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RESUMO

O presente trabalho visa analisar acontecimentos e elementos da vida sexual de Joe,
protagonista do filme Ninfomaniaca I e II (2013), do diretor Lars von Trier, a fim de
explorar como a personagem traga formas de resisténcia a partir de sua sexualidade. Por
meio dos frames e da narrativa filmica, abordaremos trés episédios que demonstram como
a conduta da personagem reflete formas de (r)existir diante das tentativas de
normaliza¢do, padronizagdo e controle que recaem sobre ela. Inicialmente, faremos uma
abordagem da linguagem cinematogréfica, seus valores patriarcais e da representacao da
mulher no cinema dominante (hollywoodiano). Posteriormente, apresentaremos os
elementos e percursos da narrativa, como sinopse, personagens e narrador, refletindo
sobre a narragdo de si empreendida por Joe e, por dltimo, buscaremos contemplar as
reflexdes acerca da sexualidade como forma de resisténcia para a protagonista. Para isso,
basearemos esta pesquisa em tedricas(os) dos campos cinematografico, como Laura
Mulvey (1973) e E. Ann Kaplan (1995); da narrativa, como Pierre Bourdieu (1986) e
Contardo Calligaris (1998); da sexualidade, como Michel Foucault (1999); e temas afins,
como maternidade, trazendo Elisabeth Badinter (1985) para discutir o mito do amor
materno, dentre outros. Teceremos a andlise mesclando elementos do corpus com o

material tedrico que embasa esta pesquisa.

Palavras-chave: Ninfomaniaca; Lars von Trier; Linguagem cinematogréfica;

Sexualidade; Resisténcia.



ABSTRACT

This research aims to analyze events and elements of the sexual life of Joe, protagonist
of the film Nymphomaniac I and II (2013), by director Lars von Trier, in order to explore
how the character traces forms of resistance based on her sexuality. Through the frames
and the filmic narrative, this research will approach three episodes that demonstrate how
the character's conduct reflects ways of (r)existing in the face of attempts to normalize,
standardize and control that fall under her. Initially, approaching its cinematographic
language, its patriarchal values and the representation of women in mainstream
(Hollywood) cinema. Subsequently, it will present the elements and paths of the narrative,
such as synopsis, characters and narrator, reflecting on Joe's narration of herself and,
lastly, will seek to contemplate reflections on sexuality as a form of resistance for the
protagonist. For this, the study will rely on theorists from the cinematographic fields, such
as Laura Mulvey (1973) and E. Ann Kaplan (1995); narrative fields, Pierre Bourdieu
(1986) and Contardo Calligaris (1998); sexuality fields, as Foucault (1999); and related
topics, such as motherhood, Elisabeth Badinter (1985), to discuss the myth of maternal
love, among others. The analysis will be explored by mixing elements of the corpus with

the theoretical material that supports this research.

Keywords: Nymphomaniac; Lars von Trier; Cinematic language; Sexuality; Resistance.
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Introducao

No bojo da psicanélise, na modernidade, a expressao do desejo € uma condi¢@o
para a construcdo da subjetividade, e negar a expressdo do desejo € negar a construcao
identitdria. Freud expde, em O mal-estar na civilizagdo (1996), que o ser humano se
percebe como sujeito no mundo a partir da sexualidade e qualquer barramento ou censura
dessa sexualidade também censura o individuo (FREUD, 1996). Pensando nisso,
percebemos que esta pesquisa surge de um desejo profundo de refletirmos sobre algumas
questdes que se colocam para nés como fundamentais em determinados processos e
funcionamentos socioculturais, como a desigualdade de género, uma vez que, na nossa
sociedade, as mulheres acabam tendo que assumir posicdes inferiorizadas e submissas.
Nesse lugar que o sistema patriarcal reserva as mulheres, ndo € raro que estas sejam
violentadas de diferentes formas, como fisica, psicoldgica, moral e sexualmente.

Ha varios vieses pelos quais € possivel analisar o sistema patriarcal, uma vez que
o machismo penetra profundamente as entranhas socioculturais que nos regem. Mas, para
nds, uma das formas mais eficientes de abordagem € pela perspectiva da sexualidade
feminina. Quando falamos sobre a sexualidade da mulher, ha o risco de nos restringirmos
a problematizagdes simplistas, ndo nos dando conta do que a sexualidade feminina
representa na sociedade em que vivemos. Se pensarmos que, como mencionado
anteriormente, o ser humano se percebe como sujeito a partir da sexualidade, podemos
entender entdo que a construcdo identitdria da mulher estd comprometida na nossa
sociedade. Uma vez que o controle e a censura da sexualidade feminina s@o uma
realidade, a mulher enquanto individuo fragmentado também o €. Sendo assim, € urgente
repensarmos a sexualidade feminina como meio de permitirmos novas formas de
construir e o modo de estar no mundo do sujeito mulher.

Podemos pensar ainda na questio da histeria (no passado associada
exclusivamente as mulheres e ainda hoje associada ao sexo feminino) como significante
da insatisfacdo, uma vez que é metonimia do desejo. A tedrica Tania Maria Cemin
Wagner (2013), em seu ensaio sobre a personagem feminina e a sexualidade, se apoiando
nos estudos de Freud em O mal estar na civilizacdo, discute como o desejo e a busca
pelos prazeres, para o psicanalista, confere sentido a vida e como a mulher, para Freud, é
considerada a solapadora do pacto civilizatério, uma vez que € percebida como um sujeito

constituido de forma diferente da do homem, principalmente por ser considerada objeto



de desejo. Como afirma Wagner, a evolucio das conquistas feministas t€m modificado
esse cendrio, ao deslocarem a mulher do lugar de objeto de desejo, apenas, para de sujeito
desejante.

Percebemos, a partir do trecho, a importancia das conquistas feministas para a
evolucdo da constru¢do da mulher enquanto sujeito na sociedade, deslocando-a de um
lugar passivo, objeto de desejo masculino, para um lugar ativo, de ser desejante. Portanto,
com certa redundancia, € necessdrio entender que as mulheres desejam um lugar de
desejo. A masculinizagdo do desejo na sociedade tem raizes histdricas e profundas, e
regem uma manutencao social que envolve esferas politicas, econdmicas e sociais. Sendo
assim, a sexualidade das mulheres representa uma grande ameaca as esferas publicas e
privadas, que desmoronariam com a desconstrucao dos clichés sobre o desejo feminino,
uma vez que uma sexualidade autdnoma, ou seja, conduzida e construida com maior
liberdade, levaria a mulher a novas posicoes e possibilidades, exigindo,
consequentemente, uma reestruturacdo de todas as estruturas sociais.

Delimitado nosso objeto de andlise, ou seja, o filme Ninfomaniaca I e 11, do diretor
Lars von Trier, uma obra que movimenta vdrios aspectos do universo sexual feminino e
que gerou forte impacto no publico geral, grandes polémicas, cortes e censura,
buscaremos abordar as representacdes da sexualidade da protagonista Joe como forma de
resisténcia a um sistema patriarcal, disciplinarizante e opressor. A partir do corpus,
selecionamos a sexualidade como o viés norteador do estudo. Sendo assim, buscaremos
refletir de que forma os padrdes patriarcais em torno da sexualidade feminina sdo
construidos e transmitidos social e culturalmente até os dias atuais, € como isso se reflete
no cinema. Procuraremos associar, ainda, o tema em questdo com a linguagem
cinematografica, uma vez que a linguagem € a principal via de acesso a producio e
reproducdo de significados sociais. Como pontua Graeme Turner, “a opera¢do da
linguagem [...] nos fornece um modelo central de como a cultura produz significado,
independentemente do meio de comunicagdo.” (1997, p. 53).

A ideia de estudar o cinema e percorrer o universo filmico também nos pareceu
interessante, pois assim trilhamos alguns caminhos tedricos que se diferem daqueles
percorridos até aqui, que estavam fixados no campo da narrativa literdria, € nos abrimos
a novas perspectivas de conhecimento e aprendizagem. Encontramos no filme um
importante canal para compreender e explorar diversos aspectos socioculturais, e

utilizaremos cenas e discussdes que emergem na narrativa juntamente com o material



tedrico selecionado para tecermos reflexdes, andlises e desconstrucdes de temas tabus.
Utilizaremos os frames' das cenas selecionadas para construirmos a andlise, a partir do
enlagcamento da teoria com o corpus.

Como embasamento tedrico desta pesquisa, no que diz respeito as teorias
cinematograficas e da narrativa, recorreremos ao estudos de Teresa de Lauretis, no artigo
A tecnologia do género (1987), Laura Mulvey, em ensaios como Prazer visual e cinema
narrativo (1973), e ainda Guacira Lopes Louro em artigos como Cinema e sexualidade
(2008) e livros como O corpo educado (2000) e Género, sexualidade e educacdo: uma
perspectiva pos-estruturalista (1997). No artigo citado, Louro discute como as posi¢des-
de-sujeito e praticas sociais e de género vém sendo representadas nos filmes "como
legitimas, modernas, patoldgicas, normais, desviantes, sadias, imprdprias, perigosas,
fatais" e, para isso, a autora recorre "a filmes dirigidos ao grande publico para analisar
representacdes recorrentes no cinema (a partir dos anos 1950) e as transformagdes que
vém sendo observadas nas dltimas décadas" (2008, p. 81).

No que diz respeito as teorias cinematogréficas, principalmente no que se refere
ao cinema como linguagem, traremos Marcel Martin e seu livto A linguagem
cinematogrdfica (2005) e ainda Jean-Claude Carriere com A linguagem secreta do
cinema (2006). Para pensar a relagdo entre o cinema e a sociedade, acionaremos a obra
Cinema como prdtica social (1993), de Graeme Turner. Para embasar a discussido a
respeito dos processos psicolégicos que o cinema envolve, contaremos com Luis Espinal,
com o livro Cinema e seu processo psicologico (1976), e acionaremos Christian Metz em
Psicandlise e cinema (1980) para enriquecer a abordagem da relac@o que o titulo do livro
propde.

Para finalizar, nos apoiaremos em materiais tedricos que tratem ainda,
especificadamente, do diretor Lars von Trier e suas obras, as tematicas e as formas de
linguagem e estética cinematografica utilizadas pelo cineasta. Nos interessa aqui tragar
uma leitura que demonstre como o diretor rompe com a forma tradicional do cinema,
inclusive ao criar o manifesto Dogma 95, em que novas regras sdo estabelecidas para o
fazer cinematografico, e como esse rompimento se dd nao sé na forma, mas também nas
temadticas e nos conteudos explorados pelo cineasta.

Uma das figuras mais controversas e polémicas do cinema europeu (e mundial)

contemporaneo, von Trier trouxe grandes mudancas para o filme moderno e seu nome se

! Cada um dos quadros ou imagens fixas de um produto audiovisual; foto.
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tornou referéncia para o cinema "quebra tabu". Para fomentar a discussdo acerca das
protagonistas femininas e seus possiveis significados, uma vez que sao maioria nas obras
do diretor, nos apoiaremos no estudo Figuracoes da mulher no cinema de Lars von Trier
(2017), de Simone Rossinetti Rufinoni.

Partindo do referencial teérico mencionado, objetivamos analisar a linguagem
cinematografica, a fim de refletir sobre como essa linguagem revela, reflete e reforca
formagdes sociais patriarcais que atuam sobre ela; como a narrativa se constrdi, através
de sua linguagem e escolhas estéticas; e a sexualidade da protagonista como resisténcia
aos padrdes morais da sociedade. Em se tratando de um filme, € importante compreender
a narrativa cinematografica e a forma como € desenvolvida, principalmente na obra em
questdo, e, posteriormente, adentrar as questdes que o corpus traz, analisando recortes
essenciais para a pesquisa. Para melhor desenvolvimento metodoldgico, a andlise serd
feita a partir de recortes (teméticos e do corpus), e partiremos de abordagens mais amplas,
de forma a tracar um percurso que contextualize as anélises mais especificas.

Por meio do filme, e apoiando-nos no referencial tedrico selecionado,
caminharemos entre as diferentes dreas do conhecimento que dialogam com a obra, como
as teorias e criticas feministas do cinema e as teorias sobre a sexualidade, aplicando-as na
medida em que a andlise do corpus vai sendo feita. Estabelecendo a sexualidade feminina
como tépico norteador da anélise, pretendemos pingar elementos da obra que se fizerem
pertinentes para o estudo, estabelecendo reflexdes a partir do entrecruzamento dos
aspectos filmicos com as nocdes tedricas, e trazendo a discussdo para um nivel
sociocultural, como forma de olharmos para nés mesmas e para a sociedade na qual
estamos inseridas de maneira critica e engajada.

Porém, antes de adentrar a andlise do corpus, no primeiro capitulo abordaremos
alguns aspectos da linguagem cinematografica, perpassando a relagdo do cinema com a
sociedade, do filme com seu espectador, dos valores patriarcais presentes no cinema
dominante e a representacdo da mulher neste cinema, além de discutirmos alguns pontos
acerca do diretor Lars von Trier e sua obra e tracarmos uma possivel leitura para as
protagonistas de seus filmes. O segundo capitulo foi reservado para a abordagem dos
elementos da narrativa do filme em questao, como sinopse, tempo, espago, personagens
e, em especial, a questdo da narrativa autobiogréfica da protagonista, uma vez que Joe é
narradora em primeira pessoa de sua propria histéria, nos parecendo fundamental

lancarmos um olhar mais atento para as possibilidades que envolvem a narrac¢do de si da
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personagem.

No terceiro capitulo realizaremos a andlise do tema norteador desta pesquisa, ou
seja, a sexualidade como forma de resisténcia as normalizacdes, padrdes e controle de
corpos que a sociedade tenta exercer sobre os sujeitos. Buscaremos analisar como as
escolhas da protagonista refletem formas de resistir aos padrdes sociais, o que a coloca a
margem da sociedade, uma vez que a liberdade sexual e a busca pela autonomia sobre o
proprio corpo traz algumas consequéncias a Joe, como a dificuldade de conseguir um
emprego formal e o afastamento de seu filho.

Para tentar se encaixar na sociedade, Joe se depara com a necessidade de
disciplinarizacdo e controle de sua sexualidade, mas isso acaba sendo impossivel para a
protagonista. A sexualidade de Joe se mostra vital para sua existéncia e, uma vez que a
sociedade rejeita acolher uma mulher que conduz sua sexualidade da forma como ela o
faz, a protagonista acaba optando, portanto, por (r)existir e lutar pela sua sexualidade,
ainda que para isso tenha que estar a margem. Desse modo, pretendemos especificar estas
formas de (r)existéncia tracadas pela protagonista ao longo do filme, as quais envolvem

a reivindicacdo por liberdade sexual e a autonomia sobre seu préprio corpo.
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CAPITULO 1
O CINEMA: LINGUAGEM E REPRESENTACOES

1.1 A linguagem cinematografica

Tendo em vista que o corpus que compde este estudo € um produto
cinematografico, parece-nos interessante abordarmos alguns pontos sobre o universo
filmico, como a linguagem prépria sobre a qual opera, a relacdo entre o filme e o
espectador, e alguns de seus aspectos socioculturais. O filme enquanto produto cultural
nos d4 acesso aos valores da sociedade na qual ele se insere, e nos permite discutir como
o cinema dominante é, majoritariamente, estruturado sob padrdes patriarcais que moldam
a forma como ¢ feita a representa¢do da mulher nas telas. A discussao e apresentacdo de
tais aspectos se faz importante para que o leitor se situe de forma mais contextualizada
dos signos e significados que operam no cinema quando se deparar com o objeto filmico
que apresentaremos neste estudo.

Além de nocdes gerais do universo cinematografico, abordaremos ainda alguns
aspectos mais especificos do estilo € modo de direcdo de Lars von Trier, com a mesma
finalidade de contextualizar e situar o leitor, mas agora dentro do universo do diretor,
apresentando onde este se situa na industria cinematografica, suas principais
caracteristicas artisticas e os principais aspectos de suas obras. Este percurso nos ajudara
a tecer as andlises acerca da obra e a entender como ela rompe e transgride alguns aspectos
tradicionais de fazer cinema. Uma vez apresentada a forma de representacdo da mulher
no cinema dominante, poderemos refletir se a construcdo da protagonista do filme se d4
de forma a reforgar tais padrdes ou se quebra com o principio da representagdo feminina
no cinema. Comecemos, portanto, pela linguagem cinematografica.

Podemos comecar a pensar a linguagem cinematogréifica assim como pensamos a
linguagem poética. Ora, se a palavra constitui a matéria prima da producdo poética, a
imagem (fotografia), por sua vez, é a matéria prima filmica. Mas nem a realidade que é
captada nem a palavra em si s@o suficientes para serem consideradas objetos de arte.
Tanto a realidade quanto a palavra precisam passar por um tratamento estético, em que
sdo transformadas e reestruturadas para, assim, tornarem-se objetos artisticos. Como

pontua Christian Metz:
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Se o cinema € linguagem é porque ele atua com a imagem dos objetos,
nio com os objetos em si. A duplicagdo fotografica [...] arranca ao
mutismo do mundo um fragmento de quase-realidade para dele fazer o
elemento de um discurso. Dispostas de forma diferente do que surgem
na vida, transformadas e reestruturadas no decurso de uma intervencao
narrativa, as efigies do mundo tornam-se elementos de um enunciado.
(METZ apud MARTIN, 2005, p. 24)

Sendo assim, entendemos que a imagem dos objetos € diferente dos objetos em si,
justamente porque entre a imagem e o objeto operam os tratamentos filmicos que
compdem o que chamaremos aqui de linguagem cinematografica. De acordo com Marcel
Martin (2005), a linguagem filmica € a linguagem artistica da realidade. Para o estudioso,
esta linguagem sofre uma estetizacdo ao passar pelos processos e tratamentos filmicos,
que incluem diversos aspectos que compdem este tipo de obra, como o som, a iluminagao,
os planos, os enquadramentos, etc.

Martin analisa cada uma das categorias que compdem a linguagem
cinematografica, nos guiando, por meio de seu livro, pelo vasto universo filmico,
enquanto vai explorando e decifrando cada um dos processos de expressao utilizados pelo
cinema, dentre eles a camera e seus movimentos, planos, angulos de filmagem, figurinos,
cendrios, cores, atores, elipses, metdforas e simbolos, musica, montagem, didlogos,
espago, tempo, entre outros.

N3ao nos cabe aqui explorar estes elementos nem nos aprofundar em um ou outro
desses processos. Mas € interessante pontuarmos que a forma como os processos de
expressdo sao utilizados por cada diretor costuma marcar uma identidade artistica, as
vezes tdo forte que € possivel reconhecermos o diretor de um filme por meio das
caracteristicas que identificamos nas narrativas. Lars von Trier € um diretor que tem uma
marca e uma identidade bastante especifica. Alids, o fazer cinematografico € uma de suas
principais preocupacdes, e desde a criacdo do Dogma 952, quando o cineasta elaborou
diversas regras de producgdo, ele demonstra o quanto se preocupa com a 0s processos de

expressao utilizados no cinema, uma vez que, para o diretor, dependendo da forma como

2 “Publicado em 13 de marco de 1995 e apresentado uma semana depois na comemoragio do
centendrio do cinema no Odéon - Théatre de L’Europe, em Paris, o “Manifesto Dogma 95 foi um
documento redigido por Vinterberg e Trier que estabelecia certas regras para o fazer cinematografico. Essas
regras, que tem tanto cunho técnico quanto ético, foram baseadas em valores tradicionais - como a
valorizacdo da histdria, atuacdo e tematica - e rejeitavam o uso de efeitos especiais elaborados ou recursos
tecnolégicos.”.  Trecho  retirado do  site  Instituto de  cinema.  Disponivel em:
https://institutodecinema.com.br/mais/conteudo/movimentos-do-cinema-o-que-foi-o-dogma-95.  Acesso
em: <10/08/2020.
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sao utilizados podem acabar alienando e distraindo o espectador, ao invés de estabelecer
uma conexdo mais profunda.

Quando criou o movimento do Dogma, o diretor pretendia livrar o cinema de
grandes artificios e elementos superficiais, buscando devolver a autonomia para a
producdo cinematografica. Lars von Trier optava por um fazer filmico sem alienagdes ou
distragdes em demasia. Assim, abriu mao de varias formas de expressdo comumente
utilizadas no cinema, como estidios, objetos e acessorios, trilha sonora, iluminacao
especial, trabalhos 6pticos e filtros, alienacdes temporais e geogrificas, entre outros®.
Apesar de nao ter seguido tais regras rigorosamente € nem por muito tempo, sua forma
de fazer filmes continua carregando a esséncia de uma produgdo que busca ser profunda,
e que apresenta poucos (ou nenhum) artificios superficiais de ilusdo e distracdo do
espectador, como efeitos visuais, trilhas grandiosas, movimentos de camera sofisticados,
dentre outros. O cineasta continua fiel a sua negacao das formas hollywoodianas de fazer
cinema, e ainda que ndo cumpra mais com as regras do proprio movimento que fundou,
continua trilhando um caminho dentro da industria cinematogrifica que pode ser
entendido como subversivo e desviante das normas e padrdes do cinema dominante.

Retornando as reflexdes acerca da linguagem cinematografica e seus diversos
mecanismos, codigos e convengdes, por hora, € necessario apenas que entendamos que
esta linguagem € composta por diversas técnicas, recursos € métodos, e interpretd-la de
forma mais profunda e significativa nos permite um olhar mais critico diante da obra.
Caso contrario, poderemos nos comportar de forma superficial diante da narrativa filmica,
captando as imagens na tela, mas nao a riqueza de possibilidades e significados que estas
carregam. Portando, como propde Martin, € necessdrio aprender a ler um filme, decifrar
o sentido das imagens tal como se decifra o sentido das palavras e dos conceitos.

Atualmente, com mais de um século desde sua criacdo, estamos familiarizados
com a linguagem do cinema, e conseguimos apreender, quase que naturalmente, o que o
filme projetado na tela tem a oferecer. Mas nem sempre foi assim. Desde seu surgimento,
o filme j4 causou muita confusdo nos locais por onde passava e no espectador que o
presenciava e que, diante de uma nova forma de arte ainda ndo codificada, se sentia muitas
vezes perturbado, perplexo, espantado, surpreso, curioso, etc.

Isso se deve ao fato de que estes espectadores ndo tinham o conhecimento

necessario para conseguirem fazer a leitura do filme e de seus c6digos e convengdes, que

3 Elementos retirados do Manifesto Dogma 95.
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também foram surgindo, se modificando e amadurecendo no decorrer do tempo. Alguns
exemplos ilustram o desconhecimento e despreparo dos primeiros espectadores diante da
obra filmica, como quando o ptiblico ndo sabia se o trem na tela ultrapassaria as barreiras
do écran e os atingiria (como sabemos que ocorreu com a exibicao de Chegada de um
trem a estacdo?, dos irmdos Lumiére); e ha relatos de que, antigamente, se algo ou alguém
era mostrado em close, ndo se sabia que a imagem estava ampliada para algum efeito,
mas acreditava-se que aquele seria o real tamanho do objeto/ser representado.

Logo, esta linguagem, até entdo desconhecida, vem sendo aprendida, pois se
outrora a exibic@o cinematografica contou com a presenga do explicador, que se colocava
entre o filme e o publico para facilitar e, como o nome sugere, explicar o que era projetado
na tela, hd muito j4 dispensamos sua presenca pois nos tornamos autossuficientes na
compreensdo, a0 menos em nivel bdsico, da linguagem cinematogrifica. Mas como toda
linguagem, o cinema estd em constante transformagdo, e vem, cada vez mais, se
complexando, o que exige um empenho constante do espectador comprometido.

O cinema de Lars von Trier € um exemplo de produg@o mais complexa, uma vez
que o diretor costuma abordar muitos assuntos densos, além de utilizar-se de uma
quantidade significativa de referéncias de diferentes dreas do conhecimento, juntamente
com uma forma de produzir a narrativa filmica que objetiva, nas préprias palavras do
diretor, incitar o pensamento e a reflex@o. Esta maneira de fazer cinema pode se colocar
como um desafio para o espectador.

Portanto, quanto mais agucado o olhar, mais fundo poderemos penetrar as
camadas interpretativas da pelicula a qual nos propomos assistir. Como ressalta Jean-

Claude Carriere:

As vezes, basta estar alerta, ter uma lticida compreensio da linguagem
cinematografica, para que todos os noticidrios de tevé se transformem
num interessante exercicio de decodificagdo. Podemos olhar, entdo,
com novos olhos, para as imagens que nos bombardeiam (ninguém
escapa totalmente delas), antecipando becos sem saida, artificios
técnicos, omissdes. Nossa habitual passividade pode dar lugar a
observagdo, a curiosidade, a um olhar critico. Uma atitude necessdria,
salutar e — sem dudvida, por essa mesma razio — permanentemente
ameacgada. Mas quantas pessoas se esforcardo, ou estdo suficientemente
informadas, para abrir os olhos, para ver de forma diferente? Na maior
parte do tempo permanecemos indiferentes e apdticos diante da imagem
que nos mostram e do som que nos fazem ouvir: apaticos e sem reacao.
(CARRIERE, 2006, p. 58)

4 Do original Entrée d’um Train en Gare de La Ciotat.
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Vale ressaltar que cada um de nds terd uma forma de ver e se relacionar com o
filme, que ndo depende somente de uma bagagem tedrica, mas de todos os fatores internos
e externos que nos atravessam e nos constituem. E esta relacdo subjetiva e tnica que cada
espectador vai experienciar diante da obra filmica fica evidenciada quando pensamos nas
reacOes variadas (e geralmente opostas) do publico em relagdo aos filmes de Lars von
Trier. Enquanto alguns o consideram um grande diretor e demonstram devogao aos seus
filmes, outros o desprezam e tém verdadeira aversdo a sua obra. A prépria reacdo do
publico ao filme “Ninfomaniaca” comprova a diferenca de relacio que o espectador
estabelece com a obra, uma vez que esta foi muito criticada por uns, enquanto outros a
consideram de tamanha relevancia que acaba por tomé-la como objeto de estudo. Como

pontua Martin:

Em consequéncia, se o sentido da imagem existe em fungdo do contexto
filmico criado pela montagem ele também existe em fung¢do do contexto
mental do espectador, cada um reagindo de acordo com seus gostos, sua
instrucdo, sua cultura, suas opinides morais, politicas e sociais, 0s seus
preconceitos e ignorancias. (MARTIN, 2005, p. 34)

Logo, falamos de “leituras” do filme, e ndo leitura, de “significados” da obra, e
nao de um unico significado possivel. A percep¢do do espectador dard significacdo e
totalidade a obra. Consequentemente, a medida que nos expomos a condi¢des que
modificam, enriquecem e agregam nossa experiéncia pessoal, a medida que evoluimos e
nos modificamos, nossa percep¢ao diante do filme, consequentemente, também mudara.

E ndo estd em jogo aqui somente a reacdo individual de cada individuo diante da
narrativa filmica. O que nos interessa salientar é que cada espectador € também, em
alguma medida, (co)autor da obra com a qual trava contato, pois € somente a partir de sua
significacdo e acep¢ao que a obra ganhard completude. Esta ideia de constru¢ao mitua
do filme é compartilhada por diversos tedricos da drea. Martin (2005) acredita que a obra
ndo existe, em sua totalidade, sendo na consciéncia do espectador e, para o autor, um
filme nada mais € do que continuidade de fragmentos de realidade cuja a ligacdo e

significacdo sdo dadas por aquele que a apreende. Turner, por sua vez, afirma que:

O significado do filme ndo é simplesmente uma propriedade de seu
arranjo especifico de elementos; seu significado € produzido em relagdo
a um publico, e ndo independentemente. Ao percebermos isso, vemos a
possibilidade de aceitar que o publico possa encontrar uma variedade
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de significados em qualquer texto cinematografico; seu significado nao
€ necessariamente “fixo”, imutdvel. (TURNER, 1997, p. 122)

Sendo assim, o entrecruzamentro do filme (que conta com diversos processos de
expressao), com o espectador (cada qual singular em sua existéncia), resulta em inimeras
possibilidades de interpretacdo, tornando a experiéncia cinematografica, assim como toda
experiéncia artistica, unica e intransferivel. Mas, vale lembrar, ainda a respeito dos
significados de um filme, que apesar de esta leitura ser aberta e muito relativa é necessario
que ela se sustente de acordo com as condi¢des fornecidas pela pelicula e com as
circunstancias experienciadas pelo espectador, inserido em um tempo e espago
especificos. Assim como seu espectador, o cinema também estd inserido
socioculturalmente, e tais aspectos socioculturais se encontram refletidos em suas
técnicas e padrdes. Como ressalta Carriere, formas tradicionais e anteriores se introduzem
nas técnicas atuais, e nds, enquanto sujeitos, também carregamos outras formas invisiveis,
que determinam a maneira de vermos e retratarmos o mundo (2006, p. 38).

Percebe-se, assim, que a sociedade molda o cinema e o cinema molda a sociedade.
Como observa Turner, “o cinema é uma pratica social para aqueles que o fazem e para o
publico. Em suas narrativas e significados podemos identificar evidéncias do modo como
nossa cultura da sentido a si propria” (1997, p. 13). Este poder do cinema, como pratica
social, ajuda-nos a entender de que forma o cinema (re)produz significacdo cultural.

Segundo Turner:

A “cultura” foi redefinida como o processo que constréi o modo de vida
de uma sociedade: seus sistemas para produzir significado, sentido ou
consciéncia, especialmente aqueles sistemas € meios de representacao
que ddo as imagens sua significag@o cultural. O cinema, a televisdo e a
publicidade tornaram-se assim os principais alvos de pesquisa e andlise
“textual”. (TURNER, 1997, p. 48)

Talvez seja este um dos principais motivos que fizeram com que os estudos sobre
cinema crescessem significativamente: através da narrativa cinematografica temos acesso
aos valores, crengas e composi¢ao de uma cultura, pois, como afirma Turner “o sistema
de linguagem de uma cultura traz consigo o sistema de prioridades dessa cultura, seu
conjunto especifico de valores e sua composicao especifica dos mundos fisico e social”
(1997, p. 52). Logo, a linguagem ““é o principal mecanismo pelo qual a cultura produz e

reproduz os significados sociais” (TURNER, 1997, p. 51). Sendo assim, devemos ter
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consciéncia de que o cinema nos oferece, se nos dispormos a isso, meios de compreender
melhor a sociedade e a cultura na qual estamos inseridos e assim, consequentemente,

entendermos melhor a nés mesmos enquanto sujeitos sociais. Turner afirma que:

Precisamos ter consciéncia de que os mitos, as crengas e as praticas
preferidas por uma cultura ou grupo de culturas penetrardo nas
narrativas dessas culturas onde podem ser refor¢ados, criticados ou
simplesmente reproduzidos. E possivel captar as mudancas sociais nas
mudancas de tendéncias temdticas ou formais que ocorrem na narrativa
ao longo do tempo. (TURNER, 1997, p. 82)

Isto posto, podemos entender que a narrativa cinematografica, assim como seu
espectador-sujeito, pode reforgar, criticar ou somente reproduzir mitos, crengas e praticas
culturais, a depender do tipo de cinema (como o hollywoodiano ou o alternativo) que
estamos dispostos a consumir, cada qual com diferentes propostas e finalidades. Enquanto
algumas industrias cinematogréificas t€m como foco o mercado, a comercializacio e o
lucro, produzindo, portanto, filmes mais facilmente aceitos, outras ja se propdem a incitar
0 pensamento critico, a incomodar e a opor-se ao pré-estabelecido, produzindo narrativas
que nem sempre sdo bem aceitas, mas que resistem as formas do cinema dominante. Nesta
segunda categoria podemos encontrar o diretor Lars von Trier e sua obra, pois €
exatamente nesta linha de producao que o cineasta tem trilhado sua trajetdria.

Vale ressaltar, retomando a questdo sobre os estudos do cinema, que estamos em
uma fase crucial de seu desenvolvimento (TURNER, 1997) e que, ainda de acordo com

0 autor:

O cinema ¢ revelado ndo tanto quanto uma disciplina separada mas
como um conjunto de prdticas sociais distintas, um conjunto de
linguagens e uma industria. As abordagens atuais vém de um amplo
espectro de disciplinas — linguistica, psicologia, antropologia, critica
literdria e histéria — e servem a uma série de posicdes politicas -
marxismo, feminismo e nacionalismo. Mas ficou claro que a razio pela
qual queremos estudar o cinema € porque se trata de uma fonte de prazer
e significado para muita gente em nossa cultua. As relagdes que tornam
isso possivel — entre imagem e o espectador, a inddstria e o publico, a
narrativa e a cultura, a forma e a ideologia — sdo aquelas agora isoladas
para pesquisa por parte dos estudos sobre cinema. (TURNER, 1997, p.
49)

E importante destacar que o fato de o cinema ser uma fonte de prazer e significado

social € um ponto chave para este estudo, pois o que a sociedade consome como forma
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de prazer pode nos dizer muito sobre ela, e assim abrimos caminho para entendermos nao
apenas sobre as formas de construcdo, os codigos e convengdes do cinema, mas o que
tudo isso revela sobre a préopria sociedade para a qual este filme é produzido. Isso talvez
explique as reagdes adversas, a propria alcunha de “polémico” e a necessidade de cortes
e censuras que o filme “Ninfomaniaca” sofreu. Ou seja, a obra aborda temas que — diante
das reacoes — evidenciam o moralismo da sociedade em que vivemos e nos revela quais
assuntos sdao ou ndo permitidos e quem pode ou ndo falar sobre determinados temas ou
protagonizar determinados papeis. A recep¢do da obra nos permite, portanto, pensar a
sociedade na qual ela circula, quais seus valores morais, seus codigos de conduta, suas
crengas e as leis que a regem.

Alids, o cinema nos toca de formas muito mais profundas do que a maioria de nés
tem consciéncia. Na sala de cinema, todos os nossos sentidos estdao fortemente envolvidos
com o filme. Um dos motivos que contribuem para isso, € que nos ajuda a explicar esta
conexdo prazerosa do publico com o cinema, é o que Luis Espinal (1976) chama de
“percepcdo cinematografica”. A nossa percepcdo da realidade estd completamente
afetada e comprometida dentro da sala de exibi¢do. Isso porque o ambiente do cinema
cria uma atmosfera que atua diretamente na nossa percep¢do, que deixa de lado a
percepg¢ao do real para agora ativar a percep¢ao cinematografica. No livro Cinema e seu
processo psicologico, Espinal inicia diferenciando a realidade e a imagem da tela, que se

da por dois motivos claros. De acordo com o autor:

Entre a realidade e a imagem na tela estdo todos os truques, todas as
falsificacdes do meio cinematogréifico, que nos d4 somente uma
determinada imagem da realidade. Por isso a realidade ndo coincide
com a imagem da tela. [...] Mas, tampouco a imagem da tela coincide
com a imagem de nossa percepgdo, pois a percep¢ao cinematografica
estd cheia de anomalias, até o ponto de se poder afirmar que nossa

percep¢do cinematografica é completamente original e diversa da
percep¢do comum, na vida real. (ESPINAL, 1976, p. 12)

Virios aspectos irdao formar a chamada “percep¢do cinematogréfica”. De acordo
com Espinal, as “anomalias” desta percepcao se d4 devido a algumas causas, que o autor
vai explicar a partir de algumas “excecdes” que acontecem no universo do cinema. E
interessante pensar sobre como muitos espectadores nem se dao conta - conscientemente
- de tais diferencas que operam nas suas percepg¢des a partir do momento que adentram a

sala de cinema. Quando ganhamos consciéncia sobre cada aspecto que envolve esse
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universo, surge uma nova forma de entendermos e nos relacionarmos com o filme, mais
profunda e produtiva.

Sendo assim, podemos compreender que dois grandes aspectos envolvem o
universo dos filmes: o primeiro compde o que chamamos linguagem cinematografica, ou
seja, todos os elementos, tratamentos e técnicas de filmagem e producdo da obra; o
segundo diz respeito a aspectos externos que ajudam a imergir e envolver ainda mais o
publico com o filme, o que exemplificamos a partir da chamada ‘“percepcdo
cinematografica”, que se difere em varios sentidos da nossa percepcao da vida real.
Agora, abordaremos o terceiro e ultimo ponto que compde a relagdo do espectador e do
filme, e que talvez seja o elemento mais importante na criacdo da conexao “magica” do
filme com o publico.

Além dos elementos internos da linguagem cinematografica e dos elementos
externos que criam o ambiente adequado para o publico do cinema, temos ainda os
aspectos psicoldgicos que entram em cena durante a exibi¢do de uma obra filmica — os
fatores internos do sujeito espectador. Podemos olhar para essa relacdo espectador-filme
através da perspectiva psicoldgica, que apresenta diversas possibilidades de andlise. De

acordo com Turner:

A natureza da fascinacdo do cinema — sua capacidade de dissolver as
fronteiras do real — € mais um convite para a psicandlise. Se Freud
sustentava que o desejo estd localizado na brecha existente entre o real
e o0 imagindrio [...] entdo o cinema ocupa essa brecha. O que a maioria
das respostas a essas questdes tem produzido € uma série de teorias
sobre os processos pelos quais o publico se identifica com aquilo que
vé na tela. Esses processos sdo vistos como andlogos as diversas
maneiras como os integrantes desse publico constroem suas préprias
identidades na sociedade. (TURNER, 1997, p. 113)

Este processo de identificacdo do publico com o que vé na tela pode ser entendido
em diferentes camadas, sendo algumas mais superficiais e palpdveis e outras mais
profundas e ocultas. Para o primeiro tipo, de acordo com Metz (apud Turner, 1997), a
prépria ida ao cinema nos convida a identificac@o, pois a cAmera torna-se um substituto
dos nossos olhos, adotamos determinada perspectiva e dotamos ainda o principio
organizador do filme. Para Metz, o filme visto como nossa prépria percep¢ao € nao como
uma representacao elimina a distin¢ao entre 0s nossos olhos e o projetor € os mecanismos

do cinema se tornam como que extensdes de nds mesmos.
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Para o segundo tipo temos uma identificagdo um pouco mais complexa. Neste
ponto, a tela funciona como um espelho, remontando a “fase do espelho”, de Lacan. De

acordo com Turner:

O tedrico pos-freudiano Jacques Lacan desenvolveu uma descri¢do
muito importante de um aspecto da infincia que ele chamou de “fase
do espelho”. Este é o ponto em que a crianca pela primeira vez
reconhece a si mesma no espelho e percebe que tem uma identidade
distinta da identidade da mae. Ao reconhecer uma imagem de si mesma
e ao criar uma fascinag@o por essa imagem, a crianca comega a construir
uma identidade. O que as criangas véem, a Unica coisa que podem ver,
porém, é uma imagem de si mesmas — uma representacao. Aqui comega
0 processo de equivoco e auto-ilusdo humana: nossa identificacdo
egoistica com a imagem de ndés mesmos é sempre de algum modo
iluséria. A imagem do préprio eu, entretanto, é fascinante, irresistivel
para a crianga e para os aspectos narcisistas da personalidade adulta.
(TURNER, 1997, p. 115)

Metz também da contribui¢des sobre o assunto. Para o tedrico, o filme é como o
espelho mas se difere em um ponto essencial do espelho primordial, uma vez que nao ird
refletir, jamais, o préprio corpo do espectador. De acordo com Metz, a crianca, diante do
espelho, percebe os objetos da casa e seu objeto por exceléncia, sua mae, mas
principalmente, ela percebe sua propria imagem. E € dai, segundo o autor, que a
identificacdo primadria, ou seja, a formacgdo do ego, ganha algumas de suas caracteristicas
mais importantes, uma vez que “a crianga se vé como um outro lado de um outro. Este
outro outrem lhe garante que o primeiro seja ela propria” (1980, p. 58/59). De acordo com

Metz:

O espectador de cinema nao € uma crianga [...] Assim o que torna
possivel a auséncia do espectador na tela [...] € que o espectador ja
passou pela experiéncia do espelho (do verdadeiro), e que ele € portanto
capaz de constituir um mundo de objetos sem ter antes que reconhecer-
se a si mesmo. (METZ, 1980, p. 58/59)

Para o tedrico, o espectador pode se identificar, portanto, com o personagem da
ficcdo ou com o ator/atriz, uma vez que ndo necessita mais de sua prépria imagem
refletida para criar identificagdo. Além da identificacdo, que pode se dar de diversas
formas, existem também as projecdes. De acordo com Espinal, criado o ambiente externo

ideal, a atividade de projecdo pode ser iniciada. E, para o tedrico, podemos diferenciar
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aqui dois tipos de projecdo: a do filme, propriamente dita; e a atividade projetiva do

espectador, esta que nos interessa agora. Para o autor:

Existe um falso mito sobre a passividade total do espectador
cinematografico. Mas é uma ideia falsa, pois o espectador estd
extremamente ativo diante da imagem em movimento; o espectador
desenvolve uma grande atividade projetiva. Tanto é verdade, que o
cinema € utilizado como teste projetivo para descobrir o subconsciente,
j4 que o espectador projeta muito de sua interioridade. Quando se fala
da passividade do espectador, sem ddvida quer-se dizer que ele estd
muito receptivo, mas de forma alguma esta passivo, j4 que o espectador
projeta aquilo que falta a imagem, que nio € pouco, para fazé-la
verossimil e assimildvel. (ESPINAL, 1976, p. 30)

Espinal, em seu livro, elucida diversos tipos de projecao, expde os fatores que a
favorecem, aborda seus conteidos, dentre outros. O autor ainda ressalta que o espectador
ante a tela “projeta seu estado de a4nimo, suas experiéncias anteriores sobre o tema
proposto. Projeta suas vivencias e as relacdes que teve com um determinado objeto”

(ESPINAL, 1976, p. 40). Por fim, o autor afirma que:

Como conclusdo, recordemos a necessidade da dupla projecdo, a
mecanica e a psicoldgica. Tao necessiria ¢ uma como outra. Numa tela
onde se projetassem as imagens, mas ndo existisse ninguém as
contemplando, na realidade ndo haveria cinema; ali sé haveria
fotografias de cinema; ndo haveria movimento, nem realismo. Ali ndo
haveria quase nada, s6 uns estimulos que cairiam no vazio e que nao
teriam nenhum sentido. (ESPINAL, 1976, p. 41/42)

Portanto, reiteramos que a obra, por si s, € como que um projeto “inacabado” ou,
como propde o autor, praticamente “inexistente” sem a significacdo do espectador. E este
que preenche as lacunas e finaliza a obra ao apreendé-la.

Mas mesmo que aprendamos a decifrar (em alguma medida) o filme, ainda que
nossos olhos e ouvidos estejam agora muito mais condicionados ao cinema e sua
linguagem, ndo deixamos de nos envolver de forma quase hipnética e alienada com a obra
cinematografica. A respeito deste “misterioso e irresistivel poder de convencimento do

cinema”, Carriere afirma que:

Ele tem esse poder desde os primdrdios (e em maior grau que qualquer
outra midia), desde que os primeiros espectadores parisienses dos
irmdos Lumiere recuaram, alarmados, diante do trem que,
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silenciosamente, se arremessava contra eles (...). Aqui, o que € invisivel
¢é a propria irrealidade. O que a plateia nao vé € o subterfigio. A fic¢ao,
a propria natureza do filme, as técnicas da filmagem e da produgdo -
tudo € esquecido, afastado pelo poder fisico da imagem falada, aquela
mdscara barulhenta colocada sobre o semblante da realidade.
(CARRIERE, 2006, p. 50, 51 ¢ 52)

Como podemos perceber, quase sempre somos profundamente impactados pelas
imagens e sons que se apresentam diante de nds e nos deixamos levar pela ficcao
projetada na tela. Assim como entender das técnicas e padrdes formais sob os quais uma
certa poesia foi escrita ndo lhe tira a beleza e capacidade de afetacio e comocgdo,
independentemente de estarmos conscientes da linguagem do cinema, de que saibamos
ter um olhar critico e uma leitura mais profunda do filme que se nos apresenta, o
conhecimento tedrico ndo anula, em nada, a capacidade de envolvimento do espectador
com o filme. Como descreve Carriere, “nossa inteligéncia hipnotizada se retrai e se
paralisa, rende-se a emocdo € mesmo a sensacdo (...) de que o filme, aquela fina
membrana transparente, na qual as imagens se fixam e se movimentam, pode nos tocar
diretamente” (2006, p. 54).

Bem, a capacidade hipnética e persuasiva do cinema, o poder de envolver e iludir
o espectador é, como pudemos ver, fruto tanto de aspectos internos da engenhosa
linguagem com a qual o cinema opera, quanto de fatores externos que ajudaram a
construir ¢ moldar esta linguagem e contribuem para que a conexdao com o espectador
seja mais efetiva, e ainda dos fatores psicolégicos internos do sujeito espectador, como a
projecao, a identificacdo, a ativagdo de aspectos primitivos do inconsciente, como a fase
do espelho, e da forma mais primitiva de prazer humano: o prazer visual.

Este dltimo serd um dos focos da andlise do préximo item, uma vez que o prazer
visual que o cinema oferece é moldado sob padrdes patriarcais que constroem a mulher
como objeto “para-ser-olhado”, fetichizando e erotizando a imagem da mulher para suprir
necessidades inconscientes do publico masculino, em um cinema primordialmente feito

por homens e para homens. Discutiremos estas e outras questdes a seguir.
1.2 Valores patriarcais: a representacio da mulher no cinema
O estudo do cinema esbarra, de certa forma, ao estudo da sociedade. O

desenvolvimento e mudangas na forma de representar a mulher nos filmes acompanha as

mudancas e necessidades de cada época. Como ressalta Turner, “a ideologia € lida nos
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textos cinematograficos, consciente ou inconscientemente, e a relagao entre cada texto e
sua cultura remonta a raizes histéricas” (1997, p. 143). Portanto, o cinema e a sociedade
relacionam-se, e nessa relacdo ambos se beneficiam. Mas entendemos este beneficio que
a sociedade extrai do cinema como parcial e relativo.

E necessdrio pensarmos a respeito do fato de que o cinema dominante - a industria
cinematografica hollywoodiana — atende aos interesses de um sistema social também
dominante: o patriarcado®. Sendo assim, ainda que pareca que todos nés nos beneficiamos
do produto cinematografico (e isto pode ser verdade em um nivel superficial ou
dependendo do que consideramos como “beneficio”), se colocarmos em perspectiva, o
cinema dominante parece reforcar esteredtipos e padrdes sociais machistas e exclusivos
que, na soma final, parece-nos mais maléfico do que benéfico as mulheres e minorias no
geral.

Portanto, o que vemos no cinema hollywoodiano e no cinema em geral sdo filmes
feitos por homens e para homens. Uma realidade que vem sendo mudada devido aos
avancgos e lutas feministas. Mas, quando sondamos os filmes que estdo em exibi¢do nos
cinemas ou observamos o catdlogo das plataformas provedoras de filme, a grande
maioria, ainda hoje, parece servir aos interesses masculinos: adequa-se as necessidades
dos homens, oferecendo-lhes prazer, estimulo, solu¢gdes para medos inconscientes, dentre

outros. Segundo Félix Guattari:

O cinema tornou-se uma gigantesca maquina de modelar a libido social
[...]. No cinema, deixamos de ter a palavra; ela fala no nosso lugar; é-
nos entregue o discurso que a inddstria cinematogrifica imagina que
nds gostariamos de ouvir; uma maquina trata-nos como maquinas € o
essencial ndo € o que ela nos diz, mas essa espécie de vertigem de
anulagdo que nos provoca o fato de sermos assim maquinados. [...] A
modulagdo que resulta dessa vertigem barata ndo deixa de imprimir as
suas marcas: o inconsciente encontra-se povoado de gangsters, de
belmondos, de Marylin Monroes. (GUATTARI, 1975, p. 6, 28, 96 ¢
101 apud MARTIN, p. 300)

Portanto, o discurso que emerge através dos filmes € adequado ao seu publico e
vai de encontro com seus interesses mais reconditos. Talvez por isso o termo sugerido no
trecho acima por Guattari, “maquinas”, seja pertinente para tratar o publico, pois a

inddstria do cinema pressupde um espectador moldado, padronizado, adepto de um

5" (...) sistema de estruturas no qual o homem domina, oprime e explora as mulheres" (WALBY,
1990, p. 20)
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discurso social normatizado e ingénuo das armadilhas por trds de tal discurso, aprovando,
sem hesitar, a obra cinematogréfica.

Mas, se por um lado o cinema dominante consegue agradar um grande ndimero de
espectadores, por outro desagrada e incomoda um publico que ndo encontra nas telas
representatividade e percebe, ainda, que o que assiste serve a alguns, enquanto exclui
outros. Assim como o feminismo nos ajuda a entender nosso lugar enquanto mulheres na
sociedade e a romper padrdes na busca por igualdade de direitos, a critica feminista de
cinema nos fornece um caminho para olharmos para a representacao das mulheres nos
filmes e para demonstrarmos “o modo pelo qual o inconsciente da sociedade patriarcal
estruturou a forma do cinema.” (MULVEY, 1973, p. 437).

Marcio Acselrad (2015), em seu estudo A teoria feminista vai ao cinema:
configuracdes e reconfiguracoes do feminino na tela, afirma que apesar das
reivindicagdes do movimento feminista, suas conquistas ndo foram suficientes para que
houvesse uma varia¢ao nos esteredtipos femininos, que de acordo com o autor continuam
esperando da menina que esta seja doce e boazinha, que se case e forme uma familia. Para
Acselrad, “nas producdes cinematogrificas esses papeis e esteretipos permanecem
sendo construidos e influenciados por posi¢des e contextos histéricos, econdmicos e
sociais. A vida influencia o cinema e o cinema influencia a vida.” (2015, p. 93)

Partindo destes esteredtipos das personagens femininas, podemos dizer que a
personagem Joe, que constitui nosso corpus, rompe completamente com estes padroes de
constru¢do das mulheres dentro do cinema (dominante). A ideia da mulher doce e
boazinha, que se casa e forma uma familia, nas palavras de Acselrad, € exatamente o
extremo oposto do que a protagonista do filme ird representar. Joe representa um modelo
subversivo, alheio as normas, que caminha na margem da sociedade e resiste as tentativas
de controle e normalizacdo de seu corpo e de sua sexualidade. Joe é tudo aquilo que
(usualmente) ndo se espera de uma mulher, nem na sociedade, nem no cinema: a
personagem protagoniza atitudes “tipicamente masculinas” e retune caracteristicas e
habilidades consideradas pertencentes ao universo masculino. Vale reiterar que tais
atitudes e caracteristicas ndo sao essencialmente masculinas, mas sdo parte de uma cultura
que produz a genderificacdo de todas as atividades humanas.

Dentre elas podemos citar a habilidades com carros, mecanica, a vida sexual
extremamente ativa, o trabalho como cobradora de dividas — um trabalho ilegal e violento

-, 0 desprezo por questdes sentimentais, que lhe causam verdadeira aversao, dentre varias
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outras caracteristicas que sdo perfeitamente aceitas vindas de um homem, mas que
causam muito estranhamento e sentimentos adversos ao partirem de uma mulher.
Seligman, personagem da narrativa, chega a dizer para Joe que suas reagdes agressivas a

assemelhavam a um homem:

Frame 1- Reflexdo de Seligman sobre as reacdes ~ Frame 2- Continuagdo do frame 1
de Joe

Ou seja, que se acumularam pelos anos,
toda a reprovagdo e culpa foram demais para vocé,

Frame 3 - Continuacdo do frame 2 Frame 4- Continuacio do frame 3

e voceé reagiu
de forma agressiva,

quase como um homem,
tenho que dizer.

Portanto, Joe rompe de forma considerdvel com a representacdo objetificadora e
erotizante da mulher no cinema, e constréi uma trajetéria carregada de atitudes e
experiéncias que sdao protagonizadas dentro do cinema dominante, quase que
exclusivamente, por homens. Este é um dos motivos que levaram, no passado, ao
surgimento de uma critica de cinema feminista - tanto para langar luz a problemética do
lugar e representagdo da mulher no cinema dominante quanto para reivindicar uma nova
forma de fazer cinema. Antes de mais nada, € interessante ressaltar o que E. Ann Kaplan

pontua em seu livro A mulher e o cinema: os dois lados da camera:

Desde os primérdios dos movimentos de liberacio da mulher, as
feministas vém estudando a representacdo da sexualidade feminina nas
artes — na literatura, na pintura, no cinema e na televisao. A medida que
lutamos por uma teoria significativa, € importante notar que a critica
feminista, enquanto uma nova forma de interpretar textos, emergiu de
preocupagdes correntes de mulheres que reavaliavam a cultura na qual
haviam sido criadas e educadas. (KAPLAN, 1995, p. 43)



27

Tanto a sexualidade quanto a sexualiza¢ao do corpo feminino s@o alvos de estudo
das tedricas feministas. E este € um ponto crucial de andlise até os dias atuais. Como

afirma Teresa de Lauretis, em seu estudo A tecnologia do género:

A sexualizagdo do corpo feminino tem sido, com efeito, uma das figuras
ou objetos de conhecimento favoritos nos discursos da ciéncia médica,
da religido, arte, literatura, cultura popular e assim por diante. A partir
de Foucault surgiram vdarios estudos abordando o tépico, com maior ou
menor explicitacdo, dentro de seu arcabouco metodolégico histdrico;
mas a conexdo entre a mulher e a sexualidade, e a identificacdo do
sexual com o corpo feminino, tdo difundidas na cultura ocidental, ja ha
muito vém sendo uma das preocupagdes centrais da critica feminista e
do movimento de mulheres independentemente, é 16gico, de Foucault.
[...] J& algum tempo antes da publicagdo do volume I da Histdria da
sexualidade na Franga (La volonté de savoir, 1976), tedricas feministas
na area do cinema vinham escrevendo sobre a sexualizac@o das estrelas
do cinema em filmes narrativos e analisando as técnicas
cinematograficas [...] e os cddigos cinemdticos especificos (por
exemplo, a maneira de olhar) que constroem a mulher como imagem,
como objeto do olhar voyerista do espectador; e vinham desenvolvendo
ndo sé uma descricdo, mas também uma critica dos discursos
psicossocial, estético e filos6fico, subjacentes a representacio do corpo
feminino como locus primdrio da sexualidade e do prazer visual.
(LAURETIS, 1987, p. 221)

Entendemos, portanto, que a questdo da sexualidade e da sexualizacdo € central
para os estudos de género e/ou estudos feministas, uma vez que este € um ponto chave
dentro do sistema patriarcal, que vem tentando exercer dominio sobre a sexualidade da
mulher. E aqui € interessante pensarmos sobre a forma como a personagem Joe &
construida dentro da narrativa. Apesar da obra abordar, de forma central, a sexualidade e
apresentar muitas cenas de nudez, de sexo explicito, de masturbagdo, dentre outras, a
forma de abordar, construir e representar tais questdes nao vai de encontro com os c6digos
do cinema dominante que costumam objetificar, sexualizar e erotizar as mulheres e seus
COrpos.

Joe, apesar de cumprir alguns padrdes de corpo e beleza, como o fato de ser branca
e magra, por exemplo, ainda assim ndo € construida aos moldes erotizantes das estrelas
de cinema. Muito pelo contrario, Joe — principalmente em sua versao adulta - carrega em
seu corpo quebras significativas dos padrdes visuais da mulher nas telas: sua aparéncia
nao cumpre com um padrao estético classico, seu corpo, apesar de magro, ndo € composto
por seios e bundas grandes, cheio de curvas desenhadas. Seu seio € pequeno, seu mamilo

¢ grande, sua vulva € cheia de pelos, seu rosto nunca estd maquiado, seu cabelo sempre
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se apresenta ‘natural’, muitas vezes bagunc¢ado, suas roupas compdem um estilo casual...
enfim, Joe estd longe de cumprir com varios cddigos visuais que costumam compor as

atrizes do cinema dominante.

Frame 5 — Exemplo de personagem feminina Frame 6 — Idem frame 5
representada de forma fetichizada. ‘Naomi’,
do filme O lobo de Wall Street, de Martin Scorsese

Frame 7 - O corpo de Joe

Frame 9 — Marca da cesariana Frame 10 — Vulva de Joe com ferimentos

Percebemos, portanto, que a imagem de Joe ndo é construida de forma a agradar
o olhar masculino e, pelo contréario, pode causar incomodo devido aos seus pelos, formas
e, talvez primordialmente, por ser um corpo que transa e goza com liberdade. Portanto,
ndo presenciamos no filme as cldssicas cimeras lentas que acompanham as belas
personagens femininas em seu caminhar, falar, sorrir, € que congelam e sexualizam a
imagem destas mulheres. A camera que percorre o corpo de baixo pra cima, revelando

aos poucos uma beleza descomunal, que capta os gestos sutis e delicados, os detalhes do
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rosto (olhos, bocas, nariz, cabelos...), e do corpo (pernas, pés, barriga, quadris, bragos,
seios...) também ndo estdo presentes. O que presenciamos no filme em nada se assemelha
a estes tipos de codigos e convengdes.

A construcdo psicoldgica e identitaria da personagem também caminha na direcao
oposta do que geralmente vemos nas personagens femininas do cinema. Joe é uma
personagem muito ativa (principalmente sexualmente), perspicaz, inteligente, forte, em
nada ingé€nua ou inocente, independente, autonoma, além de dispensar sentimentalismos:
Joe se difere em (praticamente) tudo da forma como geralmente sdo representadas as
mulheres nas telas de cinema. Portanto, um conjunto bastante vasto de caracteristicas
(fisicas e emocionais) que compdem a personagem a deslocam para um lugar de
subversao dentro do cinema.

Retomando as reflexdes acerca da sexualizacdo e tentativa de dominio da
sexualidade feminina, podemos entender, como afirma Tania Maria Cemin Wagner, que
“(...) a repressao da sexualidade foi responsdvel por manter a mulher, durante bastante
tempo, confinada a sua natureza, tendo, na maternidade, a possibilidade do exercicio da
sexualidade.” (2013, p. 407). Porém, para Wagner, a possibilidade de ter filhos ndo
assegura liberdade sexual e ainda pode representar a limitacdo de um espago ainda mais

doméstico para a mulher. Sendo assim, a autora acentua que:

a intervenc¢do tecnoldgica, e, em seguida, ideoldgica, permitiu separar
sexualidade de maternidade, e, até mesmo, de amor, ganhando-se a
possibilidade das escolhas sexuais. Com isso, a mulher é responsavel
por seus desejos e ndo mais precisa esperar nem se submeter para ser
desejada (WAGNER, 2013, p. 407).

O tema da maternidade € extremamente complexo, exigindo e merecendo um
espaco de discussdo e andlise proprios, o que ndo nos compete no momento. Deixaremos,
portanto, o assunto em suspenso, e retornaremos a mais a frente. Passaremos, agora, a
elucidar alguns aspectos sobre a critica feminista de cinema.

A primeira onda de critica feminista remonta ao inicio dos anos 70 e, de acordo
com Kaplan, “adotou uma abordagem amplamente socioldgica, examinando, em diversos
trabalhos imaginativos, os papéis sexuais ocupados pela mulher tanto nas artes classicas
quanto nos entretenimentos de massa” (1995, p. 43). Mas, ainda de acordo com a autora,
a critica de cinema feminista foi influenciada, primeiro, pela semiologia, e depois pela

psicandlise, momento em que ‘“defenderam que os processos edipianos eram
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fundamentais para a produgdo de arte. Quer dizer, deram uma importancia crescente a
como se produz o significado nos filmes, em detrimento do ‘“conteido”™ (KAPLAN,
1995, p. 44).

Quando adentramos o universo do cinema, mais especificamente da critica de
cinema feminista, percebemos a recorréncia no uso da psicandlise como ferramenta de
andlise dos filmes. De acordo com Gilson laninni e Carla Rodrigues (2018), surgidos
mais ou menos na mesma época, o discurso psicanalitico e o feminista se desenvolvem
paralelamente e, no decorrer da histéria, ora se aproximam, ora se afastam, ora se chocam
e ora se interpenetram.

Segundo os autores, enquanto o grande nimero de pacientes e também de analistas
mulheres aproxima a psicandlise do feminismo, o teor machista das teorias da sexualidade
feminina e das teorias das diferengas sexuais acaba por afastar os dois discursos. [aninni
e Rodrigues ressaltam que as principais criticas a psicanalise giram em torno da primazia
do falo e da suposta inveja do pénis como central na constituicdo da subjetividade
feminina. Os autores afirmam que a psicanalista Karen Horney foi uma das primeiras a
sugerir, ja& em 1926, que o fato de a psicandlise ser fruto de especulagdo masculina
implicaria em impasses incontornaveis.

Apesar de entendermos tais criticas e concordarmos com as questdes levantadas,
algumas tedricas e tedricos que utilizaremos neste estudo fazem uso da psicandlise
enquanto ferramenta de estudo. Nao s na critica de cinema feminista, mas nos estudos
sobre cinema em geral é muito comum estabelecer vinculos entre os processos
cinematograficos e a psicandlise. Muitos fendmenos especificos do cinema e a relagao
entre o espectador e o filme sdo investigados através de recursos psicanaliticos, que se

mostram, de fato, muito pertinentes como forma de andlise. Como pontua Laura Mulvey:

Para feministas, ha um interesse 6bvio nessa andlise, uma beleza que
consiste numa traducio exata da frustragao experimentada sob a ordem
falocéntrica. Ela nos coloca mais préxima das origens de nossa
opressdo, traz uma articulagdo mais direta do problema e nos defronta
com o desafio mdximo: como enfrentar o inconsciente estruturado
como linguagem (formado criticamente no momento de adogdo da
linguagem) ao mesmo tempo em que ainda se estd enredada na
linguagem do patriarcalismo. Nao h4 jeito algum pelo qual se possa
produzir uma alternativa do nada, mas podemos tentar uma ruptura
através do exame do patriarcalismo e com os proprios instrumentos que
ele fornece, dos quais a psicandlise, embora ndo sendo o tnico, é um
instrumento importante. (MULVEY, 1973, p. 438/439)
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Portanto, para Kaplan, através da psicandlise temos assegurada formas de
compreender o lugar e a representacao da mulher dentro e fora das telas. Kaplan, em seu
estudo, detalha algumas razdes pelas quais acredita ser crucial utilizar a psicanédlise “para
se entender as diferencas sexuais e as resisténcias da cultura patriarcal em relagdo a
liberacdo da mulher e a sua participacao total e igual na sociedade, em todos os niveis”

(1995, p. 211). De acordo com a tedrica:

O discurso psicanalitico pode ter de fato oprimido a mulher, no sentido
de nos ter feito aceitar um posicionamento que € a prépria antitese do
que € ser sujeito e ter autonomia; mas se € esse o caso, devemos tomar
conhecimento de como exatamente a psicandlise funciona para reprimir
aquilo que potencialmente poderiamos ser, para isso devemos dominar
os termos de seu discurso fazendo um grande nimero de perguntas [...].
E fazendo essas perguntas, a partir da estrutura psicanalitica, que
podemos comecar a encontrar as brechas e as fissuras através das quais
poderemos comecar a nos transformar, primeiro passo no sentido de
transformar a sociedade (KAPLAN, 1983, p. 45).

Parece-nos, portanto, pertinente que os(as) estudiosos(as) utilizem a psicandlise
na tentativa de conseguir entender o que esté por trds do modelo do cinema convencional,

para a partir disso operar mudangas. Kaplan ainda argumenta que:

torna-se extremamente importante para a mulher usar a psicandlise
como ferramenta, ji4 que ela pode desvendar os segredos de nossa
socializacdo dentro do patriarcado (capitalista). Se concordarmos que
os filmes comerciais, até certo ponto [...] tomaram a forma que tomaram
para satisfazer desejos e necessidades criados pela organizag¢do familiar
do século XIX [...] a psicandlise torna-se entdo uma ferramenta crucial
para explicar as necessidades, os desejos e as posi¢des assumidas por
macho e fémea que se refletem nos filmes. Os signos do cinema
hollywoodiano estdo carregados de uma ideologia patriarcal que
sustenta nossas estruturas sociais e que constréi a mulher de maneira
especifica — maneira tal que reflete as necessidades patriarcais e o
inconsciente patriarcal. (KAPLAN, 1983, p. 45)

Sendo assim, Kaplan nos guia através de um olhar para o sistema patriarcal no
qual estamos inseridos e de andlises das bases nas quais se estrutura, buscando entender
a n6s mesmas e a sociedade da qual fazemos parte. Alids, vale lembrar que ao olharmos
para algo ja nos deslocamos, em algum nivel, da posi¢do que nos € reservada, de ser
olhada. Importante entender o quanto € necessario que nés, mulheres, assumamos o lugar
ativo do olhar, pois assim podemos reformular velhas estruturas criadas por homens com

nossos proprios termos e condi¢des. Falemos um pouco a respeito desta questao.
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A questdo do olhar, com a qual finalizamos o paragrafo e o subitem anterior, €
muito cara ao cinema. E um ponto crucial nos estudos cinematograficos, explorado
sobretudo pela critica feminista, e que merece ser abordado de forma cuidadosa quando
falamos sobre representacdo e papel da mulher no filme. Podemos entender a obra filmica
como um lugar de entrecruzamento e convergéncia de olhares. A comegar pela camera,
que enquanto fixa, correspondia ao olhar do espectador, imdvel na plateia, e que quando
ganha movimento passa a representar o olho humano, o olho do espectador e o olho do
heréi do filme (MARTIN, 2005, p. 38/39).

Além dos olhares que a camera representa, podemos falar de um poder muito mais
primitivo que o olhar oferece: o prazer. Podemos ndo nos dar conta, mas o fato é que o
prazer no olhar é componente da nossa sexualidade, seja vendo a n6s mesmos, seja vendo

aos outros. Ha sempre um prazer visual operando no complexo universo sexual humano.

Sobre isso, Turner reflete que:

Apesar do seu cardter altamente tecnoldgico, o prazer que o cinema
oferece é, portanto, quase primitivo. Parece haver aspectos do processo
de identificacdo com o filme que emanam de nossos impulsos mais
primdrios. As vdrias categorias em que Freud divide o “olhar” em sua
discussdo dos componentes da sexualidade humana encontram-se
paralelos nos prazeres que obtemos do cinema. S@o eles: prazer
narcisista (ver a si proprio refletido na tela), voyeurista (apreciar a
imagem de outrem na tela) e fetichista (uma maneira de enxergar o
poder de coisas materiais ou de pessoas a fim de lidar com o medo que
se tem delas). Sao todos expressdes da sexualidade humana, ou
deslocamento do desejo; pode-se dizer que todos oferecem os meios de
identificacdo entre o filme e o publico. (TURNER, 1997, p. 116)

Como j4 dissemos, o cinema pode ser uma fonte de prazer e significado para muita
gente em nossa sociedade, e ndo por acaso atua justamente com mecanismos primitivos
de nossa sexualidade. Agora, cabe-nos entender como o cinema e a sexualidade se
interpelam e interseccionam e como nés, mulheres, nos encontramos dentro dessa relagao.

A conexdo entre cinema e sexualidade ndo se restringe aos filmes e seus
mecanismos de atuacio - que dialogam com os mecanismos sexuais humanos. O espaco
do cinema, por si s6, ja constitui um espago de sexualidade. Como pontua Guacira Lopes

Louro em seu artigo Cinema e sexualidade:

Por um lado, como prética social, o cinema se constituiu, talvez desde
sempre, COmo um espago propicio para encontros. Ha algumas décadas,
“gloriosas” matinés representavam, para muitos, a atividade central das
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tardes de domingo. Embalados pelos filmes de faroeste, pelas comédias
ou pelos romances agucarados, garotas e garotos tinham ali um dos
poucos momentos de proximidade consentida. O escurinho da sala
favorecia “pegar na mao” e, ndo raro, outras iniciativas mais ousadas.
(LOURO, 2008, p. 82)

Portanto, podemos perceber como o préprio espago do cinema atua socialmente
como um ambiente ativo de sexualidade até os dias atuais. Ainda que o tempo tenha
passado e que o espaco tenha se transformado, o cinema permanece sendo local de
encontros amorosos, afetivos e sexuais. (LOURO, 2008). Sendo assim, a relacdo entre
cinema e sexualidade comeca no ambiente externo e se estende aos filmes propriamente
ditos. Mas € deste tltimo aspecto que nos ocuparemos a partir de agora.

Uma vez que o cinema atua através do prazer no olhar, constréi esse olhar de
acordo com sistemas que regem a nossa sociedade. Um cinema dominante se constrdi a
partir de sistemas dominantes e, dessa forma, constrdi nao s6 o olhar mas o que € “olhado”

de forma a suprir as necessidades do inconsciente patriarcal. De acordo com Kaplan:

Dominante, o cinema feito em Hollywood é construido de acordo com
o inconsciente patriarcal; as narrativas dos filmes sdo organizadas por
meio de linguagem e discurso masculinos que paralelizam-se ao
discurso do inconsciente. No cinema, as mulheres nao funcionam,
portanto, como significantes de um significado (a mulher real) como
supunham as criticas socioldgicas, mas como significantes e
significados suprimidos para dar lugar a um signo que representa
alguma coisa no inconsciente masculino. (KAPLAN, 1995, p. 53)

O trecho acima introduz a problemadtica central que o modelo patriarcal impde a
mulher, dentro e fora do cinema: a mulher - castrada - s6 pode existir enquanto
significante do outro masculino. Esta condicdo acaba por anular a mulher enquanto
sujeito, colocando-a no (ndo) lugar do outro masculino. Portanto, a forma como o cinema
se estrutura serve e reflete as necessidades psiquicas dos sujeitos que o produzem e

consomem. Como afirma Mulvey:

A magia do estilo de Hollywood, em seus melhores exemplos (e de todo
o cinema que se fez dentro de sua esfera de influéncia) resultou, nao
exclusivamente, mas num aspecto importante, da manipulagdo
habilidosa e satisfatéria do prazer visual. Incontestado, o cinema
dominante codificou o erético dentro da linguagem da ordem patriarcal
dominante. (MULVEY, 1973, p. 440)



34

Quando falamos em prazer visual no cinema, dois conceitos (formulados por
Freud) merecem nossa atencdo: o fetichismo e o voyeurismo. Tais conceitos sio
constituintes de nossa sexualidade e se relacionam com o cinema, primeiramente, pela
propria forma visual pela qual ele se expressa, ativando nosso prazer primitivo de olhar
algo ou alguém, e depois na forma como o conteido dos filmes sdo moldados para
satisfazer seu espectador, seja através do prazer visual que lhe oferece ou do refor¢o do
seu ego. Com uma cultura que demarca diferencas sexuais, com diferentes
posicionamentos para o que chamamos “masculino” e “feminino”, teremos entio tais
diferencas mantidas na estruturacdo do cinema, que reflete e reforca esse desequilibrio

sexual. De acordo com Mulvey:

Num mundo governado por um desequilibrio sexual, o prazer no olhar
foi dividido entre ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar
masculino determinante projeta sua fantasia na figura feminina,
estilizada de acordo com essa fantasia. Em seu papel tradicional
exibicionista, as mulheres sdo simultaneamente olhadas e exibidas,
tendo sua aparéncia codificada no sentido de emitir um impacto erético
e visual de forma a que se possa dizer que conota a sua condicio de
“para-ser-olhada”. A mulher mostrada como objeto sexual € o leitmotiv
do espeticulo erdtico: de garotas de calenddrio até o striptease, de
Ziegfeld, até Busby Berkeley, ela sustenta o olhar, representa e significa
o desejo masculino. (MULVEY, 1973, p. 444)

O trecho acima retine problematicas centrais quando pensamos na configuracao
do patriarcado, como a divis@o entre o ativo olhar masculino e a passiva posi¢ao feminina
de “para-ser-olhada”; a estilizacdo da figura feminina projetada (e aqui a palavra é
utilizada tanto enquanto projeto do modelo patriarcal quanto como projecao
cinematografica) aos moldes do inconsciente masculino; a codificagdo de sua aparéncia
e sua imagem constituida como objeto sexual. Estas sdo constatagdes sobre as quais
precisamos, urgentemente, ganhar consciéncia para que, a partir disso, reformulemos o
que significa ser mulher e suas formas de conceber o desejo. Vale reiterar ainda que,
levando em consideracdo tais reflexdes, entendemos que a personagem Joe ndo cumpre
com tais representagdes, por diversos motivos que ja especificamos anteriormente.

O instinto escopofilico, ou seja, o prazer em olhar, tomando outras pessoas como
objetos, € a origem dos conceitos de voyeurismo e fetichismo, abordados anteriormente.
Segundo Mulvey, o voyeurismo seria um extremo do instinto escopofilico, onde este

instinto se torna perverso “produzindo voyeurs obsessivos e abelhudos, cuja a tunica
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satisfacdo sexual vem do ato de olhar, num sentido ativo e controlador, um outro

objetificado” (1973, p. 441). Kaplan endossa as ideias de Mulvey, afirmando que:

Dois conceitos freudianos bésicos — voyeurismo e fetichismo- foram
usados para explicar o que a mulher realmente representa e os
mecanismos que entram em funcionamento enquanto o espectador
observa a imagem feminina na tela. [...] O voyeurismo estd ligado ao
instinto escopofilico (o prazer masculino de transferir o prazer de seu
proprio 6rgdo sexual para o prazer de ver outras pessoas fazendo sexo).
A critica assegura que o cinema baseia-se nesse instinto, fazendo do
espectador basicamente um voyeur. O mesmo motivo que leva os
garotinhos a espiarem pelo buraco na fechadura do quarto de dormir de
seus pais para tomar conhecimento de suas atividades sexuais (ou para
conseguir gratificacao sexual ao pensar sobre essas atividades) entra em
acdo quando o homem adulto assiste a filmes, sentado numa sala escura.
[...] O espectador, obviamente, estd na posicdo de voyeur quando ha
cenas de sexo na tela, mas as imagens das mulheres na tela sdo
sexualizadas, ndo importa o que estas mulheres estejam literalmente
fazendo ou em que espécie de enredo estdo envolvidas. (KAPLAN,
1995, p. 53)

A sexualizag@o e erotizacao da mulher, do ponto de vista psicanalitico, cumpre
uma fun¢do primordial no inconsciente dos homens. Esta forma de representar a figura
feminina busca aniquiliar a ameaca que a mulher (castrada) representa. Diversas tedricas
e criticas feministas do cinema se debrugaram sobre tal questao a fim de chegarem o mais
perto possivel da origem da diferenciacdo sexual através do inconsciente estruturado pela
sociedade patriarcal, para que a partir do dominio da forma como o inconsciente patriarcal
estrutura-se e, por consequéncia, estrutura o cinema, pudessem possibilitar novos jeitos
de constituirmos a nés mesmos e rompermos com formas desgastadas e ultrapassadas

tanto de cinema quanto de vida. Sobre o complexo de castracdo, Mulvey ressalta que:

em termos psicanaliticos, a figura feminina coloca um problema mais
profundo. Ela também conota algo que o olhar continuamente contorna,
e rejeita: sua falta de um pénis, que implica uma ameaca de castracdo
e, por conseguinte, em desprazer. Em ultima andlise, o significado da
mulher € a diferenca sexual, a auséncia do pénis conforme constatado
visualmente, a evidéncia material sobra a qual baseia-se o complexo da
castracdo, essencial na organizacdo da entrada na ordem simbodlica e
para a lei do pai. Dessa forma, a mulher enquanto icone, oferecida para
o deleite e o olhar fixo dos homens, controladores ativos do olhar,
sempre ameaga evocar a ansiedade que ela originalmente significa. O
inconsciente masculino possui duas vias de saida para esta ansiedade da
castracdo: preocupacdo com a reencenacdo do trauma original
(investigando a mulher, desmistificando seu mistério), contrabalancado
pela desvalorizag¢do, puniciao ou redengdo do objeto culpado [...]. Ou
entdo a completa rejeicao da castracdo, pela substitui¢do por um objeto
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fetiche ou a transformac@o da prdpria figura representada em um fetiche
de forma a torné-la tranquilizadora em vez de perigosa (o que explica a
supervalorizagdo, o culto da star feminina). Nesse segundo momento, a
escopofilia fetichista, constrdi a beleza fisica do objeto, transformando-
0 em alguma coisa agradavel em si mesma. (MULVEY, 1973, p. 447)

Sendo assim, percebemos que tanto a puni¢do e desvalorizagdo quanto a
fetichizacdo da mulher sdao formas de contornar o terror que a figura feminina causa. E o
que observamos nos filmes também € visto fora das telas. Os padrdes de beleza, tanto nos
filmes quanto na nossa sociedade, por exemplo, sdo uma forma de “maquiar” e desviar,
a partir de uma figura agradavel e bela, a ameaca que a mulher pode oferecer. Mulvey
ressalta, a partir das bases psicanalistas, que enquanto representacao, a mulher significa
castragdo, e 0s mecanismos voyeuristas e fetichistas sao produzidos para esconder a sua
ameaca. Além disso, a pesquisadora afirma que o cinema vai além do simples realce da
qualidade de ser olhada oferecida pela mulher, construindo o modo como a mulher deve
ser olhada. Seus cédigos criam um olhar, um mundo e um objeto que produzem uma
ilusdo moldada a medida do desejo (MULVEY, 1973, p. 451/452).

Portanto, os motivos pelos quais os mecanismos fetichistas e voyeuristas sdao
utilizados no cinema vao muito além do erotismo enquanto finalidade, mas giram em
torno da tentativa de aniquilacio da ameaca que a mulher castrada representa.
Confirmamos, assim, nossa suposicao de que o cinema seja uma fonte eficiente e proficua
de andlise da sociedade e seus individuos, e, em especial, da sexualidade humana. Como
afirma Louro, “os filmes exerceram e exercem (com grande poder de seducdo e
autoridade) pedagogias da sexualidade sobre suas plateias” (2008, p. 82).

Gostariamos de incitar aqui uma ultima reflexdo quando pensamos no cinema
dominante sob um viés feminista de andlise critica. Nao queremos necessariamente dar
respostas, mas fazer perguntas, lancando estes questionamentos como forma de reflexao
coletiva. Viemos falando, até o momento, sobre o prazer no olhar e libido do ego que o
cinema dominante tem oferecido ao seu publico masculino e, portanto, as “vantagens” (e
aqui assinalamos entre aspas pois nutrir o falido sistema patriarcal, é sabido, € prejudicial
para ambos 0s géneros) que este cinema proporciona aos homens. E, em contrapartida, o
lugar silenciado, submisso, e erotizado que a mulher € colocada dentro de tais narrativas,
assinalando claramente as desvantagens de um género em relacao ao outro.

Analisando os impactos que essa forma de constituir o cinema pode acarretar

sobre as mulheres dentro e fora da tela, uma divida incoOmoda, porém necessdria, persiste
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em nos encarar: por que o cinema dominante, que se mostra tao perverso com as mulheres
ao constitui-las da forma como o faz, ainda consegue a empatia do publico feminino? Por
que (e como) as mulheres encontram prazer onde deveriam encontrar auséncia/dor, uma
vez que se constitui um espago que nao se mostra favoravel ao prazer feminino?

Essas questdes encontram eco nos estudos das criticas de cinema feministas.
Kaplan, no capitulo “O olhar é masculino?”, que compde seu livro ja citado
anteriormente, aborda questoes neste sentido e cita o trabalho de Nancy Friday e Julia
LeSage a fim de pensar “como é que certas coisas nos excitam e por que no patriarcado a
sexualidade foi construida de modo a extrair prazer das formas de dominio-submissao”.

De acordo com a pesquisadora:

Ao introduzir a questdo do prazer, Arbuthnot e Seneca localizaram uma
questdo central e pouco discutida, principalmente no que se refere a
nossa necessidade de filmes feministas que construissem a mulher
enquanto espectadora, sem apresentar as mesmas identificacdes
repressivas dos filmes de Hollywood, mas que ao mesmo tempo
satisfizessem nossa ansia por prazer. Elas apontaram com precisdo um
paradoxo no qual, sem perceber, as criticas de cinema feministas
haviam ficado presas, qual seja, a nossa fascinacdo por filmes
hollywoodianos, muito mais do que por, digamos, filmes de vanguarda,
porque nos ddo prazer; mas ficamos desconfiadas (e com razdo) ao
admitir até que ponto tal prazer advém da identificagdo com a
objetificacdo. Nossa posicao de “para-serem-olhadas” como objeto do
olhar (masculino) passou a ser sexualmente prazerosa. Entretanto, de
nada adiantara se nds simplesmente gozarmos despreocupadamente
nossa opressdo; a mera apropriacio das imagens hollywoodianas,
retirando-as do contexto da estrutura total em que aparecem, nao nos
levard muito longe. Como sugeri antes, para que possamos
compreender totalmente as razdes que levam as mulheres a sentir prazer
na objetificacdo, teremos que usar os recursos da psicandlise.
(KAPLAN, 1995, p. 58)

Entendemos, portanto, que devemos investigar e buscar entender porque fomos
levadas a extrair prazer da objetificagdo e submissdo que o patriarcado nos reserva. Sendo
assim, o que temos feito até agora e pretendemos continuar fazendo neste trabalho é
questionar, contestar, discutir e refletir sobre diversas questdes concernentes ao universo
feminino. Como afirma Kaplan (1995), levantar guestoes é o primeiro passo para o
estabelecimento de um discurso feminino. Sendo assim, seguiremos construindo e
estimulando o pensamento critico de forma ativa e engajada.

Alids, em se tratando de levantar questdes, € importante considerarmos algumas

questdes acerca do cinema de Lars von Trier, ressaltando aspectos relevantes a respeito
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do diretor e sua obra, que nos ajudam a pensar a partir de que lugar este diretor produz,
no sentido de pincelar alguns movimentos que sdo comuns ao cineasta, sua forma de fazer
cinema, aspectos fundamentais em sua carreira, alguns elementos norteadores e
caracteristicas marcantes de sua obra, como, por exemplo, o protagonismo

majoritariamente feminino, sobre o qual tracaremos, no item a seguir, algumas reflexdes.

1.3 O cinema de Lars Von Trier

Temos falado, até aqui, da linguagem cinematogréafica, dos codigos e convengdes
do cinema dominante e da representacdo da mulher dentro deste cinema. Abordamos
alguns processos psicolégicos que atuam no cinema e em seu publico, e o prazer visual
que o cinema oferece, operando através do voyeurismo e do fetichismo para satisfazer o
espectador e suprir algumas de suas necessidades. Ou seja, um cinema preocupado em
agradar ao publico, em oferecer-lhe prazer através do olhar, além de alimento para seu
ego. Sendo assim, tem como matéria prima o inconsciente patriarcal - que o molda, e que
por ele é moldado.

Como contraponto do cinema hollywoodiano, temos o cineasta Lars von Trier,
diretor do filme que compde o corpus deste trabalho. Nascido na Dinamarca, em 1956,
fundou, em 1995, juntamente com o cineasta Thomas Vinterberg, o manifesto Dogma 95,
um movimento cinematografico que buscava resgatar alguns principios do cinema através
de filmes livres de artificios e aparatos técnicos e, portanto, menos comerciais. O
movimento buscava ainda libertar o cinema de grandes producgdes, como as
hollywoodianas, que tinham a hegemonia do cinema da época, retomando a ideia de um
cinema experimental. Para isso, os criadores do manifesto vao exatamente em direcdo ao
extremo oposto das grandes produgdes e estidios, e criam regras rigidas® para a producio

cinematografica que quisesse inserir-se no movimento.

® As seguintes regras, criadas pelo Dogma 95, eram impostas: 1. As filmagens devem ser feitas em locagdes,
nio em estidios. Objetos e acessorios ndo devem ser levados para o local (se algum objeto especifico é
necessdrio para a histdria, a locacdo deve ser escolhida de modo que j4 contenha tal objeto). 2.0 som nunca
deve ser produzido separadamente das imagens, ou vice-versa (trilhas musicais ndo podem ser usadas, a
menos que a musica esteja tocando no local onde a cena é gravada). 3.0 filme deve ser gravado com a
camera na mao. Qualquer movimento ou sensagdo de imobilidade obtidos manualmente sdo permitidos.
4.0 filme deve ser em cores. [luminacdo especial ndo € aceitavel (se hd pouca luz, a cena deve ser cortada
ou uma Unica lampada pode ser anexada a camera). 5. Trabalhos 6pticos e filtros sdo proibidos. 6.0 filme
nio deve conter acdes superficiais (assassinatos, armas, etc., ndo podem ser incluidos). 7. Alienacdes
temporais e geograficas ndo sdo permitidas (ou seja, o filme deve acontecer aqui e agora). 8. Filmes de
género ndo sdo aceitos. 9. O formato do filme deve ser de 35 mm. 10. O diretor ndo pode ser creditado.
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Apesar das regras, a ideia central era livrar o cinema de amarras de producgao e
comercializacdo e devolver ao cineasta a autonomia para a producdo da obra

cinematografica. Para estes cineastas:

uma abordagem livre de artificios seria capaz de prender o espectador
de forma mais profunda, ja que o publico ndo seria alienado ou distraido
por elementos superficiais, tdo comuns em blockbusters. Para
fundamentar essa filosofia, Lars von Trier e Thomas Vinterberg criaram
dez regras dentro das quais qualquer filme que quisesse fazer parte do
movimento deveria se encaixar. O documento, muito claro e especifico
em suas exigéncias, era uma forma de estimular os cineastas do grupo
a manterem os principios do Dogma 95 em suas produgdes. (KREUTZ,
2018, s./p.)

Tais ideias sustentam muito do que Lars von Trier representa dentro do cendrio
cinematografico, pois nao sé na forma, mas também no contetdo, o diretor busca quebrar
regras € romper com o socialmente estabelecido. Alids, o diretor acaba por romper
inclusive com as regras do Dogma 95, criadas por ele mesmo, deixando claro que ainda
que seja o autor, ndo nasceu para obedecer aos padroes. Conhecido por suas obras quase
sempre incomodas, polémicas, desconcertantes, fortes, agoniantes e profundas e
causando sentimentos extremos de amor ou 6dio, o cineasta pode falhar em diferentes
aspectos na direcdo dos seus filmes, mas costuma ter €xito em um deles: sabe como
incomodar o publico.

Do tema as imagens explicitas, o cineasta parece testar os limites do espectador e
até os seus proprios, buscando sempre ir além. Em entrevista a revista Veja, quando
perguntado se teria algum limite pessoal ou artistico na criagdo de seus filmes, von Trier
responde que seu objetivo “é sempre ir o mais longe possivel. Pois seria desonesto e
covarde ndo fazer isso. O espectador € quem decide se fecha os olhos, se fica na sala, se
encara a cena.” (CARNEIRO, 2019, s./p.).

O diretor nao perde o tom instigante em seus filmes que, de acordo com Boscov
(2011), “sao extremamente provocativos, vao contra o senso comum, o consenso e fazem
o espectador, muitas vezes, rever seus proprios conceitos”. Se o cinema dominante tem
como principal fun¢do agradar e proporcionar prazer em seu espectador, o cinema do
dinamarqués visa exatamente o oposto. As formas de conquistar o seu publico se diferem
das formas que descrevemos anteriormente. Seus filmes parecem se conectar com o

espectador exatamente através do incomodo que causa, do pensamento que suscita, da
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desconstrugao de (pre)conceitos e ao tocar em feridas sociais e questdes profundamente
humanas.

Assim como suas obras, a vida pessoal do diretor é cercada de polémicas. Com
declaragcdes controversas e opinides que fogem do senso comum, von Trier chegou a ser
banido do Festival de Cannes e declarado persona non grata. Parece que todos esses
acontecimentos acabam ajudando a construir o personagem do proprio cineasta, que nao
¢ facil de ser interpretado — e ndo temos a pretensdo de tentar. Pincelamos algumas
questdes acerca da vida e obra do cineasta por acreditarmos que tais conhecimentos
basicos podem formar um background importante para lidarmos com a obra do diretor,
uma vez que sua forma de fazer cinema foge do convencional, com obras repletas de
simbolismos e referéncias e geralmente de dificil digestdo — e muitas vezes exigindo
estdmago forte.

Nao € raro que nas exibi¢oes dos filmes de Lars von Trier alguns espectadores
deixem a sala de cinema durante a sessdo. Muitos casos desses ja foram noticiados pela
midia durante a carreira do diretor. Em seu ultimo filme, A casa que Jack construiu’,
com o qual o diretor retornou 4 Cannes ap6s sete anos afastado, ao ser interrogado® sobre
0 que pensa sobre muitos espectadores terem deixado a exibi¢do pela metade
transtornados com as cenas de sadismo, o diretor responde: “Acho 6timo. Nao se pode
deixar o cinema sem sentir que se perdeu um pouco, que € preciso pensar sobre o que se
viu”. Afirma ainda, na mesma entrevista, que a ideia € que o filme seja perturbador. E
costuma conseguir com que seja — pelo menos para a grande maioria do publico que o
assiste. Além disso, varios de seus filmes sdo censurados e sofrem cortes e edi¢des de
cenas para serem exibidos. O filme “Ninfomaniaca”, que compde nosso corpus, foi um
deles.

Além dos temas tabus, o cineasta tece duras criticas a sociedade moderna e ao
estilo de vida norte americano. Da sociedade ao sujeito, da religido ao sexo, do nobre ao
vulgar, nada parece escapar aos olhos do artista, que usa de seus personagens para
denunciar, expor e/ou abordar profundas e complexas questdes sociais e humanas. E para
isso utiliza-se, na maioria das vezes, de protagonistas mulheres, o que obviamente causa

muita controvérsia e faz divergir as opinides acerca do diretor.

7 Do original The House that Jack Built, lancado em 2018.
8 Entrevista concedida a Veja, com publicacdo em maio de 2018.
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Por um lado, acusam-no de misoginia devido ao fato de suas personagens
femininas serem constantemente submetidas ao sofrimento, violéncia, abusos,
degradacao, entre outras mas condi¢des que as personagens enfrentam nos seus filmes.
Por outro lado, destaca-se a importancia do protagonismo feminino e dos temas que
aborda, que servem para dar visibilidade para a violéncia a que estdo submetidas as
mulheres na sociedade.

Como pontuamos no inicio deste estudo, é essencial na arte as diversas
possibilidades de leitura de uma mesma obra, as variadas formas de interpretar e sentir o
objeto artistico e que € isso que enriquece nossa experiéncia enquanto seres subjetivos e
singulares. Isto posto, entendemos que o diretor e seus filmes serdo recebidos, sentidos
e compreendidos de diferentes formas, a partir de um conjunto particular de valores,
crencas e ideologias. No caso de von Trier, dos seus filmes e de suas personagens, o
moralismo e o juizo de valor parecem figurar em protagonismo nas opinides e criticas.

Em seu estudo Figuracoes da mulher no cinema de Lars Von Trier, Simone
Rossinetti Rufinoni busca, a partir da recorréncia de protagonistas mulheres nos filmes
do cineasta, analisar possiveis significados destas personagens e narrativas. A partir do
mito de Medeia, obra que o diretor adaptou para o cinema, Rufinoni traca um paralelo

entre as protagonistas de von Trier e a personagem cldssica. De acordo com a estudiosa:

As protagonistas dos filmes de Trier t€m em comum a aura da
excepcionalidade. Transitam pelos extremos, ndo lhes convém a
normalidade. Sao seres de excecdo cuja particularidade de
comportamentos pde em xeque a ordem vigente por meio de algumas
constantes que ddo as personagens o contorno da heroicidade ou da
vilania. A catastrofe as espreita como um mecanismo incontorndvel a
cujas penas elas se atiram, contraditando o senso comum do
patriarcado, da religiosidade, dos esteredtipos de inser¢do social. Alia-
se a isso certo heroismo decaido ou impeto de destrui¢do; indices de
marginalidade, mas também uma curiosa humanidade cujo desvario
toca as raias da nobreza. (RUFINONI, 2017, p. 286)

A partir da descricdo acima, podemos perceber que Lars von Trier € um diretor
que faz do incomodo lei e principio, e um dos elementos norteadores da sua arte. E do
tipo que pretende fazer o espectador esquecer o conforto das poltronas do cinema para
dar lugar ao desconforto que suas narrativas entregam, por diferentes motivos, de
diferentes formas e em diversos niveis. Uma vez que suas protagonistas baguncam a

ordem social e contrariam o senso comum, o incomodo ja se estabelece. Mas, somos
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levadas a crer que tal incomodo se intensifica consideravelmente por estarmos diante de
protagonistas mulheres, de quem nao se espera, ou se espera muito menos do que dos
homens, transgressoes e subversdes tao potentes como o diretor faz questdo de estampar
nas telas do cinema.

Como propde Rufinoni, um dos nervos da filmografia de von Trier estd no mito
de Medeia, mas, para além dele, no pdrhos da tragédia. Os tracos que caracterizam o
género tragico podem ser encontrados também na obra cinematografica do diretor, e suas
personagens femininas existem tal qual o herdi tragico, que é “marcado pelo sinal do
infortinio em sua luta ingldria contra um destino incontorndvel cuja tensio é semeada ao
longo da peca.” (RUFINONI, 2017, p. 287). Ao observar a obra do cineasta sob a luz da
tragédia grega, podemos perceber, entdo, que von Trier atualiza o género tragico “sob a
especificidade do protagonismo feminino, articulado a historicidade contemporanea: sob
o signo de Medeia, suas heroinas sdo marcadas pela desventura.” (RUFINONI, 2017, p.
287).

De fato, quando passeamos pela filmografia de Lars von Trier e observamos suas
heroinas (ora marginais ora no extremo oposto, figurando a inocéncia no seu mais alto
grau) percebemos que estas caminham sob a sombra da heroina classica (RUFINONI,
2017). Apesar do extenso lapso temporal que as separam, suas lutas sdo andlogas e se
interseccionam. E o que torna Medeia tdo atual e encontra eco na luta das protagonistas

do diretor é, como afirma Rufinoni, o desvalimento feminino. De acordo com a estudiosa:

A categoria da vitima social € desdobrada em heroinas que encarnam
possiveis acepcdes da ideia de marginalidade: assim a perversidade (O
Anticristo) ou a recusa ao mundo (Melancolia) ou ainda o
desregramento sexual (Ninfomaniaca I e 11/2013, 2014). A condi¢do de
Outro desperta fascinio e temor, paixdo e repulsa; fonte de desordem, a
alteridade € o Mal. As formas do mal, contudo, nao totalizam as nuances
que a excepcionalidade dos caracteres femininos adquirem na
filmografia do diretor. O canto da marginalidade assumird novos
matizes, paradoxais e complementares. Outras renegadas emergem sob
imperativo oposto, talvez ainda mais imperioso: o da pureza insana.
Também sdo construidas por meio do excesso e da marginalidade;
agora, contudo, com sinal trocado. Em suas peculiaridades antissociais,
toca-lhes, igualmente, o destino trégico. E assim que as protagonistas
de Ondas do Destino (1996) e Dancando no escuro (2000) sio
marcadas pelo pdthos da inocéncia, de onde emerge o anacronismo que
as faz, aos olhos da sociedade, estiipidas, tolas, loucas. (RUFINONI,
2017, p. 291)
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Sendo assim, entendemos que Lars von Trier vem sinalizando, desde o inicio de
sua carreira com a funda¢do do movimento Dogma 95, uma forma de contrapor-se a ja
estabelecida e conveniente forma de fazer cinema, e leva isso ao cerne de sua obra,
rompendo com os padrdes pré-estabelecidos por meio da forma e do contetido que
constituem seus filmes. Parece-nos coerente e sensato, contrariando algumas opinides a
respeito, que o cineasta escolha protagonistas mulheres para conduzir algumas de suas
narrativas, uma vez que sao nas mulheres que vemos inscritas as marcas das injusticas,
opressoes e violéncias do mundo e que, por isso, sdo elas que vém liderando as lutas, ao
longo dos tempos, por igualdade, justica e liberdade. A semente da mudanca encontra na
figura da mulher a terra fértil onde é possivel germinar — todo o resto é deserto e estéril.

Dessa forma, enquanto alguns sugerem que o cineasta tenha um carater mis6gino
por fazer figurar em seus filmes mulheres que passam por todo tipo de situagdes de
violéncia, degradagdo e injustica (apesar destas ndo se resumirem nas narrativas a simples
receptdculos de tais acdes negativas — muito pelo contrario), somos levados a acreditar
que, na verdade, a escolha de mulheres protagonistas em seus filmes representa tanto uma
forma de romper com a tradicdo de homens no protagonismo dos filmes, uma vez que
sdo, historicamente, os responsdveis pelo desenrolar das narrativas; quanto um
reconhecimento de que pertence as mulheres o movimento de transformagao de status
quo pois sdo elas que sofrem as mazelas do mundo patriarcal e que, portanto, estdo
interessadas em vingar as injusticas sofridas. E vingar-se aqui ndo se resume ao ato de
vinganca propriamente dito, mas vinga-se de um sistema opressor ao desobedecer a
ordem estabelecida e os papéis e padroes desenhados para elas, que agora tomam o poder
de governarem a prépria vida acima de quaisquer regras.

Vale ressaltar que as personagens representam menos uma luta de questdes de
género e mais a luta de todos aqueles que estdo a margem da sociedade, que se encontram
desfavorecidos diante de um sistema social excludente e segregativo. Como pontua

Rufinoni:

[...] enganam-se aqueles que pretenderam ver no protagonismo
feminino alguma sugestdo meramente de género. [...] a escolha pelas
mulheres nio se reduz a uma aposta pela esséncia de uma feminilidade
subjacente: elas emergem sobretudo como representantes do
desvalimento mundial. Se had alguma especificidade, esta se nutre da
experiéncia historicamente demarcada da opressao que, do patriarcado,
prossegue na sociedade de classes. (RUFINONI, 2017, p. 295)
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Portanto, apesar das contrariedades que o protagonismo feminino possa sugerir a
alguns, a figura masculina parece-nos descabida para figurar as problematicas que Lars
von Trier aborda em tais filmes, uma vez que, como o trecho ressalta, as protagonistas
dos filmes sdo representantes do ‘“desvalimento mundial”, desvalimento este que €
representado mimeticamente, encontrando toda sua base na sociedade, na qual as
mulheres também sdo representantes e sujeitos de desvalia, que sofrem com a opressao,
submissdo e violéncia sociocultural. Portanto, julgamos pertinente que as mulheres ndo
sO representem todo o desamparo social, mas também protagonizem justamente o
rompimento com esse sistema opressivo, contrariando a ordem social vigente e, por
vezes, vingando toda a injustica sofrida. Sendo assim, entendemos que escolher mulheres
para protagonizar algumas temdticas é quase que, poderiamos dizer, uma forma de
respeitar um lugar de representatividade das mulheres, e frisamos a importincia deste
protagonismo simplesmente por reconhecermos nas mulheres a autoridade para figurar
certos temas e protagonizar determinadas acgoes.

Isto posto, cabe ressaltar que ndo estamos interessadas, tampouco, em qualquer
que seja a possivel “inten¢do” do diretor com o uso das mulheres para protagonizar as
obras — até porque abordar as intencdes do artista € uma tarefa impossivel e desnecessdria.
O que nos cabe € tracar possibilidades de leitura e significacdo da sua obra e de seus
componentes.

Por tltimo, vale lembrar que ndo exploraremos mais a fundo outras personagens
femininas que protagonizam algumas das obras do diretor pois tal empreitada extrapolaria
os limites desta pesquisa. Uma vez que temos mulheres figurando papeis principais na
grande maioria das obras relevantes do cineasta, como nos filmes Ondas do destino
(1996), Dangando no escuro (2000), Dogville (2003), Manderlay (2004), O anticristo
(2009), Melancolia (2011) e Ninfomaniaca I e II (2013/2014), a andlise de tais
personagens e narrativas exigem um estudo cuidadoso e que faca jus as protagonistas e
as obras como um todo. Aqui, nos restringiremos ao filme Ninfomaniaca I e Il e sua
protagonista, Joe, que serd nossa guia na jornada que se inicia nas proximas linhas acerca

da sexualidade feminina e questdes afins.
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CAPITULO 2
NINFOMANIACA I E II: ASPECTOS E PERCURSOS NARRATIVOS

No capitulo anterior, fizemos um recorte de alguns aspectos do universo
cinematografico que consideramos essenciais para a contextualizacdo da pesquisa,
perpassando alguns elementos da linguagem cinematogréfica, a relac@o entre o cinema e
a sociedade e, principalmente, entre o cinema e seu espectador, enfatizando as conexodes
que se estabelecem entre o publico e o filme. Abordamos a representagdo da mulher no
cinema hollywoodiano, apontando como o cinema dominante se constréi baseado em
valores patriarcais, suprindo as necessidades inconscientes de seu publico masculino e
oferecendo-lhes, desta forma, prazer. Por ultimo, apresentamos alguns pontos a respeito
do cinema de Lars von Trier, levantando as principais caracteristicas do diretor e alguns
aspectos de suas obras, evidenciando o uso de personagens mulheres para protagonizar
alguns de seus filmes e as problematizacdes e possibilidades de leitura dessa escolha.

Feito isto, partiremos agora para uma segunda etapa desta pesquisa, e traremos, a
partir deste capitulo, aspectos fundamentais a respeito do corpus que constitui nosso
estudo, ou seja, os filmes “Ninfomaniaca I” e “II”, buscando elencar alguns pontos
basicos sobre a narrativa filmica, como sinopse, personagens e narrador, a fim de
apresentar o corpus juntamente com seus principais aspectos e elementos constituintes,
de forma que possamos, no préximo capitulo, iniciar a anélise das partes selecionadas na
obra. Neste primeiro subitem, o texto vai manifestar um cardter mais descritivo do que
analitico, uma vez que se trata da apresentacdo da obra e de seus aspectos € percursos
narrativos, em um movimento, literalmente, de descri¢cdo dos componentes do filme e de
alguns pontos que devem ser apresentados. Nos subitens posteriores, o texto comega a

harmonizar-se, conciliando, entdo, descri¢ao e anélise.

2.1. Sinopse, personagens, tempo e espaco

O volume I de “Ninfomaniaca” comega com Seligman (Stellan Skarsgard)
encontrando Joe (Charlotte Gainsbourg) caida em um beco toda machucada. Ele se
aproxima e oferece chamar ajuda, o que ela rejeita veementemente. Sendo assim, ele

pergunta se tem algo que ela queira, e ela responde que gostaria de um cha com um pouco
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de leite. Eles se dirigem, entdo, a casa de Seligman, onde € oferecido a Joe um banho,
roupas limpas e uma cama para que ela possa descansar. Joe se deita e Seligman pergunta
a ela o que aconteceu. Ela diz que a histéria € longa e que para que ele entenda ela precisa
contar tudo, desde o inicio. Ele concorda e, a partir de entdo, Joe comega a narrar sua
histéria desde a sua infancia, de forma a explicar, por fim, como ela foi parar machucada
no beco.

Frame 12 - Continuagdo do frame 11

Frame 31- Cenas iniciais do primeiro capitulo

terei que contar

Mas para ajuda-lo a entender, EMIEIGHERGLER

J4 no inicio da sua narracdo, Joe se declara ninfomaniaca. A protagonista visita
suas memorias sexuais, narrando episddios da sua vida que vdo sendo ativados,
majoritariamente, por meio de elementos que compdem o quarto de Seligman. O primeiro
volume da obra percorre fatos e acontecimentos dos periodos da infancia e adolescéncia
de Joe. A protagonista tem Seligman como seu interlocutor. Seligman, a partir dos fatos
narrados, faz digressodes, relacionando, comparando e metaforizando alguns pontos da
narrativa com questdes culturais e sociais e com diferentes tipos de conhecimento. O
primeiro volume da obra é composto de cinco capitulos, sendo eles: O pescador completo;
Jerome; Sra. H; Delirio; e A pequena escola de orgao.

O segundo volume do filme segue como uma continuagdo do primeiro,
comegando a partir da problemadtica que se estabeleceu no fim do volume I, ou seja, Joe
perde sua capacidade de ter orgasmos. Neste volume, o filme percorrerd a fase adulta da
protagonista. E um filme denso, recheado de discussdes polémicas, tabus e cenas
perturbadoras, visto que aborda temas como o sadomasoquismo € o aborto em cenas
explicitas. Este volume é composto de trés capitulos, sendo eles A igreja do oriente e a
igreja do ocidente (o pato silencioso); O espelho; e A arma.

Joe € a protagonista da obra e quem nos guiard por meio de memdrias e lembrangas
da sua vida sexual de forma a explicar ao seu interlocutor, Seligman, e,

consequentemente, ao espectador, o que aconteceu para que ela chegasse até o momento
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onde ele a encontra caida no beco. Joe é uma mulher habilidosa, esperta e inteligente.
Apesar de quase sempre alegar desconhecimento dos assuntos tedricos e culturais que
Seligman traz no decorrer do filme, suas narrativas revelam habilidades e conhecimentos
acerca de outros assuntos e aspectos da vida e do mundo. Além disso, Joe carrega as
classicas caracteristicas de um anti-her6i literdrio, uma vez que a protagonista vai
transgredir os codigos sociais e morais, além de romper com diversos paradigmas da

sociedade, caminhando a margem e valorizando tudo o que € rejeitado socialmente

(BORGES FILHO, 2011).

Frame 13 — Joe se apresenta em um grupo de apoio Frame 14 — Continuacio frame 13

-Meuinome & Joe...

- 0i, Joe. e sou uma ninfomaniaca.

Seligman € o interlocutor de Joe, o ouvinte de sua narracdo, e quem faz digressoes
diante dos episddios narrados, comparando, referindo e metaforizando os fatos narrados
por Joe com conhecimentos de diversas areas, fatores socioculturais, dentre outros. Se
revela um homem extremamente culto e inteligente, sabendo dialogar profundamente
sobre os mais variados assuntos. Mas, se por um lado, Seligman tem vastos
conhecimentos tedricos que adquiriu ao longo dos anos na companhia dos livros, por
outro declara ndo ter nenhum conhecimento pratico quando o assunto é sexualidade.
Seligman se diz assexuado, virgem e, portanto, inocente. Sendo assim, acredita ser o
ouvinte e juiz perfeito para a historia de Joe, uma vez que se julga livre de preconceitos e
preferéncias.

Se pensarmos na contraposi¢ao extrema dos dois personagens no que diz respeito
as suas sexualidades, ou seja, uma ninfomaniaca e um assexuado, podemos entender que
Seligman, inconscientemente, se julgue um ouvinte perfeito nao por ndo ter preconceitos
e preferencias, mas por também ser uma exce¢ao sexual. O encontro de Joe e Seligman é
o encontro entre o excesso e a falta (de desejo sexual), e talvez seja exatamente por
estarem em extremos opostos que eles se encontram — o extremo € o lugar habitado por

ambos 0s personagens.
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Frame 15 — Seligman se declara virg Frame 16 — Continuacdo figura 15

Sou virgem. Sou inocente.

O pai de Joe, que ndo € nomeado, representa todo o afeto familiar, uma vez que
Joe ndo tem uma boa relacdo com sua mae, Katherine. A figura paterna ndo parece
representar nenhuma censura ou barramento da sexualidade da protagonista, sempre a
deixando livre para explorar este universo, diferentemente da mae que representava o
controle do universo sexual de Joe. Foi por meio do pai, médico, que Joe escolheu sua
primeira profissdo, quando decidiu estudar medicina, mas acaba por desistir do curso. Joe
demonstra muito carinho pelo pai, e conta sobre como ele adorava ensind-la sobre as
folhas e arvores, tanto que Joe mantém um caderno com diversos tipos de folhas, caderno
para o qual ela recorre em alguns momentos do filme. Além disso, as histdrias que seu
pai lhe contava sobre as folhas, as arvores e, principalmente, sobre o freixo, “a drvore

mais bonita da floresta”, sdo historias marcantes na vida de Joe.

Frame 17 — Pai de Joe conta histéria do freixo Frame 18 — Continuacdo do frame 17

"

po

l

|

. Wmeor,
ele deixou as outras arvores
na floresta com'ciimes.

Quando'o freixo foi criado,

Jerdbme é o homem por quem Joe vai se apaixonar no filme. E quem tira sua
virgindade na adolescéncia. Na fase adulta, Joe reencontra Jerdme, trabalha em seu
escritdrio e acaba por se apaixonar por ele. Jerdme se torna o marido de Joe e com quem

ela tera seu unico filho, Marcel.
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Frame 19 — Jerdme adolescente Frame 20 — Jerdme adulto

B. € uma amiga de infancia de Joe, que a acompanha até a sua adolescéncia, sendo
responsavel pela maior parte das “brincadeiras sexuais” que as duas faziam. Participava
do grupo que criaram quando jovens, chamado “O pequeno rebanho”, até se apaixonar
por um dos homens com quem mantinha relacdes sexuais. B. s6 tem participacdo no

primeiro volume do filme.

Frame 21 — Joe e B. Frame 22 - B.

Brincar de ra ! e como sempre,
era um dos classicos de B. ela teve uma nova ideia,

Sra. H. € esposa de um dos homens com quem Joe se relaciona sexualmente e
quem ird protagonizar o terceiro capitulo do primeiro volume da obra, o qual ja citamos

anteriormente.

Frame 23 — Cenas iniciais do capitulo “Sra. H.” Frame 24 — Cenas do capitulo “Sra. H”

Oh, me desculpe.
N&o'é mais meu marido, ndo é7?

O pai das criangas
gosta de dois'torroes'de acucar.

K. é o homem com quem Joe vai ter suas experiéncias sadomasoquistas. K. € um

homem misterioso, do qual nao sabemos nada, apenas que ele mantém essa atividade
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secreta. Quando K. vai explicar a Joe suas regras, ele diz que nao transa com suas clientes,

e que isso € inegocidvel.

Frame 26— Continuacdo do frame 25

Frame 25— K. explica as regras a Joe

e ndo ha nenhuma discussao
sobre'isso.

A primeira regra
é que eu ndo transo com voceé,

L. seré o patrdo de Joe no segundo volume da obra. E 0 homem para quem Joe vai
trabalhar como cobradora de dividas. L. demonstra jd& conhecer as caracteristicas e
particularidades de Joe quando ela vai a entrevista de emprego, e acredita que ela tem os
atributos perfeitos para o trabalho, principalmente pelo seu vasto conhecimento sobre
homens e toda a experiéncia com eles.

Frame 27— Joe ouve L. Frame 28 — Continuacio do frame 27

Sei tudo

sobre as suas qualificagdes e elas sdo excelentes.

P. também aparece a partir do segundo volume, e € a pessoa que Joe vai escolher
para auxilia-la no trabalho de cobranca de dividas, e com quem Joe acaba tendo uma

relacdo amorosa.
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Frame 29 — P.

Frame 30 — P. questiona Joe

a ir aos meus jogos de basquete?

No que diz respeito ao tempo da narragcdo, entendemos que existem diferentes
formas de encarar a questdo na narrativa cinematografica e, como nos apresenta
Gaudreault e Jost (2009), o cinema pode apresentar relagdes bem complexas em relagdao
ao tempo, devido a sua natureza multipla e plural, o que lhe permite sempre uma
complexidade no arranjo de suas formas e expressdes tanto de tempo, quanto de espago,
personagens, narradores, enfim, de toda e qualquer categoria de composi¢dao do material
filmico. Ndo nos aprofundaremos em termos e férmulas tedricas que nos explique a
temporalidade na narrativa cinematografica, mas nos limitaremos a expor questdes gerais
e pertinentes para nossa andlise da narrativa em questao.

Bem, para iniciar essa breve reflexdo sobre a categoria do tempo dentro da

narrativa filmica, podemos pensar que:

O filme como objeto estaria no passado pela simples razdo de que ele
registra uma aco jd acontecida; por sua vez, a imagem filmica estaria
no presente porque provocaria a impressdo de acompanhar essa acao
“ao vivo”. Tal formulacdo meio esquemdtica mostra que,
aparentemente, esses dois julgamentos sobre a realidade

N

cinematografica ndo visam verdadeiramente a mesma realidade: o
primeiro fala da coisa filmada, o segundo, da recepcdo filmica.

(GAUDREAULT, JOST, 2009, p. 131)

Se, nos primérdios do cinema, era tarefa do verbal estabelecer o tempo, devido ao
fato de a lingua possuir uma temporalidade prépria e ainda ao seu poder de medir o tempo
através de palavras que permitem numerar (os dias, as horas, as datas, etc.), logo o cinema
desenvolveu seus proprios mecanismos e outros meios de significar o tempo, por meio de
suas construcdes discursivas. (GAUDREAULT, JOST, 2009). De acordo com Gaudreault
e Jost, “toda narrativa estabelece duas temporalidades: a dos acontecimentos relatados e
a que depende do préprio ato de contar” (2009, p. 134). Além disso, afirmam ainda que a

narrativa do narrador possui uma temporalidade especifica, diferente da narrativa da
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histéria. Para pensar a questdo, estabelecem trés niveis de articulagdo que dizem respeito
a ordem, a duracdo e a frequéncia. Os estudiosos afirmam que estes sdo conceitos
introduzidos por Gerard Genette no Ambito da narratologia literdria, mas que o filme pode
trabalhar a temporalidade de forma semelhante. (GAUDREAULT; JOST, 2009).

Porém, o que nos interessa situar a respeito da temporalidade da narrativa
analisada aqui € que o filme trabalha bastante com o chamado flash-back, ou seja, com
retrocessos no tempo tanto em nivel verbal quanto em nivel visual dos acontecimentos
relatados pela narradora Joe. Os flash-backs, na obra, permitem que a vida de Joe seja
reconstituida, como um quebra-cabecgas onde as pecas vao se encaixando de forma a dar
sentido e completude ao todo. Depois de cada retrocesso no tempo, somos lancados de
volta ao presente. E, no caso do filme em questdo, os flash-backs cumprem uma das
possiveis fungdes que os estudiosos nos apresentam, ou seja, t€ém tamanha amplitude que
quase a totalidade do filme narra como a personagem chegou a situagdo que gerou a
propria narrativa.

Pensando a partir das temporalidades internas da diegese, temos a narracdo no
presente, ou seja, Joe narra a partir do momento atual de sua vida, e podemos acompanhar
esse presente tanto verbalmente quanto visualmente. Ja o tempo da narrativa € o passado,

acionado através dos flash-backs, que trazem as seguintes modifica¢des semioticas:

a) passagem do passado linguistico ao presente da imagem (...) b)
diferenca de aspecto entre o personagem que narra e sua representacao
visual (mudanca de roupa, de aspecto visual, idade, etc) ¢) mudanga no
ambiente sonoro; d) transposi¢ao do estilo indireto (relato verbal) para
o estilo direto (didlogos). (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 141)

De fato, estas sdo mudancas que podemos notar no filme quando entra em cena o
flash-back. Mas talvez a modificacdo mais interessante de pontuar seja em relacdo as
mudancas no aspecto da personagem, uma vez que sao varias — somos apresentados a Joe
bebé, crianca, adolescente e adulta, e algumas dessas etapas s@o marcadas por mais de
uma personagem (atriz) e aspectos fisicos diferentes, a depender da €poca da infancia ou
da adolescéncia/fase adulta que € referenciada. No mesmo filme, temos cinco atrizes
diferentes protagonizando a vida de Joe em diferentes épocas. Aqui, mais uma vez, fica
clara a enorme amplitude dos flash-backs na obra, uma vez que através deles somos

apresentados a quatro “Joes” diferentes fisica e psicologicamente da Joe narradora.
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Percebemos que no filme, majoritariamente, é o tempo da memoria e das lembrangas que
presenciamos.

Em relagdo a funcao dos flash-backs na organizagao da narrativa cinematogréfica,
Gaudreault e Jost nos cita duas, e acreditamos que o retrocesso no tempo na obra cumpre
ambas as fungdes, que sdo: complementar uma lacuna ou omissao e criar uma suspensao.
O retorno no tempo, dentro da obra, nos traz tanto informacdes e explicacdes quanto
suspende a narragdo e atrasa a explicagdo final de como Joe foi parar na situacdo em que
a encontramos no inicio do filme.

Além disso, como Joe pontua logo no inicio, a histéria serd longa e, por isso,
alguns lapsos temporais podem ser percebidos pelo espectador. Mais uma vez buscando
referéncias na andlise da narrativa literdria, estes lapsos temporais sdo conhecidos como
elipses. Segundo Oziris Borges Filho, “elipses sdo anisocronias resultantes do fato de o
narrador excluir do discurso determinados acontecimentos diegéticos” (2011, p. 128).
Para o tedrico, a elipse se torna processo fundamental da técnica narrativa, uma vez que
se torna uma tarefa impossivel narrar todos os pormenores da diegese. Joe utiliza desta
técnica, saltando alguns anos de tempos em tempos na sua narrativa. Dessa forma,
consegue percorrer sua histéria desde a primeira infancia até o momento em que se
encontra.

Na narrativa cinematografica, as elipses sdo vistas de forma um pouco diferente e
podem ser analisadas dentro dos niveis de duragdo, que sdo apresentados em diferentes

casos’, sendo eles (resumidamente):

a) apausa (TN =n, TH = 0. Logo, TN o > TH), que pode ser lido “o0 Tempo da
Narrativa equivale a “n”, duracdo indeterminada, enquanto o Tempo da
Historia equivale a zero, logo: o Tempo da Narrativa € infinitamente mais
importante que o Tempo da Historia;

b) acena (TN =TH), que pode ser lido “o Tempo da Narrativa equivale ao Tempo

da Histdria; temos na cena um caso de isocronia, ou seja, “‘a duracao diegética

€ considerada idéntica a duragdo narrativa.”

° Todos os casos apresentados e suas explicacdes foram retirados do livro de Gaudreault e Jost
(2009, p. 149, 150, 151 e 152) e sdo baseados nos critérios e definicdes de Genette.
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¢) o sumdrio (TN < TH), que pode ser lido “o Tempo da Narrativa € mais curto
que o Tempo da Histdéria” e “que serve para resumir (...) um tempo diegético
presumido como muito longo™;

d) aelipse (TN =0e TH = n, dai TN < o0 TH), que pode ser lido “(...) o Tempo
da Narrativa € infinitamente menos importante que o Tempo da Histéria.”. A
elipse “corresponde a um siléncio textual (e, portanto, narrativo) sobre certos
eventos que, na diegese, sdo portanto reputados como tendo um lugar.”

e) a dilatagao (TN > TH), que pode ser lido “o Tempo da Narrativa é mais
importante que o Tempo da Histéria”. A dilatacdo “corresponderia as partes
da narrativa nas quais o filme mostra cada um dos componentes da acdo em
seu desenvolvimento vetorial, mas ornando seu texto narrativo com segmentos
descritivos ou comentativos, tendo como efeito o alongamento indefinido do

tempo da narrativa.”

No caso das categorias de andlise de durag@o da narrativa cinematografica, temos
entdo o sumdrio como principal caso em uso dentro do filme em questdo, uma vez que se
faz necessario resumir o tempo diegético, ja que Joe se propde a contar e remontar sua
trajetdria sexual ao longo de toda sua vida, o que seria impossivel de ser feito sem o uso
do sumdrio.

Outro elemento temporal muito utilizado na narrativa sio as digressdes, termo
tedrico que pegamos emprestado da andlise da narrativa literdria e que, de acordo com
Borges Filho (2011), suspendem a continuacdo e progressao da narrativa. As digressoes
na obra sdo, quase em sua totalidade, feitas por Seligman e, se por um lado suspendem a
narracdo de Joe por outro compdem a narrativa filmica como um todo, fazendo parte do
seu desenvolvimento.

Em relacdo ao espaco da narracdo, ao buscar olha-lo de dentro das categorias de
andlise do espaco cinematografico, percebemos que a leitura a partir desta perspectiva
nao foi muito produtiva, visto que encontramos (nas fontes consultadas) algumas
perspectivas que parecem trazer uma teoria vasta, mas com pouca aplicabilidade pro
nosso trabalho. O que Gaudreault e Jost (2009) nos apresenta sobre a questdo sdo
reflexdes acerca do espago filmico, do espago representado e o espaco ndo mostrado, o
espaco sugerido — fora do campo-, e os diferentes tipos de relacdes espaciais, que podem

apresentar identidade ou alteridade espacial e pode ser um espago préximo ou distante.
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Mas estas categorias parecem debrucar-se mais sobre o aspecto de entender como ¢ feita
a ligacdo espacial na passagem de um plano para outro, e traz analises que vao neste
sentido e que nos parece, por ora, muito técnicas e pouco eficientes.

Portanto, para que pudéssemos olhar, de uma forma mais produtiva, para o espaco
da obra em questdo, intercambiamos as teorias de andlise do espaco da narrativa literaria
— como j4 fizemos anteriormente -, para a andlise do espago cinematografico, de uma
forma bem geral mas que nos contempla — uma vez que nosso foco ndo recai sobre tais
aspectos.

Sendo assim, podemos iniciar pensando que o espago da narracdo €, unicamente,
o quarto de Seligman. J4 os espacos da narrativa sdo inimeros, uma vez que um mesmo
episddio narrado — em flash-back- pode percorrer vérios locais. Sabemos que o espago da
narragdo e da narrativa €, majoritariamente, o urbano, ou seja, Joe habita, desde a infincia,
a cidade, espacgo que as vezes ¢ mostrado por meio da prépria protagonista, ao andar pelas
ruas, ao fazer caminhadas no parque da cidade, dentre outros. Por vezes, o espaco natural
também € visitado por Joe, que tem uma certa conexao com a natureza, uma vez que este
€ um espaco de protagonismo das histérias de Joe com seu pai, ou seja, se apresenta como
um espaco de afetividade na vida da personagem.

Nao sabemos, espacialmente, onde a cidade se situa, uma vez que seu nome e sua
localizagdo nao s@o mencionados em nenhum momento da obra e nem nos preocuparemos
em levantar ou descrever informacdes sobre os espagos das narrativas, pois além de serem
inimeros, a andlise dos espacos nao é o foco desta pesquisa. Parece-nos mais interessante
explorar, ainda que brevemente, o espago que inicia a histdria, ou seja, o beco onde Joe é
encontrada por Seligman, e o espaco da narracdo, visto que a leitura de tais espagos,
principalmente do quarto de onde toda a historia € narrada, nos fornece uma leitura mais
proficua.

O beco em que Joe € encontrada no inicio do filme, todavia, € um espago que
parece reforcar e representar os sentimentos da protagonista. De acordo com Borges
Filho, “em determinadas cenas, observamos que existe uma analogia entre o espagco que
a personagem ocupa e o seu sentimento.” (2008, p. 2). Uma vez que podemos perceber
que se trata de um beco umido, gelado, escuro e solitdrio, observamos a analogia entre o
beco e o estado em que Joe se encontra naquele momento. Parece-nos que, como o beco,

Joe se encontra solitdria, vazia e triste. Estamos diante, portanto, de um espaco homoélogo.
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Além disso, uma outra func¢do que o espaco do beco parece cumprir é a de propiciar as

acoes que ali acontecem. Segundo Borges Filho:

Uma fun¢do muito simples do espago € a de propiciar a agdo que serd
desenvolvida pela personagem. Nesse caso, ndo hd nenhuma influéncia
sobre a acdo. A personagem ¢ pressionada por outros fatores a agir de
tal maneira, ndo pelo espaco. Entretanto, ela age de determinada
maneira, pois o espago é favoravel a essa acdo. (BORGES FILHO,
2008, p. 2)

Portanto, o beco escuro, vazio e escondido se apresenta como o cendrio perfeito
para que a protagonista sofra todos os ataques violentos de Jerdme e P., que agem da
forma como o fazem porque o espaco acaba por permitir e propiciar que tais agdes

acontecam.

Frame 32 — Seligman encontra Joe

Frame 31— Joe caida no beco

O quarto de Seligman, ou seja, o espago onde Joe é acolhida e de onde vai narrar
sua histéria, é um quarto inteiramente construido para ajudar a tecer a narrativa. E um
espaco extremamente simples, mas composto minunciosamente de forma a propiciar e
desencadear as memodrias de Joe e, consequentemente, favorecer a progressao e
desenvolvimento da narrativa. De acordo com Bachelard (1993, p. 24), os espacos da casa
e do quarto sdo os espacos da intimidade, do pensamento, das lembrancas e do sonho. De
acordo com o tedrico, “hé sentido em dizer que se "l€ uma casa", que se "l& um quarto",
J4 que o quarto e a casa sdo diagramas de psicologia que guiam os escritores € 0s poetas
na andlise da intimidade.” (1993, p. 26). De fato, o quarto de onde Joe narrard toda a sua
histéria se torna o espago da intimidade, das memorias e das lembrancas da protagonista.
E ali, no aconchego do quarto, que ela percorrera suas histérias mais fntimas e remontara
toda a trajetoria de sua vida sexual. Além disso, os objetos que compdem o quarto serdo

fundamentais para a narrativa.
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O pensamento de Bachelard sobre como os cuidados com a casa, a limpeza dos
objetos e mdveis traz uma nova consciéncia sobre as coisas, ativa lembrancas, reconecta
as origens, parece encaixar-se no movimento que a protagonista fard com os objetos do
quarto. Nao através da limpeza, mas da observagdo destes objetos que Joe faz surgir nao
sO 0 espago e seus componentes, mas também as histérias e lembrancas que vai narrar.
Os objetos reconectam a protagonista as suas origens e ela acaba por “dar a cada objeto
um "gesto suplementar”, uma faceta a mais [...]” (BACHELARD, 1993, p. 59). Serd a
partir de objetos presentes no quarto e do didlogo estabelecido entre Joe e Seligman acerca
destes objetos que teremos o gancho para trazer a tona as histérias e episddios da vida de
Joe. Além disso, os capitulos sdo nomeados a partir destes objetos e das histérias
desencadeadas por eles. Portanto, interpenetram-se a histéria dos objetos que compde o

espaco do quarto com as histérias de vida da protagonista.

Frame 33— Joe divaga sobre o quarto Frame 34 — Continuacdo do frame 33

mobiliar o seu quarto
como o de um monge,

Creio que foi muito facil
para vocé

Frame 35— Continuacdo do frame 34 Frame 36— Continuacéo do frame 35

para os titulos dos capitulos

mas como inspiragao desta historia,
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Frame 37 — Continuac¢édo do frame 36

nao tem sido facil.

E aqui podemos perceber uma caracteristica dos filmes do diretor Lars von Trier,
que explora cada objeto ndo apenas para nomear os capitulos e desencadear as lembrancgas
de Joe, mas para introduzir os mais variados assuntos, refletir sobre topicos matematicos,
artisticos, religiosos, sociais, dentre outros. Cada objeto leva Joe e, junto com ela, o
espectador, para uma pequena jornada de conhecimento, onde Seligman serd o
responsavel pelas explicacOes e apresentacdes dos assuntos que vao surgindo a partir dos
objetos. Lars von Trier tenta garantir que nenhum espectador saia da exibicdo do filme
sem ter adquirido diferentes tipos de conhecimento e sem ter o que refletir sobre.

O diretor, desta forma, reforca seu estilo ndo convencional de fazer cinema, e
constréi, mais uma vez, uma obra repleta de simbolismos e referéncias, que busca
conduzir o espectador a diferentes tipos de reflexdes e cumprir com aquilo que julga
importante, j4 explicitado no capitulo anterior, ou seja, de que “é preciso pensar sobre o
que se viu”. Lars von Trier, da sua parte, procura dar material suficiente para o espectador,
para que nao falte assuntos sobre os quais se possa refletir.

O primeiro objeto que Joe observa no quarto, logo depois de dizer que ndo saberia
por onde comecar sua histdria, € um anzol com uma “mosca” pendurado na parede.
Seligman explica como é montada essa isca e da algumas informacdes técnicas sobre 0s
objetos da pesca, afirmando ainda que, quando crianga, ele tinha um livro chamado “O
pescador completo” (The complete angler), que era como uma ‘“romantica biblia da
natureza” para ele. A partir do anzol e da digressao de Seligman, Joe diz entdo que talvez
ela saiba por onde comecar. O primeiro capitulo do filme leva o nome do livro e trard
outras digressdes de Seligman relacionadas a pesca, como quando compara a
“brincadeira” de Joe e B. no trem, ao competirem quem transava com mais homens
(valendo um saco de balas de chocolate para a vencedora), com técnicas da pesca e de

sobrevivéncia dos proprios peixes.
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Frame 38 — Anzol

O segundo elemento que ird ativar uma lembranga em Joe € um bolo (também
conhecido como rugelach) que Seligman coloca sobre o criado que se encontra do lado
da cama onde Joe estd deitada. Seligman serviu o bolo com um garfo, e Joe afirma entdo
que ja conheceu alguém que comia rugelach com garfo. Esta pessoa é Jerdome, que d4 o

nome e o assunto para o segundo capitulo.

Frame 39 — Rugelach servido com garfo

O terceiro objeto que Joe vai observar ¢ um quadro, que tem a inscri¢ao “Mrs. H”,
que faz com que a protagonista se lembre, portanto, da Sra. H, que também dard nome e

protagonizara o capitulo trés.

Frame 40 — Quadro Sra. H.

Frame 41 — Inscri¢do Sra. H.
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Como quarto objeto, temos um livro de Edgar Allan Poe. Joe, ao avistar o livro,
pergunta a Seligman o que ele estd lendo. Ele responde que ndo estd lendo, apenas se
refamiliarizando com Poe. Joe diz ndo conhecer o poeta, e entdo Seligman vai dizer que
ele era um homem angustiado e descreverd a forma tragica como ele morreu. Diante do
relato sobre como morreu Poe, ou seja, sofrendo de delirios terriveis, Joe se lembra de
seu pai, que morreu da mesma forma. O nome do capitulo, Delirio, € inspirado na causa
de morte de Poe e do pai de Joe, e a protagonista narrard, aqui, o episddio correspondente

ao periodo de doenga e morte de seu pai.

Frame 42 — Livro de Edgar Allan Poe

O quinto e ultimo objeto do primeiro volume da obra serd um toca-fitas. Joe, ao
avisti-lo, pergunta a Seligman se ele ouve musica e diz que gostaria de ouvir o que
estivesse no aparelho. Seligman diz que € Bach, do Pequeno caderno para orgdo, uma
coletdnea de prelidios de coral para 6rgdo. Seligman comeca entdo a explicar sobre
polifonia, uma arte que Bach dominava, e das trés vozes que compdem a peca que ele
estd ouvindo. Este capitulo € inspirado nesta discussdo, uma vez que, como ja
salientamos, a partir de toda essa digressao, Joe vai entdo montar sua prépria “peca”, com

trés amantes que, juntos, formavam a harmonia perfeita, como as vozes da peca de Bach.

Frame 43 — Toca-fitas

- Vocé ouve musica, estou certa?
- Sim.
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No segundo volume, que da continuidade ao primeiro, teremos entdo como o sexto
objeto-gatilho um icone (representando a Virgem Maria e o menino Jesus) pendurado na
parede. Joe, ao olhar para o objeto, diz a Seligman que a imagem estd olhando para ela.
A partir disso, eles se aproximam do icone e Seligman comeg¢a entdo uma explicagao
sobre como os icones sdo, geralmente, ligados a igreja oriental, o que leva a sua
explicacdo sobre as diferencas entre a igreja oriental e a ocidental. O nome do capitulo
serd dado a partir da conversa estabelecida acerca do icone assim como o tema que sera

narrado.

Frame 44 - {cone

O nome do sétimo e pentltimo capitulo se difere um pouco dos demais visto que
ndo € obtido a partir de um objeto do quarto, mas de um colar de diamante que Joe carrega
no pescoco. Seligman faz mais uma de suas digressoes, dessa vez a respeito do diamante
e da lapidacdo. Segundo Seligman, a faceta superior do diamante é chamada “mesa”, ou
“espelho”. A partir disso, Joe vai observar que Seligman tem um espelho pendurado na
parede, onde ela consegue ver refletida sua imagem. Nao fica tao clara, como nos demais,
a relacdo do nome do capitulo com a histéria que serd narrada. Mas podemos perceber

que este objeto estard presente nas historias que Joe ird trazer neste capitulo.
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Frame 45 — Joe se vé refletida no espelho

Por dltimo, no oitavo capitulo, Joe tirard a inspiracao para a proxima — e ultima —
histéria de uma mancha que ela mesma gera ao atirar uma xicara de chd na parede.
Portanto, assim como no capitulo anterior, ndo € exatamente um objeto do quarto, mas
uma marca provocada pela propria narradora dentro do espaco que ativard uma lembranga
que a levard para a ultima historia a ser narrada. Essa mancha foi causada por Joe no sexto
capitulo do filme, mas s6 € observada a partir do momento que, segundo ela, o quarto ja
ndo fornece inspirag¢do para os titulos dos capitulos, alegando que ndo sobrou nada para
usar. Seligman, entdo, sugere que Joe mude seu ponto de vista. Sendo assim, Joe comeca
a observar o quarto de diferentes dngulos até que percebe que a mancha, olhada sob
determinado angulo, parece uma pistola. E estabelecido, a partir da observacdo da

mancha, um didlogo sobre armas, o que leva ao nome e a histéria do dltimo capitulo.

Frame 46 — Mancha em formato de pistola

Portanto, pudemos perceber que o espaco do quarto - e sua composi¢ao - servem
de inspiracdo para os didlogos estabelecidos entre Joe e Seligman e, consequentemente,
para as histérias que serdao narradas pela protagonista. Joe, enquanto narradora, vai
costurando sua histdria através das lembrancas que vao sendo ativadas (ou que ela escolhe
ativar...) por meio da observagao do quarto e seus objetos. E assim, vai tecendo a narrativa

e tecendo para si mesma uma histéria, que vai ganhando sentido, forma e coeréncia a
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medida em que vai sendo produzida. Essa seria, talvez, a razao pela qual a personagem
decide narrar sua histdria e narrar a si: para buscar compreender e dar um sentido para
sua vida. Trataremos estas questdes mais cuidadosamente nos itens a seguir, inicialmente
analisando o narrador filmico para, em seguida, analisar a protagonista e sua narragao.
Para isso, nos valeremos - majoritariamente - das concepc¢des de Gaudreault e Jost (2009),
que discutem de forma detalhada toda a questdo da narracdo aplicada a obra

cinematografica.

2.2 O narrador cinematografico

Primeiramente, € interessante pontuar que podemos pensar a narracao na obra
cinematografica em diferentes niveis. Gaudreault e Jost, ao levantarem a questio sobre

“quem narra um filme”, nos apresenta o seguinte:

pode-se considerar que a instancia fundamental da narrativa filmica ndo
¢ unitdria, ja que o cinema, mistura de matérias de expressao, também
ndo o é. Nessa perspectiva, pudemos propor um modelo segundo o qual
o narrador fundamental, responsdvel pela comunicacdo de uma
narrativa filmica, poderia ser assimilado a uma instancia que,
manipulando as diversas matérias de expressdo filmica, as agenciaria,
organizaria suas elocugdes e regeria seu jogo para entregar ao
espectador as diversas informagdes narrativas. (GAUDREAULT &
JOUT, 2009, p. 73/74.)

Os autores identificam, levando em conta as diversas operacdes que sao
necessdrias a confeccdo de um filme, duas camadas sobrepostas de “narratividade”
(GAUDREAULT & JOUT, 2009). A primeira diz respeito aos processos de encenagdo e
enquadramento, o que € chamado mostracdo. De acordo com os tedricos, tal
procedimento “emanaria de uma primeira forma de articulagdo cinematogréfica, a
articulacdo entre fotograma e fotograma [...] que permite a apresentacdo em continuo,
sobre a tela, de uma série de quadros fotograficos sucessivos” (2009, p. 74 ).

A segunda camada equivaleria a narra¢do e ‘“‘emanaria, por sua vez, dessa
atividade de encadeamento que € a montagem, esse processo ao qual os cineastas
terminaram [...] por se entregar para narrar suas histérias” (2009, p. 74). E, segundo
Gaudreault & Jout, essa segunda camada de narratividade “repousard assim sobre uma
segunda forma de articulagio cinematogréfica: a articulacao entre plano e plano” (2009,

p. 74). Para os tedricos, em um nivel superior, a “voz” dessas duas instancias, mostrador
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e narrador, seria modulada e regrada pela instincia fundamental a que chamam
« - . - . .
meganarrador filmico”. Os autores esquematizam as elaboragdes anteriores da seguinte

forma:

Fonte: Extraido de Gaudreault e Jost (2009, p. 75)

Como os préprios tedricos deixam claro, esta ndo € a Unica forma de olhar para
esse objeto de estudo, uma vez que o problema da narrativa filmica foi abordado sob
angulos diferentes por outros pesquisadores como Odin (1988) e Metz (1988). Porém,
nesta secdo, nos valemos das concepgdes de Gaudreault & Jout para discutirmos as
questdes concernentes a narratologia filmica.

Como assinalamos anteriormente, entendemos que a instancia narrativa filmica
nio € unitdria. Vimos também que, de acordo com estes estudiosos, duas camadas
narrativas podem ser identificadas no filme: a mostragdo e a narragdo, o que ilustramos
com um quadro que resume tais concepgdes. Agora, pensaremos nao sO a narratividade
que o produto filmico oferece através das duas concepgdes anteriores, mas também
através do (s) narrador (es) que se encontra (m) dentro da diegese. Isto posto, podemos
dizer que abordamos, até o0 momento, o meganarrador filmico (ou “grande imagista”), e
introduziremos, a partir de agora, o “narrador explicito”, “narrador delegado” ou ainda
“narrador segundo”, ou seja, o (s) personagem (ns) que cumprem a funcdo de narrador

(es). De acordo com Gaudreault & Jout:

Em um sentido, podemos entdo considerar que no cinema uma
narrativa, que € o feito de um narrador visualizado [...] ndo é, de fato,
nada além de uma subnarrativa [...]. Efetivamente, em um primeiro
nivel, o cinema narra sempre jia (o que seria mostrar o narrador
visualizado), ele mesmo no processo de narrar, ou, para ser mais exato,
no processo de subnarrar. (GAUDREAULT & JOUT, 2009, p. 68)

Os tedricos explicam que a expressdo “subnarrar” é tendenciosamente utilizada

uma vez que “considera que o tnico “verdadeiro” narrador do filme, o tinico que, por
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direito, merece esse vocabulo, é o grande imagista, ou [...] meganarrador, o equivalente
do “narrador implicito”™” (GAUDREAULT & JOUT, 2009, p. 68). Partindo desta
perspectiva, os autores concluem que todos os outros narradores presentes na obra filmica
ndo sdo mais que “narradores delegados”, “narradores segundos”, que realizam uma
subnarracdo, atividade radicalmente diferente da narracdo em primeiro grau.

Ao compararem a subnarragdo na narrativa escritural a narrativa filmica, os
estudiosos ressaltam a diferenca existente entre os dois casos. Para eles, no primeiro caso
temos o 'marrador segundo' se utilizando do mesmo material semiético que o 'narrador
primeiro', ou seja, a linguagem verbal; e isso se da devido ao cardter monddico (conta
com uma s6 forma de expressao — a lingua) da narrativa escritural. J4 no segundo caso,
"ao contrdrio da situacao que prevalece no caso da narrativa verbal, é relativamente dificil
ocultar, pela interposicdo de um narrador segundo, a presenca dessa instancia que € o
grande imagista, o meganarrador." (Gaudreault & Jout, 2009, p. 69). Temos no filme,
portanto, uma narrativa polifdnica, que ao utilizar-se de diferentes materiais de expressao
“permite um jogo entre os niveis da narrativa muito mais complexo que na literatura”
(Gaudreault & Jout, 2009, p. 69).

Portanto, concluimos que, devido a sua natureza polifénica, o cinema possui
diferentes niveis de narratividade. Entendemos ainda que, em um primeiro nivel, opera o
meganarrador filmico - o grande imagista -, que modula e regra os processos de
mostra¢do e narragdo e, em um segundo nivel, temos os narradores internos da narrativa
filmica, os subnarradores, assim denominados uma vez que estdo em um nivel posterior
de narratividade. No item seguinte, vamos analisar Joe enquanto subnarradora da obra em

questdo e o que isso implica na producdo da sua narrativa.

2.2.1 Joe: narrando a si mesma

Uma vez feitas as consideragdes sobre o narrador filmico e os elementos basicos
da obra cinematografica em questdo, voltaremos nossa aten¢do para o ultimo elemento
deste capitulo sob o qual gostariamos de langar algumas reflexdes, sendo este a questao
do (sub)narrador explicito presente na obra. Este aspecto nos chama a atengao por se
tratar, majoritariamente, de uma subnarracdo em primeira pessoa, o que significa que a
subnarradora vai contando e, portanto, construindo a histéria sob seu ponto de vista, que

nos € apresentado. Para além das problematiza¢des que narragdes em primeira pessoa
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possam implicar, a questdo do que chamamos “desejo de narrar” € que nos chama
verdadeiramente a atencdo, visto que este 'ato autobiografico''? da protagonista parece
responder, como propde Calligaris (1998), a necessidade de confissdo, de justificagdo e
de inven¢do de um novo sentido para sua vida.

Se Seligman se auto intitula o melhor juiz para a histéria de Joe, o espectador, por
corolério, formaria o jdri para o qual Joe se coloca completamente exposta sob pena de
julgamento. Mas por que narrar a si? Quais as possiveis motivagdes por trds da narracao
de uma histdria de vida? Buscaremos pensar a protagonista enquanto subnarradora de sua
propria historia e o que esta subnarragdo em primeira pessoa traz em niveis de anélise.

Tanto a questdo do (sub)narrador quanto a questao da autobiografia implicam em
algumas problemdticas como, por exemplo, o impasse verdade-fidelidade, e o filme traz
didlogos que ilustram alguns empecilhos neste sentido, ocasionados pela narracdo
autobiografica que Joe oferece ao seu interlocutor interno, Seligman, e externo, o
espectador. Mas a parte os possiveis impasses deste tipo de narragdo, temos que a
narrativa autobiogréfica da protagonista, andloga aos principios da psicandlise, parece ser
seu unico recurso de salvagdo.

Quando usamos o termo autobiografico, nos referimos sempre a nocdo de
autobiografia que, como nos propde Alberti (1991, p.73), € uma narrativa centrada no
sujeito que a cria, que €, simultaneamente, ponto de partida e objeto do texto. Neste caso,
como nao estamos trabalhando com um objeto literdrio, ndo nos referimos a narrativa
autobiogréfica textual, mas sim a narrativa oral que a narradora nos apresenta. Portanto,
nos valeremos da no¢ao de autobiografia, mas nao nos atendo a necessidade de preencher
0s requisitos necessdrios para encaixarmos o relato ao género autobiogrifico
propriamente dito, uma vez que o préprio material ndo € textual, ja configurando uma
quebra das condi¢des para ser considerado do género autobiogrifico. Neste caso,
utilizaremos de algumas concepgdes cabiveis da autobiografia para analisar a narrativa
da protagonista Joe, visto que, além de a personagem subnarrar a prépria histéria em
primeira pessoa, outras caracteristicas em seu relato vao de encontro com as concepgoes
da autobiografia.

Pensando nos motivos que levariam alguém a narrar sua propria histéria

apontamos para uma possibilidade que nos aparece como a primeira e, talvez, a mais

10 Termo utilizado a partir das defini¢cdes de Elisabeth Bruss (1976, apud Calligaris, 1998, p. 49)
e sobre o qual falaremos mais adiante.
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provavel: o desejo de narrar. E dizemos isso pois, quando Joe é perguntada sobre o que
aconteceu para que ela se encontrasse naquela situacdo em que seu interlocutor a
encontra, a protagonista nao se limita a contar a situa¢do pontual, a inventar uma histéria
ou simplesmente a dizer que ndo gostaria de falar sobre o assunto. Pelo contrario, para
Joe se torna fundamental narrar toda a sua histéria para que Seligman (e sempre com ele
o espectador) pudesse realmente compreender como ela foi parar ali, machucada e caida

no beco:

Frame 47 — Joe conversa com Seligman Frame 48 — Continuagdo do frame 47

terei que contar.

Mas para ajuda-lo a entender, a historia toda.

Ao optar por contar-nos toda a sua histéria, Joe nao responde apenas como ela foi
parar ali, mas sim como ela se tornou a pessoa que foi parar ali - e essa diferenca é
fundamental. A. O. J. Cockshut (1984, s/p. apud Calligaris, 1998, p. 52) define o
autobidgrafo como aquele que responde a pergunta: "Como cheguei a ser o que sou?". E
esta parece ser exatamente a pergunta que motiva Joe a relatar toda a sua historia,
buscando através disso (re)construir a si mesma. Esse desejo de narrar, que a protagonista
nos revela, parece ser proprio do sujeito moderno. Foucault (1976), por exemplo, reparou
que falar ou escrever de si € um dispositivo fundamental da modernidade, uma
necessidade cultural. E Joe sucumbe a essa necessidade profunda de relatar sua trajetdria
de vida ndo simplesmente para expor sua vida ao(s) seu(s) interlocutor(es) ou, como ela
mesma sugere, para que seu ouvinte pudesse compreendé-la, mas, na verdade, para que

ela mesma conseguisse entender, dar sentido e significacdo ao seu passado e a sua

histéria. Como nos propde Bourdieu:

Sem duvida, cabe supor que o relato autobiografico se baseia sempre,
ou pelo menos em parte, na preocupacdo de dar sentido, de tornar
razodvel, de extrair uma ldgica a0 mesmo tempo retrospectiva e
prospectiva, uma consisténcia e uma constancia, estabelecendo relagdes
inteligiveis, como a do efeito a causa eficiente ou final, entre os estados
sucessivos, assim constituidos em etapas de um desenvolvimento
necessdrio. (...) Essa propensdo a tornar-se o ide6logo de sua prdpria
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vida, selecionando, em funcdo de uma inten¢do global, certos
acontecimentos significativos e estabelecendo entre eles conexdes para
lhes dar coeréncia, como as que implica a sua instituicdo como causas
ou, com mais freqiiéncia, como fins, conta com a cumplicidade natural
do bidgrafo, que, a comecar por suas disposicdes de profissional da
interpretacdo, s6 pode ser levado a aceitar essa criacdo artificial de
sentido. (BOURDIEU, 1986, p. 184/185)

Joe, seguindo a propensdo de tornar-se idedloga de sua vida, como assinala
Bourdieu, vai escolher os acontecimentos que julga, a0 mesmo tempo, significativos e
passiveis de significacdo. Para isso, retorna, inicialmente, a sua infancia, de onde iniciara
o percurso através de sua histéria, selecionando, sintetizando, estilizando ou
simplificando os acontecimentos a medida em que os subnarra, estabelecendo, a partir
disso, conexdes passiveis de atribuir um sentido ou mesmo uma coeréncia as experiéncias
vividas.

Além da busca fulcral por sentido, a subnarracdo de Joe parece atender a outras
necessidades. Calligaris aponta que "didrios intimos e autobiografias sdo escritos por
motivos variados: respondem a necessidades de confissdo, de justificacdo ou de invengao
de um novo sentido. Frequentemente, alids, esses trés aspectos se combinam" (1998, p.
43). De fato, ao longo da narrativa de Joe, podemos perceber indicios dos trés aspectos
citados pelo autor. A confissdo nos € sugerida devido a necessidade de Joe em confessar
sua historia (que exploramos enquanto desejo de narrar), e ainda pelo préprio formato em
que o relato € feito, andlogo tanto as confissdes da igreja catdlica quanto as sessdes de
terapia. Sendo assim, Seligman atua em um papel correspondente ao do padre e/ou do
analista - ora transparecendo mais caracteristicas deste, ora daquele. Desde o inicio, Joe
1 [ . , . .
confessa' que tudo que lhe aconteceu foi por sua propria culpa, e diz ser um ser humano
ruim:

Frame 50 — Idem frame 49

Frame 49 — Seligman questiona Joe

O que aconteceu? Vocé foi assaltada?
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Frame 51 — Joe responde Seligman Frame 52— Continuacdo do frame 51

A culpa é minha.

Sou um mau ser humano.

Frame 53 — Continuac¢io do didlogo Frame 54— Idem frame 53

Nunca conheci

um mau ser humano. Agora vocé conhece.

Seligman, por sua vez, diz nunca ter conhecido um ser humano ruim, deixando
transparecer, desde o principio, o papel que desempenharia durante todo o filme: ao longo
da narrativa, Joe vai relatar sua histéria quase sempre se culpando e se acusando diante
das situagdes narradas, e Seligman, em contrapartida, buscard argumentos que
justifiquem, invalidem e anulem os argumentos carregados de culpa e remorso da
protagonista. O relato de Joe revela que os recortes que operou para contar sua histéria
recaem justamente sobre os acontecimentos sobre os quais a personagem parece
necessitar ndo s6 de confissdo, como da busca por compreensdo e sentido. Como afirma
Alberti (1991), a autobiografia implica que se opere uma sintese da prépria vida, sintese

esta:

que envolve omissdes, selecdo de acontecimentos a serem relatados e
desequilibrio entre os relatos (uns adquirem maior peso, sdo narrados
mais longamente do que outros), operagdes que o autor sO € capaz de
fazer na medida em que se orienta pela busca de uma significacdo:
busca essa que lhe dird quais acontecimentos ou reflexdes devem ser
omitidos e quais (e como) devem ser narrados. (ALBERTI, 1991, p. 77)

Enquanto narradora, Joe demonstra saber que cabe a ela tanto selecionar quanto
escolher como apresentar os acontecimentos que deseja narrar. A protagonista evidencia

seu papel nao s6 quando se assume enquanto narradora, tomando o controle da narrativa



70

para si, como quando intervém enquanto "editora" de sua histéria, "editora" no sentindo
de Zinsser (1987, p. 24 apud Calligaris, 1991, p. 51), ou seja, "aquele que rearranja ou
melhora o que ja € um texto". Neste sentido, temos algumas demonstracdes conscientes
da protagonista em relacdo a "edicao" da sua narrativa, instantes em que ela deixa claro

os rearranjos e/ou melhorias que opera em seu relato e na forma como apresenta-lo:

Frame 55 - Controle da narradora sobre Frame 56 — Idem frame 55
a narrativa

=

Vamos chamar este capitulo de...

E eu sou o narrador.
Eu sei 0 que aconteceu.

Frame 57 — Idem frame 55 Frame 58 — Idem frame 55

Entdo, para nao deixa-la decidi animar um pouco o nome
muito triste, do capitulo com um titulo extra.

No decorrer da narrativa, por vezes, Seligman chega a duvidar da veracidade dos
fatos narrados, questionando Joe e afirmando, por exemplo, ndo poder acreditar no que
ouve. O impasse verdade-sinceridade € uma problemdtica comum nos relatos
autobiogréficos. Porém, levando em conta que, segundo Calligaris (1991, p. 49), "narrar-
se ndo ¢ diferente de inventar-se uma vida. Ou debrucar-se sobre sua intimidade ndo é
diferente de inventar-se uma intimidade", parece-nos improdutivo discutir e argumentar
qualquer coisa no sentido da busca por uma constatacao da verdade do que nos € relatado
por Joe. Corroboramos a ideia que Calligaris expde sobre como, "na modernidade
ocidental, a verdade que importa € cada vez mais a que estd no sujeito, no foro intimo do

individuo"(1991, p. 45). Portanto, o relato que nos chega €, para nds, a verdade da
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protagonista e, portanto, a verdade que nos interessa. Ainda sobre a verdade que o relato

autobiogréfico entrega, Calligaris afirma que:

E uma verdade que concerne ao sujeito autobiégrafo em um passo
sempre crucial: o passo que consiste em se dar (de uma s6 vez ou no
dia-a-dia) significacdo e consisténcia. Essa verdade crucial
evidentemente ndo pode ser julgada no tribunal da verdade factual.
Omissdes, acréscimos, remanejamentos sdo pecas do puzzle do sujeito
em um momento do seu fieri. Nesse sentido (um pouco diferente de
suas intengdes), vale a idéia de Lacan de que a verdade estd em uma
linha de ficg@o. Sob a condicdo de entender que ficcionalizar a prépria
vida é o jeito ocidental moderno de orientd-la e reorientd-la.
(CALLIGARIS, 1998, p. 53)

Frame 59 — Seligman duvida da veracidade Frame 60 — Joe questiona Seligman
da narrativa

Como vocé acha que tiraria
0 maximo proveito da historia?

Nao sei se posso
acreditar nisso.

Frame 61 — Continuacdo do frame 60

Acreditando
ou nao acreditando nela?

Portanto, nos interessam para andlise os fatos que nos chegam através da
protagonista, e nao sua veracidade, pois levamos em conta a verdade da personagem, que
nada tem a ver com a verdade factual. Enquanto se conta, Joe se reinventa, se compreende,

se explica e se d4 um sentido. Mais do que isso, entendemos o "ato autobiografico" da
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protagonista como performativo, no sentido que nos propde Elisabeth Bruss, uma vez que

a autora considera:

qualquer produgdo autobiografica moderna (autobiografia narrativa ou
ndo, journal etc.) como um "ato autobiografico", ou seja, como um
performativo, no sentido de Austin. O sujeito que fala ou escreve sobre
si, portanto, ndo € o objeto (re)presentado por seu discurso reflexivo,
mas tampouco € o efeito, por assim dizer, gramatical de seu discurso.
Falando e escrevendo, literalmente, ele se produz. (BRUSS apud
CALLIGARIS, 1998, p. 49).

E € assim que nossa protagonista decide pintar seu 'auto-retrato': como uma
ninfomaniaca. E para fazer essa apresentacao oficial de si, retine episédios da sua vida

sexual de forma a produzir a Joe que vamos conhecer durante o filme.
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CAPITULO 3
“MEA VULVA”: A SEXUALIDADE COMO RESISTENCIA

Depois de tracados alguns caminhos neste trabalho, como a apresentacdo de
determinados aspectos do cinema, sua linguagem e seus valores, e ainda os percursos
narrativos da obra em questdo, abordaremos, agora, certos episddios da narrativa nos
quais entendemos que Joe vai tracando uma trajetéria de resisténcia a ordem, a
norma(lizacdo) e aos padrdes sociais a partir de sua sexualidade. Neste capitulo,
apresentaremos a personagem enquanto um simbolo de resisténcia, uma vez que este
aspecto parece ser sua for¢ca motriz. Nas linhas a seguir, buscaremos evidenciar as marcas

de resisténcia da protagonista por meio de alguns episddios que nos sdo narrados.

3.1 Ninfomaniaca x viciada em sexo

Iniciando, portanto, a apresentacdo das marcas de resisténcia da nossa
protagonista, temos o episédio do grupo de apoio, que aparece no capitulo “O espelho”,
no segundo volume da obra. Dentro deste capitulo, Joe narra 0 momento em que “decide”
buscar ajuda em um grupo de apoio, cumprindo uma exigéncia de sua patroa, ainda que

fosse contra a ideia:

Frame 62 — A patroa de Joe

_—

5 L et
* Nao estou sggermd‘&'tegpia.
) Estou exigindo.

No grupo de apoio, Joe € proibida de se referir a si mesma como ninfomaniaca,
sendo orientada a usar o termo “viciada em sexo”. Ja neste primeiro contato, Joe se
incomoda com a correcao da lider do grupo e repete seu nome e o termo ‘ninfomaniaca’,
no que novamente a lider responde que, no grupo, elas ndo utilizam este termo. Mas o

que estd por traz da substituicdo de um termo pelo outro? Por que o termo que designa
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um transtorno, um desvio sexual, € negado, e mais do que isso, proibido? E por que Joe,
ao final, recusa obedecer as orientacdes do grupo e faz questdo de se designar como

ninfomaniaca? Vejamos os frames deste primeiro contato de Joe com o grupo de apoio:

Frame 64— Continuacdo do frame 63

Frame 63 — Joe se apresenta

=IMeujnome ¢ Joe...

- 0i, Joe. e sou uma ninfomaniaca.

Frame 66 — Joe repete sua apresentacao

M~

) A

w

Meu nome é Joe
Viciada em sexo. e sou hinfomaniaca.

Frame 67 — Novamente, Joe é corrigida Frame 68 — Continuagdo do frame 67

Dizemos viciado em sexo. Aqui, todo mundo é igual.

Uma vez que estamos adentrando o terreno da sexualidade, vale destacar algumas
consideracdes sobre o assunto. E importante ressaltar que encaramos a sexualidade, neste
estudo, a partir da perspectiva que emerge nos estudos de Foucault (1988), nos quais o
tedrico traca novas concepgdes a respeito da sexualidade, nos propondo uma forma
diferente de encarar este objeto. Como aponta Jeffrey Weeks (2000), em seu estudo sobre
o corpo e a sexualidade, a histéria da sexualidade é, para Foucault, a “histéria de nossos
discursos sobre a sexualidade, discursos através dos quais a sexualidade € construida

como um corpo de conhecimento que modela as formas como pensamos e conhecemos o
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corpo” (WEEKS, 2000, p. 35). De acordo com Foucault, a sexualidade € um “dispositivo
histérico”, ou seja, uma produgdo social “uma vez que se constitui, historicamente, a
partir de multiplos discursos sobre o sexo: discursos que regulam, que normatizam, que
instauram saberes, que produzem “verdades”. (LOURO, 2000, p. 6).

Em seus estudos, Foucault ainda nos introduz o conceito da sociedade disciplinar,
ou seja, um modelo de sociedade onde as instituicdes sociais vao assumir o papel de
vigilancia, exame e, principalmente, normatizacdo dos sujeitos. Diferentemente de um
poder soberano, a sociedade disciplinar funciona a partir de um poder disciplinar sutil,
difuso, que exala de cada poro da sociedade, estando em todo lugar — o principio do
pandptico — e observando, vigiando e controlando a todos. Essa forma de poder — o
chamado biopoder - que se inscreve em todo o corpo social, e que visa fortemente a
normatizagdo, vai atuar a partir da constituicdo de corpos ddceis, mecanismos de
adestramento e da implementa¢do do modelo panéptico. Louro, ao falar da educacao dos
corpos e da producao da sexualidade “normal” (e para a estudiosa o “normal” se liga a

um unico modelo de identidade sexual possivel, que € a identidade heterossexual)

comenta os estudos de Foucault e reitera que:

Historicamente, os sujeitos tornam-se conscientes de seus corpos na
medida em que hid um investimento disciplinar sobre eles. (...)
Buscamos, todos, formas de resposta, de resisténcia, de transformacao
ou de subversdo para as imposi¢des e os investimentos disciplinares
feitos sobre nossos corpos. (LOURO, 2000. p. 15)

Portanto, 0 movimento empreendido pela protagonista, que desejamos apresentar
aqui, € exatamente este do qual fala Louro, ou seja, a busca pela resisténcia, pela
subversdo das imposi¢des e investimentos disciplinares que recaem sobre seu corpo. No
grupo de apoio, vemos a tentativa controle, observacao, disciplinamento e normalizagdo
transferida aos préprios sujeitos “portadores” do vicio sexual. Ao refletirmos sobre o
episddio, percebemos o quanto a sociedade disciplinar e o biopoder sdo estratégicos e
eficazes no exercicio do poder, uma vez que coloca os proprios sujeitos para se auto-
observarem, se autocontrolarem e se autodisciplinarem. Uma vigilancia tdo generalizada
que nos leva a observarmos a nés mesmos, em um ajustamento constante, que busca cada
vez mais a diminui¢do das pluralidades humanas, visto que isto facilitaria a conducdo e
manejo desta sociedade, na qual os corpos devem ser moldados de forma a serem tteis e

produtivos, servindo ao capital.
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Sendo assim, o potencial sexual também deve ser trabalhado de modo com que
possa servir a producdo e ao trabalho, devendo ser utilizado de forma a gerar lucro, e nao
apenas vivenciado para gerar prazer e quaisquer outras possibilidades ndo lucrativas.
Como pontua Louro, “através de multiplas estratégias de disciplinamento, aprendemos a
vergonha e a culpa; experimentamos a censura e o controle. Acreditando que as questdes
da sexualidade sdo assuntos privados, deixamos de perceber sua dimensdo social e
politica.” (LOURO, 2000. p. 18).

Entendemos, portanto, que as questdes relativas a sexualidade sdo, contrariamente
ao que podemos pensar, concernentes aos ambitos publico, politico e econdmico, sendo
a sexualidade socialmente moldada e fortemente atravessada pelas relacdes de poder.
Como argumenta Weeks, “nossas definicdes, convengdes, crencas, identidade e
comportamentos sexuais nao sdo o resultado de uma simples evoluciao, como se tivessem
sido causados por algum fendomeno natural: eles tém sido modelados no interior de
relacdes definidas de poder.” (2000, p. 28). Sendo assim, a sociedade disciplinar esta

intimamente ligada ao dispositivo sexual, uma vez que:

a sexualidade tem aqui um papel crucial. Pois o sexo € o pivd ao redor
do qual toda a tecnologia da vida se desenvolve: o sexo é um meio de
acesso tanto a vida do corpo quanto a vida da espécie; isto é, ele oferece
um meio de regulacdo tanto dos corpos individuais quanto do
comportamento da populagdo (o "corpo politico") como um todo
(Foucault, 1993). Foucault aponta quatro unidades estratégicas que
ligam, desde o século XVIII, uma variedade de préticas sociais e
técnicas de poder. Juntas, elas formam mecanismos especificos de
conhecimento e poder centrados no sexo. Elas ttm a ver com a
sexualidade das mulheres; a sexualidade das criancas; o controle do
comportamento procriativo; e a demarcacdo de perversdes sexuais
como problemas de patologia individual. (WEEKS, 2000, p. 35/36)

Portanto, entendemos que a sexualidade, ou o sexo, € um campo estratégico de
atuacdo do poder por dar acesso tanto ao comportamento/corpo individual quando ao
comportamento/corpo coletivo. Por meio da regularizacdao, normatizacdo e controle da
sexualidade, consegue-se conduzir mais facilmente o corpo social.

Mas, se estivemos falando, até o momento, das relagdes de poder e da sociedade
disciplinar, € preciso falar daquilo que estd do outro lado (ainda que ndo esteja do lado
oposto) e que torna possivel a existéncia das relacdes de poder: a liberdade. Onde ha o
poder, hé de haver liberdade. A liberdade, para Foucault, é condi¢do si ne qua non para a

existéncia do poder, uma vez que o exercicio de poder € um modo de acdo sobre acdes e,
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sendo assim, “nao ha relagdes de poder onde as determinacdes estdo saturadas (...) mas
apenas quando ele pode se deslocar e, no limite, escapar” (FOUCAULT, 1982, s/p.). Para
o tedrico, o poder e a liberdade nao estdo em uma relacao de exclusdo (“onde o poder se
exerce a liberdade desaparece”) e oposi¢cdo, mas em uma relacao de “incitacao reciproca”
e “provocacgdo permanente”.

Portanto, entendemos que nao ha relagdes de poder sem resisténcia. Isto posto,
podemos dizer que Joe € um sujeito de resisténcia dentro da narrativa. E resistir a partir
da sexualidade talvez seja uma forma propicia de resisténcia, uma vez que é neste campo
social, como vimos anteriormente, que se encontram atravessadas diversas relacdes de
poder. E, exatamente por isso, a sexualidade também se torna terreno fértil de
possibilidades de resisténcia, de transgressao e subversao dos padrdes e das normas.

Dentre as resisténcias tracadas pela protagonista no episodio do grupo de apoio,
temos a rejeicdo do “tratamento” que o grupo oferece, e ainda a insisténcia no uso do
termo “ninfomaniaca”. Na verdade, Joe inicialmente tenta aderir as praticas de controle
do grupo, buscando seguir as normas e instru¢des que visavam tirar todo e qualquer
incentivo ao sexo. Porém, a protagonista, mais do que falhar na tentativa de anulacao da
sua expressio sexual, percebe que ndo quer se submeter aos processos de regulacdo e
normatizacdo da sua sexualidade. O grupo de apoio busca homogeneizar os sujeitos
sexualmente “desviantes”, e Joe se posiciona firmemente contra tais investiduras,
firmando sua individualidade.

No que diz respeito a persisténcia de referir-se a si mesma enquanto
“ninfomaniaca”, rejeitando o uso do termo “viciada em sexo”, interpretamos esta conduta
da personagem como uma forma de luta pelo ndo apagamento dos “desvios”, pelo ndo
apagamento da perversidade e dos perversos, uma luta que resiste a tentativa de
aniquilacdo daquilo/daqueles que se encontram fora das normas, que é onde a
protagonista se encontra. Aqui, vale lembrar o que apresentamos no primeiro capitulo
sobre as personagens femininas do diretor Lars von Trier sob a leitura de Rufinoni, que
traca um paralelo entre a personagem cldssica Medeia e as protagonistas dos filmes do
diretor dinamarqueés.

Rufinoni evidencia algumas caracteristicas que estas protagonistas compartilham
e tais caracteristicas descrevem perfeitamente a personagem Joe e reforca seu simbolo de
resisténcia. Reiterando algumas marcas destas personagens, temos “a aura da

excepcionalidade. Transitam pelos extremos, ndo lhes convém a normalidade. Sdo seres
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de excecdo cuja particularidade de comportamentos pde em xeque a ordem vigente”.
(RUFINONI, 2017, p. 286). Tais tracos fortalecem nossa crenca de que Joe se coloca
como um sujeito de resisténcia e que, como Rufinoni afirma, a personagem representa
menos uma luta de questdes de género e mais a luta dos marginalizados, das vitimas de
um sistema social opressor e excludente. Sendo assim, o uso do termo que caracteriza um
desvio lhe convém, uma vez que simboliza a luta de todos aqueles que sao desviantes,
além de que ndo pretende se adequar as normas e convengdes da sociedade. Portanto, se
nega a abandonar o uso do termo — marcando sua diferenca dentro do grupo e na
sociedade, concomitantemente.

Pensando um pouco mais sobre o termo ‘ninfomania’, podemos entender que ele
adquiriu, ao longo do tempo, um teor pejorativo, o que acreditamos poder ser
consequéncia de duas causas principais: primeiro, porque a terminologia surgiu no meio
médico, sendo sua primeira men¢ao datada em 1786, ‘quando o médico francés D. T.
Bienville lancou A Ninfomania ou Tratado sobre o Furor Uterino, sobre um “mal” de
origem desconhecida que perturbava as mulheres e provocava os homens na Paris do
século 18’.!! O termo, surgido, propagado e ainda circulante no meio médico'?, sugere a
patologizagao da condigdo, especifica das mulheres, uma vez que a mesma condi¢c@o nos
homens recebeu um outro nome, conhecido como satiriase.

O fato de ser um termo utilizado exclusivamente para mulheres € o que nos leva
a segunda causa possivel para o teor pejorativo: uma vez que o termo se refere as mulheres
“viciadas em sexo”, em uma sociedade que reprime a sexualidade feminina,
principalmente quando esta se d4 na manifestacdo do ato sexual em si, o olhar lancado
sob o termo ‘ninfomaniaca’ tenderia, de fato, a uma carga negativa, considerando as
mulheres que sofrem da condi¢do como imorais, indignas, perversas, entre outros. O fato
de o termo se referir apenas as mulheres o desloca, socialmente, com muito mais
facilidade para um lugar de imoralidade, ja que a imagem da mulher ndo esta associada

de forma positiva, na nossa sociedade, ao sexo, a liberdade e a atividade sexual.

i Citacdo retirada da revista Superinteressante. Disponivel em:

<https://super.abril.com.br/comportamento/como-se-trata-a-ninfomania/>.

12 No cid-10, (A Décima Revisdo da Classificacdo Internacional de Doencgas e de Problemas
Relacionados a Saide) o mais recente lancado, a ninfomania aparece como ‘apetite sexual excessivo’. Ao
que tudo indica, o termo “ninfomaniaca” foi rebatizado nos novos manuais médicos como disfunc¢do ou
impulso sexual excessivo.
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Ao contrdrio, a sexualidade feminina € vigiada, controlada e muito mais reprimida
do que a do homem, principalmente em relacao ao ato sexual em si, sem fins reprodutivos.
Portanto, a mesma condicdo atribuida aos homens ndo serd vista com tamanho
estranhamento e, consequentemente, ndo serd julgada de forma tdo moralista, uma vez
que a imagem da masculinidade aceita e, mais do que isso, exige uma vida sexual ativa,
o que concede a0 homem uma liberdade sexual muito maior. Portanto, um homem viciado
em sexo ndo causa um impacto social tdo negativo quanto uma mulher viciada em sexo,
uma vez que a imagem do homem sempre foi construida de forma a acolher seus instintos,
seu apetite, suas necessidades e desejos sexuais: em oposi¢do, a “natureza” da mulher,
considerada passiva, ndo conta com tais atributos, e dela ndo se espera a manifestacao de
tais condi¢des, masculinizadas em nossa sociedade.

A personagem Joe parece lutar pelo uso do termo exatamente por este caracterizar
de forma mais especifica um desvio da norma, por indicar um comportamento que, por
ndo ser padrdo e, principalmente, por ndo ser considerado ‘normal’, deve ser especificado,
nomeado. A palavra dd vida e existéncia, ela cria e constrdi e, talvez por isso (ou
poderiamos dizer por isso mesmo?), ainda que o termo seja considerado pejorativo ou
patologizante, Joe prefere defender a existéncia e especificidade de sua condi¢do, uma
vez que o termo ‘“‘viciada” tem uma caracteristica mais generalizante, que inclusive pode
ser usado por homens ou mulheres, diferentemente de ninfomaniaca, como vimos
anteriormente. Enquanto apropriar-se do termo diferencia e concretiza a existéncia dos
desvios e dos desviantes, aceitar um termo generalizante parece seguir o caminho
contrario, sugerindo que a personagem estaria sucumbindo as normas, controles e
generalizacOes.

Outro motivo da insisténcia da personagem pelo uso do termo ‘ninfomaniaca’
poderia ser atribuido a um outro movimento de resisténcia de Joe dentro do grupo. Joe
procura o grupo de apoio de forma forcada, ou seja, ela ndao o faz de forma espontanea, o
que ja a incomoda profundamente, visto que ela expressa claramente sua aversdo a
psicélogos. Porém, uma vez que sua patroa exige que ela procure o grupo, Joe se vé
obrigada a participar. Em seu primeiro contato, ao se apresentar, a personagem € corrigida
ao se referir a si mesma pelo termo ‘ninfomaniaca’, e reage de forma a negar a corre¢ao
da lider do grupo, repetindo a apresentagdo inicial, e utilizando mais uma vez o termo.

Ao que nos parece, uma vez que ja participa do grupo contra sua vontade, Joe

tenta, de alguma forma, subverter as regras impostas internamente. Sendo assim, insiste
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em dizer que é ninfomaniaca. A insisténcia no uso do termo parece-nos ser a forma da
personagem resistir, ainda que inserida no grupo, as normalizacdes, padronizacdes e
institucionalizagdes que o grupo representa e apresenta como proposta. Nao € acidental
que Joe nao consiga se manter no ‘tratamento’, € no discurso que profere antes de
abandonar o grupo deixa claro que entende que, 14, as pessoas ndo sao todos iguais, e que
ela ndo € igual a ninguém ali. Essa necessidade de afirmacdo de sua diferenca, de
subversdo das regras e normas, demonstram a escolha de Joe pela construcio de uma
identidade desviante, marginalizada, uma vez que esta se apresenta como a forma mais

auténtica (e talvez a tnica possivel) de existéncia para a personagem.

Frame 69 — Joe se rebela contra o Frame 70 — Idem frame 69

E definitivamente
néo sou igual a vocé.

mas agora'entendo que ndo somos
e nunca seremos iguais.

13

Como disse certa vez Glauber Rocha, aclamado cineasta brasileiro, ‘“‘sem
linguagem nova, nao ha realidade nova”, e, portanto, a linguagem se faz necessaria na
luta contra a normatividade, a represso sexual e a regulacdo do sexo. E necessdria a
fixacdo de termos que garantem a existéncia histérica destes sujeitos/condutas que lutam
por uma forma de existéncia, ainda que esta seja considerada inadequada, inaceitavel e
condendvel.

Se a sexualidade € um produto social, é, consequentemente, um produto da
linguagem, e sendo assim estd inscrita na linguagem e € por ela moldada. Para Joe, ser
ninfomaniaca e se assumir enquanto tal compde uma identidade que tem como foco a
resisténcia. Por isso se faz tdo importante o uso do termo “ninfomaniaca”, que demarca
essa resisténcia contra normas e padroes. Maria Juracy Toneli Siqueira, em seu estudo
sobre as novas formas de paternidade e a fun¢do paterna a luz das préaticas sociais, ao
pensar a constituicao dos sujeitos pelas relagdes sociais, aborda a questdo da linguagem

e afirma que:
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Através da linguagem, as funcdes psicoldgicas superiores (o raciocinio
l6gico, a memdria e a atengdo voluntdrias, entre outras) desenvolvem-
se e permitem ao homem regular intencionalmente sua prépria conduta.
E a linguagem o sistema simbélico principal que permite ao homem
constituir-se enquanto tal. E a linguagem também o mais importante
instrumento de comunicacdo e transmissdo das significagdes, e aqui
considera-se toda e qualquer linguagem, inclusive a de sinais. Este
sistema, por sua vez, ¢ uma producdo social e histéria, engendrando
toda uma série de relagdes sociais e suas significacdes dindmicas e
mutdveis. A relacdo estreita entre pensamento e linguagem permite-nos
afirmar a importancia crucial da linguagem como via de acesso a modos
mais complexos de pensar. Isto quer dizer que a possibilidade de o
sujeito pensar sobre o préprio pensamento e trabalhar com conceitos
genuinamente abstratos deve-se a linguagem. Neste caso, a consciéncia
de si certamente vincula-se a alguma forma de linguagem que permite
ao sujeito localizar-se no tempo e no espaco, regular intencionalmente
suas acdes no mundo, refletir sobre si mesmo, sobre os outros, sobre a
natureza, enfim, agir deliberadamente. (SIQUEIRA, 1999, p. 188/189)

Se precisamos da linguagem para criar uma nova realidade, como vimos
anteriormente, é também por meio dela que se faz o apagamento de sujeitos e realidades
que sdo considerados inconvenientes as forcas de poder dominantes. Portanto, lutar pelo
uso de um termo e pela permanéncia deste na lingua pode refletir a luta pela existéncia
de uma realidade e de um sujeito que a experiencia. A linguagem cria 0 nosso mundo e é
através dela que todos nds nos inscrevemos socialmente e produzimos nossas identidades.

Joe chega a comentar sobra a proibi¢do de palavras durante a narrativa:

Frame 71 — Joe fala sobre a proibicdo de palavras Frame 72 — Continuacdo do frame 71

Acadave’z que uma palavra
se torna proibida,

vocé remove uma pedra
do alicerce democratico.

Frame 73- Continuacio do frame 72 Frame 74 - Continuagdo do frame 73

MN¥Sociedade demonstra

sua impoténcia

em face de um problema concreto,
removendo palavras da lingua.
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No caso da protagonista, a demarcacdo de sua identidade € um exercicio de
resisténcia ao sistema. Weeks (2000), ao questionar sobre a importancia da identidade
sexual e o que ela nos diz sobre a questdo da identidade no mundo moderno e pds-
moderno, argumenta que existem diferentes énfases que podem ser tracadas na
identidade. Uma delas, afirma o tedrico, € exatamente a énfase na identidade como
resisténcia. De acordo com o estudioso, “a identidade pessoal, a grosso modo, equivalia
a individualidade, a um forte sentido de si, o que era alcangado através da luta contra o
peso da convengao social” (WEEKS, 2000, p. 51), principalmente, segundo o tedrico,
para as consideradas “minorias sexuais’.

Para Joe, o grupo de apoio é um dos tentidculos da moralidade social, uma das
formas de poder que visa regular e normatizar o sexo. Em seu discurso, a protagonista
deixa claro que, para ela, as atividades do grupo estao a servico da “vigilia da moralidade
social”, citando a burguesia como a parcela responsavel pela necessidade de padronizar,

normatizar e esterilizar (em todos os sentidos) os sujeitos considerados imorais:

Frame 75 — Joe fala contra a lider do grupo Frame 76 - Continuacdo do frame 75

Essa empatia que vocé clama
€ uma mentira

Frame 77 - Continuacdo do frame 76

o
€ a vigilia da moralidade

da sociedade, cujo dever




83

Frame 79 - Continuacdo do frame 78 Frame 80 - Continuacéo do frame 79

é apagar a minha obscenidade

para que a burgdesia
da superficie da terra,

ndo se sinta doente.

Sou ninfomaniaca,
e amo ser assim, mas acima de tudo,

Frame 83 - Continuacido do frame 82 Frame 84 - Continuacdo do frame 83

o

amo a minha boceta

e a minha luxuaria imunda
e obscena.

Portanto, para a protagonista se faz imprescindivel posicionar-se na defesa de sua
identidade sexual, e para isso precisa preservar os termos que inscrevem essa identidade
historicamente. Enquanto herdeiros de uma tradicdo absolutista que supde que as forcas
perturbadoras do sexo podem ser controladas por uma moralidade cristalinamente
definida e inscrita em institui¢des sociais (WEEKS, 2000), Joe se ergue em uma posi¢ao
libertdria, que Weeks considera uma “tendéncia de oposicao, cuja tarefa tem sido a de
expor as hipocrisias da ordem dominante em nome de uma maior liberdade sexual. (2000,

p. 54)”. Podemos entender, portanto, que:

a preocupacdo que as pessoas sexualmente marginalizadas tém com a
identidade ndo pode ser explicada como um efeito de uma peculiar
obsessdo pessoal com sexo. Ela pode ser vista, em vez disso, mais
apropriadamente, como uma forte resisténcia ao principio organizador
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de atitudes sexuais tradicionais. Foram ativistas sexuais radicais que
mais insistentemente politizaram a questdo da identidade sexual.
(WEEKS, 2000, p. 51/52)

E se colocar enquanto resisténcia €, de fato, um caminho que a protagonista ird
percorrer durante toda a narrativa. Encontramos na resisténcia o cerne existencial de Joe,
que ird ditar sua conduta, e o denominador comum de suas atitudes e comportamentos.
Falamos acima de uma das formas de resisténcia da personagem, que se deu na recusa de
um possivel tratamento e, inclusive, na recusa do abandono da terminologia
“ninfomaniaca”, que para ela demarca sua identidade sexual - identidade esta que ela faz
questdo de manter, pelos motivos ja mencionados. Falaremos, a seguir, de uma outra

forma de resisténcia empreendida por Joe — a resisténcia a maternidade compulsdria.

3.2 Maternidade e controle de corpos

Vimos, no item anterior, as formas de resisténcia de Joe diante da tentativa de
tratamento de seu vicio sexual, ndo por vias clinicas diretas, mas por meio de um grupo
de apoio que a personagem € forcada, por sua patroa, a frequentar. Joe chega a participar
do grupo, mas acaba por recusar-se a continuar o “tratamento”, ao perceber que, na
verdade, ama ser do jeito que € e ama sua sexualidade, fazendo questao de nao abandonar
o termo ninfomaniaca, que a situa — por meio de sua sexualidade — em um lugar de desvio,
de subversao e de transgressao das normas e padrdes sociais. Joe entende este (ndo) lugar
e o elege enquanto seu, compreendendo que é somente nele, ou seja, as margens da
sociedade, que ela poderd existir de forma mais fiel aquilo que lhe é imperativo — sua
sexualidade. A recusa ao tratamento e ao abandono da terminologia “ninfomaniaca” é

uma forma de resistir as investiduras morais e normalizadoras de uma sociedade que lhe

despreza e lhe causa desprezo:
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Frame 85 - Joe fala sobre sua relacdo com a Frame 86 - Continuagdo do frame 86
sociedade

< <+

Entendi que a sociedade
néo tinha lugar para mim,

CICIGEGRGLERTIEL
para a sociedade e nunca tive.

Neste ponto, abordaremos um outro ato de resisténcia da personagem, mas agora
este se da, mais especificadamente, no campo da maternidade. Todos os pontos de
resisténcia que interpretamos por meio das condutas da protagonista tém ligacdo com sua
sexualidade pois, como j& mencionamos, € por meio da perspectiva sexual que Joe se
narra e se constrdi — enquanto sujeito e enquanto resisténcia.

No segundo volume da obra, Joe ficard gravida de Marcel, seu primeiro e tnico
filho. Isto acontece depois que Joe e Jerdme vao morar juntos, € no mesmo periodo em
que ela enfrenta a perda de sua capacidade de ter orgasmos, problematica que finaliza a
primeira parte da obra e tem continuidade na segunda — e da qual falaremos melhor no
préoximo e ultimo item deste trabalho.

A narrativa ndo explora a gestacdo, portanto ndo sabemos como esta se
desenvolveu e nem como Joe lidou com o periodo da gravidez. A protagonista inicia suas
ponderagdes a partir do parto, ao explicar o quanto era importante, para ela, fazer uma
cesdrea, como forma de preservar sua vulva. Depois ela narra uma certa repulsa na hora
do parto, e afirma que poderia jurar que, ao nascer, seu bebé sorria, um pressiagio que
Seligman vai interpretar, a partir de Doutor Fausto (obra de Thomas Mann), como

satanico. Em seguida, Joe e Seligman t€ém uma breve discussdo sobre a maternidade:

Frame 88- Idem frame 87

-

Frame 87 - Dialogo sobre maternidade

E a maternidade?

Presumo que o amor maternal
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Frame 89 - Idem frame 87 Frame 90 - Idem frame 87

ndo correspondeu Nao, eu nao tinha
as expectativas. nenhuma expectativa.

Joe afirma ainda que o problema nao era o amor materno, mas que, ao olhar a
crianga nos olhos, sentia “como se tivesse sido descoberta”. Logo na sequéncia, Joe volta
a narrar suas tentativas incessantes em busca de resgatar seu prazer € seu orgasmo.
Incessantes ao ponto de Jerome sugerir que ela buscasse outros parceiros sexuais para
tentar suprir sua necessidade, visto que ele, sozinho, ndo estava conseguindo ‘“alimentar
seu tigre”. A partir deste momento, a protagonista vai narrar como foi incorporando
novas experiéncias e possibilidades na sua vida sexual, tracando diferentes estratégias por
meio das quais tinha esperancas de ter de volta suas sensacdes sexuais € seu orgasmo.
Sua trajetéria perpassa, de forma crescente, caminhos cada vez mais perigosos e
violentos, chegando ao dpice em suas experiéncias masoquistas, que a submeterao — ainda
- a degradacao fisica.

Para cumprir com seus compromissos masoquistas, que tinham hora marcada,
vamos acompanhando alguns episédios em que Joe acaba por deixar o filho sozinho em
casa (quando a bab4 falta, etc) e, ao retornar, sempre vai direto conferir a crianga no bergo,
demonstrando um alivio ao encontrd-la ainda dormindo. Mas, durante um dos seus
compromissos, o filho de Joe acaba saindo do berco, que ele escala, e indo parar na
sacada, onde caem flocos de neve que atraem a atengdo da crianca. Marcel sobe em um
objeto para brincar com os flocos e se pde duplamente em perigo, tanto por conta do frio,
quanto pelo perigo de queda. Neste momento, Jerome chega em casa e, enquanto busca
por Joe, encontra o filho na situagdo de perigo. Este acontecimento acaba por modificar
a configuracdo da vida de Joe, uma vez que Jerome, diante do ocorrido, pressiona a esposa
e a obriga a ficar em casa aquela noite, ameagando-a de ir embora com o filho caso ela

saisse:
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Frame 91 - Jerdbme ameaca Joe Frame 92 - Continuacédo do frame 91

vocé nunca mais vera

Se voceé sair esta noite, a mim ou o Marcel de novo.

Ainda que nada na narrativa parecia indicar que Joe tivesse mais compromissos
naquele dia, a ameaca parece lhe incomodar profundamente. Diante disso, em um
momento marcado por um forte terror psicoldgico, em que Jerome chega a tirar o filho
do ber¢o ‘para que ele se despeca de Joe’, a protagonista, nao sem sofrimento, decide sair

de casa. Esta foi, segundo Joe, a dltima vez que viu o filho.

Frame 93 - Jerdme acorda Marcel

Diga adeus para a mamae.

A nossa sociedade, ao que nos parece, ndo estd pronta para aceitar o ‘abandono’
de uma mae, ainda que esta — como € o caso de Joe - sofra de um transtorno ou de uma
condic¢do que lhe dificulte ou impeca o exercicio da maternidade. Isso porque, ainda hoje,
ser mae envolve muitas demandas e diversas responsabilidades, diferentemente de ser
pai. Talvez Joe fosse suficientemente boa caso fosse pai, mas enquanto mae ela nao
consegue suprir — de forma satisfatoria — tudo que a funcao lhe exige.

A maternidade tem sido construida de diferentes formas ao longo do tempo, assim
como a funcdo paterna. Elisabeth Badinter, em seu livro “Um amor conquistado: o mito
do amor materno”, tragca um percurso extremamente cuidadoso sobre a constru¢do da
maternidade e suas fun¢des ao longo dos séculos na Franga. O que Badinter pretende
mostrar € que 0 amor materno, ou instinto materno, nao é um sentimento inerentemente
feminino, pré-existente e indefectivel, mas, na verdade, assim como qualquer sentimento,

o amor materno pode ou ndo existir, e existindo se manifesta de diferentes formas, em
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diferentes intensidades e, mais uma vez como qualquer sentimento, pode se modificar,
pode surgir ou desaparecer, etc.

Parece-nos necessaria a discussao acerca da maternidade e da ideia do “mito do
amor/instinto materno”, este suposto sentimento infalivel a toda mulher-mae. Badinter

aponta que:

O amor materno foi por tanto tempo concebido em termos de instinto
que acreditamos facilmente que tal comportamento seja parte da
natureza da mulher, seja qual for o tempo ou 0 meio que a cercam. Aos
nossos olhos, toda mulher, ao se tornar mae, encontra em si mesma
todas as respostas a sua nova condi¢do. Como se uma atividade pré-
formada, automdtica e necessdria esperasse apenas a ocasidao de se
exercer. Sendo a procriagdo natural, imaginamos que ao fendmeno
bioldgico e fisiolégico da gravidez deve corresponder determinada
atitude maternal. (BADINTER, 1985, p. 20)

No filme em questdo, sdo poucos 0os momentos em que vemos Joe interagindo
com o filho, mas ainda que raros, parece-nos perceptivel a falta de jeito e até mesmo a
apatia de Joe quando interage com Marcel ou quando cuida dos afazeres

domésticos/maternos.

Frame 94 - Joe com o filho ainda bebé

Como a personagem revela, olhar para seu filho lhe causava a sensacdo de “ter
sido descoberta”, e entdo podemos presumir que o contato com o filho em nada lhe era
agradavel e, provavelmente, trazia-lhe desconforto e inquietacdo. Apesar de a narrativa
ndo explorar muito a relagdao de Joe com o filho e nem sua conduta enquanto mae, ainda
assim € possivel perceber - por meio de uma cena ou outra - que Joe fazia, no minimo, o
basico, e assim presenciamos uma mae nem devotada nem negligente. Algumas cenas
fortalecem esta hipétese, ao mostrar-lhe lavando as roupas da crianga ou olhando-a no

ber¢co ou até mesmo tentando interagir com ela.
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Além disso, em nenhum momento da narrativa presenciamos violéncia ou
negligéncia de Joe para com o filho — 0 que muda a partir do momento em que ela se
envolve nas atividades masoquistas, que a levam a deixar o filho sozinho em casa. Mas
mesmo neste episodio, a narrativa nos mostra Joe ligando vérias vezes para a baba, que
deveria ter ido ficar com a crianga, o que parece evidenciar que, ainda que nao tome tais
cuidados por afeto ou amor, o faz para tentar cumprir com as responsabilidades que tem

para com a crianga:

Frame 95 - Joe deixa mensagem para a baba. Frame 96 - Continuagdo do frame 95

Sdo 13h30.
Nos tinhamos um acordo.

Sim, aqui é mae do|Marcel
de novo.

Frame 97 — Continuacio do frame 96 Frame 98 — Continuacdo do frame 97

Espero que receba esta mensagem

e venha o mais rapido possivel. Marcel esta dormindo.

Frame 99- Continuacio do frame 98

Eu tenho que sair agora.

Se, por um lado, a atitude de Joe pode causar desconforto e até mesmo indignacao
(no espectador mais crente do amor materno incondicional) diante da constata¢do de uma
mae que ndao demonstra amar o filho e que prioriza seus interesses sexuais as suas funcoes
de mae ou esposa (lembrando sempre que a personagem sofre de um transtorno/distirbio,

e essa priorizacdo dos seus interesses sexuais nem sempre € uma escolha ou uma opgao,
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ou, se considerarmos que € uma escolha, devemos ter em mente que esta é feita sob as
condi¢des impostas pela ninfomania), por outro devemos entender que Joe nao é nenhuma
excecdo no mundo materno — constatacdo que pode causar um incomodo ainda maior.

Mas este € um fato que precisamos enfrentar. De acordo com Badinter:

Ao se percorrer a histéria das atitudes maternas, nasce a convic¢do de
que o instinto materno é um mito. Nao encontramos nenhuma conduta
universal e necessaria da mae. Ao contrario, constatamos a extrema
variabilidade de seus sentimentos, segundo sua cultura, ambic¢des ou
frustracdes. Como, entdo, ndo chegar a conclusdo, mesmo que ela
pareca cruel, de que o amor materno é apenas um sentimento e, como
tal, essencialmente contingente? Esse sentimento pode existir ou nao
existir; ser e desaparecer. Mostrar-se forte ou fragil. Preferir um filho
ou entregar-se a todos. Tudo depende da mae, de sua histéria e da
Histéria. Nao, ndo hd uma lei universal nessa matéria, que escapa ao

2

determinismo natural. O amor materno nao € inerente as mulheres. E
"adicional" (BADINTER, 1985, p. 367)

Portanto, queiramos ou nao, o fato é que devemos entender que a mulher ndo
nasceu para ser mae — ela pode ser, e essa diferenca é fundamental. Os poderes
reprodutivos das mulheres, utilizados nos discursos dominantes, acabaram definindo-as,
e o corpo feminino passou a determinar o destino das mulheres: presas em seus corpos, e
fadadas pelo determinismo biologico ao papel reprodutivo, nada restava as mulheres
sendo sua funcdo de mae. Elisabeth Grosz, em seu trabalho intitulado ‘Corpos
reconfigurados’, reflete sobre a corporalidade e as noc¢des de corpo na filosofia e nas
teorias feministas.

Dentro dos binarismos e dos pares de oposicdo que compdem grande parte do
pensamento filos6fico, Grosz (2000) destaca como a oposicio mente/corpo &
correlacionada e associada a oposi¢ao macho/fémea, na qual homem e mente e mulher e
corpo equiparam-se nas representacdes. O corpo, sempre desvalorizado, ou mesmo
recusado, no pensamento filoséfico desde Platdo, para quem este representava ‘uma
traicao da alma, da razdo e da mente, e sua prisdo’, continuou sendo inferiorizado na
tradicdo filosdfica.

Grosz apresenta, ainda, como o filésofo Descartes instituiu um dualismo que o
pensamento filoséfico tem tentado superar ha muitos séculos. De acordo com a estudiosa,
o que Descartes efetuou foi a separacdo entre a alma e a natureza, uma vez que o filésofo

distinguia “dois tipos de substincias: uma substincia pensante (res cogitans, mente) e
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uma substancia expandida (res extensa, corpo) e acreditava que apenas a ultima podia ser
considerada parte da natureza, governada por suas leis fisicas e exigéncias ontoldgicas”.
(GROSZ, 2000, p. 53). Sendo assim, como afirma Grosz “desde entdo, e até hoje, o
sujeito, ou consciéncia, é separado do mundo do corpo, dos objetos, das qualidades e pode
refletir sobre eles” (2000, p. 54).

A estudiosa continuard tracando reflexdes acerca dos dualismos e seus custos,
abordando o dualismo cartesiano e algumas linhas de pesquisa sobre o corpo na
contemporaneidade que sdo herdeiras do cartesianismo, falando ainda do monismo de
Espinosa, que rejeita o dualismo cartesiano, entre outros. Mas o que realmente nos
interessa enfatizar dentro do pensamento da tedrica é a questdo da associacdo homem e
mente e mulher e corpo, citada anteriormente. Ao abordar o feminismo e o corpo, Grosz
(2000) observa como o pensamento misdgino tem justificado a posi¢do secundéria das
mulheres ao enclausuréd-las em seus corpos, que siao representados e construidos como

frageis, imperfeitos, desregrados, entre outros. Como pontua a autora:

A especificidade corporal das mulheres € usada para explicar e justificar
as posicdes sociais e as capacidades cognitivas diferentes (leia-se:
desiguais) dos dois sexos. Por implicacdo, os corpos das mulheres sao
presumidamente incapazes das realizacdes masculinas, sendo mais
fracos, mais expostos a irregularidades (hormonais), intrusdes e
imprevistos. Em outras palavras, a opress@o patriarcal justifica-se a si
mesma, pelo menos em parte, vinculando as mulheres muito mais
intimamente aos corpos do que os homens e, através dessa
identificacdo, restringindo os papéis sociais e econdmicos das mulheres
a termos (pseudo) biolégicos. Apoiando-se no essencialismo, no
naturalismo e no biologismo, o pensamento miségino confina as
mulheres as exigéncias bioldgicas da reproducdo na suposicdo de que,
dadas certas transformagdes bioldgicas, fisiolgicas e endocrinolégicas
especificas, as mulheres sdo, de algum modo, mais bioldgicas, mais
corporais € mais naturais do que os homens. A codificacdo da
feminilidade como corporalidade, de fato, deixa os homens livres para
habitar o que eles (falsamente) acreditam ser uma ordem puramente
conceitual e, ao mesmo tempo, permite-lhes satisfazer sua (as vezes
recusada) necessidade de contato corporal através de seu acesso aos
corpos e aos servigos das mulheres. (GROSZ, 2000, p. 68)

Portanto, podemos perceber o quanto as questdes do corpo tém marcado e
restringido as mulheres a termos bioldgicos. E as fun¢des reprodutivas vao exigindo, ao
longo do tempo, cada vez mais responsabilidades e dedicagdo das mulheres-maes. Tais

funcdes nao se restringem a concep¢ao de um individuo, mas passa a englobar a criagao
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e educacdo deste. Muitos foram os discursos, ao longo dos tempos, que buscavam
persuadir as mulheres de seus papeis e importancia na criacdo dos filhos. Estes discursos
surgiam em diferentes épocas e estavam em constantes modificacdes, uma vez que
necessitam adequar-se as diversas motivacdes e necessidades de cada tempo, geralmente

demandadas pelas esferas politicas e econdmicas. Como afirma Badinter:

Progressivamente, os pais se considerardo cada vez mais responsiveis
pela felicidade e a infelicidade dos filhos. Essa nova responsabilidade
parental, que ja encontrivamos entre os reformadores catélicos e
protestantes do século XVII, ndo cessard de se acentuar ao longo de
todo o século XVIIIL. No século XX, ela alcancard seu apogeu gragas a
teoria psicanalitica. Podemos dizer desde ja que se o século XVIII a
confirmou, acentuando a responsabilidade da maie, o século XX
transformou o conceito de responsabilidade materna no de culpa
materna. (BADINTER, 1985, p. 179)

Portanto, cada época construia, a sua maneira, a mae ideal a partir de suas
necessidades. Como nos revela Badinter (1985), a mae ia ganhando novos deveres, e
agora ja ndo lhe era esperado apenas a criagdo das criangas, mas também a educagdo
destes, para formar-lhes bons cristdos, cidaddaos que pudessem alcangar um lugar digno
na sociedade. As tarefas e encargos da mae nao paravam de aumentar, até que, a partir do
século XX, esta passou a ser a responsavel, inclusive, pelo inconsciente e desejo dos

filhos, gracas a psicanélise (BADINTER, 1985). De acordo com a autora:

Assim fazem Rousseau e Freud, que elaboraram ambos uma imagem
da mulher singularmente semelhante, com 150 anos a separa-los:
sublinham o senso da dedicagdo e do sacrificio que caracteriza, segundo
eles, a mulher "normal". Fechadas nesse esquema por vozes tdo
autorizadas, como podiam as mulheres escapar ao que se convencionara
chamar de sua "natureza"? Ou tentavam imitar o melhor possivel o
modelo imposto, reforcando com isso sua autoridade, ou tentavam
distanciar-se dele, e tinham de pagar caro por isso. Acusada de egoismo,
de maldade, e até de desequilibrio, aquela que desafiava a ideologia
dominante sé restava assumir, mais ou menos bem, sua "anormalidade".
Ora, a anormalidade, como toda diferenca, ¢ dificil de se viver. As
mulheres submeteram-se, portanto, silenciosamente, algumas
tranquilas, outras frustradas e infelizes. Hoje, j4 ndo estamos mais
exatamente nessa situacdo. O modelo de Rousseau e de Freud estd em
vias de socobrar sob os golpes das feministas. Certos indicios parecem
anunciar que uma outra revolu¢do familiar comegou. Dois séculos
depois do rousseaunismo, o projeto desloca-se de novo para o lado do
pai, ndo para devolver a mde a obscuridade, mas para melhor iluminar,
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pela primeira vez em nossa histdria, o pai € a miae a0 mesmo tempo.
(BADINTER, 1985, p. 238/239)

E exatamente isso que Joe acaba por fazer: assumir sua ‘anormalidade’. Néo s6
no que diz respeito as questdes maternas, mas principalmente ao que concerne sua
sexualidade e modo de vida. A protagonista desafia a sociedade ao assumir sua
sexualidade “anormal” (‘Sou ninfomaniaca e amo ser assim’), ao priorizar sua vida sexual
— o0 que quase nao lhe é uma escolha -, e ao resistir diante do terror psicolégico do marido
que tenta fazer com ela escolha entre o filho e sua vida sexual, sendo que ele, mais do que
ninguém, sabe o quanto esta lhe é imperativa.

Ora, se para Joe a maternidade € um empecilho, diante das demandas sexuais que
a personagem apresenta, para Jerome a paternidade parece-nos perfeitamente possivel.
Sempre vemos o personagem empregado, vivendo sua vida em normalidade, com plenas
capacidades fisicas e mentais. Porém, a informacao que a narradora nos fornece sobre o
paradeiro do filho depois que o marido some com a crianga € de que Jerdme havia deixado

Marcel em um abrigo para criangas:

Frame 101 - Continuacdo do frame 100

Frame 100 - Joe fala sobre o paradeiro do filho

ndo podia priorizar a\vida dele

Jerome sabia que ele também tendo uma crianga,

Frame 102 — Continuacéo do frame 101

.

entdo ele colocou Marcel
em um lar adotivo.

Se, por um lado, o abandono materno é condenado e visto como ‘“anormal”, por
outro a paternidade ndo se assemelha em nada em termos de comprometimento, fungdes

e, principalmente, obrigatoriedade. Badinter ndo deixa de tracar, em seu estudo, a
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constru¢do da fungdo paterna ao longo do tempo e podemos entender, portanto, que a
paternidade também vem sendo construida ao longo dos séculos e obedecendo as
demandas da sociedade e do Estado. E interessante constatar que esta fun¢io vem
sofrendo um declinio e um apagamento ha séculos, resultando na imensa diferenca entre
a maternidade e a paternidade que nos € contemporanea. Mais uma vez, o discurso
psicanalitico acabou por aprofundar tais diferengas ao tragar as distingdes dos papeis

materno e paterno. Como aponta Badinter:

O mal-estar de certas mulheres foi tornado ainda mais agudo pela teoria
psicanalitica da distin¢cdo necessdria entre os papéis materno e paterno.
Enquanto um ndmero crescente de mulheres buscava desenvolver
igualmente todos os aspectos de sua personalidade, entre eles os
tradicionalmente classificados de ativos e viris, enquanto elas
reclamavam a divisdo das tarefas com os homens, a psicandlise nunca
deixou de afirmar a heterogeneidade das fungdes paterna e materna.
Nesse ponto especifico, o essencial de suas proposi¢des ndo variou
muito desde a sua origem, mesmo que aqui e ali observemos
modificagdes de vocabuldrio. Aos olhos de Freud e de seus sucessores,
a mae simboliza antes de tudo o amor e a ternura, € o pai, a lei e a
autoridade. Mas, se nao se cessou de falar sobre o devotamento
materno, pouco se mencionou o papel cotidiano do pai. (BADINTER,
1985, p. 314/315)

Com todos os holofotes voltados para as maes, os pais puderam escapar com
tranquilidade da paternidade, sem grandes danos morais. O fato de Jerome, ainda que em
perfeitas condicOes, optar por abandonar o filho em um lar adotivo € um reflexo claro do
quanto a paternidade ainda nos parece opcional, sem que com isso 0os homens enfrentem
nenhuma consequéncia grave. Ou seja, aos homens a possibilidade de ndo querer ser pai
¢ perfeitamente possivel e aceitavel, estando muito longe de serem, por isso, considerados
‘anormais’.

Na verdade, o quanto os discursos se esforcaram para estabelecer um elo entre a
maternidade como ‘natural’ da mulher, também houve o esforco de tragar para o homem
um outro caminho que lhe punha distante ou ausente da paternidade. Ou seja, se era
‘natural’ a mulher ser mae, era também ‘natural’ ao homem n@o ser pai, uma vez que suas
funcdes o colocavam distante da casa e dos filhos, cumprindo outras tarefas de ordem
pratica, como o sustento da casa. Badinter, ao falar sobre as fun¢des do pai de outro
século, parece falar do mesmo pai do século XXI, ao afirmar que, a época, o inconsciente
coletivo ainda sustentava a ideia de que “a criacdo de uma crianga cabe antes de tudo a

mulher, de que o pai é antes seu colaborador do que seu associado em igualdade de
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condicdes e, finalmente, de que a sua participagao € menos necessdria, ou mais acessoria.”
(BADINTER, 1985, p. 286).

Voltando a nossa personagem, a questao da culpa nao lhe parece escapar, uma vez
que esta admite que envia dinheiro ao filho todos os meses, anonimamente. Seligman
interpreta esta atitude como um tipo de peniténcia, 0 que nos parece uma interpretacao

perfeitamente possivel:

Frame 103 - Joe fala sobre o dinheiro que envia Frame 104 — Continuacio do frame 103

para o filho

séo as mil libras que deposito

N\ .
Meu Unico contato com o garoto na conta dele todos os meses,

Frame 105 - Continuagéo do frame 104

Anonimamente. Como peniténcia.

Além deste episédio de abandono do filho, outro momento da narrativa também
nos chama a atengdo para a questdo da maternidade compulséria e do controle dos corpos
das mulheres. Estamos falando do momento na trama em que Joe realiza um aborto. Ao
comentar com Seligman sua aversdo por psicélogos, a personagem ¢ levada a contar a
histéria por trds deste fato. Joe nos narra, entdo, um episédio em que descobre estar
gravida — isso ocorre depois de ter Marcel -, e que, ao procurar o médico e anunciar que
nao quer ter o filho, este a encaminha para uma avaliagcdo psicolégica — o que ela faz a
contragosto, uma vez que gostaria de tirar o filho o mais rdpido possivel.

Porém, na entrevista, Joe se encontra nervosa e exaltada, e desesperada para
conseguir o aborto e, por sua conduta, a psicéloga acaba por concluir que nao sabe se Joe
estd certa de sua decisdo, negando-lhe a possibilidade de o aborto ser realizado em clinica,

de forma segura. Entendemos, portanto, de onde vem o desgosto de Joe por psicélogos.
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As cenas deste episddio sdo muito interessantes, uma vez que percebemos claramente
como o corpo feminino estd subjugado a um poder médico que lhe tira a autonomia. Joe
¢ desacreditada por seu comportamento, que reflete sua chateacdo diante das burocracias
que ela € obrigada a passar para conseguir uma autoriza¢io para o procedimento, e de

nada adianta afirmar sua certeza pela decisao da interrup¢ao da gravidez:

Frame 107 - Didlogo da psicologa com Joe

(8}

ter a certeza de que vocé esta
segura dessa decisao.

(8] a

E dado o seu comportamellﬁa, Nunca estive mais segurg;;
vocé ndo esta. em minha vida.

Frame 111 - Continuagéo da fala de Joe Frame 112 - Psic6loga nega o aborto

)
Eu quero tirar este fettﬂ Com base nesta convers:

imediatamente.

= . e
nao posso autorizar um aborto.

Frame 113 - Joe se exalta e grita com a psicéloga Frame 114- Idem frame 113

> > -

Eu ja tive uma crianca. Eu sei 0 que eu quero!
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Diante da negagdo da autorizagdo para realizacdo do procedimento, Joe decide
realizar o aborto por conta propria, utilizando os conhecimentos que obteve enquanto
cursou medicina. E o método que escolhe pode nos parecer estranho, pois ndo opta por
medicamentos abortivos, mas realiza uma ‘cirurgia’ em si mesma, como aprendeu no
curso. Porém, realizando em si mesma, € sem anestesia, Joe se coloca em um
procedimento que lhe causa dores terriveis € um sofrimento enorme, o que nos faz
questionar o porque de ter se submetido a tal procedimento, que nos parece a saida mais
dolorida e dificil. Mas Joe explica sua escolha: para ela, era importante tirar o feto
imediatamente, e s6 assim conseguiria, uma vez que os remédios demoram algum tempo

pra fazer efeito e ‘expulsar’ o feto:

Frame 115 — Joe explica sobre a escolha de seu Frame 116 — Continuacdo do frame 115
método

7l
T

\

Havia muitas maneiras. Escolfi 0, métodojque aprendi,
de fazer isso. quando estudei medjcina.

Frame 117 - Idem frame 115 Frame 118 - Idem frame 115

Era importante para mim, me livrar do feto imediatamente

As cenas deste episddio podem ser extremamente chocantes e agoniantes para a
maioria dos espectadores, uma vez que estes nao sao privados de assistir ao procedimento
completo e em close o que, acreditamos (e isso se dd com base nas vdrias noticias de
desisténcia dos espectadores, que deixavam a sala de cinema durante a exibi¢@o do filme),
tornar tais cenas insuportdveis para algumas pessoas. Esta é uma caracteristica do diretor
Lars von Trier que, como ja dissemos anteriormente, faz do incomodo sua marca

registrada. As cenas explicitas de todo o processo do aborto, assim como as cenas
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explicitas de sexo, vao de encontro com o estilo do diretor, que ndo permite ao espectador

escapismos, nem ao nivel do conteddo nem da forma. Vejamos alguns frames do episddio:

Frame 119 — Cenas do aborto Frame 120 — Idem frame 119

Frame 121 - Idem frame 119 Frame 122 - Idem frame 119

Frame 123 - Idem frame 119 Frame 124 - Idem frame 119

Podemos perceber como, além do assunto, o modo de aborda-lo reforca a forma
de fazer cinema de Lars von Trier que, como vimos nos trechos de entrevistas citados no
inicio deste estudo, afirmou que a ideia € mesmo que o filme seja perturbador, sendo fiel
ao seu objetivo de “sempre ir o mais longe possivel”. Se pensarmos que o cinema
dominante tem como principal fun¢do agradar e dar prazer ao espectador, o filme em
questdo ndo parece cumprir tal requisito. As cenas acima evidenciam isso, além de

evidenciarem, mais uma vez, como Joe ndo é produzida nem representada de forma a
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despertar o prazer (visual) no espectador masculino, causando-lhe, pelo contrario,
repulsa.

Cenas (explicitas e impactantes) como estas repetem ao longo de todo o filme.
Abordando diferentes temas, o diretor vai contra o escapismo e busca escancarar certos
fatos e acontecimentos para o espectador, ndao lhe dando brecha para fuga. Ao tocar em
feridas sociais de forma tao agressiva, o diretor parece garantir que a Unica forma de ndo
ser afetado, de fato, pela obra é deixando a sala de cinema — o que alguns espectadores
nao dispensam. Para ele é primordial que a obra afete o espectador pois, como ele mesmo
diz, este ndo pode “deixar o cinema sem sentir que se perdeu um pouco, que € preciso
pensar sobre o que se viu”. Tanto os assuntos quanto a forma de apresenta-los sdo sempre
provocativas e subversivas: eis aqui 0 modus operandi do diretor.

Retomando a discussdo acerca do aborto, o que buscamos, a partir da problemética
instaurada, € discutir sobre o controle de corpos, que também se relaciona a questao da
maternidade compulséria, e ainda a resisténcia da personagem — mais uma vez — ao
controle do seu corpo e, consequentemente, a maternidade. Ainda que o procedimento
lhe tenha infringido tamanha dor (ou o sistema que lhe infringiu?), Joe consegue se livrar
do feto indesejado e cumprir com sua vontade.

Diante deste fato, julgamentos de todos os tipos, principalmente de ordem moral
e religiosa, podem recair sobre a personagem, uma vez que a pratica do aborto €
condenada socialmente. Mas, mais uma vez, ao praticar um aborto, Joe ndo foge as regras
e nao se coloca como exce¢do. Pelo contrario. O nimero de abortos praticados
anualmente no Brasil, por exemplo, nos mostra que a pratica abortiva ¢ muito comum,
ainda que condenada e criminalizada. Como afirma Joana Maria Pedro (1999), em seu
estudo sobre a criminalizagdo de praticas abortivas, é unanime o reconhecimento da
antiguidade destas préticas, que costumam vir entrelacas, em dltimo caso, ao infanticidio
ou ao abandono de criangas. Como aponta a estudiosa, 0 que une estas praticas é a
existéncia de uma gravidez indesejada.

Pedro nos apresenta, em seu texto, exemplos de praticas abortivas em diferentes
lugares do mundo e em diferentes épocas, como na antiguidade greco-romana, no
subcontinente indiano, na Tailandia, Malasia e Filipinas, as praticas dos indios yanomami,
dos povos europeus, etc. No Brasil, “é possivel encontrar referéncias a este ja em 1560,
nas cartas que o padre José de Anchieta mandava aos seus superiores, € denunciava o uso

de inimeras “técnicas” pelas mulheres nativas” (PEDRO, 1999, p. 179).
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Ou seja, entendemos que estas praticas sempre existiram, no mundo todo, mas os
investimentos de controle e regulacdo, e os valores morais que recaem sobre elas foram
se modificando ao longo do tempo. Além disso, vale lembrar ainda que a existéncia destas
praticas acaba por contradizer o ideal construido em torno da maternidade e da mae,
denunciando que este sentimento pode ser falho, imperfeito e - principalmente -
inexistente. Portanto, € necessario criminalizar e controlar tais praticas, uma vez que estas
podem denunciar a falsidade daquilo que a sociedade busca de toda forma preservar: o

mito do amor materno. Pedro nos aponta que:

As tentativas de controle de préticas costumeiras como aborto,
infanticidio e abandono de criangas, tem uma histéria longinqua.
Muitos foram os esfor¢os empreendidos pela Igreja e pelo setor publico
neste sentido. A histéria destes esforcos € também a histéria da
persisténcia de tais praticas e, portanto, € preciso acompanhar os
caminhos percorridos pelas tentativas de controle destas praticas. O
processo de urbanizagdo, de aburguesamento, de problematizacdo da
vida, j4 tdo bem demonstrado por Michel Foucault, tem permeado estes
esfor¢os. Diferentes autores tém discutido estas praticas costumeiras no
interior de diversas perspectivas. Autoras feministas percebem a
mudanca de comportamento em relagdo a estas priticas como o
resultado de um processo de controle do corpo feminino. (PEDRO,
1999, p. 173/174.)

Mais uma vez, portanto, o corpo feminino € tratado como um bem de direito
coletivo, e € tirada, das mulheres, a autonomia e o poder de escolha sobre seus corpos. A
criminalizacdo de tais praticas, como nos adverte Pedro, estd alinhada a uma série de
dispositivos de controle do corpo, impulsionados pelo processo civilizatério ocidental.
Alids, interessante pensar como os saberes sobre estes corpos também € tomado, pelo
poder médico, das mulheres - que detinham vasto conhecimento popular e sabedoria
ancestral sobre os processos € necessidades do corpo feminino, e isso lhes proporcionava
um alto grau de autonomia e controle sobre seus proprios corpos. Estas mulheres,
representadas pela figura das curandeiras, feiticeiras, parteiras, dentre outras, foram
desqualificadas e perseguidas tanto por setores religiosos (a Igreja) quanto pelo poder
médico, que buscava tomar o controle do poder/saber da medicina institucional. (PEDRO,
1999.)

Constatamos, portanto, que esta foi “uma luta politica pelo dominio de uma
atividade de intenso prestigio social, controlada anteriormente pelas mulheres. Foi,

portanto, uma luta de sexos e de classe.” (PEDRO, 1999, p. 177). Se esta luta nos pareceu
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perdida por muitos e muitos anos, temos a esperanca de que as lutas das feministas
contemporaneas e suas reivindicagdes pela autonomia sobre seus corpos consiga retomar
este poder/saber que sempre pertenceu as mulheres e suas ancestrais.

O corpo, na sua crescente importancia no processo civilizatério, serd investido nas
relacdoes de poder e, entdo, a busca por um dominio sobre este corpo vai demandar

disciplina e controle:

Em relagdo aos controles do corpo, devemos salientar aquilo que
Michel Foucault, Georges Vigarello e Norbert Elias apontam-nos: o
autocontrole fisico como sintoma de civilizag@o e os meios empregados
para tal. Diferentemente de uma cultura plebéia, na qual o corpo era
pensado como o senhor do desregramento, capaz de excessos,
possuidor de poderes mégicos, o processo civilizatério exigiu o
dominio sobre ele. Uma nova tecnologia do corpo recomendou
treinamentos e disciplinas. No interior destas, observam-se politicas de
controle cada vez maiores da capacidade reprodutiva do corpo das
mulheres, bem como das préticas costumeiras que lhes garantiam maior
poder sobre seus proprios corpos. Este controle previa difundir uma
nova moralidade sexual ligada ao casamento. (PEDRO, 1999, p.
180/181)

Portanto, entendemos que os investimentos sobre o corpo feminino atendem aos
interesses de varios setores da sociedade, mas nao leva em consideragdo os interesses das
proprias mulheres. Isso fica claro no episédio que expusemos anteriormente, em que a
protagonista fica completamente sujeita ao poder médico institucionalizado, que nao lhe
atente e acolhe em suas necessidades e desejos.

Concluimos, portanto, que a forma como a maternidade € construida socialmente
e as dificuldades impostas as mulheres que querem interromper uma gravidez indesejada
nos leva a maternidade compulséria, uma vez que diversos discursos e setores da
sociedade nao tém medido esfor¢os para manter a mulher ligada ao seu papel de mae.
Diante da forma como as meninas e mulheres sao conduzidas e persuadidas a serem maes
desde o nascimento e os esfor¢cos empregados para compensar a boa mae e condenar a
ma sé pode nos confirmar que o amor materno € um sentimento construido social e
historicamente, e que é preservado e mantido pelos setores sociais dominantes, uma vez
que sustenta alguns pilares da sociedade e, principalmente, do sistema patriarcal, que visa
— com isso- manter o poder nas maos dos homens, enquanto as mulheres se ocupam da
criacio e educacio dos filhos. E preciso entender o que se encontra por tras do ideal da

maternidade e tomar, de volta, a autonomia feminina, tanto sobre seus corpos quanto
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sobre suas decisdes e vontades, construindo novas possibilidades de ser mulher, que ndo

envolvam, obrigatoriamente, ser mae.

3.3. Perda da capacidade de ter orgasmos

Falamos, até aqui, de duas formas de resisténcia que a protagonista empreende ao
longo da narrativa, sendo uma relacionada a apropriacdo do termo ‘ninfomaniaca’ e a
negac¢ao de tratamento e outra em termos de resisténcia a maternidade compulséria e ao
controle dos corpos, que exploramos a partir do abandono do filho e da realizacao de um
aborto. A terceira, e ultima, forma de resisténcia sobre a qual iremos falar se diferencia
das duas anteriores, uma vez que nao parte da decisdao e da vontade (a0 menos nao
conscientemente) de Joe. Aqui, a protagonista € tomada por uma forc¢a de resisténcia sob
a qual ela ndo tem controle.

O que propomos enquanto forma de resisténcia, neste item, diz respeito ao
momento da narrativa em que Joe perde suas sensacdes sexuais e, mais que isso, sua
capacidade de ter orgasmos. Gostariamos de propor uma leitura deste episddio que coloca
o corpo no centro das discussdes, uma vez que ele serd o agente de resisténcia. Para isso,
€ preciso que se contextualize em que momento este corpo para de responder sexualmente
e refletir sobre os possiveis motivos que levaram a protagonista a esta situacdo,
completamente nova e adversa.

A problematica da anulagdo das sensacdes sexuais e orgdsticas se instaura a partir
do fim do primeiro volume da obra e continuard ao longo do segundo, no qual a
protagonista se lanca em uma jornada que busca resgatar suas sensacdes € seu orgasmo.
Joe, no fim da primeira parte da obra, reencontra Jerome em uma situacao inusitada, e a
partir daquele momento, eles vao se relacionar amorosamente. Mas durante uma relagao

sexual com o parceiro, Joe relata ndo estar sentindo nada:
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Frame 125 - Declaracio de Joe

N&o consigo sentir nada.

A partir deste momento, Joe afirma perder todas as suas sensacdes sexuais, o que
a leva a um enorme desespero, e a conduz a tentativas exaustivas e novas experiéncias,
que vao se tornando, gradativamente, mais perigosas e violentas, na tentativa de reverter
a situacdo na qual se encontra. Em um dos momentos da narrativa, ela descreve o que lhe

aconteceu da seguinte forma:

Frame 126 - Declaracdo de Joe Frame 127- Continuacio do frame 126

Estou te contando sobre
a pior coisa que me aconteceu,

que eu, naquele ponto,
em questao de segundos,

Frame 128 — Continuacdo do frame 127 Frame 129 - Continuac¢do do frame 128

Minha boceta

perdi toda sensacao sexual. simplesmente ficou dormente.

E interessante refletir sobre o contexto em que a situacio ocorreu. A problematica
se dd a partir do momento em que a protagonista estabelece uma relacdo amorosa com
Jerome e os dois vao morar juntos. Ou seja, Joe se encontra com um parceiro fixo, e sua
vida se configura de uma forma completamente nova, visto que estd agora ‘casada’. Pouco
tempo depois, Joe engravida. Portanto, durante o tempo em que Joe enfrenta esta

condi¢do, em que seu corpo parece negar-lhe todas as sensagdes sexuais de outrora, é o
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mesmo momento em que sua vida se encontra, poderiamos dizer, mais parecida com o
que entendemos como uma vida ‘normal’. A prépria narradora comenta sobre isso, como

podemos ver nas cenas abaixo:

Frame 130 - Joe fala sobre o periodo em que nio ~ Frame 131 — Continuacio do frame 130
tinha sensacdes sexuais

O mais grotesco era que,
durante esse periodo,

onde todas as sensacoes sexuais
me foram negadas,

Frame 132 - Continuagdo do frame 131

!

Frame 133- Continuagdo do frame 132

foi um periodo,
devo admitir,

de conforto, seguranca
e tranquilidade domeéstica.

Frame 134 — Continuacao frame 133 Frame 135 - Continuacao frame 134

Ndés fomos

morar juntos e ento... Foi ai que eu engravidei,

A primeira coisa que podemos pensar € que, como propde Seligman, o amor € o
sexo nao poderiam caminhar juntos na vida de Joe, uma vez que Jerdme € seu tinico amor
e € exatamente com ele que a protagonista vai enfrentar a perda de suas sensacdes sexuais.
E esta € uma possibilidade plausivel, visto que a protagonista, desde nova, se rebela contra
o amor romantico'®. No primeiro volume da obra, a narradora faz vdrias ponderagdes

sobre o tema, demonstrando profundo incomodo e quase uma aversao ao amor:

13 De acordo com Regina Navarro Lins (2012), o amor romantico € um novo c6digo amoroso que
comegou a ser elaborado no final do século XVIII, com o anseio de um mundo ideal. “Reagindo contra os
coragdes contidos dos racionalistas, os roméanticos do século XIX desenvolveram a sensibilidade delicada
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Frame 137 - Idem frame 136

Frame 136 - Joe e Seligman conversam

Mas houve uma rebeliao.

Contra o que se rebelaram?

Frame 138 - Joe fala sobre o amor Frame 139 — Idem frame 138

Estavamos comprometidas
a combater

Frame 140 - Idem frame 138 Frame 141 - Idem frame 138

XN
w
Para mim,
a sociedade do amor fixo. o amor era apenas luxuria

Frame 142 - Idem frame 138 Frame 143 - Idem frame 138

Para cada cem crimes cometidos

com ciime acrescentado. em nome do amor,

para o mundo, uma prontiddo estética que por vezes conduzia a fraqueza fisica, ao pessimismo e ao
desespero. Floresceu uma poesia amorosa, nem lasciva nem espirituosa, mas recatada e sentimental, plena
de éxtase assexuado.” (ACKERMAN, 1997, p. 120 apud LINS, 2012, p. 101).
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Frame 144 — Idem frame 138

A

apenas um é cometido
em nome do sexo.

E estas ndo sao as unicas ponderagdes que a narradora faz sobre o amor. Em um
outro momento, ainda no primeiro volume da obra, vemos Joe se apaixonar por Jerdme,
enquanto trabalhava para ele. Ao contar para Seligman sobre tal episdédio, mais uma vez
a protagonista explicita sua dificuldade em aceitar este sentimento, dizendo até mesmo

que se sentia humilhada pelo amor:

Frame 145 — Joe fala sobre o amor Frame 146- Continuacio frame 145

 °

Ou, pior ainda,

0 amor distorce as coisas.

Frame 147 - Continuacao frame 146 Frame 148 - Continuacdo frame 147

0 erético'era algo que eu pedia
ou mesmo exigia dos homens.

o'amor € algo
que vocé nunca pediu.

Frame 149 - Continuagao frame 148 Frame 150 - Continuagdo frame 149

0 erético’era algo que eu pedia

ou mesmo exigia dos homens. Mas esse amor idiota...



107

Frame 151 - Continuacdo frame 150 Frame 152 - Continuacao frame 151

(] N

w

\ N

e toda a desonestidade

Eu me sentia humilhada por isso que se seguia.

Frame 153 - Continuacdo frame 152 Frame 154 - Continuacao frame 153

0 amor apela

0 erético é dizer sim. aos instintos mais baixos,

Frame 155 - Continuagao frame 154

5

envolto em mentiras.

Sendo assim, parece-nos impossivel negar que, de fato, o amor pode ter sido um
dos fatores que levam Joe a perder suas sensagcdes sexuais € seu orgasmo, em um ato de
rebeldia do proprio corpo contra um sentimento a que a protagonista se op0s a vida toda.
E como se o corpo de Joe estivesse protestando contra a fonte amorosa dos seus atos
sexuais, e fazendo com que, dessa forma, Joe ndo traisse a si mesma, e permanecesse fiel
as suas ideologias. Ser fiel a si mesma parece ser a motivagao por tras de todos os atos de
resisténcia da protagonista.

Vale pontuar, dentro desta reflexdo que, no grupo de apoio, Joe muda de ideia
sobre o tratamento e tudo que este lhe impunha (como nao se referir a si mesma como
uma ninfomaniaca) a partir do momento em que, ao olhar para um espelho presente no

ambiente, Joe vé a si mesma crianga, sentada em uma das cadeiras do local. Aquela visdao

faz com que ela mude completamente o rumo que estava seguindo no encontro, que a
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colocava em um novo lugar de submissdo as normas e padrdes do grupo, demonstrando
até mesmo ter acatado a ordem de ndo utilizar o termo ‘ninfomaniaca’. A visdo de sua
crianga parece configurar um retorno as suas origens, o que faz com que Joe se reconecte
a si mesma, acolhendo e aceitando, novamente, a adulta que se tornou.

Depois de ver a si mesma na sua versao infantil, Joe rasga o discurso que tinha
pronto e que indicava sua adequagdo ao grupo e recomeca sua fala a partir de um lugar
oposto ao que apresentava antes, agora defendendo orgulhosamente quem € e reafirmando
suas convicgdes e desejos. Vejamos a sequéncia que mostra a mudanca que ocorre na

personagem a partir da visao refletida no espelho:

Frame 156 - Joe se apresenta Frame 157 - Continuacdo do frame 156

1

- Meu nome é Joe...

- 0i, Joe. E sou viciada em sexo,

Frame 158 - Continuacdo do frame 157 Frame 159 - Joe comeca a ler seu relato

mas nao tive relagbes sexuais
ha trés semanas e cinco dias.

"Queridos,
acho que nido tem sido facil,

Frame 160 - Continuacdo do frame 159 Frame 161 - Joe olha pro espelho

"mas agora entendo
que somos todos iguais."




109

Frame 162- Joe se vé crianca

Frame 163 - Joe rasga seu relato

Frame 164 - Joe continua seu relato de forma Frame 165 — Idem 164
oposta

E definitivamente
ndo sou igual a vocé.

mas agora entendo que nao somos
e nunca seremos iguais.

Frame 166 - Joe fala sobre si Frame 167- Idem frame 166

Sou ninfomaniaca,
e amo ser assim, mas acima de tudo,

Frame 168 - Idem frame 166 Frame 169 - Idem frame 166

a

amo a minha boceta

e a minha luxaria imunda
e obscena.

Parece-nos, portanto, que em todos 0os momentos que presenciamos a protagonista
caminhando em dire¢do a normaliza¢do e ao enquadramento social, algo surge como

barreira, impedindo que tal transicdo seja feita. No caso da perda das sensacdes sexuais,
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o corpo ‘adormecido’ parece ser sintoma da frustracdo inconsciente da personagem.
Casada e com um filho, Joe segue buscando despertar seu corpo novamente para 0s
prazeres sexuais. Interessante notar que a personagem terd novamente um orgasmo na
mesma noite em que ‘abandona’ o filho e o parceiro. Ao sair de casa naquela noite, Joe
vai direto ao encontro de K., o homem com quem mantém relagdes masoquistas e, durante
a sessdo que realizam, Joe consegue ter um orgasmo. Depois disso, ela abandona suas

atividades masoquistas:

Frame 170 — Joe fala sobre o abandono do Frame 171 — Idem frame 170
masoquismo

= e Nunca voltei'parao K.
Nunca mais procurei aquilo. ou para 0 masoquismo.

Frame 172 - Idem frame 170

Mas levei o orgasmo comigo.

As andlises sobre o corpo sintomético acabam por enveredar-se pelos caminhos
da psicandlise. As questdes que incidem sobre o corpo e como este pode ser afetado pelo
inconsciente sdo complexas e, como afirma Fernandes “Enquanto o corpo biol6gico
obedece as leis da distribuicdo anatdmica dos o6rgdos e dos sistemas funcionais,
constituindo (...) um organismo, o corpo psicanalitico obedece as leis do desejo
inconsciente, constituindo um todo (...) coerente com a histéria do sujeito.” (2003, p. 2
apud PREVIDELLO; SALVADOR; PALMA., 2019. s/p.) Entendemos, portanto, que o
corpo parece ser um lugar de manifestacdes do inconsciente, o0 que parece-nos ser o caso

de Joe. E interessante refletirmos que:
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A clinica psicanalitica das doengas orgénicas seria, entdo e antes de
tudo, uma clinica dos afetos, lugar de reinvencdo de um sujeito atado as
amarras de seu corpo afetado. Afinal, onde mais os afetos poderiam ser
sentidos e experimentados, se ndao no corpo? A constru¢io
do setting terapéutico se daria, entdo, a partir do reconhecimento de que
afetos sdo expressos no e pelo corpo, rompendo seu equilibrio: trata-se
de um saber inscrito no corpo e que resiste a ser confrontado com a
duvida, com o contraditorio e com o afetivo no discurso. Dito de outro
modo, a clinica dos fendmenos psicossomdticos mostraria os efeitos do
que extrapola os objetivos vitais, evidenciando a clivagem do sujeito,
os destinos dos afetos, a angustia e as possibilidades de construgdo de
sentido. (WINOGRAD; TEIXEIRA, 2011, s/p.)

Portanto, as implicacdes por trds da perda das sensacdes sexuais e da capacidade
de ter orgasmos da protagonista podem ser extremamente complexas e profundas,

respondendo a questdes do inconsciente. Como pontuam Previdello, Salvador e Palma:

Esse funcionamento corporal, condizente com a histéria do sujeito, diz
de uma incidéncia e uma satisfacdo em um nivel que Freud nomeia
como pulsional. Dessa maneira, demonstra-se a relevincia em se
diferenciar da incidéncia e da satisfacdo instintual na sua expressao
estritamente fisioldgica. (...) Essa complexidade oferece a pulsdo uma
importincia tedrico-clinica para a localizacdo do psiquico na sua
diferenca ao aparato estritamente bioldgico. Assim, o campo pulsional
perpassa a estrutura conceitual da psicandlise, ou seja, o recalque, a
sexualidade, o desejo, a constituicio do aparelho psiquico e as
formacdes sintomaéticas respondem aos desdobramentos pulsionais no
viver de cada sujeito. (PREVIDELLO; SALVADOR; PALMA, 2019,

s/p.)

Apesar das possibilidades de tecer andlises proficuas dentro dos caminhos
psicanaliticos para a perda da capacidade de ter orgasmos que Joe experiencia, 0 que nos
interessa deixar enquanto reflexdo a partir deste episdédio em que o corpo da personagem
deixa de ter respostas aos estimulos sexuais é o quanto isto pode estar ligado ao fato de
que, naquele momento de sua vida, a personagem parece aceitar tudo aquilo que sempre
negou, como O amor romantico, o casamento, a maternidade, que representam um
enquadramento social que acreditamos acarretar, enquanto sintoma que incide sobre o
corpo, na anulacio das sensacdes sexuais de Joe. Uma vez que se encontra em uma vida
enquadrada e pacata, Joe se depara com a frustracdo e, em seu caso, iSSO ressoa
diretamente na perda do orgasmo e de toda e qualquer sensa¢do sexual.

Portanto, apds este percurso, pudemos perceber que a protagonista traca formas

de resisténcia consciente ou inconscientemente contra as formas de normatizagao,
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enquadramento e controle social. Joe surge enquanto simbolo da resisténcia, fazendo da

margem um lugar habitavel.

Consideracoes finais

Feito todo este percurso e encaminhando-nos para as consideracdes finais deste
trabalho, consideramos que os processos de expressao do diretor Lars von Trier ndo se
assemelham, de fato, a forma de fazer cinema padrdo (hollywoodiano). Desde o inicio de
sua carreira, o diretor demonstrou uma proposta diferente de produgdo cinematogréfica,
que subvertia e rompia com varios aspectos, padroes e normas do cinema convencional.
O filme “Ninfomaniaca” evidencia o estilo original € incomum de von Trier, uma vez que
a narrativa apresenta, tanto em sua forma quanto em seu conteido, uma quebra
considerdvel dos convencionalismos e tradicionalismos do cinema.

Ao nivel da forma, o diretor opta por cameras em close € nao opera muitos cortes
ao representar cenas explicitas de sexo, masturbacao, violéncia, dentre outros, o que nos
parece ir ao encontro de seus objetivos como diretor: produzir uma obra que seja
incomoda. Além disso, Lars von Trier ndo parece querer poupar o espectador de nenhum
detalhe do que esta sendo apresentado, produzindo uma obra que nao nos permite grandes
escapismos. Ainda dentro das questdes formais, o filme nao conta com muitos artificios
e superficialismos, e parece atender se ndo as regras, a esséncia do Dogma 95, ou seja,
busca uma conexdao profunda com o espectador, apresentando uma obra livre de
distracdes e ilusdes que sao préprias do cinema.

Ao nivel do conteddo, podemos dizer que, assim como na forma, von Trier traz
para a tela do cinema o que ndo se costuma discutir abertamente. Por meio de seus filmes
e, em especifico, pela obra ‘“Ninfomaniaca”, temos acesso a temas e conteidos rejeitados
socialmente, fazendo com que lancemos nosso olhar (em todos os niveis) justamente para
questdes que a sociedade tenta, a todo custo, contornar. Talvez por isso o diretor nao seja
de fécil aceitagdo e ndo agrade parte do publico, uma vez que desconforma com as
expectativas do cinema dominante e busca suscitar o pensamento e a reflexdo sobre
assuntos que, quase nunca, sao faceis de encarar.

Em relacdo a personagem Joe, entendemos que esta materializa (mais) um
rompimento com a forma tradicional de representacdo das mulheres no cinema. Como
vimos, 0 modo com que a protagonista € construida, tanto fisica quanto emocionalmente,

nao se equipara aos moldes de producdo da personagem feminina do cinema dominante.
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Joe ndo € feita para agradar o olhar masculino, proporcionando-lhe, prazer visual. Pelo
contrério, pode gerar uma repulsa do olhar, uma vez que materializa o corpo feminino
que rompe, em alguns aspectos, com padrdes estéticos e com signos de “feminilidade”,
além de resistir as investiduras de género e romper, significativamente, com as
expectativas acerca da sexualidade feminina.

No que diz respeito a sexualidade como resisténcia, apresentamos como a
protagonista cria frentes de resisténcia aos padroes e normalizacdes sociais. Buscamos
evidenciar os atos de resisténcia da personagem por meio de trés episddios da sua vida:
sua experiéncia no grupo de apoio; a maternidade e a pratica do aborto e quando perde
sua capacidade de ter orgasmos. No grupo de apoio, Joe resiste ao tratamento e tentativa
de normalizacdo da sua sexualidade, demonstrando amar o jeito que € e, por isso,
firmando sua identidade desviante e sua singularidade. Esta afirmacdo da sua diferenca
fica mais evidente quando Joe insiste no uso do termo “ninfomaniaca”, que marca e
materializa na lingua seu desvio e excepcionalidade sexual.

No que concerne a maternidade, Joe quebra com as expectativas do devotamento
materno, ao priorizar sua vida sexual em detrimento de seus papeis de mae e de esposa.
Diante de suas demandas sexuais, coloca o filho em segundo plano, o que € inaceitavel
em uma sociedade crente no mito do amor materno. Sua conduta seria aceitdvel caso
partisse de um homem, ou melhor, de um pai. Mas enquanto mae, Joe acaba rompendo
com as expectativas da maternidade. Em relacdo ao aborto, a protagonista enfrenta um
sistema que lhe retira a autonomia sobre seu corpo e a submete aos poderes médicos. Joe
ndo aceita que sua vontade ndo seja atendida e, portanto, faz com que seu desejo de
interromper a gravidez se realize imediatamente, ainda que para isso se coloque sob
extrema dor e sofrimento. Mas a dor parece preferivel a submissdo a um sistema opressor
que busca, de diversas maneiras, submeter as mulheres a maternidade compulséria.

Por udltimo, gostariamos de ressaltar que a discussao que nos propusemos fazer
neste estudo buscou, para além dos objetivos especificos, refletir sobre algumas questoes
socioculturais que (des)organizam a forma como vivemos, para que possamos romper
com padrdes e expectativas de género, produzindo novas formas de ser mulher. Dentro e
fora das telas, € chegada a hora do protagonismo feminino. Assim como Joe, devemos
resistir aos moldes patriarcais, reassumirmos o poder sobre nossos corpos e exigirmos

liberdade para viver e gozar plenamente.
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