma, uma percepg¢ao mais corporificada do cinema intercultural pode
ndo fazer essas experiéncias sensoriais disponiveis para o espectador, mas vai
pelo menos nos dar uma no¢do do que estamos perdendo (MARKS, 2000,
p.153).116

Deste modo, o cinema atua como agente da sinestesia e a visdo — tanto do/a espectador/a
quanto do realizador/a — como articuladora sensorial e sensivel destas sensagdes, mas, no
espaco em que se da essa intersensorialidade abrem-se ainda frestas para que a experiéncia do
visivel se complete pelas relacdes de percepcdo que estdo no filme como marcas de sua
expressdo ou como aspectos do olhar que o reveste de uma memoria, acionando sensacoes e
remetendo a condicdes e dimensdes do vivido.

Marks (2002) compreende que a visdo, sobretudo a haptica, dota o filme de um olhar
tatil, que pode ser também uma estratégia de visdo alternativa. Repreendendo no¢Ges como as
presentes na obra de Irigaray, de que a mulher seria mais condicionada ao corporal, portanto,
mais tatil como objeto visual, ela tenta, em vez disso, dimensionar o olhar tatil como uma
estratégia de visdo alternativa.

Sua obra é singular na coragem de enderecar um sentido politico a estas imagens,
compreendendo que o que se aprende e apreende do olhar estd munido de conhecimento, de um
lugar histérico e social que o posiciona, e a producdo destas imagens também € uma condigédo
politica. Marks investiga de que forma e como estes corpos se fazem visiveis, como preenchem
0s espacos do campo cinematogréafico de suas distancias e encontros, revidam ou amplificam o
seu siléncio.

Partindo destas contribuigdes, de Sobchack a Marks, como chegamos ao corpo vivido

como um corpo gendrado?

116 Traducéo livre de: "The cinematic encounter takes place not only between my body and the film's body, but my
sensorium and the film's sensorium. We bring our own personal and cultural organization of the senses to cinema,
and cinema brings a particular organization of the senses to us, the filmmaker's own sensorium refracted through
the cinematic apparatus. One could say that intercultural spectatorship is the meeting of two different sensoria,
which may or may not intersect. Spectatorship is thus an act of sensory translation of cultural knowledge. For
example, when a work is viewed in a cultural context different from that in which it was produced, viewers may
miss some multisensory images(...). Similarly, a more embodied perception of intercultural cinema may not make
those sensory experiences available to the viewer but it will at least give us a sense of what we are missing".
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Compreendemos que as relagdes intermediadas entre os corpos se equilibram na
capacidade perceptiva e sinestésica de corporificar o vivido. Reconhecemos 0s corpos
cinematicos também como uma dimensao desse vivido, pelo elo que estes mantém com a
realidade indicial dos corpos materiais, e entendemos que além do vital engajamento da
espectadora, subjaz as imagens, e possivelmente nos filmes documentais isto seja evidenciado
pela forma como se articulam subjetivamente as imagens, um engajamento do sensorium da
realizadora, manifesto pelos intervalos construidos para ressaltar aquilo que se permite e ndo se
permite ver.

Em filmes nos quais a presenca da realizadora — e suas eventuais marcas de autoria, tais
quais trabalhamos no Capitulo 2 — se da pela explicitude de seus acordos com a camera,
percebemos um agendamento distinto do corpo cinematico, ndo mais pelos modos de fazer a si
visivel numa reconfiguracdo performativa dos modos de o corpo engendrar o quadro, mas no
enderecamento do olhar aos objetos e corpos que preenchem, delimitam e complementam a
experiéncia do corpo vivido como um corpo gendrado, com seus vestigios de materialidade e
de condicbes e contradi¢cdes corporeas que se estendem na delimitacdo do que se torna visivel
e invisivel.

Nas alternancias da cadmera, ha entradas e saidas de campo que ndo séo apenas presencas
da rotina e circunstancias da paisagem. Ha posicionamentos que se agenciam no visivel.
Enderecamentos de condi¢des do corpo vivido em toda a sua extensdo, expressando também
constrangimentos espa¢o-temporais que partem de sua constituicdo fora da tela, como um corpo
que se desprende do gendrado pelas possibilidades de existir no sensivel. Proximidades e
estranhezas, nesses filmes, se tornam um elemento de agenciamento do sensivel da existéncia
corpOrea destas realizadoras, da passagem temporal de suas vidas, preenchidas pelas vidas que,
ndo aleatoriamente, povoam as suas obras. O percurso de encenacgdo do visivel estd pontuado
de pequenas tensdes e revezes do cotidiano, nos quais a camera sempre atua a favor de quem a
guia.

Nos filmes que analisaremos a seguir, proponho uma leitura estética e politica do corpo
pelo preenchimento do visivel, desde esse lugar em que as realizadoras espreitam. Observando
a narrativa desdobrada e a visceralidade do corpo em Naomi Kawase, a ideia de uma presenca
filmica como restituicdo da presenca fisica em Petra Costa e, finalmente, em AgnésVarda,

encontramos o corpo preenchido pela arte nas metaforas do corpo vivido.
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4.3. Performances do corpo vivido
4.3.1.A camera-vida e o corpo em processo de Naomi Kawase

De Naomi Kawase, proficua realizadora japonesa responsavel por obras reconhecidas
pela critica, tanto em seu cinema documental quanto no narrativo, pode-se dizer que ela faz
filmes como quem fecha cicatrizes. Repletos de marcas temporais ndo necessariamente lineares,
sua montagem prima pelo desdobramento, construindo um cinema feito de entremear e de
continuidade. Com trechos de uma obra surgindo para reatar sua histéria em outra, posterior.

Kawase busca uma costura das imagens na qual o cuidado com aquilo que filma, seus
enderecamentos e olhares, é tdo aproximado e firme quanto o trabalho de cerzir pequenos
retalhos, afinados a ponto de ndo se notar neles as emendas, apenas a exaltacdo da capacidade
de fundir o tempo, sincronizando sensacgdes e imagens que emergem como golpes da memodria,
ressoando afeto e recordacao.

Com a cdmera ha mdo como um traco de sua cinematografia, na fortuna critica que entdo
se constréi em torno de sua obra, tratam de sua estética filmica por "camera pele" (LOPEZ,
2008), "camera olho™ (MIRANDA, 2011) e "camera corpo” (SILVA, 2013). De fato, o seu
cinema, mesmo o narrativo, conduz a cdmera de modo a fazer com que ela sempre pareca estar
confrontando os corpos, como uma entidade corporificada e movel.

Entretanto, € nos filmes intimistas que percebemos a identificacdo da materialidade do
corpo como registro da presenca e do olhar impregnado pelo desejo de tocar os pequenos
prazeres afetivos que a visdo lhe proporciona. Neste processo, a materialidade (a concretude
tecnoldgica da feitura filmica e os corpos e objetos que a abastecem) e a imaterialidade (a
narrativa transcendente que acontece dentro de campo) relacionam-se mutuamente e de forma
declarada.

Sobre os filmes de Kawase, Lopez (2008) afirma que eles evidenciam a montagem como
uma mecanica efetiva que proporciona a construgdo de um filme, mas esta so se concretiza em
fungéo de mecanicas afetivas. A materialidade, neles, se transforma em imaterialidade por meio
do sensivel, de uma poética de partilha, naquilo que Marks (2000) ird tratar por
intersensorialidade, o intercdmbio proporcionado pelas artes do sensorium. Kawase verte no
sensorium filmico aspectos sensoriais proprios de sua visdo e tato, demonstrando sensacdes de
presenca, luto, caricia e perda, pela sinestesia no contato com as imagem.

Ao longo de sua carreira, que inclui o reconhecimento internacional na premiagdo com
o troféeu Camera D’or, em Cannes, no ano de 2007, Kawase vem se popularizando

internacionalmente em funcdo de seus longas ficcionais, mas é na constancia de seus
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documentérios autobiogréficos que a diretora tem encontrado maior ressonancia no &mbito da
critica académica. Esses curtas e médias metragens sdo a origem de seu cinema e estdo
vinculados um ao outro quase como se fossem parte de uma narrativa episddica do corpo vivido.

Tratam-se de filmes repletos de domesticidade, bastante influenciados pelos atributos
do video, que expressam um registro rapido e cumulativo — filmes godardianos como pontua
Lépez (2008). Mostram o que estd sendo filmado como objeto-pelicula, denunciando que o
narrador esta ali presente, e exibem como aparato de sua identidade certa rusticidade, como se
editados a cortes de tesoura.

Na obra de Kawase, seu modo de lidar com a cdmera tanto serve de escudo —a maquina
entre ela e 0 mundo, protegendo seu olhar — quanto lhe proporciona uma vida em plano detalhe,
tdo aproximada que a coisa vista torna-se outra, libera-se do quadro em uma forma sensorial,
desfibrada e luminosa. As imagens hapticas, como as percebem Marks (2000) sdo constantes
na documentacao do familiar de Kawase. Miranda frisa essa relacdo de simbiose na abordagem
de Kawase, destacando que a partir do aparato "de sua camera-olho, [ela] se acha sempre no
meio. Essa obviedade fisica, propria de todo cameraman, converte-se em uma condicdo mais
profunda e decisiva [articulando a alternancia entre] pertenca e exilio, (...) proximidade e
distancia simultaneas" (MIRANDA, 2011, p. 95-96).

A cineasta japonesa nascida em 1969, que filma desde os 18 anos!!’, dedicou grande
parte de sua obra ao registro autobiografico, num processo em que intercala a celebracdo das
rotinas familiares, o aconchego doméstico, a paz e a fartura da ensolarada casa da avo, as
frustracbes com as lacunas deixadas por seu pai e mae, que a entregaram, Naomi Komai, em
adocdo aos Kawase ainda bebé.

Em 1989, ela filma Minha familia, uma Unica pessoa, um curta de 8 minutos apenas, no
qual a tia avé biolodgica, sua mée adotiva, aparece pela primeira vez. Este, é seguido de filmes
como Em seus Bracos (1992), no qual da inicio ao ciclo de reivindicacdo de sua origem
bioldgica, seguindo as pistas do pai que nunca conheceu; e Céu, Vento, Fogo, Agua, Terra
(2001), que relata o luto diante da morte dele e a tentativa de Naomi em preencher essa auséncia

replicando a tatuagem que o pai possuia em sua pele.

117 No site imdb.com (2015), a pagina dedicada a Naomi Kawase credita 24 titulos a ela como diretora -- ha outras
dezenas de meng¢des como escritora, produtora e atriz, por exemplo. No entanto, passa a listar sua obra a partir de
curtas realizados em 1992. A mostra com a filmografia da realizadora organizada pelo CCBB em 2011 trouxe
outros sete titulos, incluindo produgdes experimentais e trabalhos universitarios produzidos a partir de 1988
(MAIA; MOURAO, 2011).
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Em Viu o céu? (1995) e Caracol (1994), intensifica o didlogo com a tia avo, que se
estabelece como atriz-chave, objeto de estudo do seu olhar e personagem central dos filmes e
da poética familiar de Kawase.

Sol Poente (1996) € o filme que encerra a trilogia com a avo. Narrado pela prépria
cineasta, foi feito no periodo de férias de Kawase. E impregnado de pequenos planos fechados
dos detalhes da casa, da horta, do jardim e da propria Uno, que pode ser percebida durante todo
o filme, mesmo quando esta fora de campo. No entorno, nos objetos visiveis e até mesmo na
conducéo da camera, em breves momentos.

Os primeiros trés planos intercalam uma tomada de um sino dos ventos, outra da lua e
em seguida o alegre rosto da avo (Figura 25). Quando a presenca do som da voz de Kawase
ocupa o fundo de campo do filme, logo nos damos conta da descontinuidade entre as imagens
e as descricGes no voice over, que narra uma carta a um interlocutor ndo identificado, com

relatos de perambulacfes e sentimentos de soliddo da rotina da realizadora em Toquio.

Figura 25: Planos iniciais.

Fonte: Captura e manipulagao.

Em seu relato sonoro, descreve vida na cidade grande: uma exposicao de arte que néo
houve, uma ida a um parque de diversdes, os dois hospedes de sua varanda em Tdoquio — uma
gata e seu filhote — que a fazem sentir aquecida quando os olha. As imagens saidas de sua voz
vém povoar a mansiddo das tomadas de plantas orvalhadas, céu nublado e criancas em
algazarra. A carta relata um periodo de escuriddo antes de o sol se por, indicando,
possivelmente, que o interlidio festivo, de passeios e jardins na casa da avd, pode corresponder
a esse movimento de transigcdo ou apenas intensificado seus relatos de distancia com as imagens
de presenca e proximidade.

Os close ups no jardim da avo se sucedem lentamente, mostrando flores, plantas e a
agua da chuva caindo e se acumulando em um balde, enquanto ouvimos o barulho dos pingos

ao fundo da leitura de Kawase (Figura 26).
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Em Sol Poente (1996), mais que nos outros dois que compdem a trilogia, podemos
perceber uma relacdo mais clara da avé com o cinema. Pois ela interpreta, conversa com a
camera, demonstra de forma bastante evidente a consciéncia de que ha um filme se
desenrolando ali, de modo que sorri divertidamente para a lente, acena, manda beijos, mas

também interpela e resiste.

Figura 26: Jardins de Uno.

Fonte: Captura e manipulacéo.

As pequenas rusgas entre as duas sao mediadas pelo toque demasiado préximo com a
camera. Uno Kawase reclama diversas vezes daquela invasdo em seu espaco, avisa, por
exemplo, que a cadmera esta proxima demais, que esbarra em seu rosto, ou ird se queimar com
a comida quente, comanda os cortes quando esta cansada. As conversas comezinhas entre
ambas se tornam mais amenas por intermédio da camera, cobrancas e discussdes do trato diario
desvanecem nas imagens dos cuidados com as plantas ou das flores iluminadas pela luz captada

ao natural.
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Nas raras vezes em que abdica de seu lugar enquanto protagonista e assume como
cinegrafista, mantém-se reticente e atenta aos comandos da neta. Numa sequéncia, a exibe em
plano americano, caminhando de costas por uma rua. Naomi, entdo, pede: "filme até eu dobrar
a esquina”. Uno a acompanha em um travelling até o ponto ordenado, e a imagem se desfaz
num corte seco (Figura 27).

O que faz destes mais do que videos domésticos quaisquer? O sentido de
cinematografico esta expresso nas no¢des de quadro, montagem e nos movimentos de camera
— mas a performance desempenhada por ambas no preenchimento de suas vidas em tela da as
imagens um sentido de continuidade por meio da aproximacgdo afetiva que a camera
proporciona. Kawase cria um registro no qual a avo €, ao mesmo tempo, a personagem amavel
de seu cotidiano luminoso e a atriz — que ela dirige, posiciona e comove para extrair emocdes
profundas, as vezes em planos tdo proximos quanto o limite fisico entre um corpo e o0 outro
permite. Burila o filmico em uma agéncia que articula material e sensivel e alinha as pontas
entre documental e ficcdo numa "ficcdo da memoria [que] se instala no fosso que separa a
construcéo de sentido, a referéncia real e heterogeneidade dos seus ‘documentos™ (RANCIERE,
2005b, p.183).118

As imagens s&o entrecruzadas de sensacdes e sucessdes que transformam o que poderia
se restringir a um album de recortes de cenas banais numa ficcdo da memoria, uma
materialidade polida e desvendada pela sensacao e pela capacidade de encenar os corpos, dilata-
los de sua trivialidade, num plano comum do sensorium filmico.

As sequéncias de imagens surgem como se Kawase estivesse enumerando 0 pequeno
mundo de suas sensacles e paisagens de afetos, cheiros, temperaturas e sabores, respingada de
orvalho e luz. E acolhimento o que excede dos closes de Kawase. Marks fala de tomadas de
plantas, flores e insetos como algo que insinua a vida em seus aspectos olfativos tanto quanto
visuais e destaca a proximidade como constituinte de uma pele do filme. Que tem o cinema
como este inventario de memorias capaz "ndo apenas representar o processo de inscrigdo de
memorias sensoriais, mas também de despertar memorias em espectadores” (MARKS, 2000,
p.219).119

118 Traducdo livre de:"ficcion de la memoria [que] se instala en el hueco que separa la construccion del sentido,
lo real referencial y la hetoregeneidad de sus 'documentos™.

119 Tradugdo livre de: "not only of depicting the process of inscription of sense memories but also of arousing
memories in viewers".



173

Figura 27: Uno filma Kawase

Fonte: Captura e manipulag&o.

O olho vitreo da camera aguca o ver, distinguindo pontos e pérolas na paisagem, veios
e rasgos — na chuva, nas plantas, nas cortinas, no rosto e nas maos de Uno. As tomadas exibem
as imagens como um processo, evidenciando a intensidade e a textura do corpo da avo e de suas
extensbes. Ela come, passeia, reza, cultiva e declara 0 seu amor a neta, numa ritualistica
exaltada pela proximidade e duracdo dos planos. Estas, os tornam mais vividos, de modo a
transformar tanto a pele quanto a casa de Uno num p6r do sol. Um ocaso de alegrias.

Ainda em Sol Poente (1996), a relacdo de proximidade das duas se traduz também no
intercalar entre planos préximos e planos distantes, com os closes na avo evidenciando esse
carinho e cumplicidade. Naomi Kawase tem preferéncia por planos fechados, um reflexo de seu
cinema intimista, e nas reproduc¢des da ritualistica vital de Uno os utiliza como que para guarda-
la. Essa memoria se faz presente numa corporeidade que se ficcionaliza por recursos
expressivos evidentes e laconicos. O corpo filmico se constroi pelo preenchimento do visivel
com as imagens que o olho que guia a cAmera é capaz de dimensionar nos quadros, tensionando
os limites da percepcao sobre o corpo do outro (SOBCHACK, 1991). Os modos como a matéria
é conduzida a estar presente, intercalam presencas e auséncias, visibilidades e invisibilidades.

Isto também se percebe em Nascimento e Maternidade (2006), possivelmente o filme
mais visceral de Kawase. Seu titulo original Tarachime significa “mae”, em japonés arcaico
(MAIA; MOURAO, 2011), e a exemplo de obras anteriores da diretora, dedica-se a retratar, de
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forma intimista, o seu universo familiar, exibindo Uno ja envelhecida e doente e sua presenca
calida ao longo da gestacdo de Kawase, culminando com o parto do seu filho Mitsuki.

O filme reune dois anos de filmagem, sem, no entanto, obedecer a uma sequéncia
cronoldgica, de modo que na metade da exibicdo podemos observar Mitsuki ja engatinhando,
0 propdsito central da montagem € iniciar e fechar a obra com a forca da imagens que envolvem
0 parto.

Neste, também faz uso da camera proxima, desta vez dividindo-se entre a tia-avo-mae
e o filho recém-nascido. Por meio de sua montagem desdobrada, que incorpora trechos de
filmes anteriores como Caracol (1994) e Sol Poente (1996), expde suas questdes a respeito da
vida e sua renovagdo permanente. Mostra um existir em progresso e as marcas subjetivas do
tempo, das quais o corpo envelhecido de Uno é o objeto mais evidente.

Lépez (2008) destaca que a pergunta “quem sou eu?” perpassa toda a obra de Kawase.
Neste filme, ela ndo apenas insiste nela, mas busca construir uma resposta. Valendo-se de sua
condicdo humana e vital, e de seu corpo feminino injetado de fluidos e hormonios,
complementado pelas imagens da avé e do filho, corporifica a fragilidade fisica numa esfera do
sensivel. Novamente, tendo como parametro de sua existéncia o Outro, o familiar e o préximo,
nos enlaces afetivos que caracterizam sua producdo documental anterior.

Nascimento e maternidade se destaca pela alternancia que busca estabelecer entre
nascimento e luto, como duas pontas de sua jornada. Nele, alterna lacunas e preenchimentos,
perda e encontro, dor e alegria, sofrimento e ternura, fins e comecos. Joga com ritmos de
montagem, com engquadramentos invasivos e dialogos que devassam — seja na voice over ou no
som direto — as suas grandes questes existenciais. H4& uma presenca do corpo vivido
estabelecida pela seguida exploracéo de sua dimensdo vital e condi¢do orgénica, na captura da
camera subjetiva que o fragmenta — sobretudo em sua dimensao feminina, nas suas diversas
potencialidades de transformacéo ao longo de uma vida.

Ja no primeiro plano temos o close up da placenta da cineasta, ainda encoberta de
sangue, apos o parto (Figura 28). A proximidade distorce a forma, torna a materia turva, e a
mescla rubro-rosada de cores nos remete a uma imagem difusa — uma tela em tons rubros? A
pele de uma flor vermelha? —, apds alguns segundos, torna-se distinguivel a visdo do érgdo que
a ligava ao filho. Este, torna-se a porta de entrada para o filme que ira tratar de conexdes e
continuidade da matéria humana.

A imagem da placenta é desincorporada, exibida na forma de uma imagem héptica, cuja

proximidade do enquadramento a distancia de sua corporeidade, fazendo com que assuma um
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potencial sinestésico. E abstraida de uma possivel percepcéo abjeta ou perturbadora associada
aos fluidos e visceras tanto pela proximidade quanto pelo som de fundo que a margeia,

constituido de masica de gaita e ruidos de bebé recém-nascido.

Figura 28: Placenta de Kawase.

Fonte: Captura e manipulacéo.

Em seguida, ha o corte para uma outra abordagem também impregnada de sentidos e do
excesso da proximidade com o corpo. As imagens mostram o corpo desnudo de Uno, numa
piscina de agua quente de uma casa de banhos, e sdo sobrepostas pelos dialogos entre Naomi
Kawase e sua tia avo.

A diretora se dedica a filmar longamente o corpo envelhecido da avé (Figura 29).
Percebemos 0 entorno nas transi¢cées de planos que intercalam os seios, a barriga, pernas,
fragmentos do corpo da idosa imergindo na agua, com o rosto fora de quadro. Deste corpo
insistentemente visto pela cdmera, em planos fechados e longos, ouvimos a voz da ancia

respondendo as perguntas da diretora acerca de seu passado.
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"— V0, eu mamei de vocé?

— Dos meus seios secos, vocé mamou demais, até se fartar" (NASCIMENTO, 2006).

Os seios e o ventre da idosa tornam-se objetos amorosos diante da camera. O corpo
envelhecido, a flacidez enrugada de sua barriga e das as mamas que, segundo Uno, ainda
produzem leite e das quais Naomi se alimentara, aninham uma memdria a ser absorvida pela
diretora. Num aprendizado do corpo, de suas funcbes e transformagfes como signo de um
feminino que se concretiza na maternidade — tema do filme — pelo seu carater de origem e de
continuidade.

Essa tentativa de transformar o corpo em objeto filmico, e, desta forma, lidar com seus
deslocamentos, intensidades e distancias é uma das caracteristicas do cinema héaptico, no qual
0 COrpo surge

aparecendo para nds como um objeto com o qual interagimos, em vez de uma
ilusdo em que entramos (...). No movimento dindmico entre formas épticas e
tateis de ver, é possivel comparar diferentes formas de conhecer e interagir
com um outro. (MARKS, 2000, p.198)?°

Essa relacdo entre sujeito e objeto ocupam, pela via da sinestesia, um preenchimento do
vivido, encorajando a compreensdo de um conhecimento corporal que subjaz ao cinema, e a
capacidade filmica -- seja no olho da cdmera ou nas distin¢gdes de perto e longe, claro e escuro,
com o sensorium que emerge da materialidade — de expressar esse vivido, torna-lo mével, além
das limitacGes da carne.

O feminino evocado em termos como “velha", "mée, "avo", “seio”, "mama" é
descorporificado pela cAmera afetiva de Kawase transcendendo os espagos de confinamento do
privado e da situacdes e limites do género — que tornam o corpo vital algo a ser aprendido em
suas circunstancias limitadoras, como afirmava Beauvoir (1967). As imagens intensificam a
pele, exaltam-lhe os sulcos, conferindo-lhe uma intensidade que se desprende rumo a outra
dimensdo, na qual o material se move para fora da esséncia e da idealizag&o. Sensorial, mas
também vestigio de sua matéria liberada, tal qual um corpo sem 6rgdos, que constitui-se fora

da imanéncia do feminino, para além dos limites organicos, por meio da espessura filmica.

120 Tradugdo livre de "by appearing to us as an object with which we interact rather than an illusion into which
we enter (...). In the dynamic movement between optical and haptic ways of seeing, it is possible to compare
different ways of knowing and interacting with an other".
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Figura 29: Banho

Fonte: Captura e manipulagéo.

A montagem cumulativa de Kawase arrasta ainda para o filme as questdes deixadas por
documentérios anteriores em relagdo a sua vida familiar. Numa das sequéncias, vemos um
flagrante dolorido da intimidade de Uno e Naomi. A cdmera inquiridora de Kawase se posiciona
obligua, num contra plongée direcionado ao rosto da tia avd, de onde se observa o teto e a
parede azulejada da cozinha, enquanto ela Ihe questiona consecutivas vezes por que esta a havia
pedido que deixasse a sua casa quando a diretora tinha catorze anos de idade. O didlogo segue
aspero e cada vez mais aflito, com as acusacfes de Kawase. Sendo interrompido apenas pelas
lagrimas de Uno — um momento particularmente aspero, ja que a realizadora desloca a camera
para enquadrar devidamente esse rosto. Uma das poucas sequéncias em que a privacidade se
mostra agressiva com a espectadora, por exibir esse rosto decaido e triste.

Marks fala do conceito deleuziano de rostidade como intensificacdo do rosto filmico,
tal qual fazia Bergman em seus close ups. Em filmes como os de Kawase, 0 rosto ndo convém
a constituicdo da distin¢do entre figura e fundo, num contraluz que destaca a expressédo no
quadro. Nas palavras de Deleuze e Guattari: "O close do rosto no cinema tem como que dois
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polos: fazer com que o rosto reflita a luz ou, ao contrério, acentuar suas sombras" (DELEUZE
e GUATTARI, 1996, p.29).

Os rostos em Kawase, assim como as demais superficies do corpo, ao contrario, sao
paisagens plenas, a pele é 0 que os torna vivazes, ndo a acentuacao dos contrastes. O rosto de
Uno é liberado dessa nocdo de rostidade pela proximidade que escrutina a ruga, o sulco, a
capilaridade dos vasos e as gradacdes das manchas. Por aquilo que aproxima a imagem a sua
carnalidade mais elementar, e também a eleva a uma lembranca sensorial, reconstituida pela
inteligéncia das conjuncdes filmicas.

Essa pele ndo acentuada em sua condicdo de representar, em vez disso, se autonomiza
por suas fissuras que se destacam de si mesma, no fragmento e na proximidade, para instituir a
sua perenidade engquanto matéria. Ao modo de um corpo sem O6rgaos que, a0 decompor o
organismo, desfaz-se de sua humanidade débil para reconstitui-la numa pele afavel da memdria
filmica. O cinema, deste modo, ndo apenas reproduz mas constitui um corpo disjuntivo em suas
possibilidades de ser, por meio do olhar e do aparato que 0s seus mecanismos de enquadramento
e montagem proporcionam.

E esta dindmica corporal é intensificada com ainda mais imagens da interioridade do
corpo, e de sua fugacidade vital, no segundo terco do filme. Quando vemos, num recuo temporal
que antecede o parto, surgir o bebé de Kawase, aninhado nos bracos de Uno, uma metafora de
recomeco. Apos a visita da avd, surgem, em seguida, as cenas que mostram 0s momentos tensos
da internacdo da idosa: a camera trémula sobre seu rosto entubado no espaco interno de uma
ambulancia. E, em seguida, ruidos hospitalares e o enquadramento dos equipamentos de onde
sobressai o cartdo de identificacdo da avo, no qual esta escrito o seu home e sua idade, 90 anos.
Os ruidos nos levam a compreender, das conversas com 0 médico, que ndo ha muito a fazer no
caso dela. Nos dialogos entre ambas assistimos a idosa consciente de seu destino.

- Devo estar sozinha, devo ser forte. Ndo amo estar viva, mas ndo me desgosta muito.
Sou feliz por estar aqui com este magnifico bebé (NASCIMENTO, 2006).

Posteriormente, Uno exibe um curativo no seio, novamente analisado pela camera
subjetiva, num reconhecimento da fragilidade do corpo. Inquirida, ela informa que arrancaram
um pedaco e constataram que era cancer. Depois, o filme exibe um curativo também num dos
seios de Kawase , desta vez, um nodulo decorrente dos hormonios da lactagdo. Novamente o
ambiente hospitalar e sua ameaga. Logo dissipada, no entanto, pois a medica explica que €
apenas um inchagco comum. A camera de Kawase entdo se contamina dessas imagens estranhas

de interioridades do corpo. Exibe videos das ultrassonografias do nédulo, filmados pela cAmera,
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seguidos de videos do feto. Radiografias de Uno também sdo destacadas pela camera, seja pela
captacdo indireta, seja pelo uso do arquivo (Figura 30).

Figura 30: Dentro do corpo

Fonte: Captura e manipulacéo.

A que se destina esse testemunho fisioldgico das entranhas? Kawase e a avo, uma
pequena familia feita s6 de mulheres, ambas tolhidas pela fragilidade fisica, pela inadequacao
de uma carna que ndo Ihes obedece, a qual devem se moldar ou conviver. A velhice, a lactagéo,
o tempo e os fluidos da vida afirmam a condicéo de risco daqueles corpos. Em sua imanéncia,
Kawase se mostra um corpo em busca da origem. Todo o filme é devotado a sublinhar o
sentimento de continuidade e autonomizacdo em torno do corpo fisico. O que pode ser
sintomatico de sua delibarada sensagéo de estar contida num universo minimo, no qual a avd

(que é também tia e mae), centro deste, esta por se despedir.
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Talvez por isso, Kawase intercale as cenas de convalescéncia da tia avé com as imagens
festivas da chegada do filho que surge no campo desvelando o rolo de filmes da camera,
mordendo um morango, iluminado por uma réstia de luz que salta da janela.

A continuidade destacada pela montagem filmica enuncia sentidos de entrelacamento e
recomeco. Uma visita ao cemitério, ao jazigo da familia Kawase, torna-se um passeio pelo seu
jardim, quando em companhia do bebé&, que d& seus primeiros passos, e é captado enquanto se
move, guiado por seus sentidos em estado de descoberta.

Nestas imagens de Mitsuki, observamos a pele enquadrada de muito perto, e a percep¢éao
do ambiente, no destaque de luminosidades, plantas e frutas, expressa numa paisagem sensorial
da vida. Proporcionando a visdo de uma proximidade quase tatil, tdo perto quanto o toque
alcanca, tdo nitida quanto possa o olho da camera. Observamos Kawase deslizar sua camera
num travelling que vai do azul do céu ao seu reflexo de seu corpo, filmado, no vidro da janela:
como se a dizer, também estou viva e estou aqui.

As frases "estou viva" e "estou feliz" sdo repetidas por Uno em alguns momentos do
filme. Nestes, derivam de perguntas enderecadas pela diretora, que a induz numa afirmacéo de
contentamento — de modo a preencher o espaco filmico com estas respostas. A realizadora
constroi uma trama de acontecimentos alegres sobre situagGes frageis, sobretudo no que diz
respeito ao seu referente afetivo mais constante, a avo.

A (ltima sequéncia do filme de 38 minutos é o parto da diretora. Nesta, em seus minutos
finais, ela abre mao de qualquer som de fundo. Vemos o seu corpo parindo o seu filho, sem
dificuldade aparente — ndo ouvimos gritos, mais um artificio da edicdo de som —, a cdmera a
enquadra da cintura para baixo. Quanto o corddo umbilical esta para ser cortado, a mao de
Kawase se esqueira e conduz uma mudanca de perspectiva (Figura 31). Ela toma a camera que
em suas méos e filma o proprio parto. Num gesto performativo, vemos coincidir a realizadora,
gerando imagens de vida e a mae em seu processo quimico e fisico de dar a luz num trajeto que
rompe, a um sé tempo, convengdes e acondicionamentos do corpo vivido, superando, por
exemplo, os gritos e suplicios associados ao parto, uma das condigdes de imanéncia das
mulheres e de vinculagdo das mulheres ao mundo privado, como ja dissera Beauvoir (1967,
p.40).
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Figura 31: A perspectiva do parto.

Fonte: Captura e manipulagéo.

Neste filme, a subjetivagdo politica pela imagem se da em varios niveis, no entanto, a
calculada e harmoniosa visdo do parto é o seu eixo triunfal. Miranda (2011) lembra a diferenga
entre o parto filmado em outro documentario japonés, Extreme Private Eros Love Song (1976),
gue mostra a visdo do documentarista Hara Kazuo do parto de sua altiva e feminista ex-
namorada Miyuki Takeda, que decide ter um filho mestico com um soldado afro-americano
para provar que esta viva (MARKS, 2002) e realizar o parto sozinha no apartamento de Kazuo,
como demonstracdo de engajamento no documentario que ele filmava sobre ela.

O parto é exibido em imagens borradas captadas pela camera de Kazuo, que assume, no
audio gravado posteriormente, o esquecimento do ajuste de foco da cdmera. Ainda que haja
grande forca na presenca filmica de Takeda, a mulher que é o corpo do filme, inteiramente
voltado a exultacdo de seu gozo e sua dor, 0 enquadramento do parto em Kazuo é totalmente
diferente do parto em Nascimento e Maternidade, de Kawase, a relacdo de complementaridade
e continuidade, também. Os olhos da cAmera de Kazuo séo tensos para a dor, para a tenacidade
das mulheres. Os olhos de Kawase, afirmacéo e tranquilidade.

A camera na médo de Kawase, portanto, surge como um revés politico de constitui¢éo
do filmico. Sua camera, mesmo trémula na ocasido, adquire firmeza na montagem silenciosa

de traduz um contentamento que ndo se permite desfocar. A presenca de Kawase como
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portadora da cdmera possui uma marca de conquista, € um gesto performativo. Filmar-se ¢,
entdo, posto como uma fronteira da qual n&o se pode abdicar.

Miranda (2011) lembra ainda que Kazuo, membro engajado do documentério politico e
ativista japonés, costuma tecer criticas aos aspectos de domesticidade em trabalhos como os de
Hirokazu Koreeda e Naomi Kawase. Entretanto, escapa-lhe os intensos gestos de dissenso
artistico que constituem o olhar e o corpo em filmes como Nascimento e Maternidade (2006),
disruptivos com os acordos que condicionam a exibicdo ndo apenas do que é privado, como
Kazuo fez, ja nos anos 1970, mas do que seria de dominio do feminino — as imagens de velhice
e 6rgdos — e das disputas pela visibilidade autoral.

Tanto que, em seguida, vemos uma imagem palimpsesta do parto, na qual a camera
mostra, num tempo corrente, a presentificacdo do instante ja passado, ao filmar uma sucessao
de fotografias fixas em preto e branco, que exibem instantes de seu parto. Dentre elas, vemos
movimentos percorrendo a foto de Kawase filmando o momento seu parto. Em seguida, uma
foto da sua mée/avé aninhada ao bebé — as méos destes dois dadas, a nodulosa e enrugada méo
de Uno e a recém nascida mao de Mitsuki — ao lado de Kawase, sobre a cama. Por fim, sua
camera filma os seus dedos acariciando a lagrima impressa na foto em preto e branco de seu

filho, quando esteve pela primeira vez aninhado em seu seio (Figura 32).

Figura 32: Sentir o vivido.

Fonte: Captura e manipulac&o.

As fotografias em preto e branco apresentadas dentro do filme reafirmam a nogéo de

vida em novelo trabalhada pela diretora, no desejo de reter as imagens como forma de
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comprovacao e estatuto de seu afeto. Por outro lado, a presentificacdo de seu gesto, afirma o
engajamento filmico que se realiza pela via de uma politica do privado.

As imagens sdo conquistas do corpo vivido pelo preenchimento de sensac¢Ges, humores
e emoc0Oes que se descolam das peles filmicas. A montagem filmica e a superposi¢édo dos planos
sdo feitas a partir deste principio de sucessdo, de retomada de uma memdria da imagem.
Constitui-se uma ficgio da memoria (RANCIERE, 2005b) da cineasta, nas quais as fotografias
sdo reelaboradas no cenario da descricdo do presente. Imagens antigas filmadas tornam-se a
materializacdo de seu passado de lacunas, e a continuidade de tudo o que vive, como a tia avo,
que ocupa sozinha a vez de pai, mée, passado e origem.

O cinema héptico e sensorial de Kawase arrasta os corpos para dentro do quadro como
para aprofundar-se na carne. Seu mundo filmico, preenchido de passado e presente — a avo, 0
filho — se constituem por meio de uma montagem reconfortante, na qual a perda é sucedida pelo
encontro e adornada pela lembranga, como se estivesse fechando cicatrizes de reparagéo.
Kawase utiliza a cdmera-vida como um cultivo. Em seus jardins, planta e desplanta memodrias,
desterritorializa e territorializa corporeidades. E da ao corpo o status de lugar e afeto, num
cinema cuja dimenséo politica € cartografica e sensorial. Uma tessitura em que cada fragmento

se torna vida, por seu valor de memoria.

4.3.2.Elena, a corporificagdo de uma elegia

"As memdrias se vdo com o tempo, se dissolvem. Mas, algumas ndo encontram consolo
(...)- Vocé é minha memdria inconsolavel, feita de sombra e de pedra. E é dela que tudo nasce,
e danca" (COSTA,; ZISKIND, 2013, p.32). Com estas palavras, Petra Costa se refere a irma
falecida aos 20 anos, em seu filme Elena (2013), uma elegiaca carta-poema audiovisual, feita
de inlmeras imagens do arquivo familiar, entre fotografias, recortes de jornais e videos caseiros,
além de depoimentos de pessoas que acompanharam a trajetéria dos ultimos dias de Elena
Andrade.

A memodria de Petra Costa, que tinha apenas sete anos quando do suicidio da irmd, é
recobrada por duas vias no campo filmico. A primeira delas, consta da superficie vivida das
imagens factuais que reconstituem a cronologia da existéncia de Elena, desde pouco antes de
seu nascimento, quando sua mée engravida. Esta, composta pelos videos caseiros, clipping de
entrevistas e excertos do vasto repertorio que consta do arquivo privado em audiovisual da

jovem que queria ser atriz em hollywood. A segunda via é o tempo filmico de Petra Costa no
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presente, na maior parte das vezes intercalando suas memorias de Elena com tomadas de ruas
lotadas, bares e trens, evidenciando a urbanidade e a mescla de rostos e etnias da cidade de

Nova lorque.

Figura 33: Duas Nova lorques.

Fonte: Captura e manipulacéo.

Enquanto, nesse primeiro momento, Elena surge alegre e luminosa no flashback de seus
primeiros anos naquela cidade estrangeira, a irma que a busca nos rastros de suas pistas, trafega
séria e silente por imagens turvas (Figura 33), ativando nuances de melancolia por meio do
desfoque ou baixa nitidez. A fotografia de Elena (2013) se encarrega também de demarcar a
distancia episddica entre esses dois acontecimentos.

A vida de Elena, em principio se mostrando autbnoma e promissora, revisitada pelos
olhos amorosos da irmé, coexiste com a busca de Petra pelos motivos que a fizeram sucumbir,
seja nas ruas de Nova lorque, para onde regressa; ou nos vestigios sensoriais dos arquivos; e
até mesmo dentro da prdpria Petra, que declara o peso de viver entre a sombra da semelhanca
com a irmd e o temor pela heranca de seu destino tragico. Ela descreve o sentimento em suas
palavras no voice over:

Quatro de setembro de 2003, me matriculei no curso de teatro da Columbia
University. Queriam que eu te esquecesse, Elena. Mas eu volto para Nova
lorque na esperanca de te encontrar nas ruas. Trago comigo tudo o que vocé
deixou no Brasil. Seus videos, diarios, fotos e cartas em fitas k7. Porque vocé
sempre teve vergonha da sua letra e preferia gravar suas impressdes (...). Eu
ando pela cidade ouvindo a sua voz, me vejo tanto nas suas palavras que
comego a me perder em vocé (COSTA,; ZISKIND, 2013, p.3-4).

Assim como nesse filme, o curta Olhos de ressaca (2009), primeiro trabalho assinado
por Costa, também um projeto de cunho memorialistico e familiar, narra, com 0 mesmo aprego
estilistico da cAmera pela nitidez das imagens do passado e o desfoque nos planos que retratam

o0 presente, a longevidade e ternura presentes no casamento de seus avos idosos, entremeando
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imagens muito claras de planos detalhe de seus rostos, céus e oceanos, quase a ponto de serem
estouradas'?! pelo excesso de luz, resultando num filme bastante solar.

Ja o longa que o sucede, mesmo que matizado por tons suaves em varias das sequéncias
filmadas por Costa, poderiamos chamar de filme lunar. A sombra é persistente, tanto nos pouco
lapidados videos de arquivo quanto nos efeitos das imagens recentes. As tomadas noturnas sao
constantes. As cenas de palco exaltam a contraluz. Em sequéncias centrais para a transigéo
temporal, bolas de luzes se dispersam na escuriddo, ou surgem como pequenos focos coloridos,
um trabalho que destaca o brilho que desponta da sombra. E neste territorio que Elena "nasce e
morre", cinematograficamente falando.

A realizadora consegue a proeza de, num filme em que trabalha com grande parte de um
material proveniente de arquivos, que fogem a um maior controle de seu manejo e
enquadramento, produzir uma atmosfera sensorial repleta de névoa e de luzes, que intercala
paisagens frias e quentes, nas quais Elena desaparece e reaparece. Na memoria ficcionalizada,
a partir das fotografias e videos. E na memdria incrustada no corpo de Petra.

A performance material do corpo filmico de Elena se destaca em cena pela poténcia de
seus movimentos. Na forma como encarna personagens teatrais e em seus passos de danca,
eloquentes mesmo nos videos domésticos. E pelo enredo construido por Petra para fazer dela —
e também de sua mae, que ocupa a cena preenchendo as lacunas da historia — a atriz de sua
trama.

Petra, de inUmeras maneiras, desde o comedimento dos gestos, no presente; as
impossibilidades de protagonismo dadas as limita¢des da tenra idade, no passado — surge, nos
videos, ainda bebé — assume uma posi¢ao secundaria no plano do visivel. A sua visao do corpo
da irm4, interditado na memoria, retido nas imagens, nos audios e nos textos de seus arquivos
visitados, é perseguida ndo apenas para reparar um trauma, mas dele constroi um mundo no
gual ambas possam habitar, feito de pedra e de sombra, mas também da luz do campo
cinematogréafico e da performance do corpo cinético. Nesse espaco-temporal da tela, o corpo
de Petra se inscreve sobre o de Elena, ndo para repeti-la, mas para que possam se dividir,
coexistindo na tela.

Para trés atrizes, trés sensoria. Ao reencenar o corpo de Elena, Petra precisa de dois
outros corpos de mulheres: 0 seu e 0 da mae. E de uma outra entidade, que as imanta: a atriz. A

realizadora recorda que, segundo o seu pai, ela e a irma haviam herdado o sonho de ser atriz de

121 Do jargdo fotografico, trata-se de uma imagem com demasiada exposicdo a luz, o que é perceptivel por
gradacdes e texturas que modificam o tom da foto.
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cinema da mde. Um sonho que ndo se concretizou para a primeira, nem para a segunda, cuja

vida interrompeu-se tragicamente.

Figura 34: Elena e Li An, atrizes

fo ol

2

Fonte: Captura e manipulago.

De sonho, tornara-se um ideal mergulhado em sina, desde a morte de Elena. A mée diz
que pouco antes de morrer, a filha dissera que sem a arte ndo faria sentido algum continuar
viva, lamentando-se pela imobilidade fisica que a tristeza Ihe causava. E pede para que Petra
escolha qualquer profissdo, menos atriz. E qualquer cidade, menos Nova lorque. Rumos que,
como percebemos na sequéncia inicial do filme, ela ndo pdde evitar.

Essa memdria € reconstruida na abertura e polimento dos objetos de onde emerge a irma
intacta, bela e bailarina, Petra d& a Elena atriz o protagonismo que ela ndo teve em vida. Mas
também burila essa memoria, pelos olhos da arte, recriando uma Elena que vive em seu filme.
O que ficara evidente em duas sequéncias climax: a restituicdo do corpo dancarino de Elena e
a danca aquatica das Ofélias, como veremos mais adiante.

O corpo da atriz, que perpassa as trés geracdes, se torna um constructo integro no mundo
filmico e uma forma de acessar a memoria de Elena néo pela lembranca da morte, manifestacédo
de uma fisiologia decadente, mas por aquilo que ela tinha de mais intenso e vivo, sua arte. E
assim que ela se descorporifica, nos arquivos, e é resgatada dos escombros de seu corpo fragil
e vencido. Pela tenséo entre arte e matéria, Costa restitui o corpo de Elena.

Percebemos que o trabalho de Costa é construido a partir daquilo que Sobchack (1991)
chama de intersubjetividade: em sua visao de realizadora, expressa a experiéncia do vivido por
intermédio do visivel, ndo apenas por si, mas também para 0s outros e por intermedio dos
outros.

E também numa acéo de intersensorialidade. Petra ativa a dimens&o sensorial e afetiva
das imagens, decupando as antigas e construindo as recentes para que habitem um sé plano. E
se coloca em campo em fungdo de contracenar com as imagens de Elena que antecedem e

dialogam com aquelas produzidas para o filme. Deste modo, partilha aquilo que Vé,
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compreendendo que "o ato de ver é aquele por intermédio do qual [ela] e o objeto da [sua] visdo
[se] constituem mutuamente” (MARKS, 2000, p. 183)!?2 e também ¢é partilhada.

Tal ato de mutuo engendramento, nesse caso, correspondendo ao presente da Petra atriz-
diretora-irma e ao passado de Elena atriz-protagonista-irma, ao ser lan¢ado no filme, terd o
sensorium contido nas visdes e emocOes da realizadora convertido no sensorium do filme,
exibindo n&o a forma como a viséo encontrou os objetos, mas as formas nas quais ela os esculpe
com o seu olhar, para que esse corpo vivido seja também sentido e partilhado a partir do
cinematogréfico.

O sensorium filmico de Costa nos conduz pela trajetoria de trés atrizes e seus caminhos
entrecortados. As imagens de arquivo aproximadas pelo olhar de Petra séo norteadas por esse
destino. Ela exibe um filme em 16mm em preto e branco, no qual a mde, com apenas 16 anos,
¢ a protagonista (Figura 34). Naquela época, Petra relata por meio do voice over, que ela gostaria
de ser atriz de cinema, fugir da familia tradicional e da previsibilidade de um futuro
desestimulante no qual se via casada, caseira e membro da sociedade local. No filme dentro do
filme, a mae, Li An, tem uma expressdao melancélica e demora-se executando o desenho de um
semblante triste.

Os caminhos como atriz ndo irdo se concretizar. Em vez disso, casa com Manoel, recém
chegado dos Estados Unidos, que chega ao Brasil inspirado pelos livros de Karl Marx e pelas
guerrilhas latino-americanas. Com ele, envereda ndo pelos filmes, mas pela onda de
movimentos sociais, passeatas e prisdes politicas que marcam o Brasil no periodo da ditadura.
Numa destas, a mae é poupada por estar gravida de seis meses da filha mais velha. A partir dai
ha um lapso temporal em torno da primeira infancia de Elena, vista em poucas fotos filmadas.
Segundo Petra, ela nasceu e cresceu clandestina. Vamos encontra-la crescida, aos 13 anos, ja
no periodo de abertura politica, nos anos 1980, filmando-se com uma camera VHS, primeira da
familia.

E Elena surge como um corpo movel, usando a cdmera como experimento e a casa como
palco. Cria cenarios afastando moveis e posicionando spots de luz na sala de casa, interage com
seu entorno em passos de danca que parecem coreografados. Data deste periodo também as
primeiras cenas entre as irmés. Petra, ainda bebé, é embalada nos bragos de Elena, entre afagos

e rodopios. A mae, que as filma, se queixa da falta de espontaneidade da mais velha, que ndo

122 Tradugdo livre de: " the act of viewing is one in which both I and the object of my vision constitute each
other".
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permanece "natural” quando a cadmera é ligada. Segundo Petra, desde essa época passa a ser
treinada pela irma para ser atriz (Figura 35).

A partir dos 15 anos, com a separacdo de seus pais, 0s videos caseiros cessam, segundo
Petra, a irma se distancia. Mas, aos 17, as gravacdes domésticas sdo substituidas por imagens
publicas da atriz, que ingressa ha companhia de teatro Boi Voador, voltada ao desenvolvimento
de linguagens experimentais no palco. E surge, como destaque do elenco, em excertos de
matérias de revistas culturais, na midia impressa e televisa.

Petra utiliza as formas de Elena no palco, dancando de forma repetitiva a coreografia da
peca Corpo de Baile (1988), na qual executa movimentos circulares, em voltas que atam uma

corda a seu corpo, para explicar a extenuante rotina de seus ensaios, que, segundo seus

entrevistados, eram constantes € incansaveis — os outros atores a viam como perfeccionista
(Figura 35).

Figura 35: arquivos de Elena.

Fonte: Captura e manipulago.
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O corpo rodopiante, que busca o giro perfeito, decide que o teatro é pouco, pois o que
ela deseja ¢ mesmo ser atriz de cinema — nas palavras de Petra. E as imagens de Elena se tornam
a sua voz nos textos extraidos de seus diarios e da voz nas fitas cassetes.

Ha uma énfase da camera de Petra em dar plenitude a Elena por meio desses objetos do
passado. Todo o arquivo familiar dispde a composicdo de uma cena filmica que se estende a
partir de seus movimentos. E também a uma reveréncia que a realizadora aplica a tudo aquilo
que reverbera memoria, como se assim aproximasse restaurasse a irma. As imagens e 0s
ambientes sdo revisitados de modo a se apresentarem como objetos recorda¢do ou objetos
fetiche, "utilizados para aproximar uma memoria distante, estender uma experiéncia corporal
até a memoria (...), como uma prétese da memoria" (MARKS, 2000, p.201). 12

O sensorium do filme recria a distancia e o exilio de Elena pelos olhos de Petra, que
veste a pele da irma, e encena a dor da saudade Elena, distendida pela poténcia de sua dor de
perda. Para mostrar o desalento da irmd, em sua busca pela arte, em Nova lorque, Petra €
mostrada nas ruas da cidade, cruzando pontes, dentro de um trem, ao som de Elena, no voice
over. No processo de cruzar 0 oceano rumo ao pais das fantasias de estrelato das trés atrizes de
sua familia, Petra recria a instabilidade das sensacfes de Elena, Retratando sua primavera
euforica, nas novas aulas de canto, danca e atuacdo, quando conhece "o Coppola"*?* num bar,
até os relatos de soliddo e desamparo, quando as apostas iniciais ndo se concretizam.A voz de
Elena nas fitas vai ficando mais e mais triste. As imagens de suas pequenas conquistas, como 0
primeiro teste gravado, ddo lugar a um continuo sentimento de fracasso, pela auséncia de
retorno em suas apostas.

Petra, no presente, adorna a voz e as imagens da irma com o ornamento do fetiche e da
nostalgia, em busca de uma sinestesia que corporifique os deslocamentos do vivido. A vemos
caminhando e ouvimos diversas vozes em off que afirmam a semelhanca entre as duas. Petra e
Elena se confundem em sua condicdo de estrangeiras em Nova lorque e no mundo, em sua
condigdo de mulheres e artistas, deslocadas. Desadaptadas, para utilizar a palavra com a qual
Petra descreve sua mae.

No deslocamento solitario de ambas desde o seu pais de origem e nos tramites publicos
que as movem numa busca pela transformacdo do corpo no espago dos palcos e das telas, a
camera distorcida mostra Petra solitaria, enquanto os dudios mergulham a ambas, Petra e Elena,

num processo de ndo pertencimento, perda de referencial e desvalor:

123 Tradugdo livre de: "used to extend bodily experience into memory (...), a prosthesis for memory".
124 Refere-se a Francis Ford Coppola, diretor de cinema estadunidense renomado.
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Sera que a minha raiz vai conseguir arrebentar asfaltos, canos e prédios para
sobreviver e gerar frutos? Sim, se minha raiz fosse forte, grande, mas sinto
gue minha semente nem chegou a brotar direito ainda. Entdo, provavelmente
numa cidade, ela, se brotasse, mitda e doente viveria. (COSTA; ZISKIND,
2013, p.17).

Marks (2000) explica que as distancias construidas, pelo uso de imagens distentidas ou
na representacao de objetos que ela chama de fetiche ou recordacdo dentro de um filme, partem
de um sentimento de exilio. Analisando o cinema diasporico, afirma que os cineastas remetem
ao seu territorio recriando a sua paisagem ou traduzindo-a por objetos que remetem a essa
auséncia, enquadrando coisas que traduzem estados ou tecnologias préoprias de sua cultura de
origem e proporcionando uma sensacdo sinestésica nos espectadores, tanto pela identificagéo,
quanto pelo estranhamento daquele sensorium.

Marks entende que o cinema de deslocamento cultural geralmente tem seu foco na
perda, tentando constituir um passado e uma memoria do que ficou para tras: a lingua, os tragos
dos costumes, as referéncias do lugar, pois

testemunha a reorganizacdo dos sentidos que se reposicionam, e 0S novos tipos
de conhecimentos sensoriais que se tornam possiveis quando as pessoas se
deslocam entre as culturas (MARKS, 2000, p.195)%%.

Guiada por seus videos e sua voz gravada, residuos remanescentes do passado de Elena,
os deslocamentos de Costa vao além de um referente de pais ou tradi¢do. Sua busca é pela
restituicdo do seu lugar no mundo, como atriz e como mulher, um lugar que foi erodido pela
perda da irma.

Para isto, ela precisa, antes, restituir o corpo fragil de Elena, dar-lhe uma concretude e
um propdsito, devassando o sensorium de seus indicios e a partir deles erigindo o sensorium
feito do conhecimento do corpo vivido. E € este vivido, feito de experiéncia resgatada entre
seus desejos fabulosos e sua fragilidade organica, que emerge das sensacfes e gestos da irma,
explorados até o esgotamento das possibilidades do arquivo. A integralidade da meméria de
Elena é evocada no despertar de seus sentidos e na inteireza de seu corpo filmico, na
reconstituicdo que Petra alga, numa dimenséo sensivel capaz de projetar a sua materialidade de
atriz, irma e jovem mulher.

As imagens do filme surgem mais complexas na medida em que se aproxima a sequéncia

que relata a morte de Elena. Sua imagem, antes feliz e sorridente, torna-se uma memodria triste

125 Traducdo livre de: " witness to the reorganization of the senses that takes place, and the new kinds of sense
knowledges that become possible, when people move between cultures”.
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nas lembrancas evocadas, época de constante choro e reclusdo. Petra lembra, desta época, dos
sinais de tristeza que a sua percepg¢éo imatura encontravam na irmé. O dia em que ela Ihe contou
a historia original da Pequena Sereia, " em que ela sofre pra se tornar mulher, perde a voz e
morre” (COSTA; ZISKIND, 2013, p.21) e aimagem dos olhos tristes do cachorrinho de peltcia
que ela havia lhe induzido a mostrar no jogo escolar de show and tell*2.

A voz em off das paisagens de Elena vai dando lugar ao voice over de Petra, que
incorpora o tom da irma, recitando trechos dos ultimos e doidos escritos deixados por ela, sua
carta de despedida. O ultimo dia de Elena € reconstituido em riqueza de detalhes. Sua mae surge
e ocupa os cenarios, elas buscam, nas ruas do bairro, o edificio onde moravam. Costa entrevista
a ultima pessoa a falar com Elena ainda viva, um amigo que desconfiou do estado choroso e da
quebra de um compromisso ao telefone.

Petra, que ndo estava quando sua mée encontrou a irma desmaiada, e Li An percorrem
0s comodos da casa, sombria com seu revestimento de madeira escura. Li An relembra a noite
anterior: o pedido de que Elena tentasse ndo demonstrar tanta tristeza diante da irmd menor, o
choro convulsivo dela antes de adormecer, o poster que ela havia pendurado na parede do quarto
— um cartaz da peca Elektra — exibindo um rosto lacrimoso, no qual Li An reconhecera as
feicdes de seus proprios desenhos.

Elas refazem os passos até o encontro com o corpo inerte, 0 sangue nas paredes, a carta
presa a bobina da maquina de escrever, a dificuldade de encontrar quem auxiliasse no socorro.
Vo até o hospital e revivem os instantes de inquisicdo quanto as condicdes de Elena, ainda
viva e demandando cuidados, até o desfecho da exibicdo do laudo, exposto no quadro filmico
como se fora uma radiografia. Dele, a cAmera extrai a crueza do estado débil do corpo de Elena.
Uma imagem borrada, aos poucos se afirma. Nela esta escrito: “O coragdo pesava 300 gramas”
(Figura 36). A camera percorre as letras, exasperada, até a conclusdo do perito, exposta numa
tomada duradoura: Suicidio.

Um silencioso fade out é executado. E dele emerge a imagem de Elena, no palco,
segurando um spot de luz. Em seguida, movimentando-se vertiginosamente no escuro, a0 som
de Valsa para a Lua, de Vitor Araujo. Petra realiza toda uma fisiologia da dor, ao restituir o
corpo ferido e dissipado da irm&. O coracéo se partira, fragil e minimo, na nitidez do texto no
laudo. Entretanto, dessa imagem sobressai 0 corpo da Elena atriz, magico e desdobravel no

palco onde "dan¢a com a lua”.

126 Em tradugdo livre: "mostre e conte uma histéria"”.
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A atriz, a jovem, a irm§, a filha, o coracdo miudo, regrado, a imagem que desaparece,
passam a viver no mundo filmico como um corpo restituido. Descorporificada pelas condi¢oes

do espaco filmico, ganha uma autonomia e uma continuidade no plano das sensacdes.

Figura 36: O coracdo de Elena.

T™he heart weighs J00 grams.

The heart weighs 300 grams.

The heart weighs 300 grams.

Fonte: Captura e manipulacéo.

Quando menciona o olhar haptico, aquele que escrutina as imagens a pretexto de toca-
las, como se os olhos fossem um Orgdo tatil, Marks (2002) diz que a visdo haptica
frequentemente se mostra pela forma como exibe imagens que guardam memorias afetuosas de
pessoas ou coisas, captadas em estado de quase desaparecimento, retendo seus rastros por
intermédio da fugacidade luminosa da pelicula.

A cena do laudo, a letra crua com as descri¢es organicas de Elena, sucedida pela
imagem da atriz no palco, desfazendo-se nas sombras até tornar-se uma luminosidade movel e

ciclica, substitui o desaparecimento de seu corpo fisico por um corpo desterritorializado (Figura
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37), um rastro de luz que desponta da memoria reconstituida por Petra — auxiliada por sua mae
— para tornar-se uma ficcdo da memoria da matéria filmica. Uma imagem que permanece,

sustentada pelo afeto.

Figura 37: Dangando com a lua.

e

Fonte: Captura e manipulacéo.

Marks (2002) compreende que algumas imagens repletas de indicios de
desaparecimento — como 0s rastros de luzes no palco, deixados pela danca realizada por Elena,
com seu corpo submerso na escuriddo cénica do palco — sdo registros melancdlicos que buscam
deter o desaparecimento de uma imagem, a maneira de um luto. A imagem da irma amada
destitui-se da tenacidade corpdrea para tornar-se um vestigio da perda. E, assim, ndo apenas

acalenta-la, a respeito de sua partida, mas permanecer viva na dimenséo do filme. Para a autora:

Enlutar-se pela morte de uma imagem é muito menos traumatico, claro, do
que o luto por uma pessoa amada. No entanto, defendo que o envolvimento
com uma imagem que desaparece possui alguns resultados para a formacéo
da subjetividade, ou, precisamente, uma subjetividade que reconhece a sua
prépria dispersdo. Estas obras de imagens que desaparecem incentivam o
espectador a construir uma ligagdo emocional com o préprio meio (MARKS,
2002, p.109).2?"

127 Traducéo livre de: "Mourning the death of an image is far less traumatic, of course, than mourning a loved one.
Yet | argue that engaging with a disappearing image has some results for the formation of subjectivity, or,
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A carga emocional da morte prematura e trdgica de Elena é abrandada pela
contemplacédo de seu desaparecimento na danca com a lua (Figura 37). Como um corpo-luz,
que se torna, portanto, perceptivel em sua forte carga performativa e sensorial, resignificando a
finitude de sua matéria no espaco-temporal cinematografico, onde a sua imagem € intensa e
vivida na capacidade de gerar afeto. Ela desaparece ap0s ser recuperada, numa memoria filmica
que danca.

Apols o desaparecimento de Elena, finda a exploracdo arqueoldgica e afetiva das
imagens e vozes deixadas pela irma. E no corpo de Petra e de Li An que agora Elena ira viver,
como luto, saudade e no reconhecimento de uma memoria fisica da dor, partilhada pelas trés.
Para falar do sentimento de tristeza de Elena, a mée leva a mao ao peito, gesto que Petra também
repete.

As imagens agora estdo centradas na infancia de Petra, videos mostram seu rosto
contrariado, sendo deixada na escola. Planos exibem copias de seus laudos, registrando
diagnosticos de depressdo e ansiedade. Exibem também a soliddo da mée. Vista numa gravacao
dos anos noventa, caminhando sozinha e mais magra, em meio a arvores. As imagens da
infancia séo substituidas por um plano geral de Petra correndo, j& adulta, de costas rumo a uma
imensiddo de grama. Petra continua a sua longa carta para a irméd, conta que aos 21 anos se deu
conta que havia ultrapassado a sua idade em vida, como se estivesse comemorando a
sobrevivéncia a um rito de passagem.

Menciona os periodos de incerteza no momento de definir da escolha da profissdo. Sua
ansiedade ao escolher teatro e se deparar com a sombra da tragédia de Elena. A dor de Petra se
mistura ao sentimento de Li An: "se ela me convence que a vida ndo vale a pena, eu tenho que
morrer junto com ela?" (COSTA,; ZISKIND, 2013, p.40). — dizem ambas, de forma sobreposta.

E a sobrevivéncia de ambas, no filme, surge das mesmas formas de vida que restituiram
o0 corpo de Elena, da construcdo de uma paisagem sensorial na qual o corpo vivido se dilata,
como uma experiéncia da existéncia que atravessa as condicdes de ser mae, filha, mulher e atriz
e toma formas fluidas por onde possam escapar do carcere do luto e do destino.

Sobchack esclarece que o corpo vivido cinematogréafico

transpde, assim, 0 que de outro modo seria o invisivel, individual, da ordem
da privacidade da experiéncia direta do sujeito para um modo de

precisely, a subjectivity that acknowledges its own dispersion. These works of disappearing images encourage the
viewer to build an emotional connection with the medium itself".
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corporificagdo para o visivel, publico e sociabilidade intersubjetiva de uma
linguagem direta da experiéncia corporificada (SOBCHACK, 1991, p.11)!%,

Numa das sequéncias mais sinestésicas do filme, essa corporificacdo do invisivel num
mundo das sensagdes acessado pela via da arte se faz presente. Petra € vista j& adulta e atriz,
tendo encenado Hamlet diversas vezes. Com sua mae e outras jovens (Figura 38), todas trajando
vestidos floridos de tecidos leves, mergulha e se deixa arrastar nas aguas claras de um rio
banhado pela luz natural do sol. Vistas em tomadas aéreas, experimentam a temperatura diurna
e o fluxo da sutil correnteza que as transporta. Petra diz "Me afogo em vocé, em Ofélias"”, ao

som da musica de Maggie Clifford, | turn to water, cuja letra diz: "I'm sick with love, touch

me. | turn to water".
Figura 38: Balé de Ofélias.

Fonte: Captura e manipulago.

A experiéncia aquatica de celebrar Ofélia, personagem shakespeariana que encena o
suicidio como altimo recurso de expressdo das dores de sua existéncia, € resignificada nesta
sequéncia, um batismo purgador, no qual os corpos vividos de mée e filha flutuam numa
experiéncia multissensorial na agua reparadora, Utero e fonte, que conduz a um renascimento.

Renascimento do corpo de Elena, recriado para o mundo da arte. Do corpo criador e
objeto filmico de Petra, em seu experimento de conhecer a irma para, assim, sobreviver.
Renascimento na performance da atriz e realizadora, construindo campos e formas de habitar o
visivel. Renascimento do corpo maternal de Li An, onde dissipam-se as culpas.

Nas tltimas imagens do filme, Petra danca, sozinha, nas ruas de Nova lorque. A sua voz
evocando a memoria de Elena, que faz com que tudo nasca e dance em sua vida, é sucedida por

imagens dancarinas de Elena. N&o mais um corpo que moveria a pele de Petra, como uma

128 Tradugdo livre de: "The cinema thus transposes what would otherwise be the invisible, individual, and
intrasubjective privacy of direct experience as it is embodied into the visible, public, and intersubjective sociality
of a language of direct embodied experience".
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heranca, em seus anseios de uma sina artistica, mas, uma cena corporea autbnoma. Ambas estéo
livres.
4.3.3. A pele filmica de Varda

"Se abrissem as pessoas, encontrariam paisagens. Se me abrissem, encontrariam praias"
(PRAIAS, 2008). Diz Agnés Varda, apresentando-se na primeira tomada de seu filme As praias
de Agnes (2008). A longeva diretora se diz "uma velhinha, gordinha e falante”, enquanto
caminha na areia da praia ao entardecer, mas endereca o olhar do espectador com a astucia de
guem sempre esteve postada por tras das cadmeras: constrdi para si um corpo de ondas, areia e
mar. Transforma-se na paisagem litoranea que entrelaga 0s muitos momentos importantes de
seus transitos e encontros nos seus quase, entdo, 80 anos de vida.

A sequéncia inicial € um convite ao compartilnamento da perspectiva sensorial de Varda
sobre si e sobre a vida. Na constituicdo filmica de sua paisagem interior, ela investe na criagdo
de uma rebuscada mise en scéne. A diretora ocupa as margens da praia com uma instalagdo de
espelhos, de diversos tamanhos e molduras, nas mais variadas posi¢des: enterrados na areia,
postados em frente ao mar e posicionados um em frente ao outro. Uma moldura aberta demarca
0 espaco para o cinegrafista, por tras dela, a diretora se debruga com sua cadmera, sendo filmada
pelos assistentes, registrando, enquanto registra os reflexos de seu autorretrato, as cameras
também atuando como espelhos que se refletem (Figura 39).

O resultado sdo mise en abymes nas quais o mar se dispersa entre 0s espelhos, em alguns
instantes captando os olhares de Varda por tras de sua camera. Lembram a tela A Condicdo
Humana (1935), de René Magritte, referéncia recorrente da realizadora. As paisagens de Varda
sdo assim pensadas ao longo de todo o filme, como instalagfes, mandalas, acontecimentos que
executam a visdo artistica da diretora, preenchendo-os de objetos que evocam sentimentos, no
levantamento de uma memorabilia afetiva dentre o reencontro com os rostos dos amigos, ao
passeio pelas imagens que produziu no curso de sua vida.

No decorrer do filme a paisagem sensivel e vasta do mar, recortado por um quadro, ira
se repetir em outros momentos, intercalando os diversos enquadramentos que preenchem a
visdo de tempo vivido que a cineasta constroi, munida dos arquivos de seu passado, revisitados,
recriados ou encenados no presente.

Ainda na praia, Varda d& inicio ao percurso no qual retorna ao seu passado, caminhando

para trds, como se desta forma ativasse um retrocesso, rebobinando a fita de suas imagens.
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Espalha fotografias de sua infancia em trajes de banho na areia e recria com duas atrizes
meninas, vestindo os maids de sua época de crianca, as brincadeiras que fazia nos anos 1930.

Figura 39: Praia de Espelhos

Fonte: Captura e manipulacéo.

A busca pelas imagens de juventude ird contar repetidas vezes com o recurso da
encenacdo, com jovens atrizes interpretando a VVarda do passado. Além de inimeros planos das
fotografias filmadas, do acervo familiar, que sua mae conservou intactas mesmo diante das
dificeis mudangas ocasionadas pela guerra.

A visitacdo as imagens e locacfes vao, aos poucos, ativando suas lembrancas. Em seu
retorno a Bruxelas, onde nasceu, embora tenha frequentado muito poucas vezes apds a guerra,
atende ao convite do atual morador da casa de sua familia, que ird revender a propriedade. Na

sequéncia em que percorre o interior da residéncia, Varda recria as imagens do presente
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contrastando-as com fotografias e dirigindo encenagdes. Assim, ela expande os lapsos da
memoria que surge despertada por alguns reconditos e objetos que la encontra. Tais como um
vitral com a imagem de uma mulher, que a faz recordar a antiga colecao de recortes e fotografias
de sua mae sobre a vida pablica da Rainha Astrid - A lady Diana de Bruxelas, como Varda a
descreve. E um par de facas cegas com as quais a mée escavava o jardim. Da varanda que parte
do quarto onde dormia com suas irméas, enxerga a cidade. Cada visdo ird lhe despertar um
sentido, sendo um acesso ao percurso cronologico de reconstituicdo do seu passado.

Da casa em Bruxelas, ela trafega pelas imagens fotograficas até chegar ao que ela chama
de seu début!?® para a vida, as paisagens do mar de Séte, na Franca, onde a familia passa a
residir apos deixar a Bélgica numa longa viagem de carro, na tentativa de preservarem-se da
guerra. Em Sete, encontra seus primeiros aprendizados com a cultura litoranea, as redes de
pesca que aprendera a tecer, as brincadeiras no barco. Lembra-se da familia que a acolheu, as
trés irmas Schlegel, personagens de suas descobertas. A primeira se casa com o ator de teatro
Jean Vilar, a mais jovem €é sua companheira de acampamentos, pequenas viagens nas quais
aprimora seus conhecimentos pesgueiros.

Jean Vilar posteriormente ira se tornar uma das primeiras parcerias da fase do trabalho
de Varda dedicado mais amplamente a fotografia. Ela ird& documentar vastamente aquela
geracgdo de atores. A colaboracdo com Vilar sera fundamental para as primeiras abordagens da
diretora. No filme, isto transparece na exposi¢cdo que Varda realiza com imagens do entdo
falecido ator e seus contemporaneos.

Com um olhar que promove interludios entre a fotografia, as artes plasticas e o filme.
Varda ird dividir sua tela em pequenos quadros (Figura 40), inserindo paisagens recriadas
dentro das imagens fotografias, sobrepondo imagens ou fazendo uma tomada recente surgir de
uma pintura. Uma cartografia de blocos de imagens que surgem como sensac@es orbitando em
torno de seu olhar.

Como ja havia feito em outros de seus filmes, como Os Catadores e eu (2000), no qual
0 gesto de catar os frutos que sobram das colheitas é identificado no quadro de Jean-Francois
Millet, As Catadoras (Des glaneuses, 1857), algumas de suas paisagens e rostos refletem a
memoria de quadros que estudou em sua educacdo formal como estudante de Historia da Arte
e fotografia na Escola do Louvre.

Outras, sdo recriacgdes oniricas de seu sonho de infancia. Como os trapezistas que saltam,

em sua encenagao na praia, como a memoria de seus primeiros desejos de fuga e liberdade. O

129 F 3 palavra utilizada por Varda, podemos traduzir livremente como iniciagao.



199

colorido e a exuberancia circense estardo presentes em muitos de seus filmes e instalagdes.
Posteriormente, ela ir& recordar que o vestido fucsia com o qual compareceu ao langcamento de
Cléo de 5 as 7 (1962), em Cannes, tinha uma capa e aplicacdo de lantejoulas, a seu pedido
(Figura 41).

Figura 40: Quadros.

L \ COYMAT aan S T et e —

-~ SR 14
fedtlc s S P & Do P

Fonte: Captura e manipulago.

A exuberancia das paisagens recriadas por Varda servem como pretexto a condensacao

de uma ficcdo memorialista que exibe a propria distdncia entre ficcdo e performance
(RANCIERE, 2012b, p. 90), exibida como um atributo do cinema, aquilo que promove o

encontro entre realidade e o sonho.
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Figura 41: Varda, as trapezistas e o vestido.

Fonte: Captura e manipulagéo.

Assim também pensa a conexao entre o que viveu e viu e o que filmou, a forma como
as imagens mentais e sensiveis de seu repertdrio vivido mediaram a matéria, ou como essa
matéria se moldou a essa visdo, compreendendo que a arte dimensiona e potencializa os corpos.
Parafraseando Sobchack (1991), a arte, no cinema de Varda, é o fio condutor entre a dimensao
material e a forma como esta se distancia do sensivel no tempo e no espaco.

O sensorium da Varda cineasta recria cores e formas a partir dessa distancia que as
possibilidades da memdria evoca, ndo para reencontrar um passado fidedigno, mas expressar
de que forma esse passado ainda vive em suas memdrias e é responsavel pelos encontros
artisticos do olhar n6made e caleidoscépico com o qual revela o mundo. Assim, de certa forma,
ela entende o seu préprio processo criativo, e justifica as suas visdes envolvendo-as num
territdrio do sensivel. Como por exemplo, em meio a uma exposicdo dedicada a Jean Vilar,
relembra que o ator havia se queixado da mao fantasmatica que se destaca numa das suas fotos,
distorcida pela velocidade do gesto em frente a camera. E Varda percebe, entdo, que costuma
utilizar o fleu, distorcendo algumas imagens sobretudo no primeiro plano, o que da a sensacao
de profundidade e fugacidade as imagens. Esta é uma das primeiras declara¢des da percepcéao
haptica de seu trabalho, ainda nos primeiros anos.

Ao regressar a Sete, distrito de Provenca cuja localizacdo estratégica abre vistas para o
Mar Mediterraneo, onde viveu muitos dos anos de sua infancia e juventude, Varda reencontra
seus amigos e mergulha no contexto da pesca, participa dos festivais e comemoracdes, relembra
que ali travou suas primeiras realizagdes como cineasta, com imagens de pescadores colhidas
para 0 que poderia vir a ser um documentario e o seu primeiro longa metragem de ficcéo.
Realizado de forma independente, com locagGes na Pointe Courte'®, localidade costeira, no

qual contracenavam Silvia Monfort e Philippe Noiret, ja reconhecidos atores de teatro.

130 O filme La Pointe Courte (1956) contou com edicdo de Alain Resnais e é considerado por alguns o filme
precursor da Nouvelle Vague.



201

Ao buscar o casal com o qual havia feito algumas das marcagGes de cena que seriam
executadas por Monfort e Noiret, recria com os filhos daqueles o percurso feito nas vielas da
comunidade. Mas, desta vez, posiciona um projetor sobre uma carroca, movida pelos dois
homens, enquanto eles percorrem o caminho que seus pais um dia percorreram, a0 mesmo
tempo em que experimentam assistir as cenas do filme pela primeira vez.

Varda pensa um cinema contido dentro do cinema, ndo apenas para a confrontagcdo do
quadro dentro do quadro, mas no caso singular de As praias de Agnés (2008), como imagens
que habitam as imagens, que se inscrevem em seu pensamento enquanto filma e que oferecem
a quem as vé a capacidade sinestésica e perceptiva (SOBCHACK, 1991) de experimentar
sensacOes do olho da realizadora em seu proprio corpo.

O nomadismo dos olhares de Varda — sua infancia entre paises, o desejo de fugir com o
circo e mais tarde, a viagem secreta de barco como auxiliar de um marinheiro que conhece na
costa, aos dezoito anos — também depde acerca de seu crescimento e fortalecimento pessoal
como mulher que busca seu lugar no mundo. Varda se diz discreta, comedida, num mundo de
homens ao qual ela ndo conhece o acesso. Descreve a sua viagem de iniciacdo na embarcacao
como algo similar a perda da virgindade. Dessa idade, recorda que sentia a necessidade de
adquirir intimidade com 0 sexo oposto para mostrar-se forte e livre.

A cineautobiografia de Varda € feita de ficcdo colhida entre as brechas do vivido, pois
suas histdrias do passado invariavelmente remetem a trechos de seus filmes. Seu trabalho &,
desde sempre, marcado pela independéncia das amarras industriais, o que resulta numa obra
repleta de referéncias pessoais. Sua produtora, a Ciné-Tamaris, tem como logotipo o rosto de
seu gato Zgougou. Muitas das locacdes de seus curtas metragens — € mesmo alguns longas,
como o final de La Pointe Noirte (1956) — acontecem no seu patio, contando com a adesdo de
seus amigos e vizinhos. E |4 também que sediava suas primeiras exposicdes fotograficas e
fotografava seus amigos.

Foi na rua comercial onde esté localizada a sua casa que Varda, a rua Daguerre, que,
deslocando um cabo de luz de casa em casa, Varda filmou Daguerreétipos (1978), no qual
perscruta o interior dos negdcios de seus vizinhos, exaltando ndo apenas a personalidade destes,
mas, a trajetoria de seu olhar sobre o entorno. Os filmes de Varda tem essa qualidade de
preenchimento da memoria pela presenca dos rostos amados, que guardam as historias miudas,

somando-0s na paisagem que constitui 0 microcosmos de seus sentidos, de seu olhar do outro
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lado da camera, utilizando aquilo que Marks ird chamar de "olhar que acaricia" (MARKS, 2002,
p.169)%3L,

O que ficara ainda mais evidente quando Varda menciona sua parceria afetivo-criativa
com o diretor Jacques Demy, seu companheiro de 1962 a 1990, quando se separam em funcao
da morte deste. A primeira evocacdo de Demy surge quando Varda se entristece ao reconhecer
que € a Unica sobrevivente diante das fotos dos artistas da companhia de teatro de Jean Vilar,
na exposicdo realizada no Festival de Avignon, 2007.

Varda chora pelos mortos do passado, e deixa aos pés de suas imagens rosas e begonias.
Ao lembrar deles, recorda Demy, pois "todos os mortos levam até ele". E com o chio repleto
de begdnias e rosas em tom magenta que a memoria de Demy é evocada pela primeira vez no
filme.

A arquitetura nostalgica da obra de Varda entdo passa a ser trabalhada para evidenciar
essa parceria, nas imagens familiares que retratam ambos, nas divisdes de tela que apresentam
seus filhos — Rosalie, filha de um relacionamento anterior de VVarda, e Mathieu Demy, os filmes
também virdo pontuar os periodos de viagens, colaboragdes e a troca entre ambos. Das viagens
a ilha de Noirmontier, vista em fotografias e imagens de arquivo, Varda recorda o periodo de
idilio familiar e efusdo criativa dos dois, é a época em que Varda filma As duas faces da
felicidade (1965), com sua fotografia campestre e utopia social.

No periodo estadunidense, quando Varda e Demy se mudam para Los Angeles,
atendendo a um convite da Columbia Pictures enderecado a ele, a praia da cineasta ira se postar
azul, diante da fachada de sua casa alugada, dando inicio a uma nova jornada de contagio de
Varda pelas pessoas e habitos que se avizinham. Desse periodo, resultam alguns dos trabalhos
mais experimentais de Varda, do seu olhar estrangeiro sobre a acdo contracultural do
movimento hippie, feminista e Panteras Negras.

Dois desses filmes tem destaque em As Praias de Agnés (2008): Lions Love (1969) com
os dois atores autores do musical Hair e a atriz Viva, que Varda conhecera na Factory de Andy
Warhol. Filmado no interior da casa da realizadora, exibe o cotidiano de dois homens e uma
mulher, afetados pela ideologia do amor livre.

E o filme Documenteur (1981), no qual, atendendo a um pedido especial de Varda, a
montadora e antiga colaboradora Sabine Mamou interpreta a personagem enlutada de uma
jovem mée que luta para criar seu filho sozinha, ap6s a separacéo, em Los Angeles. A locacéo:

novamente a residéncia de Varda, onde Mamou escreve olhando o mar a sua frente. A diretora

131 Tradug#o livre de " caressing gaze".
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recorda que numa das cenas externas, ambas foram surpreendidas pelos ruidos de um casal em

crise, que ignorava a presenca das duas e da camera.

Figura 42: Mamou/Varda.

Fonte: Captura e manipulago.

Varda revela que desejava filmar o "rosto grave" de Mamou e no decorrer das gravacdes
se deu conta de que ela era alguém semelhante a si. Talvez a isto se deva também o titulo do
filme. Uma das cenas exibe um plano do reflexo no espelho da atriz-montadora deitada em
posicdo diagonal, destacando o seu olhar triste. A imagem é intercalada por uma fotografia da
diretora, com a mesma postura e similar expressdo (Figura 42). Seu periodo norte-americano a
aproximou ainda mais dessa tradu¢do do comum nos rostos de ndo atores arregimentados para
0 exercicio da ficcdo, construindo uma memdria imaginada de sua existéncia, uma traducao do
vivido por imagens cadticas e ruidosas, afetadas pelo que a cercava.

E de um de seus muitos encontros com as personalidades californianas que surge o
convite do executivo George Ayres para que Varda realize um filme financiado pela Columbia,
de seu roteiro Peace and Love. Um plano exibe a realizadora postada atrds do executivo, que
se queixa da desisténcia de Varda, sentado numa cadeira. Atras, vemos a projecao de um
rasurado trecho do texto ndo encenado. Ela explica que a industria ndo permitiria que ela fizesse
a finalizag&o da obra, entéo, ela desistiu.

Em vez de ceder a industria, Varda diz que conseguiu dinheiro com o governo francés
e filmou Muros e Murmdrios*®? (1981). Uma panoramica dos muros californianos, contando a
historia das pessoas que ali buscavam visibilidade — desde imigrantes que expunham os seus
tracos mesticos nas paredes ao marido orgulhoso que exibia a face da esposa vistosa. Os muros
também refletiam o olhar estrangeiro de Varda, encontrando as dissonancias daquela paisagem
que a acolhia, com suas monumentais telas urbanas de grafite, ilustrando imagens do povo, de
artistas, peixes e baleias, até reclames publicitarios de gosto duvidoso. Impondo a cosmologia

popular da regido mais ensolarada dos Estados Unidos e sua mescla de culturas matizadas pelos

132 Mur Murs ¢é o titulo original.
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padrdes de consumo. Com estes muros, Varda contracena em seu retorno, pequena e lenta,
repetindo os gestos dos praticantes de Tai Chi Chuan em frente @ murada azul onde esta
estampada uma imensa baleia.

No retorno a Paris, a cineasta mostra-se ainda bastante compelida a refletir em sua obra
os ideais revolucionédrios. Preocupa-lhe a questdo da mulher em Paris. Exibe imagens de
arquivo com gravacoes das manifestacOes e passeatas pelo direito ao aborto. A realizadora
relata ter sido presa, gravida, numa dessas passeatas e ter assinado o manifesto no qual mulheres
famosas que disseram "abortamos, nos julguem”, chamado pela imprensa de "manifesto das
343 putas” (PRAIAS, 2008).

Varda explica, no voice over, que gostaria de ter vivido o seu feminismo com maior
alegria, mas estava encolerizada, sua inquietacdo € expressa pelas imagens da irrascivel
personagem de Sandrine Bonaire em Os Renegados (1985), percorrendo ruas, chutando grades
e xingando pessoas que Ihe negam carona, numa atitude de errancia e desencanto.

O cinema de Varda ird retomar, entretanto, seu pretexto de reconstituicdo das memaorias
de uma passado distante em funcao da doenca e debilidade fisica de Jacques Demy, que havia
contraido HIV numa época em que 0s tratamentos eram escassos e a doenca fatal e rapidamente
degenerativa. Toda a equipe de colaboradores regulares se retne para filmar Jacquot de Nantes
(1991) em 1990, baseado nas memdrias que ele escreve compulsivamente nos ultimos anos de
sua doenca. Varda explica que naquele periodo realizou dois filmes: o primeiro, em preto e
branco, sobre a infancia de Jacques, mesclando imagens sobre a infancia dele, reconstituida
com cenarios e coreografias que citam os seus filmes, celebrando a estética do cinema francés
dos anos 1930 e 1940.

O outro filme, em cores, registrava o exercicio do olhar de Varda debrucado sobre a pele
de Jacques Demy, retendo os instantes dele ainda vivo. "Como cineasta € a Unica coisa que
podia fazer" (PRAIAS, 2000), explicava ela. Essas imagens mostram a cAmera da realizadora
percorrendo detidamente os tracos de seu companheiro, a tenacidade de seus cabelos brancos,
as pequenas manchas na pele (Figura 43). As imagens de Varda néo irdo deter a doencga ou a
partida, mas exploram uma proximidade com a matéria que ndo poderia ser resgatada uma vez
que ele ja ndo estivesse ali, fisicamente. Afundam-se numa sinestesia do toque mediado pela

camera.
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Figura 43: Guardar Demy.

desde muito perto: sua pele, seu olhoy

seu cabelo como uma paisagem, N/ (suas mios; seus lunares

Precisava fazé-lo)apanha-io,

Fonte: Captura e manipulagao.

Novamente remetemos a funcdo haptica destacada por Marks (2000, 2002) como um
recurso de aproximacao, que cria uma pele no filme, uma memaria do toque pela via da cadmera,
que acaricia a epiderme, agarrando-a, na intencdo afetiva de guardar aquela memoria de vida
sensivel, do toque do ser amado.

Intencdo que difere daquela que move Varda a filmar sua propria pele envelhecida em
Os Catadores e eu (2000). Quando ela testa pela primeira vez uma camera VHS em seu corpo.
E percebe que ele se desprende em pontos pixelizados, que transmutam sua méo, seu rosto, seus
cabelos embranquecendo. Estes vao se desfigurando, se tornando um territério misterioso,
desfibrado pela forca da imagem (Figura 44).

Marks, que estudou detidamente o repertorio do video, diz que € comum se repetirem
imagens de maos ou de peles idosas, a pretexto de desfigura-las, o dispositivo do video serve
para a producgéo de imagens que dilatam o corpo que envelhece. Para ela:

Ter um corpo que envelhece, como todos nos temos, levanta a questéo de por
gue somos obrigados a nos identificar com imagens que mostram o corpo em
sua completude, como a teoria psicanalitica do cinema gostaria que fosse; (...)
a questdo [no caso do corpo envelhecido], seria como se identificar com uma
imagem que esta se desintegrando. Sugiro esta identificacdo passa por uma
relacdo corporal com a tela; assim, quando testemunhamos uma imagem
desaparecendo podemos responder com um senso de nosso proprio
desaparecimento (MARKS, 2002, p.90)*3,

133 Traducdo livre de: " To have an aging body, as we all do, raises the question of why we are compelled to identify
with images of wholeness, as psychoanalytic film theory would have it; the question of whether this still is, or
indeed was ever, the case; and the question of what it would be like to identify with an image that is disintegrating.
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Figura 44: Varda haptica.

Fonte: Captura e manipulago.

No caso de seu corpo que desintegra, seja pela camada diéria de despedida que o
envelhecimento traz, seja pela pixelizacdo que desdobra a sua pele na tela, Varda vai além do
tempo dos reldgios, tdo constantes em seus filmes, para demarcar a cronologia cartesiana da
vida, e entende-se com a permanéncia imaterial do filme. Torna-se uma vida mineral, como a
vida da pelicula ou das praias, que ela avisa, no inicio do filme: "continuam sempre iguais,
nunca envelhecem” (PRAIAS, 2008).

Varda se transfigura ao realizar um cinema que constroi o seu corpo filmico pela esfera
do preenchimento. Seja pelo uso do dispositivo ou das varias formas de arte que nele relne,
como recursos de expressao do seu sensorium, completando o seu corpo que desaparece — ou
que talvez nunca tenha existido, sido sempre exterior ao seu cinema — acumulando o visivel
com todas as coisas e pessoas perdidas. E o realiza com um profundo senso de composicao e
construcdo da mise en scéne, 0 que mostra que é um cinema feito da cinefilia que marcou sua
geracdo, como contrato de tradugdo para a sua percepcao de mundo. Ao constituir seu mundo
filmico, constitui também seu corpo, sua memoria e seu lugar de mulher no cinema.

Ao declarar que dentro de si habitam as praias e evocar esta imagem para mostrar como
se enxerga, em sua vida sempre dedicada a apreciar, escutar e olhar os outros, anula seu corpo
e faz surgir outro, o que constitui uma performance, direcionada pela "capacidade de
transformacao, de embalar os gestos, de revirar o espetaculo” (RANCIERE, 2012b, p.88). Em
sua obra, classificada como documentario, Varda engendra essa ficcdo das memorias que
orbitam o seu corpo como idealizadora de imagens, mostrando que gera e € gerada pelo sensivel
que partilha.

I suggest that identification is a bodily relationship with the screen; thus when we witness a disappearing image
we may respond with a sense of our own disappearance.”
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As praias de Agnes (2008) ainda nos permite uma reflexdo sobre o engendramento
politico desse corpo. A politica sempre foi um dilema no que diz respeito ao cinema de Varda.
Inicialmente, foi criticada por supostamente estar imbricada numa superficialidade burguesa,
em ensaios como o de Johnston (1973) sobre os seus primeiros filmes. Depois, tornou-se
emblema de engajamento contracultural, com os filmes dos anos 1970.

Na verdade, se tomarmos a definicdo de politica rancieriana, a politica é algo que
perpassa toda a sua obra. Justamente porque nao ocorre sempre de forma manifesta, mas, atende
ao proposito de articular as distancias que se dao dentro e fora da arte, como propde Ranciére
(2012b). Em seu caso, se desdobrando nos intervalos entre ficcdo e realidade como parte de um
projeto artistico que busca fazer visivel o que estd invisivel, rearticulando as coordenadas de
tempo e espaco.

Nesse sentido, podemos considerar filmes como As praias de Agnés (2008) e Os
catadores e eu (2000) como densamente politicos. Nao por manifestar um viés declaradamente
assentado as causas revoluciondrias, mas pela negociacdo que promovem com o0 que propdem
ser o cinema, evidenciando de que modo a diretora enxerga e entrega o visivel — como parte de
si mesma — ao espectador. E até onde vai 0 seu comprometimento e engajamento com este
visivel.

Ao evocar a sua participacdo na Nouvelle Vague, no inicio do filme (PRAIAS, 2008),
um plano exibe uma moldura com os rostos dos Varios jovens diretores associados ao
movimento, e 0 Sseu, maior, ao centro. A Unica mulher do grupo, "La Varda" (Figura 45), como
menciona o gato cenografico que a entrevista'®*. Ela esclarece que era apenas mais uma das
pessoas que naquela época faziam filmes baratos e experimentavam linguagens, tendo, por
acaso, sido apresentada a Godard, encarregado de reunir jovens com interesses semelhantes

apos o sucesso de Acossado (1959) para produzir filmes baratos e que dessem lucro.

134 Ao que o filme leva a crer, um alter ego cinematografico do diretor Chris Marker.



208

Figura 45: "La varda".

.

Fonte: Captura e manipulagéo.

Apenas dois anos mais velha que Godard e casada durante anos com Jacques Demy, é
curioso gque Varda seja constantemente tratada por "mée" ou "av6" da Nouvelle Vague, o que
parece demarcar restrigdes fundamentadas na sua condigdo de mulher, ndo necessariamente
uma maternidade/paternidade nos moldes do génio artistico.

A realizadora relata que quando da exibicédo de Cléo de 5 as 7 (1962) em Cannes, passou
incélume pelo assédio dos reporteres que cercavam Corinne Marchand, sua protagonista. E ao
ser anunciada pelo juri foi chamada de Agneés "Varga", talvez pela associagcdo com as Varga
girls do Cassino de Paris, cogitou. Os usos que faz de suas ficcBes da meméria reivindicam
também um corpo para Varda no universo dos realizadores cinematogréaficos, par a par com 0s

corpos de outros de seus contemporaneos.
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6. CONCLUSOES

Enquanto tu caminhas pelas ruas. Te pergunto:

E a entranha?

De ti mesma, de um poder que te foi dado

Alguma coisa clara se fez? Ou porque tudo se perdeu
E que procuras nas vitrines curvas, tu mesma,
Possuida de sonho, tu mesma infinita, maga,

Tua aventura de ser, tdo esquecida?

Porque nao tentas esse poco de dentro

O incomensuravel, um passeio veemente pela vida?
Teu outro rosto. Unico. Primeiro. E encantada

De ter teu rosto verdadeiro, desejarias nada.

Hilda Hilst,
Jubilo, Memoria, Noviciado da Paixao

O corpo vivido, uma matéria filmica

E a entranha, que foi feito dela?, parafraseio Hilda Hilst, questionando a sua
interlocutora sobre por que ndo buscar dentro de si a "face verdadeira™? Algo estranho, inaudito
e avesso a resposta facil dos espelhos. Que acalentasse esse desejo de existir e amenizasse a
tentativa ciclica de buscar um reflexo que seja fiel. Em sua poética, Hilst sintetiza o paradoxo
da representacdo feminina. A visdo, esse campo transformador que promove acordos de
tangibilidade em torno de tudo o que existe e que esta a frente do sensorium de onde brotam as
miriades de sensacfes que nos orientam, instigam e entorpecem ndo €, unicamente, mediada
pelos sentidos. Ver e dar-se a ver para as mulheres, por exemplo, € uma experiéncia filtrada por
diversos problemas.

Ha choque e estranheza entre saber-se e ver-se corpo diante das inimeras cessdes e
concessdes que se dao nesse intervalo. No interior de um sensorium mediado por um corpo
vivido que ndo € apenas 0 eixo perceptivo entre 0 que vemos e 0 modo como significamos,
enquanto corpo, mas o locus de cerceamentos e exclusdes. Como ver-se no ver, com alguma
autonomia, quando geralmente a nossa visdo contrasta com aquilo que o visivel largamente nos
oferece a respeito do corpo gendrado, constituido de fora para dentro as nossas entranhas?

Duras (apud KAPLAN, 1995) dizia que a escrita, para as mulheres, é sempre uma
experiéncia inédita, que inaugura uma voz desconhecida até para n6s que a emitimos em meio

ao risco de falas e reverberagdes que ndo gostariamos de replicar. O acanhamento com 0s
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recursos de se fazer ouvir e falar estariam marcados por um estranhamento com o ressoar da
linguagem, que nos € exterior, esculpida pela exclus&o. Isto levou Duras a buscar uma literatura
que se complementasse fora dela, por suas estratégias lacunares e sensoriais. E um cinema
também movido por essa intencdo, talvez ainda mais corrosivo em suas rupturas.

Neste trabalho, enveredemos por uma topografia investigativa tdo lacunar e estrangeira
quanto aquela que Duras admite como parte de seu processo criativo e subjetivo. No
reconhecimento de um cinema de mulheres, averiguando as possibilidades deste ser, assim
expresso, e 0s modos como as mulheres que produzem cinema engendram as suas contradicdes,
buscamos identificar na trajetoria do corpo filmico.

Interpretando-se os gestos visiveis e invisiveis — embora igualmente presentes — de seus
corpos, estdo os indicios de uma trama de vontade, ruptura e deslocamento de seus corpos nas
imagens. Também buscamos averiguar de que forma estes corpos, na presenca das cineastas
transportadas para dentro do universo filmico, sdo capazes de lhes exaltar possiveis tentativas
de enderecar visdes de mundo que partam de visoes de si.

Né&o respondemos aqui a pergunta como uma mulher filma quando ela dirige um filme
ou porta uma camera — dentro da qual estariam incutidas diversas outras questoes, considerando
todas as camadas de decisdes, codigos, tecnologias e multiplas influéncias implicadas nesse
gesto. Nem enveredamos na ocorréncia de uma voz/olhar feminina/o, algo que, alias, ndo foi
nosso propdsito, por considerar a carga redutora e oposicionista que nesta questdo estariam
implicitas. Mas, observamos o lugar do corpo nestes filmes e investigamos as maneiras como
estes corpos vividos, com suas marcas de histéria e memoria, fisicas e sociais, se constituem
corpos filmicos tendo o feminino como limite.

Reconhecemos, num primeiro momento, o feminino como uma abstracdo derivada da
consolidacédo do projeto do conhecimento filoséfico ocidental. Este, institui a cisdo entre mentes
e corpos, por intermédio da qual as mulheres séo afirmadas num lugar que as fixa em associagédo
com o mundo material, a0 mesmo tempo em que condiciona a sua materialidade a um principio
de encarceramento. Admitir essa légica implica assumir que ser um corpo, mostra-lo, nos
enguadramentos que passam pelo sensorium da realizadora, do filme e do/a espectador/a, €,
portanto, aventurar-se j& num transito. Lidando com uma situacdo de condicionamento que
submete a matéria a constantes e regulagdes, com seus proprios constrangimentos, e as
mutacgdes que esta pode estabelecer no sensorium.

Iniciamos este trabalho com trés corpos em repouso (Figura 1), aqui vistos como

instancias do projeto representativo para o feminino, a partir deles e no curso de nossa
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investigacdo, percebemos que o0 género, sobretudo o feminino, é matizado de forma
bidimensional pela critica como um recurso para exaltar-lhe a imobilidade e a fixidez em
estagios do belo e do desejavel, delimitados por termos que remetem apenas a sua exterioridade.
Dai, vem a necessidade de pensar a desordem que o descontrole da perspectiva de um corpo
vivido instala, tendo a arte como o seu principal campo de deslizes e fronteiras.

Pensar um corpo politico gendrado para a arte demanda essa estratégia epistemoldgica
que estabelece pontes entre uma genealogia da imagem e uma ontologia da condicdo existencial
do corporal. O corpo vivido surge em nosso texto ndo como uma categoria social, mas como
um trago estético politico expresso nos processos criativos das mulheres realizadoras.

O corpo vivido deriva de nosso percurso para aproximar a teoria feminista das teorias
fenomenologias e materialistas da percep¢do no cinema. Para tanto, abordamos a perspectiva
existencialista-fenomenologica de Beauvoir (1967), as analises de Deleuze (1983, 1996, 2005),
e Ranciére (2005b, 2013) centradas no corpo filmico e a perspectiva de corpo vivido como uma
projecdo, tanto da criacdo quanto da espectatorialidade, presente em obras como as de
Sobchack (1991, 2004) e Marks (2000, 2002).

Deste modo, o corpo vivido lida com a substancia da materialidade compreendendo que
esta esta atravessada pela dindmica do binarismo de género — uma reafirmacao da ldgica binaria
que estrutura o pensamento filoséfico ocidental em dualismos como mente e corpo, sujeito e
objeto, natureza e cultura — mas nutre-Se da percepcdo de uma instabilidade entre essas
categorias para enderecar seus processos de deslocamento e suas quebras de contencao.

O corpo vivido move-se, também, de forma similar as questbes paradigmaticas
agendadas pela teoria feminista, cujas tensdes na abordagem do corpo invariavelmente refletem
aquelas que emergem na sociedade. De Mary Wollstonecraft a Beauvoir, de Butler a Haraway,
0 corpo abrasa as questdes em torno do que é ser vista como mulher, acende a discussao acerca
da existéncia civil e publica das mulheres em suas muitas perspectivas de pertencimento (ou
ndo) ao feminino, seja essa constitui¢do vinculada a biologia ou nao.

O termo visibilidade é comum ao vocabulario politico pois mostra a opacidade
construida sobre a materialidade das mulheres e os siléncios em torno da matéria. Beauvoir
(1967) diz que as mulheres ndo é dado o direito de serem vistas como sujeitos, nem de
ascenderem a tal posto, quando muito resta-lhes a possibilidade de tentar justificar sua
existéncia no interior de sua imanéncia. As coordenadas de Beauvoir nos ajudam a compreender

gue a dimensdo bioldgica do corpo, embora seja visivelmente negocidvel pelos géneros
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parodicos e performativos (BUTLER, 1990) e sujeita a uma codificacdo que passa pela
aparéncia, atrela o feminino as suas capacidades bioldgicas, secundarizando-as.

Braidotti (2005), ao reportar a Beauvoir, entende que, ao considerar o corpo como uma
situacdo primaria, a filosofa possivelmente deixou escapar a poténcia dos corpos de
engendrarem subjetividades, por este corpo ser:

uma complexa interacdo de forgcas sociais e simbdlicas sofisticadamente
construidas, ndo é uma esséncia, muito menos uma substancia bioldgica, mas
um jogo de forcas, uma superficie de intensidades. (BRAIDOTTI, 2005,
p.36)135

O texto de Beauvoir, escrito em 1949, ndo poderia prever que desencadearia uma série
de processos sociais, instigando movimentos de reivindicacbes emancipatorias e politicas
contraculturais voltadas para o direito ao corpo e para a personalizacdo da politica. Hoje, a
critica j& internalizou o fato de que os projetos coletivos de travessia para o espaco publico
carregam consigo a desordem epistemoldgica que desalinha as dicotomias. Tornando o corpo
transgressor este agrimensor — tomando emprestado um termo da desterritorializagdo de
Deleuze e Guattari (1996) — que desestabiliza a 16gica dual dos grandes sistemas filosoficos.

Se Beauvoir, em seu texto pioneiro, ndo enxerga grandes subterfigios para a imanéncia,
ela lega o seu conceito de corpo vivido para que se discuta a existéncia como um processo de
consciéncia da matéria (e de percepcdo de si) como geradora e produtora de visées de mundo.
Sendo a materialidade uma das vias de construcdo do real, mas, ainda uma via de restricdo da
vida que se vive. E o jogo de forcas que Braidotti reconhece pode residir justamente nas
estratégias em deslizar entre esses dois polos.

O projeto radical de imanéncia de Deleuze e Guattari (1996) manifesto no conceito de
corpo sem Grgdos € revisto por Braidotti (2005) como uma forma de metamorfose do corpo
colonizado por uma ideia de feminino que ndo corresponde a experiéncia das mulheres. O corpo
sem Grgaos corresponderia ao desdobramento desse casulo em estratégias de fragmentacéo,
intensidade e visibilidade.

O corpo vivido que nos propomos a investigar ao longo de todo este trabalho desponta,
entdo, como uma das prerrogativas da criacdo cinematografica das mulheres na sua relagdo com
as politicas de género que perpassam a esfera do visivel. Desdobrar-se hum corpo vivido e,
portanto, articular, se ndo o rompimento, a evidéncia desse casulo identificado por Braidotti, 0

gue nos permitiria subjetivar a matéria.

135 Tradugéo livre de: "una interaccion compleja de fuerzas sociales y simbélicas sofisticadamente construidas: no
s una esencia, y mucho menos una sustancia bioldgica, sino un juego de fuerzas, una superficie de intensidades".



213

Este corpo vivido também poderia ser compreendido como um améalgama entre vida
concreta e mundo sensivel. Capaz de articular os limites entre matéria e mundo filmico na
dimensdo perceptiva que se constrdi entre espectatorialidade e subjetividade.

Trata-se, também de uma adaptacdo fenomenoldgica das perspectivas feministas e da
percepcao estética, particularmente Uteis para a analise do corpo gendrado no cinema. Pois torna
a memoria material tangivel pela lupa da mecéanica filmica. Um modo de perceber a
subjetividade como algo em transito, nos processos que articulam as fronteiras entre imanéncia
e transcendéncia. Um corpo-poténcia, capaz de mutagdes no plano do sensivel.

O corpo vivido, entdo, surge no cinema como uma matéria que pode ser desvestida, de-
codificada pela analise das presencas visiveis e invisiveis que sao articuladas na superficie da
imagem. Constroi-se tanto pela profundidade que o movimento evoca dentro do quadro quanto
pela quebra de limites materiais que a proximidade entre cdmera e pele sdo capazes de
proporcionar.

O corpo vivido cinematografico pode ser compreendido dentro de uma politica da arte
gue passa, portanto, pela rearticulacdo de suas coordenadas, promovendo instabilidades no
mapa do visivel, reposicionando o destino dos corpos nas instancias do territorio estético, que
media a sua inser¢do no cendrio publico também pela construcdo de dimensdes sensiveis de
partilha e comutagéo da imagem.

Neste sentido, a obra de Ranciere, sobretudo por seu carater materialista, é fundamental
para pensar 0 corpo no regime estético. Tanto por desmobilizar as metodologias de analise da
espectatorialidade, centradas no ideal de um espectador passivo, quanto por identificar no
conflito e na contradicdo da arte do regime estético o espaco para a emergéncia de espagos de
dissenso.

A matéria como dissenso

O dissenso, para Ranciere (2005a, 2012b), € o eixo de uma politica da estética que se
desprende dos acordos representativos da arte. Ele elabora esse conceito por identificar os
processos ciclicos da critica, que se mantém viva ao reacender ciclicamente 0s mesmos temas
em torno de uma busca permanente de consensos. Estes, mantém-se inalcangaveis em meio ao

revezamento entre as perspectivas de passividade e as de atividade do espectador.
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Ranciére entende que 0s consensos Vvitoriosos sustentam apenas um modelo critico que
ndo permite que se observe o0 que acontece nos intervalos entre uma nogao e outra, mas séo
geradores de dissensos nos instantes em que estas no¢des se misturam e interpelam.

Por isso, elege o cinema como instancia emblematica do regime estético. Por seu
potencial em agregar e desagregar as nogoes de espetaculo, por sua redefini¢do do estatuto da
arte e por suas qualidades mecénicas que tanto aproximam arte e espetaculo quanto instituem
uma cena corporal que proporciona a percepcao das imagens da materialidade vivida como uma
ficcdo da memoria.

O corpo cinematogréfico, entretanto, s6 se torna ficcdo porque é matéria. E para as
mulheres, como ja vimos, a relacdo entre corpo e matéria ndo se da de forma aleatdria. Ha
contradi¢Ges na relacdo com a matéria e também com o espaco filmico, na perspectiva de que
0 ambito espetacular do cinema tem o poder de deformar os corpos, torna-los foco de uma
dimensdo voyeuristica na qual o feminino é o alvo comum, como propds Mulvey (1983), o que
pode implicar numa segunda contradi¢do para as mulheres.

No entanto, novamente, sdo estes conflitos que tornam o espaco cinematografico um
campo singular para a politica da arte e ainda mais para a analise do cinema de mulheres. Assim
como no que diz respeito a percepcdo dos corpos como aqueles que exibem um "jogo de forgas"
(BRAIDOTTI, 2005), o jogo paradoxal entre espectatorialidade do corpo feminino e a
subjetivacdo pelo artificio do filme também reordena as coordenadas entre arte e politica,
articulando contradi¢des agudas no intervalo entre a haste pessimista da critica e o0 alvo utopico
da luta.

Os termos do dissenso das mulheres realizadoras sao materiais e evocam aspectos
mundanos da vida, em sua dimens&o cotidiana. Mas fazem desse banal o elemento politico com
o0 qual deflagram tanto o privado, como um campo de tensdes e transformacdes, quanto o
cinema, como um mundo de extravasamento dos limites dessas intimidades e da prépria

matéria.

A presenca como performance

Os filmes nos quais figuram a presenca filmica das diretoras aqui trabalhados,
contemplam dois periodos de exploracdo do espaco filmico, o primeiro, Tramas do entardecer
(1943), por Maya Deren, motivado pelos ecos do intenso experimentalismo das tecnologias da
imagem promovido por surrealistas. O segundo, exemplar do protagonismo das mulheres nas

vanguardas europeias, com os filmes de Chantal Akerman (Je, tu, il, elle, 1974) e Marguerite
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Duras (Le Camion, 1977) que buscavam explorar os elementos filmicos a pretexto de descentréa-
los. Nos dois ultimos filmes, e mesmo no filme de Deren, muito em funcdo de suas apostas
ilusionistas e abordagem onirica, vemos 0 movimento do corpo engendrar a errancia, fluxos e
duplicacdes do corpo. O trabalho do gesto surge em sua expressdo visivel (Akerman),
metaférica (Deren) e corporificada pela voz (Duras), delineando uma presenca filmica
desestabilizadora por parte das realizadoras. Que desordenam os espacos intimistas**® no qual
estdo instaladas e trabalham os enquadramentos e as cenas em proporc¢ao direta com seus tracos
materiais na dimensao do quadro.

O corpo vivido €é assim percebido na identificacdo com as presencas destas mulheres
que se autonomizam no quadro em gestos que esbocam tramas e énfases na condi¢do feminina,
ressaltando, assim, a presenca do corpo gendrado. Em uma atmosfera de contradicdo, denincia
e reivindicacdo implicita, na qual o quadro figura como espaco de ilusdes materializaveis e
evidéncias carnais e a mise en scéne atua como extensdo da matéria e a performance um
constructo do vivido.

Observamos, deste modo, que o movimento oferece profundidade ao campo. Nao
apenas 0 movimento repetitivo dos corpos, dos gestos performativos afetivos destacados por
Del Rio (2008), mas o movimento de fluxo que corporifica 0 gesto para além da matéria, em
utopias (os espelhos de Deren, o mar e a viagem imaginaria da pequena personagem de Duras)
e confrontos (no entrelacamento lancinante dos corpos das amantes em Akerman).
Evidenciando uma tridimensionalidade da matéria filmica, propria do cinema, que emerge de
seus intervalos, nas distancias e contradicdes que o corpo gendrado é capaz de articular na
dimensdo filmica.

O dominio dos recursos tecnoldgicos e o trabalho da interioridade do plano criam visdes
que problematizam o corpo gendrado, ressaltando suas marcas — fisicas ou gestuais. E estas,
intervém na percepcdo da concepcao filmica como um todo. A performance desdobra-se da
poténcia do corpo e também do jogo entre presenca e auséncia no visivel.

O dissenso pode aqui ser compreendido como as distensfes da matéria no espago
filmico, alternando as condi¢des de tempo e espago e também a percep¢do do corpo dentro do
quadro, numa dindmica da mobilidade que articula o transito entre sujeito e objeto, em
afirmacdes e negacOes que anulam os pressupostos de bidimensionalidade e passividade. Essa

presenca fisica, entretanto, serd analisada a partir de outra perspectiva nos filmes memorialistas,

136 As trés exibem como locacdes interiores imdveis residenciais.
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nos quais a proximidade e a visceralidade irdo substituir a centralidade do quadro no trato com

0 corpo vivido.

Proximidade haptica e partilha

A forca do corpo ndo estd apenas em sua presenca ou na drasticidade de seus
movimentos, mas em exaltar a mobilidade vital da existéncia. As condicdes de fragilidade que
um corpo humano encontra no interior de sua matéria sdo experimentadas a cada segundo na
vida de todos os seres. No caso dos corpos gendrados das mulheres, esse feminino podera ser
evidenciado pelo acompanhamento de processos vitais das realizadoras, sua constancia em
captar o que muda, o que envelhece e 0 que morre como uma comprovacao de sua prépria
existéncia.

Em filmes memorialistas percebemos o uso da camera como extensdo do corpo, com o
olhar fazendo as vezes de didlogo visivel e uma presenca insistente do visceral e da pele, em
suas circunstancias mais porosas e lunares, pelo esquadrinhar da matéria que envelhece e do
tempo que passa, tendo no corporal uma paisagem fragil e intensa que esta sempre em iminéncia
de desaparecer, que descorporifica para corporificar-se na subjetivacdo filmica.

Também notamos que o desejo de guardar 0s corpos outros é manifesto com um pendor
autobiografico, na catalogacdo das memorias vividas pela complementaridade com o outro, que
compde o panorama do olhar das realizadoras, de sua exterioridade, mas também de sua
percepcdo do mundo e de si mesmas.

Sendo esse outro o corpo que referencia a existéncia, que valida a presenca por tras da
camera, mas também o outro do corpo vivido que emerge dos arquivos, do passado vital ou
artistico que compde as cenas do real com o feitio de um mosaico. Uma memodria filmica do
vivido.

Nos filmes que trabalhamos no Capitulo 3, percebemos que a ficcdo da memdria que
constitui os filmes autobiograficos'®’ ¢ também uma memoria do corpo. Um trajeto de sua
existéncia, desordenando as condi¢fes que o instalam na borda inferior da criacdo. Nestes
filmes, também nos deparamos com uma abordagem mais latente da matéria. Permissividade
gue a complexidade do documental chancela, por fazer convergir a dimensao da realidade, que

precisa ser disfar¢ada nos filmes autodeclarados ficcionais.

187 Utilizo essa expressdo apenas para mensurar o que eles tém em comum, de modo algum afirmando que este
seja um género cinematografico.
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Diferente dos filmes do Capitulo 2, que problematizam as concepcdes de cena, mise en
scéne e a perspectiva fixa do plano e sua duracdo, pela capacidade de mover corpos dentro
deste, percebemos que o corpo vivido atua tendo como referente o quadro, numa concepgéo
estruturada, evidenciando as condicdes de aprisionamento do corpo na tela.

Em filmes como As praias de Agnés (2008), Elena (2013), Sol Poente (1996) e
Nascimento e Maternidade (2006), este corpo tem como referéncia o outro. E 0 enquadramento
como evidéncia desse outro, identificado no uso do arquivo ou da cdmera haptica, que aproxima
a pele, naquilo que Marks (2000) ir4 chamar de olhar que acaricia. A intimidade e o claustro
doméstico ndo sdo explorados pelo quadro, em vez disso, a intimidade é deflagrada nos
constantes vestigios do familiar, que exibem a dimensdo filmica como um atestado da
existéncia, seus percursos e sua continuidade, em registros que utilizam a memdria do arquivo
domeéstico para destacar a vida em processo e as condigdes e situacdes do vivido.

Em vez de conter, expande esse corpo e explora ndo apenas os referentes cenogréaficos
que o enquadramento e a cena proporcionam. Mas, abre espago para a percepgdo de um
sensorium que enumera cheiros, sabores e toques pelo tato da camera-olho com a imagem.
Esses filmes em primeira pessoa, muito mais proximos a uma ficcdo da memaria que a nogao
recorrente de documentario — com sua voz de Deus e sua distdncia —, no caso dos filmes feitos
por mulheres exibem, também, uma perspectiva da investigacdo de seus proprios processos
vitais.

Além de uma ensaistica sensorial que prima pelo estabelecimento de um corpo vivido
também como um corpo sensivel, feito da recordacdo e da memoria afetiva daquilo que delimita
e preenche as condicGes de existéncia das realizadoras.

E por meio das analises desses filmes que podemos perceber a relacéo entre o corpo
vivido gendrado e o corpo vivido da percepc¢do entrelacados. O papel do sensorium contribui
para que ocorram o0s dissensos artisticos, na comutacdo da memoria destes corpos, por
intermédio do olhar das realizadoras, num processo de identificacdo que permite compreender
em que grau as aproximagoes e distanciamentos os afetam.

Na partilha desse sensorium, notamos construgdes que as realizadoras estabelecem com
seus referentes outros (Petra com sua irma Elena, Kawase com Uno e Agnés com seus amigos,
seu companheiro Jacques Demy, na conexdo com seus filmes e até mesmo com a materialidade
sensivel das praias). Agendam dobras sensoriais que demonstram o desejo de abertura de seus

corpos para 0 mundo.
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A exploragdo do espago filmico também pode ser mais comodamente entendida como
a exploracao das condigdes de subjetivacdo, por meio da sinestesia e da imagem héptica, que
traduzem um cinema de preenchimento do vivido. Um cinema que sente o envelhecimento, o
Vico, a viscosidade e a fibra, numa renitente busca da interioridade corporal.

A dimensdo espacial do corpo vivido, nesses casos, constroi uma conexdo com a
interioridade da matéria: na ultrassonografia e nas radiografias de Kawase, no laudo que exibe
as condicdes do fragil coracdo de Elena e na entranha imaginaria das praias de Varda. A
experiéncia corporificada no cinema nao quer dizer que as mulheres sejam mais corpo que 0s
homens, expressa, isto sim, que na reproducdo do seu sensorium no sensorium do filme elas
estardo enderecando experiéncias que constituem sua condi¢do no mundo. Uma condigéo que
a materialidade media.

A vida material se presentifica em suas formas mais elementares e viscerais, como o
liguido vermelho e espesso que d& viscosidade a placenta de Kawase, o percurso pelo seios e
ventre no banho de Uno Kawase, a danca com a lua que marca o desaparecimento de Elena e
as maos e rostos pixelizados pela cdmera VHS de Varda.

Sé&o percursos de um testemunho fisioldgico que busca demonstrar como se da sentir o
vivido. Do ponto de vista da percepcao, evidenciar as marcas do vivido € exaltar uma conquista
de algo que esta associado ao feminino, com o qual se convive como um destino desde as
primeiras percepgdes conscientes de nossa existéncia. E pode significar tomar posse desse
corpo.

Corporificar o vivido, ndo apenas traz a tona a distancia diasporica que Marks (2000)
propde ao tentar mensurar um sensorium cultural. A percepcdo ndo é constituida apenas dos
transitos geograficos, o corpo gendrado é também um constructo cultural que tem no feminino
seu eixo limitador. E diz respeito, ainda, a distancia entre corpos legitimados e aqueles que nédo
sdo. A camera-corpo pde em cheque o corpo vivido ao situa-lo numa perspectiva de processo,
ndo apenas filmico, mas vital.

O corpo vivido, portanto, mostra-se uma abstracdo que nos permite uma analise filmica
que considere 0 género como uma dimensao a ser investigada na produgdo das mulheres. Em
todos os trabalhos apresentados aqui neste texto, percebemos que o protagonismo da matéria
nesta leva do cinema de mulheres, seja na estrutura¢do do quadro ou na aproximacgéo de uma
pele filmica, engendrando visibilidades e invisibilidades que podem ser compreendidas como

partilhas sensoriais ou agenciamentos da ordem do dissenso.
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Ainda que ndo seja possivel afirmar, em raz&o das restri¢des do corpus analisado e em
funcdo da necessidade de problematizagdes posteriores, uma autoria feminina expressa em
aspectos estilisticos comutados nos filmes aqui investigados, compreendemos que a visibilidade
destes corpos nos permite considerar o apelo ao material como uma recorréncia da producéo
das diretoras e uma estratégia de insercdo no visivel, na qual a presenga filmica da realizadora
é afirmativa desse apelo.

A partir desses corpos vividos percebemos o lugar destas mulheres, seus incomodos e
constrangimentos, em gestos que politizam o comum. Como o revés da camera no parto de
Kawase, o protagonismo cénico da atriz Elena ou o surgimento de Varda, no centro do quadro
de seu filme, como a grande mulher da Nouvelle Vague.

Visiveis, estes filmes lhes restituem um corpo muitas vezes negado na esfera do social...
Renascem em outra pele, desterritorializam-se. As possibilidades de abordagem da
materialidade pelo cinema de mulheres, entretanto, estdo longe de serem esgotadas, mas, neste
trabalho que se permite ser abrangente e lacunar, ha pistas de que a interioridade do corpo
parece figurar mais latente nos filmes recentes.

Seguiremos perguntando: E a entranha, que foi feito dela?

Entretanto, com a certeza de que 0s corpos ndo estdo em repouso. E nunca estiveram.
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