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Resumo

SOUZA, Luana Vicentina Pereira; SICILIANO, Tatiana Oliveira. Eu nao
sou uma poeta, sou apenas uma mulher: criacdo e negociacoes na
filmografia de Greta Gerwig. Rio de Janeiro, 2025. 170 p. Dissertacao de
Mestrado — Departamento de Comunicagdo, Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro.

O objetivo desta pesquisa ¢ refletir sobre as transformag¢des no campo
audiovisual cinematografico hollywoodiano contemporaneo em relacdo a presenca
e legitimacdao de mulheres na direcdo e criacdo de narrativas ficcionais femininas.
Como objeto do estudo, discutiu-se a filmografia da diretora e roteirista
norte-americana Greta Gerwig. A pesquisa se divide em trés capitulos que
exploram a vida e obra de Gerwig, a constituicao de seu estilo ou marca autoral, o
historico da presenca de diretoras mulheres nas principais premiagdes do setor, as
mudancas na representacdo feminina na cultura de massa ao longo do tempo, os
aspectos e marcadores sociais que diferenciam criagdes femininas, e uma analise
dos trés primeiros filmes assinados por Gerwig, sendo eles Lady Bird: A Hora de
Voar (2017), Adoradveis Mulheres (2019) e Barbie (2023). O trabalho parte da
hipdtese de que ha uma disputa por espago no cinema hollywoodiano em relagdo a
presenca de mulheres na dire¢do, e que, além disso, para contar historias que
abarquem a experiéncia feminina, tais diretoras precisam realizar negociagdes
narrativas, de modo que suas obras sejam concretizadas dentro dos parametros
mercadoldgicos, mas que também provoquem reflexdes no publico quanto a
condi¢do da mulher no contexto patriarcal. Uma das conclusdes da pesquisa € que
Greta Gerwig — nome importante no cinema de Hollywood — vem obtendo éxito a
partir dessas manobras e negociagdes por valorizar o prazer de sua audiéncia, ou
seja, o gozo feminino na experiéncia espectatorial. O estudo se mostra pertinente
ao campo da Comunicacdo Social na medida em que propde uma andlise tanto

material quanto subjetiva sobre a presenga e criacao feminina no audiovisual.

Palavras-chave

Greta Gerwig; Cinema hollywoodiano; Feminismo; Narrativas; Prazer feminino.



Abstract

SOUZA, Luana Vicentina Pereira; SICILIANO, Tatiana Oliveira
(Advisor). ’m not a poet, I’m just a woman: creation and negotiations
in Greta Gerwig's filmography. Rio de Janeiro, 2025. 170 p. Dissertagao
de Mestrado — Departamento de Comunicagdo, Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro.

The objective of this research is to reflect on the transformations in the
contemporary Hollywood cinematographic audiovisual field in relation to the
presence and legitimization of women in the direction and creation of female
fictional narratives. As an object of study, the filmography of American director
and screenwriter Greta Gerwig was discussed. The research is divided into three
chapters that explore Gerwig's life and work, the constitution of her style or
authorial brand, the history of the presence of female directors in the sector's main
awards, the changes in female representation in mass culture over time, the
aspects and social markers that differentiate female creations, and an analysis of
the first three films signed by Gerwig, namely Lady Bird (2017), Little Women
(2019) and Barbie (2023). The work is based on the hypothesis that there is a
dispute for space in Hollywood cinema in relation to the presence of women in
direction. In addition, to tell stories that encompass the female experience, such
directors need to carry out narrative negotiations, so that their works are
implemented within marketing parameters, but also provoke reflections in the
public regarding the condition of women in the patriarchal context. One of the
conclusions of the research is that Greta Gerwig — an important name in
Hollywood cinema — has been successful through these maneuvers and
negotiations by valuing the pleasure of her audience, that is, female enjoyment in
the spectatorship experience. The study is relevant to the field of Social
Communication in that it proposes both a material and subjective analysis of the

female presence and creation in audiovisual.
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“Para as mulheres, a poesia ndo é um luxo. E uma
necessidade vital da nossa existéncia. Ela cria a
qualidade da luz sob a qual baseamos nossas
esperancas € nossos sonhos de sobrevivéncia e
mudanga, primeiro como linguagem, depois como
ideia, ¢ entdo como ac¢do mais tangivel. E da poesia
que nos valemos para nomear o que ainda ndo tem
nome, € que sO entdo pode ser pensado. Os
horizontes mais longinquos das nossas esperancgas e
dos nossos medos sdo pavimentados pelos nossos
poemas, esculpidos nas rochas que sdo nossas
experiéncias diarias.”

Audre Lorde



Introducgao

O cinema estadunidense se tornou dominante no mundo, especialmente no
Brasil, a partir de 1915, com a expansdo dos estudios de Hollywood ¢ a saida das
inddstrias europeias do pais apds a Primeira Guerra Mundial>. As empresas
americanas, entdo, passaram a ocupar mercados latino-americanos, com apoio de
uma rede de informagoes dos Estados Unidos.

Desse periodo em diante, Hollywood se tornou nao apenas um exportador
de filmes para serem exibidos nos mercados nacionais, mas também um
exportador de técnicas que viriam a ser adotadas na produgao de filmes ao redor
do mundo. As primeiras criticas feministas ao cinema Hollywoodiano sao,
segundo Laura Mulvey (2015), um legado direto da revolta do Movimento de
Liberagdo das Mulheres as imagens de exploragdo feminina. Muito antes da
instituicdo do cinema, a representagdo da mulher como imagem ja era algo
difundido na cultura ocidental.

Nas ultimas décadas, esse mesmo cinema hollywoodiano passou por uma
série de alteracdes, refletindo mudancas sociais, culturais e politicas significativas.
No contexto das produgdes cinematograficas, a representacdo feminina estd
marcada por um crescente movimento de questionamento e reinvencao de
narrativas. A tradicional preseng¢a masculina em posi¢des de lideranga passou a
ser desafiada por um crescente nimero de mulheres que vém conquistando
espacos de destaque, transformando as dindmicas da industria e promovendo
novas perspectivas sobre a experiéncia feminina. Apesar dos avangos, a busca por
igualdade de direitos e por narrativas mais diversas dentro do universo
cinematografico ainda ¢ um processo continuo.

Pensando nisso, esta pesquisa propde refletir sobre as transformagdes no
campo cinematografico hollywoodiano contemporaneo, levando em conta a
importancia desse cinema para todo o mundo — inclusive para o Brasil. O trabalho
se detém nas contribui¢des e na crescente presenca das mulheres como diretoras e

criadoras de narrativas ficcionais. A pesquisa vai olhar para a ideia de

? Informagdes retiradas da tese de doutorado Hollywood e o mercado cinematogrdfico brasileiro:
Principio(s) de uma hegemonia, de Pedro Butcher.
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“negociagdo do prazer” como possivel estratégia narrativa® de autoafirmacdo das
mulheres no mercado cinematografico.

Mas, por que falar do prazer? Werner Sombart, em Amor, luxo e
capitalismo (1990), diz que o principio do prazer foi fundamental para as
mudangas no ocidente que levaram ao sistema capitalista. Como sera discutido
nas paginas a seguir, por muito tempo o prazer que as mulheres poderiam obter
consumindo algum contetido audiovisual estava atrelado a propria estrutura social
de dominagdo na qual as mulheres estavam inseridas. Para completar, as
preferéncias femininas foram, por muito tempo — e ainda sdao, em alguns contextos
— ridicularizadas e menosprezadas. Tomando as palavras de Audre Lorde, usadas
no prologo deste trabalho e disponiveis no livro Irmd outsider: ensaios e
conferéncias (1977), a poesia — ou a arte, a diversdo, a frui¢do, a imaginacao — nao
deve ser considerada um artigo de luxo para as mulheres. Mas, ao contrario, deve
ser entendida como uma ferramenta necessaria para ajudar a nomear as
experiéncias femininas, dar sentido e possibilitar mudangas.

Para isso, o trabalho visa analisar a trajetoria e a obra da cineasta Greta
Gerwig, uma das vozes mais proeminentes da nova geragdo de diretoras do
cinema comercial. Além de um interesse pessoal pelos filmes da cineasta, a
escolha deste nome também resulta do fato de que ela foi a primeira da historia a
ter seus trés primeiros longas-metragens como diretora solo indicados para a
categoria de Melhor Filme no Oscar. Gerwig consolidou-se como uma cineasta
cujas obras visam, através do entretenimento?, oferecer uma analise critica e
sensivel sobre as questdes relacionadas as mulheres e seus processos de
amadurecimento.

O estudo nasce de um interesse da pesquisadora na teméatica sobre
mulheres, por atravessar suas experiéncias pessoais de vida. A partir do desejo de
estudar narrativas sobre mulheres, a pesquisa foi abrindo caminho para um olhar
sobre as dimensdes de producdo de prazer e a relacdo interdependente entre

producao e recepgao.

3 Nesta pesquisa, a nogio de narrativa é pensada de forma expansiva; o trabalho nio trata apenas
das narrativas audiovisuais/cinematograficas, mas também das narrativas politicas e discursos
sociais.

4 No livro Divertindo-nos até a morte: o discurso piiblico na era do show business (1985), Neil
Postman afirma que tudo se transformou em entretenimento. Politica, religido, noticias, atletismo,
comércio — e até mesmo a educacdo — se transformaram em formas de entretenimento. Esta
pesquisa olha para o conceito de entretenimento a partir desta perspectiva mais ampla, tomando
como ponto de partida o cinema comercial.
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A escolha da filmografia de Gerwig como objeto se justifica pelo seu
posicionamento Unico na industria, sendo uma das poucas mulheres a se destacar
tanto no Ambito da direcdo quanto na criagdo’ de narrativas femininas com forte
apelo comercial e intelectual. Gerwig ndo apenas conquistou uma audiéncia
global, com niimeros expressivos de bilheteria, que serdo visitados ao longo da
pesquisa, mas também passou a ser reconhecida por sua capacidade de negociar
entre a estética que implementa em seus filmes e as exigéncias do mercado
cinematografico. A sua obra, composta por Lady Bird: A Hora de Voar (2017),
Adoraveis Mulheres (2019) e Barbie (2023), traz a tona questdes relacionadas a
experiéncia feminina, abordando temas como a identidade, as expectativas sociais
e a luta por reconhecimento em um mundo dominado pelo olhar masculino.

Portanto, uma pergunta guia a pesquisa: ¢ possivel criar narrativas
femininas que ao mesmo tempo confrontam a representacdo feminina vigente no
cinema hollywoodiano e promovem diversdo e entretenimento para as mulheres?
O estudo parte da hipotese de que existe uma disputa por espago no cinema
hollywoodiano quanto a presenga de mulheres em posi¢cdoes de diregdo. Além
disso, sustenta que, para representar a experiéncia feminina, essas diretoras
precisam realizar negociagdes narrativas, a fim de que suas obras sejam viaveis
dentro dos pardmetros mercadologicos, a0 mesmo tempo em que suscitam
reflexdes no publico sobre a condi¢do da mulher no contexto patriarcal.

Para tais fins, a metodologia utilizada envolve a revisdo bibliografica de
autoras e autores que abordam a presenca feminina no cinema e a criacdo de
narrativas audiovisuais por mulheres, o levantamento do histérico de premiagdes e
indicagdes no Oscar e Globo de Ouro para obter um termdometro quanto ao
reconhecimento de cineastas mulheres através da presenga delas em categorias
como “Melhor Direcdo” e quantas diretoras, ao longo do tempo, estavam a frente
de filmes que concorreram nas categorias de “Melhor Filme”. Também serdo
realizadas analises de momentos-chave dos filmes de Gerwig para tentar
identificar se ela possui, ou ndo, uma marca autoral, e quais seriam os elementos

que a compoem.

® Cabe ressaltar que, na industria Hollywoodiana, quem ocupa o cargo de diretor(a) em obras
audiovisuais costuma ter a fun¢do de criador(a) atribuida a si, diferentemente do que ocorre no
Brasil. Aqui, a criacdo de uma obra ¢, geralmente, atribuida aos roteiristas. De todo modo, Greta
Gerwig exerce tanto a funcao de diretora quanto de roteirista nos filmes analisados neste estudo.
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Este trabalho se insere na linha de pesquisa de Comunicagdo e Producao
do Programa de Pos-graduagdo em Comunicacdo Social da Pontificia
Universidade Catoélica do Rio de Janeiro, e parte do principio de que as obras de
Gerwig podem servir como lente para analisar a constru¢do do que ¢ ser mulher
na sociedade ocidental, a dindmica da dominagdo masculina e novos habitos de
consumo no audiovisual.

A escolha por focar no entretenimento se cruza com o trabalho realizado
pela pesquisadora na area de assessoria de imprensa para uma grande emissora de
televisdo, o que mostra como o tema pode ser analisado pelo viés académico e
profissional. A pesquisa se mostra pertinente na medida em que se propde a
colaborar com o debate académico sobre as questdes de género e
representatividade no audiovisual, oferecendo uma analise tanto material quanto
subjetiva sobre a presencga e criagdo feminina neste campo.

O trabalho estd estruturado em trés capitulos. O primeiro dedica-se a
analise biografica e a carreira de Greta Gerwig, explorando os fatores que
influenciaram sua formacao como cineasta e os primeiros passos em sua trajetoria
profissional. O capitulo também investiga como suas experiéncias pessoais e sua
visdo de mundo influenciam suas criagdes. Aqui, os aportes teoricos utilizados
incluem o conceito de campo, desenvolvido por Pierre Bourdieu (1996); a Teoria
da Acdo Coletiva, de Howard Becker (1977); a ilusdo biografica, também de
Bourdieu (1996); o conceito de cultura de massa discutido por Andreas Huyssen
(1997), e o conceito de industria cultural discutido por Theodor Adorno e Max
Horkheimer (2002).

Também sao usados os conceitos de codificacdao e decodificagcao de Stuart
Hall (2013); a nogdo de leitor-modelo desenvolvida por Umberto Eco (2004); a
definicdo de melodrama por Lila Abu-Lughod (2003); a diferenca entre prazer
irbnico e prazer melodramatico delimitada por Ien Ang (2010); a teoria do
espetaculo pelo olhar de Ismail Xavier (2003); e o destaque dado por Jacques
Ranciere (2012) para a importancia do espectador na constituicdo de um estilo
autoral.

Este capitulo ainda foca nas discussoes em torno da presenga de diretoras
mulheres nas principais premiacdes cinematograficas e na mudanga progressiva
da representacdo feminina nas narrativas de massa. O trabalho se insere em um

debate mais amplo sobre as transformagdes nas estruturas de poder dentro da
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industria cinematografica, com énfase nas dificuldades que as mulheres enfrentam
para alcancar posicoes de destaque e na maneira como suas historias e estéticas
podem ser marginalizadas ou alteradas para se conformar as expectativas do
mercado. Ainda serdo abordados os aspectos sociais, politicos e culturais que
influenciam as obras cinematograficas dirigidas por mulheres, com destaque para
as maneiras como essas diretoras se apropriam e modificam as narrativas para
refletir a experiéncia feminina, a0 mesmo tempo que tentam negociar com as
exigéncias comerciais do cinema hollywoodiano.

O segundo capitulo vai se debrucar sobre elementos que conformam uma
tradicdo da representagdo feminina no cinema, em especial no chamado Cinema
de Mulheres. Antes, porém, serdo feitas algumas consideracdes sobre as disputas
que giram em torno do que significa ser mulher no contexto contemporaneo
ocidental. Autoras como Simone de Beauvoir (1960) e Gerda Lerner (2020) sdo
usadas para pensar sobre a construg¢do social do que é ser mulher e para trazer
alguns parametros para a pesquisa. ApoOs verificar os desafios do cenario
mercadoldgico para a entrada e manutencdo de mulheres em posigoes de lideranca
no audiovisual, o estudo também parte para uma analise acerca dos desafios
narrativos enfrentados, em especial os dilemas sobre o prazer no ambito da
experiéncia espectatorial.

Nessa empreitada, serdo discutidas as noc¢des de prazer visual e “male
gaze™ ou “olhar masculino” de Laura Mulvey (1983); além de provocagdes da
tedrica Ann Kaplan (1995) sobre como enderecar o prazer feminino no cinema.
Ainda serd abordada a ligacdo entre representacdo € consumo — € COmo O
consumo ¢, também, producao de sentido.

O terceiro capitulo concentra-se na analise da filmografia de Gerwig,
destacando os elementos recorrentes em seus filmes, as escolhas estéticas e
narrativas € a maneira como essas escolhas sdo interpretadas dentro do contexto
social e cultural em que surgem. A andlise das trés obras de Gerwig sera feita a
partir de uma abordagem critica que contempla tanto as particularidades de cada
filme quanto o seu impacto na cultura cinematografica contemporanea.

A hipdtese central deste estudo sustenta que ha uma disputa constante por

® Em 1974, a critica de cinema britanica Laura Mulvey publicou um artigo em que defendia que o
cinema surgiu para satisfazer o prazer visual, principalmente masculino, através da sexualizacdo
dos personagens femininos.



18

espacgo no cinema hollywoodiano em relacao a presenga de mulheres em posi¢des
de dire¢do, e que, para criar histérias que representem de forma genuina a
experiéncia feminina, as cineastas precisam navegar por um complexo jogo de
negociagdes narrativas. Em um contexto de industria cinematografica altamente
mercadoldgica, essas cineastas devem, de certa forma, adaptar suas obras para
atender aos requisitos de um publico amplo e, a0 mesmo tempo, contestar as
expectativas estabelecidas por um sistema patriarcal. O desafio, portanto, estd em
equilibrar as demandas de mercado e a pressdo por €xito financeiro com a
necessidade de provocar uma reflexdo critica sobre as condigdes sociais das
mulheres, suas lutas e suas vitorias.

Ao se debrugar sobre a trajetoria e a obra de Greta Gerwig, esta pesquisa
visa analisar de que modo, por meio de seus filmes, a diretora consegue construir
um espaco para o prazer da audiéncia, sobretudo o prazer feminino, na
experiéncia espectatorial. Parte-se do pressuposto de que seus filmes ndo apenas
entretém, mas também abrem espago para a identificacdo e a reflexdo critica das
mulheres que se veem representadas nas historias que ela conta. Através de sua
habilidade em negociar com as exigéncias do mercado e as convengdes da
industria cinematografica, argumenta-se que Gerwig consegue criar oportunidades

para o prazer feminino e promover reflexdes sobre a condi¢do da mulher.



Capitulo 1

Construcao da marca de Greta Gerwig e estilo feminino de
fazer cinema

Em 2021, quando a atriz e produtora Margot Robbie comentou em uma
entrevista para a British Vogue’ que Greta Gerwig, além de escrever o roteiro do
filme Barbie (2023), ao lado de seu parceiro Noah Baumbach, também seria a
diretora do longa, a curiosidade e as especulagdes sobre como a histéria da boneca
de plastico seria contada comegaram a mobilizar o publico, os criticos ¢ a
imprensa especializada ao redor do mundo. Gerwig, que teve seus dois primeiros
filmes como roteirista e diretora indicados ao Oscar na categoria de Melhor Filme,
jé& havia consolidado, no meio cinematografico, sua fama de ser uma diretora que
mergulha em tematicas focadas em mulheres, flertando com o feminismo. Como
Robbie observou em sua conversa com a Vogue, os admiradores de Gerwig de fato
passaram a esperar ansiosamente pela chance de ver as novas perspectivas que sua
sensibilidade de direcao poderia trazer sobre o brinquedo mundialmente
conhecido®.

Entre os aspectos em comum da narrativa dos filmes de Gerwig, além de
todos serem protagonizados por personagens femininas, pode-se identificar a
abordagem de tdpicos como amadurecimento, sororidade, relacdo mae-filha,
busca feminina pela criacdo de pensamento abstrato, a opcao por uma subversao
de géneros cinematograficos € o uso de satiras e ironias. Com isso em mente,
algumas questdes norteadoras para este capitulo podem ser formuladas: Greta
Gerwig tem um estilo proprio e autoral para criar e dirigir seus filmes? Como
definir o estilo de um(a) diretor(a) de cinema? E possivel afirmar que existe um
estilo ou uma estética feminina de fazer filmes? Como Gerwig se insere na

industria Hollywoodiana e quais sdo os possiveis impactos de sua ascensao?

" WISEMAN, Eva. If I Want Something, I Have To Make It Happen”: Margot Robbie Refuses To
Be Put In A Box. British Vogue, 30/06/2021. Disponivel em:
https://www.vogue.co.uk/news/article/margot-robbie-vogue-interview. Acessado em: 21/09/2024

8 JACKSON, Angelique. Greta Gerwig to Direct ‘Barbie’ With Margot Robbie, Filming to Start in
2022. Variety, 09/007/2021. Disponivel em:

https://variety.com/202 1/film/news/greta-gerwig-barbie-movie-director-margot-robbie-noah-baum
bach-1235015427/. Acessado em: 21/09/2024
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Para a critica literaria alema Silvia Bovenschen, a questdo sobre a
existéncia ou ndo de uma estética feminina ja ressoava em 1977, periodo em que
ela escreveu o ensaio “Is there a feminine aesthetic?”, ao lado de Beth
Weckmueller. No texto, Bovenschen e Weckmueller remontam o pensamento da
filésofa Simone de Beauvoir (1960) sobre os homens estabelecerem a perspectiva
masculina como uma verdade absoluta, relegando a perspectiva feminina o posto
de Outro. De acordo com elas, essa falsa equagdo se estendia a diversos campos,
inclusive predominando na produgdo e recepcdo da arte. Nesse sentido, falas
preconceituosas sobre a relacao entre mulheres e arte, como a nogao de que a arte
ndo ¢ um elemento essencial para as mulheres, podem, agora, ser constatadas
como incorretas, depois dos esfor¢os de diversas mulheres para tanto.

O debate sobre a existéncia de uma estética exclusivamente feminina ¢ um
topico caro e recorrente ao longo de toda a histdria da arte, e ndo hd uma resposta
consensual sobre isso. Segundo Bovenschen e Weckmueller (1977), ndo existe
uma cosmologia feminina. Nao existem provas de que h4 um jeito feminino de se
relacionar com os detalhes e com a generalidade, com o movimento € com a
inércia, com o ritmo € com o comportamento — no entanto, ¢ possivel pensar no
conceito de autoria, neste caso, dentro do audiovisual.

Patricia White, professora e presidente de Estudos de Cinema e Midia no
Swarthmore College, define a autoria nos filmes como “o que os criticos de
cinema chamam quando a visdo do diretor brilha através da forma de mercadoria
do cinema”. Para ela, o diferencial da autoria feminina ¢ enderecar experiéncias
privadas e os determinantes estruturais da vida sob o patriarcado’ de formas
publicas relevantes'’. No entanto, relacionando com o que Beauvoir, Bovenschen
e Weckmueller argumentam, entende-se que o fato de mulheres fazerem filmes,
por si sO, ndo significa que todas utilizem algum tipo de estética autoral em
comum — ao contrario, ¢ importante entender quais histdrias estdo sendo contadas
por elas, e como.

Nesta primeira sessao, antes de entrar nas disputas que envolvem o cinema

de mulheres e numa analise mais cuidadosa tanto de Barbie (2023) quanto dos

® Termo usado historicamente para se referir ao contexto social em que a figura masculina ou
paterna detém poder sobre os demais membros de uma familia ou sociedade.

1" WHITE, Patricia. Ambidextrous Authorship: Greta Gerwig and the Politics of Women's Genres.
LA Review of Books, 07/02/2020 Dlsponlvel em:

gms_ggnms[ Acessado em: 21/09/2024.
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outros filmes de Gerwig, a pesquisa vai discutir acerca de sua marca autoral e a
constru¢do de seu nome no contexto contemporaneo. Ao reconstituir a vida de
qualquer personalidade para compreender quem ela ¢, de onde ela vem e para
onde ela vai, ¢ importante levar em conta que biografias sdo narrativas sintéticas,
que tentam estabelecer algum tipo de coesdo para a trajetéria dos individuos e
que, sem o devido cuidado, podem acabar mitificando ou condenando os sujeitos.
Pierre Bourdieu (1996) problematiza a nogdo de ‘“historia de vida”, ressaltando

que narrativas biograficas sao criagdes artificiais de sentido.

Produzir uma histéria de vida, tratar a vida como uma historia,
ou seja, como uma narrativa coerente de uma sequéncia
significativa de acontecimentos concatenados, talvez implique
sacrificar-se a uma ilusdo retérica, a uma representagdo comum
da existéncia, que toda uma tradi¢do literaria insiste em fortalecer
(BOURDIEU, 1996, p. 2).

Isto posto, compreende-se que a vida, na realidade, ndo ¢ assim tdo linear.
E aleatéria, tem como tinico fator garantido a imprevisibilidade, e hd uma certa
arbitrariedade da representagdo tradicional do discurso de vida. Portanto, este
trabalho ndo pretende elaborar algum tipo de biografia da atriz, roteirista e
diretora Greta Gerwig, objeto de estudo selecionado. O que se propoe a fazer,
ainda seguindo as premissas de Bourdieu sobre o conceito de historia de vida, ¢
um levantamento de informagdes disponiveis sobre a vida e carreira de Greta,
especialmente em veiculos internacionais renomados que tiveram a oportunidade
de entrevistd-la, para melhor compreensdo das motivagdes de sua filmografia,
levando em conta o contexto social em que ela se insere e como as condigdes as

quais ela esteve imersa contribuiram para moldar sua linguagem cinematografica.

1.1 Greta Gerwig: na frente e por tras das cameras

Nascida em Sacramento, capital do estado da California, Estados Unidos,
em agosto de 1983, Greta Celeste Gerwig ¢ considerada uma das diretoras mais
importantes do cinema contemporaneo''. Filha de um casal de classe média baixa,

sua mae trabalhava como enfermeira e seu pai em uma cooperativa de

" LIU, Bruna. Greta Gerwig: a mente por trds de Barbie, Lady Bird e Adordveis Mulheres,
20/07/2023 D1sp0n1vel em:

hm&mmms_mulhm&gmml Acessado em: 21/09/2024.
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empréstimos para pequenas empresas. Na adolescéncia, ela estudou em um
colégio catolico s6 para meninas até se formar, em 2002. Em Sacramento, Gerwig
cresceu sem frequentar muito o cinema e, das poucas experiéncias filmicas que
teve, raras foram as que tinham mulheres na dire¢do — inclusive, ela revelou a
revista Time'* que a nog¢do de que alguém dirigia um filme ndo era clara para ela,
que acreditava, ingenuamente, que as obras ja chegavam prontas para o publico,
como que entregues pelos deuses.

O desejo de Gerwig era seguir uma paixao da infancia e estudar teatro
musical em alguma universidade de Nova York, mas acabou ingressando no curso
em que foi aceita, se formando em Inglés e Filosofia na Barnard College — uma
universidade privada de artes liberais, também exclusiva para mulheres. Nesse
periodo, ela comegou a se envolver com o mundo artistico profissionalmente,
através do teatro.

Para ganhar a vida, Gerwig comecou a atuar em filmes de baixo
orgamento, feitos em video digital e com elementos que logo foram reconhecidos
como um novo movimento cinematografico nova-iorquino, um subgénero de
filmes independentes chamado mumblecore’ — o prefixo “mumble”, em inglés,
significa resmungar, o que indica como os filmes dessa corrente contemporanea
prezam por uma informalidade estética que inclui atuagdes e didlogos tdo
naturalistas a ponto de parecer que os personagens, em uma conversa, poderiam
estar apenas resmungando ou improvisando. Além disso, a associagdo com o ato
de resmungar pode ter a ver com uma conotagao pejorativa para designar historias
de jovens adultos que supostamente vivem reclamando, sem terem, de fato,
grandes problemas.

No inicio dos anos 2000, a producdo cinematografica do tipo DIY (sigla
para “faca vocé mesmo”) se tornou mais facilmente acessivel, com a
disponibilizagdo popularizada de cameras de video e softwares de edicdo, como o
Final Cut Pro, que podiam ser usados por qualquer pessoa com condi¢des para ter

um computador'®, Outra caracteristica notdvel do mumblecore é que as historias

2 BERMAN, Eliza. How Greta Gerwig Is Leading by Example, 01/03/2018. Disponivel em:
https:/time.com/5180697/how-greta-gerwig-is-leading-by-example/. Acessado em: 21/09/2024.
¥ SAN FILIPPO, Maria. 4 cinema of recession: micro-budgeting, micro-drama, and the
“mumblecore” movement. CineAction, p. 2-8, 2011.

4 Informagdes retiradas do site:

https://www.studiobinder.com/blog/what-is-mumblecore-film-movement/. Acessado em:
22/09/2024.
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desses filmes, geralmente, tratam de temas pessoais ou confessionais dos
cineastas'’, baseadas em acontecimentos de suas proprias vidas ou da vida de seus
amigos. As tramas mumblecore costumam focar em personagens na faixa de 20 a
30 anos, com seus esfor¢os para se estabelecerem profissionalmente, e para
conquistarem ou manterem relacionamentos romanticos e amizades. Durante esse
tempo, Gerwig apareceu em diversos filmes dirigidos por Joe Swanberg, cineasta
importante neste movimento.

Alguns dos primeiros filmes em que Gerwig atua sao LOL (2006), Hannah
Takes the Stairs (2007) e Nights and Weekends (2008), sendo que, neste, ela
também trabalhou como co-diretora. Em entrevista a revista 7ime, Gerwig conta
que em 2006, seu ultimo ano na faculdade, durante o Southwest Film Festival, viu
um filme dirigido por uma mulher da sua idade e finalmente se questionou o
porqué de nunca ter tentado se aventurar nisso antes. De acordo com Greta, esse
foi um de uma série de momentos de apoio e encorajamento que ela recebeu de
outras mulheres, direta ou indiretamente, para seguir em frente com a iniciativa —
mas ela levou quase dez anos para se sentir pronta e colocar a ideia em pratica's.

Gerwig ganhou uma proje¢do maior como atriz primeiro no filme
Greenberg (2010), ao contracenar com Ben Stiller, e depois em Frances Ha
(2012), que protagonizou e co-escreveu com o diretor Noah Baumbach, com
quem posteriormente se casou e desenvolveu uma parceria profissional que
perdura até hoje. Por este papel, Greta foi indicada na categoria de Melhor Atriz
no Globo de Ouro. Mas, até a estreia do primeiro filme inteiramente escrito e
dirigido por ela, Lady Bird (2017), Gerwig passou todo esse tempo sentindo que
estava se preparando para, quem sabe um dia, se tornar uma espécie de diretora
autodidata. Em entrevista a Time ela afirma que, entre outros motivos, talvez essa
falta de autoconfianga tenha alguma relagdo com o fato de ser uma mulher.

A matéria indica que os cerca de trinta filmes em que ela trabalhou ao
longo do periodo de uma década serviram como substitutos para uma faculdade de
cinema — o texto traz a informagdo de que, no tempo em que ndo estava

gravando no set, Gerwig aproveitava para tomar notas sobre tudo o que podia,

" Informagdes retiradas do site https://www.masterclass.com/articles/mumblecore-explained.
Acessado em: 22/09/2024.

' PIRELLI. Greta Gerwig, the cinema's smart dreamer, Disponivel em:

https://www.pirelli.com/global/en-ww/life/lifestyle/arts-culture/greta-gerwig-the-cinema-s-smart-d
reamer-51669/. Acessado em: 21/09/2024.
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desde o design de produgdo até a iluminacdo. A revista destaca uma frase de
Gerwig na entrevista, que pode simbolizar ndo apenas sua vida e carreira, mas o
tom e o ritmo que ela costuma empregar em seus filmes: “¢ quando vocé estd
caminhando que a vida acontece para voce.”

A inseguranca para se lancar de vez como roteirista e diretora solo se
mostrou em vao com o sucesso de seu filme de estreia, que lhe rendeu uma
indicac¢do ao Oscar de Melhor Direcdo, consagrando-a como a quinta mulher a ser
indicada nesta categoria em mais de noventa anos de historia da premiagao. Lady
Bird (2017) também levou indica¢des de Melhor Filme, Melhor Roteiro Original,
Melhor Atriz e Melhor Atriz Coadjuvante. Ainda na matéria da 7ime, um
levantamento da repercussdo do filme entre o publico estadunidense nas redes
sociais mostra o impacto do longa em jovens mulheres, afirmando que, apds
assistirem, muitas entraram em contato com suas maes para pedir desculpas por
seu comportamento durante a adolescéncia, ou casos de fas que passaram a tirar
fotos na frente de uma casa elegante que ganha destaque na narrativa, tornando o
local quase que um ponto turistico.

Ao participar do universo pequeno porém proeminente do mumblecore,
Gerwig parecia estar interessada em fazer filmes de baixo or¢amento devido as
oportunidades de colaboragio que eles proporcionavam'’. A entrada de Gerwig no
movimento mumblecore pode ser considerada uma marca das iniciativas, ao lado
de outras diretoras, de tornar as personagens femininas dessa cena cultural mais
complexificadas e com mais subjetividade; até entdo, os filmes do mumblecore
eram, assim como os do cinema comercial, centrados na figura masculina — o que
essa corrente alternativa tinha de inovadora na técnica, ndo tinha tanto no
contetido, especialmente no que diz respeito a representacdo de categorias
socialmente minorizadas (PERKINS, 2016).

Uma das estratégias para dar mais camadas as personagens femininas no
mumblecore, que pode ser verificada na atua¢do, na escrita ¢ na direcdo de

Gerwig, talvez seja o investimento em aspectos do melodrama'® e, sobretudo, na

" MARTINEZ, Alonso. Greta Gerwig at 40: a unique kind of American writer, 04/08/2024.
Disponivel em:
https://english.elpais.com/culture/2023-08-04/greta-gerwig-at-40-a-unique-kind-of-american-write

rhtml. Acessado em: 21/09/2024.

8 O melodrama nasce como “um género literario e teatral associado aos levantes da Revolugio
Francesa e ao inicio explosivo da crise da modernidade” e (...) torna-se “um fato central na
sensibilidade moderna” estendendo-se “aos formatos da midia de massa, como o radio, a televisao
e o cinema” (ABU-LUGHOD, 2003, p.77-78). Ao combinar sentimentalismo e prazer visual,
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valorizagdo das emocdes femininas e de situagdes comuns ao cotidiano das
mulheres, como contextos domésticos. Em uma entrevista'®, Gerwig revela: “algo
em que penso muito € que, particularmente com histérias de mulheres, tende a
haver uma ideia de que talvez elas ndo sejam tdo épicas, mas eu sempre disse,
vocé sabe, hé tanta coisa épica nas cozinhas quanto nos campos de batalha.”

Ao analisar as relagdes entre modernidade e melodrama na formagdo da
subjetividade dos individuos no Egito, a antropdloga americana Lila Abu-Lughod
argumenta que ¢ possivel compreender o melodrama televisivo no pais africano
como uma tecnologia para a producdo de novos tipos de pessoa, tomando
emprestado o conceito foucaultiano de “Tecnologia do Eu”. Ela afirma que os
melodramas egipcios constroem e promovem a individualidade dos sujeitos
comuns através da encenacao intensa das emogoes (ABU-LUGHOD, 2003).

Abu-Lughod adverte que ¢é preciso ter cuidado para ndo tratar o
melodrama de forma unilinear, pois esta tecnologia analisada no Egito se difere da
producao e recep¢do das soap operas na Europa ou nos Estados Unidos, e deve
ser entendida dentro dos contextos sociais e politicos locais. No entanto, talvez
seja possivel tracar um paralelo entre a nogdo da constituicdo dos sujeitos no
Egito através do melodrama presente nas novelas, e a formagao dos sujeitos nos
Estados Unidos ou em outros paises a partir do melodrama empregado em obras

cinematograficas.

De acordo com as ideologias da midia de nagdes pds-coloniais, o
drama televisivo é considerado pela maioria de seus produtores
no Egito ndo apenas como entretenimento, mas como meio de
moldar a comunidade nacional. Os espectadores comuns de
televisdo e os criticos reconhecem, em diferentes graus, as
ideologias que informam esses melodramas e reagem a elas — ou
se identificam ou sdo hostis, dependendo de suas situagdes e
visodes politicas (ABU-LUGHOD, 2003, p. 80).

A antropdloga defende que a colocagdo de forte emocdo no mundo
cotidiano interpessoal ¢ uma convenc¢do do género que atravessa os conteudos.
Para ela, esse aspecto do melodrama pode ser considerado até mais importante

para os projetos de modernidade do que os ideais politicos imbricados nas

através da intensidade das emogdes, o género também vem ajudando a forjar as sensibilidades da
vida moderna.

' Disponivel em: https:/voutu.be/gloeypHmh7s. Acessado em: 22/09/2024.
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narrativas, ja que as emocdes podem constituir os individuos, fornecendo um
modelo para um novo tipo de sujeito individualizado.

No Egito, producdes modernistas se propdem a evidenciar os sentimentos
nas narrativas, privilegiando, assim, os individuos. “Sua especificidade consiste
na emotividade do mundo cotidiano, que por sua vez, age no sentido de destacar a
importancia do sujeito individual — o locus e a fonte de todos estes sentimentos
exacerbados” (ABU-LUGHOD, 2003, p. 90). Abu-Lughod explica que esse
destaque para o mundo interpessoal carregado de emogdes, em especial o universo
doméstico, ¢ considerado em regides como América do Norte ¢ Europa como
espagos proprios das mulheres, o que motivou, de acordo com a especialista, que
os estudos de midias feministas passassem a levar tao a sério pesquisas sobre soap
operas, reivindicando uma reavaliacdo do género que era desvalorizado por ser
visto como uma bobagem, e desenvolvendo uma nova reflexdo sobre o prazer
feminino.

No filme Frances Ha (2012), principal sucesso de Gerwig dentro do
mumblecore, elementos melodraméaticos podem ser sublinhados na estrutura do
roteiro que foca na vida de uma aspirante a dangarina divertida e desastrada, que
quer integrar o corpo de baile de uma companhia de danca. A trama faz um
mergulho nos sentimentos e confusdes dessa mulher de 20 e poucos anos,
tentando achar seu lugar no mundo.

Nesse sentido, é possivel pensar que a fabula moderna co-escrita por
Gerwig, além de ser um reflexo de seu tempo, também promove,
simultanecamente, o que Abu-Lughod chama de “melodramatizagdo da
consciéncia”. Apesar de saber que ha uma impossibilidade metodologica de ter
acesso a ‘“consciéncia” das pessoas, a antropologa articula que a exposi¢do ao
melodrama no audiovisual pode provocar mudancas na subjetividade dos
espectadores, que passam a encarar a propria vida como uma grande narrativa
melodramatica — o que pode reforgar a identificacdo do publico com produgdes
desse género, e também explicar o sucesso que Gerwig foi conquistando com o

passar do tempo.

Em outras palavras, a questdo ¢ que a crescente hegemonia
cultural do melodrama televisivo (na linha das séries do radio e
do cinema) pode estar engendrando novos modos de
subjetividade e novos discursos sobre a pessoa, e que podemos
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considera-los “modernos” pela sua énfase no individuo
(ABU-LUGHOD, 2003, p. 83).

Ao adicionar a sensibilidade do melodrama ao mumblecore, Gerwig talvez
tenha iniciado um estilo proprio e encontrado a férmula para deslanchar sua
carreira. Mas para continuar abordando histérias com tintas de melodrama e
comédia dramatica, Gerwig ndo quis permanecer criando obras modestas como
Lady Bird (2017), que utiliza uma linguagem cinematografica sem grandes efeitos
especiais. Em entrevista a Time, ela externou a ambicao de dar uma escalada mais
ousada as suas futuras produgdes — o que, de fato, ocorreu. Com seu segundo
filme solo como roteirista e diretora, Adordveis Mulheres (2019), sua transi¢cao de
atriz para criadora passou a ser encarada, pela critica, como concluida®. O longa,
uma adaptacgdo do livro de Louisa May Alcott, de 1868, foi indicado ao Oscar e ao

BAFTA?' na categoria de Melhor Roteiro Adaptado.

1.2 “The Gerwigian Way”

Em um perfil sobre Greta Gerwig no The New York Times Magazine, a
critica Christine Smallwood conta que, uma vez, na infancia, durante um teste de
nivelamento de matematica, Gerwig fez “xixi nas calcas”. Ela estava numa escola
nova, na sétima série. Enquanto agonizava na cadeira sem saber o que fazer para
sair da situacdo, uma menina do seu lado tirou o moletom que estava usando e
sussurrou para Gerwig amarra-lo na cintura e ir até a enfermaria. No ano seguinte,
quando sua professora de estudos sociais pediu a classe que enviasse trabalhos
para um jornal literdrio da escola, Gerwig resolveu escrever uma historia sobre
uma garota que fez xixi nas calgas na sala de aula. A matéria conta que a
professora gostou tanto que pendurou o texto no quadro.

Smallwood destaca como Gerwig soube transformar uma histéria recente
de incontinéncia urinaria em publico numa experiéncia “engracada e doce”. A
essa e outras habilidades da artista, Smallwood denomina de Gerwigian traits™ —
ou “tracos Gerwigianos”. A critica afirma que ‘“seus personagens sao sempre

sobrenaturalmente nostalgicos, capazes de olhar para tras, para magoas recentes,

2 JACOBS, Emma. Greta Gerwig, making her own way in the world, 10/01/2020. Disponivel em:
https://www ft.com/content/a8209ae4-32da-11ea-9703-cealcac3f0de. Acessado em: 22/09/2024.

2! Academia Britinica de Cinema, do inglés British Academy Film Awards.
22 SMALLWOOD, Christine. Greta Gerwig’s Radical Confidence, 01/11/2017. Disponivel em:

https://www.nytimes.com/2017/11/01/magazine/greta-gerwigs-radical-confidence.html. Acessado
em: 22/09/2024.
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com o olhar agridoce que humanos mais rancorosos levam uma vida inteira para
alcangar.”

Sobre a estreia de Gerwig como roteirista e diretora solo em Lady Bird
(2017), Smallwood observa que a historia — de uma aluna do ensino médio que
quer sair de sua cidade natal para ganhar o mundo, enfrentando a arbitrariedade
materna e tentando ter uma vida social — parece, a0 mesmo tempo, familiar e
inovadora. A autoconfianca e ousadia desta protagonista demonstram, de acordo
com o artigo, tanto a perspicacia de Gerwig para contar historias envolventes,
quanto um reflexo da existéncia de uma cultura de o6dio as mulheres nas
sociedades ocidentais, “o que faz com que a representagdo de uma adolescente
inteligente, que gosta de si mesma e persegue seus desejos parega noticia.”

Esta pesquisa trabalha com a hipdtese de que esses “tragos Gerwigianos”,
como sinalizados por Smallwood, podem, juntos, constituir um “estilo
Gerwigiano”, ou “Gerwigian Way”. Para Benjamim Picado ¢ Maria Carmem
Jacob de Souza (2018), o estilo autoral pode ser definido como o conjunto de
elementos reconheciveis de uma obra. De acordo com eles, existem duas
dimensdes importantes a serem pensadas sobre autoria no audiovisual: a dimensao
do efeito que se pretende gerar na audiéncia e nos agentes ou organizagdes que
conformam os mercados, € a dimensao do proprio processo de confeccdo de uma
obra, incluindo recursos narrativos, dramaturgicos, tecnoldgicos, entre outros.

Ao refletir sobre o campo® da ficgdo seriada televisiva — com critérios que
também podem servir de lente para o campo do cinema — Picado e de Souza
identificam que ha uma interdependéncia de dinamicas sociais que estabelecem a
posi¢do e o reconhecimento de autoria. Portanto, para compreender o campo, ¢
essencial refletir sobre as regras do campo em que os autores e artistas estdo
inseridos. Para Bourdieu (1996), os autores sdo agentes que estdo inseridos em
determinados campos. Campo, aqui, ¢ entendido como um espaco social
multidimensional de posi¢des, no qual cada posi¢do se define em fungdo de um
sistema também multidimensional de coordenadas.

A determinagdo ou defini¢do de um estilo de autoria de uma obra depende,

desse modo, nao apenas das decisdes criativas de diretores ou roteiristas, mas

2 Picado e de Souza se apoiam na sociologia da produgdo cultural, como, por exemplo, no
percurso de Pierre Bourdieu sobre o campo social da producdo literaria no século XIX. Segundo
Bourdieu (1992), campo ¢ um espago social onde agentes (individuos, institui¢des, etc.) competem
por recursos simbdlicos e materiais, como reconhecimento, prestigio e poder.
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também das estratégias empresariais € da disputa entre os pares da cadeia

produtiva e do mercado de circulagao da obra em questao.

(...) examinar os interesses dos agentes de acumular poder para
decidir e escolher deve ter como base a analise das posicdes
historicamente ocupadas por cada um deles no campo social da
producdo cultural — ai incluidos os caminhos que percorreram em
sua trajetoria, as disposi¢des que os instituiram como agentes
nesse campo, € as forcas que acumularam para conquistar a
posicdo autoral que atribui a eles algum grau de autonomia para
formular e desenvolver obras reconhecidas e consagradas como
legitimas e singulares (PICADO; DE SOUZA, 2018, p. 60).

Apesar do ambiente de criagdo e produgao multiprofissional, que conta
com diversas frentes de atuacdo e uma vasta mao de obra envolvida, os
criadores-roteiristas costumam ser reconhecidos como autores porque, além de
possuirem certo poder de conducdo da narrativa, também exercem um papel
importante na gestdo das diferentes frentes dos processos criativos e até mesmo
praticos. Outros elementos que possibilitam o reconhecimento de uma
determinada obra como pertencente a um autor sao a propria identificagdo como
tal dos diferentes agentes/equipes que nela trabalharam, além das intengdes de
efeitos na audiéncia que se pretende atingir (PICADO; DE SOUZA, 2018).

Na andlise de um processo criador — e para entender se existe um “estilo
Gerwigiano” — € preciso levar em conta que ha “um espectro de condicionantes,
indo desde as limitagdes materiais, as tradi¢des historicas no campo da arte, até os
sistemas mentais predominantes em cada €poca artistica” (PICADO; DE SOUZA,
2018, p. 61). Também ¢ preciso considerar os processos de cooperacao
interpretativa, ou seja, a relacdo entre padrées de intengdo e competéncias
enciclopédicas presumidas do publico, pois a delimitagao e atribui¢ao de um estilo

a determinado autor também depende, em alguma medida, da interpretacao de

quem analisa sua obra.

Em casos de autores socialmente consagrados e com perfil
estilistico mais ou menos pronunciado, os efeitos estéticos
programados pelas obras reforcam determinadas operagdes
criativas ¢ mesmo experimentagdes estilisticas mais avangadas,
em face de um publico que em verdade ja os presume e até
mesmo 0s espera com certa avidez antecipatoria (PICADO; DE
SOUZA, 2018, p. 70).
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Assim, ¢ viavel analisar os elementos internos da mise-en-scéne nos filmes
de Gerwig, que serdo melhor dissecados adiante, como marcadores de um
diferencial estilistico. Isso permite identificar os efeitos que esses recursos visam
criar, considerando as estruturas de sensibilidade que se presume serem comuns a
um tipo especifico de espectador envolvido. Um aspecto que pode ser considerado
como parte do estilo de Gerwig € que, talvez, suas criagdes ja sejam pensadas
desde o principio para servirem ao espectador — possivelmente mulheres, em
especial as que estejam vivendo dilemas internos de amadurecimento, tal qual
suas protagonistas. Em um de seus filmes, por exemplo, Gerwig chega a usar
recursos de narragao para falar diretamente com o publico, brincando com ele.

A partir do entendimento de que o espectador ¢ fundamental para que
ocorra qualquer criagdo artistica, pode-se perceber como o espectador também age
no processo de constituicdo de um estilo autoral. Sendo assim, cabe concluir que o
proprio publico de Gerwig ajuda na constituicdo de sua marca como roteirista e
diretora. Desse modo, ¢ possivel tomar emprestado o pensamento de Jacques
Ranciere (2014) para discutir a importancia do espectador para o estilo autoral de
Gerwig.

Apesar de trabalhar especificamente com o teatro — que ndo ¢ o foco deste
estudo — para pensar o espetaculo, Rancicre reconstitui a rede de pressupostos que
pdem a questdo do espectador no cerne da discussdo sobre as relagdes entre arte e
politica. Para o fil6sofo, as criticas as quais o teatro deu ensejo ao longo de toda a
sua historia podem ser reduzidas a uma formula essencial: a do paradoxo do
espectador, que consiste no fato de que ndo ha teatro/espetaculo sem publico. Vale
ressaltar que este trabalho nao concentra sua atencdo na recepgao, mas sim no
ponto de vista da produ¢ado, que, naturalmente, visa um espectador/receptor.

Das criticas que o espetaculo, na forma do teatro, sofreu ao longo da
historia, a suposta posi¢cdo passiva do espectador ¢ uma das principais. Como
demonstra Ranciére, chegou-se a acreditar que ser espectador era um mal, ja que
este precisa ficar imovel diante da agdo, supostamente apartado da possibilidade
de conhecer o processo de producao do espetaculo. Nessa perspectiva, o teatro —
ou o espetaculo — s6 poderia ser compreendido como algo da ordem da tirania,
mas Ranciére pontua que essa ldgica ndo prevaleceu entre os criticos da mimese
teatral. Eles, na verdade, “pretenderam transformar o teatro a partir do diagndstico

que levava a sua supressdo”, propondo duas grandes formulas de espetaculos para
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minimizar a presumida passividade do espectador: a criagdao de obras que possam
agucar a observagdo do espectador — mostrando-lhe um espetaculo estranho e
inabitual — ou que possam abolir essa distancia reflexiva e arrastar de vez o
espectador para o “circulo magico da agio” (RANCIERE, 2014).

Porém, o filosofo demonstra justamente que ¢ preciso dispensar a fantasia
do espectador tornado ativo — ele ja é. O espetaculo, nesse sentido, € o espaco em
que uma acao ¢ realizada na presenca de sujeitos — espectadores — avidos por
mobilizagcdo. Ao invés de tentar transformar os espectadores em agentes, a partir
de um “tipo certo” de espetaculo, Ranci¢re faz um convite para que se reconheca a
agéncia que ja ¢ propria do espectador. Este, por si s6, j& ¢ emancipado e ndo

precisa ser instruido.

A emancipagdo, por sua vez, comec¢a quando se questiona a
oposicdo entre olhar e agir, quando se compreende que as
evidéncias que assim estruturam as relagdes do dizer, do ver e do
fazer pertencem a estrutura da dominagao e da sujeicdo. Comeca
quando se compreende que olhar é também uma agdo que
confirma ou transforma essa distribuicio das posigdes. O
espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele
observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com
muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de
lugares. Compde seu proprio poema com os elementos do poema
que tem diante de si. Participa da performance refazendo-a a sua
maneira, furtando-se, por exemplo, a energia vital que esta
supostamente deve transmitir para transforma-la em pura
imagem e associar essa pura imagem a uma historia que leu ou
sonhou, viveu ou inventou. Assim, sa0 ao mesmo tempo
espectadores distantes e intérpretes ativos do espetaculo que lhes
é proposto (RANCIERE, 2014, p. 17).

Segundo Ranciére, hd sempre uma terceira coisa entre o artista e o
espectador durante um espeticulo ou uma performance. Algo cujo sentido
nenhum dos dois possui, pois a criacdo do artista ndo significa a transmissao de
um saber ou conhecimento que sera absorvido por quem observa. Por isso, ndo ¢
possivel estabelecer uma relacdo de causa e efeito previsivel entre o que pretende
o artista com sua criagdo e o que (re)cria o espectador.

Gerwig parece escrever e dirigir seus filmes tendo em mente o que
Umberto Eco (2004) conceitua como leitor-modelo — neste caso, uma
espectadora-modelo — que ¢ o “tipo ideal” de receptor que um autor ndo apenas

tenta prever, mas também tenta criar. Em outras palavras, segundo Eco, toda
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mensagem requer uma determinada competéncia gramatical de seu destinatario, e
conta com sua cooperagao para interpretar e atualizar o conteido nos moldes mais
proximos quanto possivel da intencdo do autor. O leitor-modelo, ou
espectadora-modelo, nesse sentido, pode ser entendido como o receptor de uma
mensagem que possui um conjunto de condigdes enciclopédicas necessarias para
apreensao da informagao pretendida pelo emissor.

E possivel seguir a hipotese de que a espectadora-modelo de Gerwig é
uma espectadora emancipada. O frequente uso da ironia atrelada ao melodrama
em sua filmografia — um reflexo de suas raizes do mumblecore — ¢ um indicativo
de que Gerwig sabe que sua espectadora ndo precisa ser ensinada, e que ¢
perfeitamente capaz de capturar as informagdes subentendidas em suas criagdes.
A cineasta se vale, muitas vezes, de representagdes exacerbadas, tanto no ambito
visual quanto narrativo, que acabam provocando situagdes comicas que podem
levar o publico a captar mensagens para além das disponiveis na superficie de
suas tramas. Exemplos de situagdes irdnicas em seus filmes serdo mostrados
adiante.

Ao abordar a presenca do melodrama na ficg¢do televisiva pelo mundo, a
historiadora cultural Ien Ang nota que, durante muito tempo, os fas de novela — no
geral, mulheres — foram ridicularizados como massas estupidas por gostarem de
acompanhar histérias sobre as dimensdes comuns das relagdes pessoais e
familiares — a intimidade dos sentimentos ¢ um ingrediente chave das novelas em
geral (ANG, 2010).

De acordo com a autora, uma das formas de subverter a ridicularizacao dos
fas de novela ¢ enfatizar a forma ativa com a qual os espectadores constroem
significados ao assistir o programa e, mais importante, a multiplicidade de
sentidos que podem ser atribuidos por diferentes telespectadores. Ang explica
como o conceito de publico ativo foi essencial aos novos estudos televisivos, nos
esforgos para derrubar o pressuposto prevalente de que o ato de assistir televisao
era uma simples atividade passiva.

Em paralelo a isso, ela sinaliza o surgimento de uma nova forma de
estruturar as narrativas ficcionais televisivas, que consiste no uso do que ela
chama de “prazer ir6nico”, em detrimento do até entdo explorado “prazer
melodramatico”. No prazer melodramatico, as telespectadoras gostam de se

identificar com os altos e baixos emocionais da narrativa. O engajamento
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emocional e literal com o programa ¢ essencial a essa experiéncia de prazer. J4 no
prazer irdnico as telespectadoras gostam de constatar a ambiguidade entre o
sentimentalismo exagerado da narrativa melodramatica e o olhar critico que elas
possuem. Essa experiéncia de prazer, como aponta Ang (2010), pode ser
considerada uma estratégia engenhosa de tirar vantagem das duas situagdes.

Ang conceitua prazer irdbnico como uma maneira de assistir que se
constitui em um distanciamento mais intelectual, com o sujeito numa posi¢ao
superior, permitindo-se obter prazer com o programa e, a0 mesmo tempo,
expressar consciéncia de possiveis incoeréncias do mesmo. A autora constata que
essa atitude espectadora irdnica se tornou uma tendéncia entre o publico mais
jovem, e argumenta que “a partir dos anos oitenta, uma grande corrente de ironia
p6s-moderna tomou conta da cultura da televisdo popular” (ANG, 2010, p. 89).

Isso talvez explique como Gerwig seguiu uma tendéncia ao passar a
incluir elementos melodramaticos nos filmes em que participava no inicio de sua
carreira, no movimento mumblecore. Ao abordar dramas pessoais femininos com
a devida profundidade e sensibilidade, ela conseguiu mesclar a postura ir6nica e
despreocupada que caracteriza o movimento alternativo cinematografico do qual
ela fazia parte — fomentando o que também pode ser definido como dramédia, ou
comédia dramatica. Essa difusdo da ironia no espaco cultural passou a ser refletida
nas estratégias narrativas auto sarcasticas e auto reflexivas que passaram a ser
elaboradas no mercado audiovisual, em contraste com os melodramas sérios e

tradicionais que eram produzidos até entao.

A ironia, em resumo, ¢ uma forma de capital cultural que
autoriza aqueles que a possuem a estabelecer uma relagdo
relativista com a televisdo; esses espectadores reconhecem seus
prazeres, mas ndo estdo completamente sucumbidos aos mesmos;
conhecem bem seus truques textuais e, portanto, podem brincar
com eles através do bom humor (ANG, 2010, p. 88).

Ang pontua a influéncia que a globalizacdo exerceu nesse contexto de
valorizacdo da ironia, mas ressalta que essa estrutura afetiva da ironia nas
narrativas ¢ uma peculiaridade da cultura ocidental contemporanea. Em muitos
paises asiaticos, por exemplo, o prazer melodramatico ainda possui grande

destaque, com uma gama de espectadoras que valorizam o divertimento

relacionado a oportunidade de chorar (ANG, 2010).



34

Quando o assunto ¢ a implicagdo politica da filmografia de Gerwig, ndo ha
um consenso sobre a preponderancia de uma posicao da roteirista e diretora. No
Brasil, ap6s o langamento do filme Barbie (2023), personalidades com forte
presenca online do espectro politico de direita alertavam em suas redes sobre os
supostos perigos do longa, e como ele visava doutrinar os espectadores com uma
narrativa “anti-homem” — como afirmou o ex-deputado estadual de Sao Paulo,
Arthur do Val, em seu canal no Youtube®®, com mais de 2 milhdes de inscritos.
Enquanto isso, por outro lado, figuras publicas consideradas progressistas
sublinhavam os artificios mercadolégicos adotados no filme. Tal critica recai na
suposta instrumentalizacdo do chamado politicamente correto através de um
7S25

elenco com atrizes e atores negros, asiaticos, gordos e PCD’s™, sem que a

narrativa, de fato, pudesse atingir as estruturas de opressdo da sociedade — como
escreveu a jornalista Fabiana Moraes em sua coluna no The Intercept.’

Criticado por setores da direita por seguir uma “cartilha feminista”, e por
personalidades alinhadas a esquerda por servir ao capitalismo se apropriando de
uma causa importante, o trabalho de Gerwig dividiu opinides, mas,
indiscutivelmente, foi um sucesso de bilheteria.”’ Com Barbie (2023), longa
também indicado ao Oscar na categoria de Melhor Filme, ela foi a primeira
diretora na historia a arrecadar mais de 1 bilhdo de dolares em bilheteria, de
acordo com dados do Exhibitor Relations.”

Um dos diferenciais da narrativa construida por Gerwig neste filme reside
em uma estratégia de incluir questdes existencialistas ao contar a historia da
boneca. Na perfeita “Barbielandia”, onde ha um sistema de classificagdo em que
cada Barbie ¢ nomeada com sua principal caracteristica ou profissdo, a “Barbie
Estereotipada” comeca a se questionar sobre a morte. Loira, magra, branca e na
ponta dos pés, um belo dia ela passa a ver sua vida dos sonhos dando sinais de

defeito. E entdo que ela embarca numa aventura no mundo dos humanos, em

# Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8AZrvS6drHo. Acessado em 03/04/2024.

% Sigla para pessoa com deficiéncia

% Disponivel em:
https://www.intercept.com.br/2023/07/19/barbie-divirta-se-com-filme-mas-ele-nao-e-empoderador
[. Acessado em 03/04/2024.

27 Dados do Box Office Mojo, plataforma do iMDb, mostram que “Barbie” alcangou o valor de
US$1,4 bilhdo em bilheterias no ano de 2023:
https://www.boxofficemojo.com/title/tt1517268/?ref =bo_se r_1

28 Empresa especializada em dados sobre a industria audiovisual, que fornece informagdes pagas
para agéncias de noticias incluindo CNN, CNBC, MSNBC, E!, Fox News, Bloomberg, National

Public Radio, Facebook, Yahoo!, entre outros: https://www.ercboxoffice.com/
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busca de resgatar a ordem e a harmonia do seu universo cor-de-rosa. Na trama
idealizada por Gerwig, a boneca acaba sendo transformada pelo choque de
realidade do mundo real, j& que ela passa a ser, de fato, objetificada pelos homens.

Outro choque apresentado no filme ¢ a percepcgdo, para a Barbie, de que
mulheres envelhecem. Ela se emociona ao se deparar com uma senhora de cabelos
brancos e muitas rugas, e constata o quanto ela ¢ bonita, mesmo com a falta de
jovialidade, e talvez por causa dela. Além de temas como o processo de
envelhecimento, a objetificacdo feminina e assédios direcionados as mulheres,
pode-se afirmar que a obra de Gerwig ainda aborda, com humor, outros assuntos.
Entre eles: a maternidade, a disparidade entre os sexos nas corporagdes, a
sobrecarga feminina e, principalmente, a busca feminina por humaniza¢do. No
fim, a Barbie Estereotipada decide viver como humana. Deixar de ser apenas uma
ideia, e se tornar real. Ser capaz de ter ideias e criar, no lugar de ser, ela mesma, a
criatura.

Uma das fundadoras da abordagem feminista na critica cinematografica, a
tedrica Ann Kaplan argumenta que “o modo pelo qual a mulher ¢ imaginada nos
dramas convencionais de Hollywood emerge do inconsciente patriarcal
masculino. Sdo medos e fantasias do homem sobre a mulher que achamos nos
filmes, ndo perspectivas e inquietagdes femininas” (LOPES, 2002, p. 212). De
acordo com ela, os filmes comerciais sdo pautados em uma hierarquia que faz
com que o discurso dos homens seja mais valorizado, em detrimento dos
discursos femininos. Nesse sentido, uma obra como Barbie (2023), que aborda os
temas listados acima, se mostra, a0 menos, como um esfor¢o notavel na busca por
novas historias e, mais do que isso, novas formas de contar histérias.

Porém, ainda que significativas para a constru¢do e mudanca de
imaginarios, novas formas de representagdo, sozinhas, na industria cultural®®, ndo
sdo capazes de mudar o mundo. Um tdpico crucial para o entendimento da
Historia das Mulheres, segundo a historiadora francesa Michelle Perrot, é a nocao

de que elas, em muitos momentos, agiram ‘“nas brechas”. Impossibilitadas de

¥ O conceito de industria cultural foi criado por Theodor Adorno ¢ Max Horkheimer no livro
“Dialética do esclarecimento”. Eles abandonam o termo “cultura de massa” ja que discordam da
interpretacdo positiva, feita por alguns tedricos, baseada na ideia de que a cultura teria surgido das
massas ¢ da democratizagdo, como uma cultura do povo. Desta forma, para eles, o conceito de
“cultura de massa” ndo ¢ adequado para se referir ao conjunto de mensagens transmitidas pelos
meios de comunicagdo. Esta pesquisa esta tomando como industria cultural todo o produto cultural
que se constrdi dentro dos preceitos do mercado e que se insere em espagos consagradores de um
grande cinema, como o circuito hollywoodiano, que engloba premiacdes e divulgacdes.
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mudar radicalmente o contexto em que estavam imersas, as mulheres iam se
inserindo nas brechas, cavando oportunidades, e promovendo pequenas
revolugdes. Isso pode ser visto na histéria da imprensa, que, como aponta a
pesquisadora, teve um papel importante em definir o que ¢ ser mulher, mas

também permitiu que elas “agissem nas brechas” por meio da escrita:

Essa imprensa tem um grande desenvolvimento no século XIX, em razio
de seu sucesso junto as mulheres, em busca de conselhos de moda. Mas,
nesse caso, elas se infiltram e mesmo se apoderam dela. Isso ocorreu com
o Journal des demoiselles, que Christine Léger (prematuramente falecida)
estudou numa tese inédita. Trata-se de uma publicagdo mensal composta,
escrita ¢ mesmo parcialmente financiada por mulheres. Ecléticas, as
rubricas vao da moda as receitas de cozinha, das narrativas de viagens,
ilustradas com gravuras imaginativas, as biografias de mulheres
"ilustres". O género biografico estd em pleno desenvolvimento. Rainhas e
santas obtém um grande sucesso nesse campo. Por tras dessa fachada
algo banal, observa-se, na escolha e no tom, uma vontade de
emancipagdo das mulheres pela educacdo e mesmo pelo saber e pelo
trabalho. Ha conselhos para as jovens estudarem linguas estrangeiras
porque a tradugdo ¢ uma ocupagdo, eventualmente uma profissdo,
conveniente para a mulher. Haveria naturalmente muito a dizer sobre essa
atribuicao da tradugdo as mulheres. Mas ¢ um comego, uma brecha nas
zonas proibidas (PERROT, 2007, p. 33).

O que de tao revolucionario Gerwig poderia fazer, em Hollywood, que nao
fosse uma atuagdo pelas brechas?”” Sendo um produto da cultura pop, muito
vendavel e com estratégias de marketing, o filme também ¢é resultado de uma
encomenda da Mattel, uma das maiores fabricantes de brinquedos do mundo que,
seguindo o exemplo da Marvel, busca se reinventar e se transformar de uma
fabricante de brinquedos para uma criadora de propriedades intelectuais.

Levando isso em conta, a obra de Gerwig pode ndo atender plenamente
aos anseios feministas, por se tratar de uma producao com fins primordialmente
lucrativos, nem pode ser nociva aos homens, como afirmaram as figuras mais
conservadoras. No entanto, ela pode servir como um pertinente ponto de partida
para analise do contexto contemporaneo envolvendo as mulheres no Ocidente. A
propria Barbie, em si, funciona como um simbolo que se pretende transgeracional.

Apesar de a boneca nao fazer parte da realidade de todas as meninas do mundo, a

%0 Reflexdo feita no podcast Nao Te Empodero: #43 Barbie, tudo o que vocé queria saber - SEM
spoiler do filme. Locucdo de Maria Carolina Medeiros e Ana Sharp. Rio de Janeiro, 01/08/2023.

Disponivel em: htps://open.spotify.com/episode/7hal6zBSugmQ9Y Cq2gBeKA
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mensagem sobre papéis sexuais pode ser consumida, globalmente, por qualquer

pessoa que seja impactada pelas campanhas da Mattel:

Nem todas as criangas podem comprar os produtos que a publicidade da
boneca se esfor¢a para vender, mas qualquer pessoa consome 0s Signos
de género e sexualidade apresentados pela marca Barbie, que,
vertiginosamente, produz certas formas de pensar, de agir, de estar e se
relacionar com o mundo (ROVERI, 2012, p. 22).

Ao analisar de que modo Gerwig teria conseguido agir pelas brechas
através de seu filme, cabe pensar, também, sobre como ela teria obtido éxito ao
usar uma oportunidade comercial para fazer arte — dividindo opinides, como
mostrado neste texto, provocando sensagdes e levantando debates. O antropologo
James C. Scott (2013), interessado pelas formas de resisténcia a opressao dos
grupos subalternizados, propde uma tese que se assenta na noc¢ao da existéncia de
um discurso escondido entre os dominados, contraposto em tudo ao seu discurso
publico. Scott argumenta que as aparentes formas de aceitacdo da subordinagdo
sdo, na verdade, estratégias de sobrevivéncia e simulacdo com o objetivo de
ocultar a revolta dos “de baixo”, enquanto eles compartilham de um discurso
oculto entre iguais e alimentam subculturas dissidentes.

De acordo com Scott, embora esse discurso oculto possa ser confundido
com uma forma de resisténcia passiva, por causa de seu carater clandestino, ele
alimenta um viveiro de resisténcia ativa, que guarda um potencial de revolta e se
torna eficaz em circunstancias propicias a sua expressao publica. Nesse sentido,
segundo Scott, o discurso oculto ndo ¢ e nem pode ser o discurso final, mas sim
um estagio fundamental e estratégico para que se chegue numa revolta explicita.
Sem a pretensdo de afirmar que uma das formas de atuar pelas brechas,
incorporada por Gerwig, tenha sido através de um discurso oculto, ndo se pode
deixar de ressaltar como ela conseguiu fazer chegar ao grande publico uma série
de questdes complexas, como a naturaliza¢ao da opressdo feminina, através de um
filme comico, cheio de numeros musicais e estrelado por galds e mocinhas do
meio cinematografico.

Mais uma critica frequente aos filmes de Gerwig reside no fato de suas

criagdes privilegiarem mulheres brancas, heteronormativas, jovens e de camadas
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médias®'. Com exce¢do de Barbie (2023), que possui um elenco em alguma
medida diverso — apesar dos apontamentos de uma possivel instrumentalizagao —
as obras anteriores de Gerwig sdo majoritariamente formadas por atores brancos,
com narrativas centralizadas na vivéncia da branquitude norte-americana. Com o
que pode ser considerada uma influéncia do mumblecore em sua assinatura, as
tramas de Gerwig discorrem sobre dilemas de uma classe média/burguesa
estadunidense, com pouca consideragao a outros tipos de configuragdes e arranjos

sociais.
1.3 Dimensoées de coletividade no cinema de Greta Gerwig

Ainda refletindo sobre o estilo de Gerwig, e como ela se insere no cinema
Hollywoodiano, vale pensar como a Industria Cultural (HORKHEIMER;
ADORNO, 2002), que ¢ um sistema arbitrario, visa tornar todas as obras
homogeéneas, reduzindo ao maximo qualquer traco de diferenciacdo, para atrofiar
a imaginacdo e espontaneidade do consumidor. Por isso, a identificacdo de
aspectos autorais em determinado criador, como no caso de Gerwig, pode
significar que, em alguma medida, ela estd obtendo €xito em negociar sua
presenca na industria.

Mas até no contexto industrial é possivel verificar que ha um pacto ou
contrato entre o espectador e o criador de uma obra. Como destacado por Adorno
e Horkheimer, o espectador também aceita ser homogeneizado — e fica feliz com
isso. Durante a exibigdo do filme Barbie (2023) nos cinemas ao redor do mundo,
uma tendéncia chamada Barbiecore® se espalhou rapidamente, levando o publico
a aderir o uso de roupas e acessorios cor-de-rosa para prestigiar a obra nas telonas.
A onda de espectadores usando pecas na paleta de Barbie ajuda a mostrar como o
filme de Gerwig nao se trata, exatamente, de um tipo de manifesto feminista, e
sim muito mais de um “filme conforto” que, além de servir como plataforma para
o desenvolvimento e venda de uma série de produtos licenciados derivados da

narrativa, também se apropriou da ironia como ferramenta para, ao levantar

31 WHITE, Patricia. Ambidextrous Authorship: Greta Gerwig and the Politics of Women's Genres.
LA Review of Books, 07/02/2020. Disponivel em:

https://lareviewofbooks.org/article/ambidextrous-authorship-greta-gerwig-and-the-politics-of-wom
ens-genres/. Acessado em: 21/09/2024.

32 Informagdo publicada no site CNN Brasil, em 04/09/2023, escrita por Marina Toledo, disponivel
em hitps://www.cnnbrasil.com.br/lifestyle/barbiecore/. Acessado em 14/10/2023
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topicos caros ao moviemnto feminista, simultaneamente apaziguar qualquer
possivel impeto de protesto.

Tomando como norteador o conceito de campo de Pierre Bourdieu (1996),
entende-se que a atribui¢do de uma autoria também depende das conformagdes de
cada campo, seja ele o campo literario, como analisado no livro As Regras da
Arte, ou o campo cinematografico, cerne deste estudo. O campo em questao —
constituido pelos pares envolvidos nas diferentes esferas para a realizacdo de um
filme — ¢ elemento fundamental para chancelar um autor como tal, atribuindo-lhe

valor social a partir de um sistema de crengas.

Para resumir em poucas frases uma teoria complexa, eu diria que
cada autor, enquanto ocupa uma posi¢do em um espaco, isto &,
em um campo de forgas (irredutivel a um simples agregado de
pontos materiais), que ¢ também um campo de lutas visando
conservar ou transformar o campo de forgas, s existe e subsiste
sob as limitagdes estruturadas do campo (por exemplo, as
relacdes objetivas que se estabelecem entre os géneros), mas
também que ele afirma a distancia diferencial constitutiva de sua
posicdo, seu ponto de vista, entendido como vista a partir de um
ponto, assumindo uma das posigdes estéticas possiveis, reais ou
virtuais, na campo de possiveis (tomando, assim, posi¢do, em
relacdo a outras posi¢des) (BOURDIEU, 1996, p. 64).

Sendo assim, a posse de determinados capitais condiciona o sucesso ou
fracasso de um agente no campo em que esta inserido. Como visto até aqui, ¢
possivel constatar que Greta Gerwig se apropria de seus capitais, como raca e
classe social, para estabelecer uma negociacdo dentro da industria
cinematografica. Desse modo, cabe introduzir brevemente uma discussdo sobre o
conceito de Acao Coletiva (BECKER, 1977) para contrapor a no¢ao de autoria
individual de Gerwig. O socidlogo Howard Becker defende que todas as formas
de arte necessitam de uma rede elaborada de cooperagdo para existir. No caso do
cinema, essa rede inclui desde o desenvolvedor da camera utilizada nas filmagens,
passando pelos produtores do filme, o elenco, os responsaveis pela limpeza dos
camarins, até os espectadores que consomem a obra em seu estagio final, sempre

dentro de algum tipo de convengao.

As convencgdes sugerem as dimensdes apropriadas de uma obra, a
duragdo adequada de um acontecimento musical ou dramatico, o
tamanho e a forma apropriados de uma pintura ou escultura. As
convencdes regulam as relagdes entre artistas e plateia,
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especificando os direitos e obrigagdes de ambos. (...) E somente
porque o artista e a plateia compartilham do conhecimento da
experiéncia com as convengdes invocadas que a obra de arte
produz um efeito emocional (BECKER, 1977, p. 213).

Como num movimento de reflexividade, as representacdes estdo
diretamente ligadas a seus contextos histdricos e sociais. Na mesma medida em
que sdao afetados pelas imagens e narrativas que recebem, os espectadores
produzem significados a partir delas, com os capitais que possuem, como aponta
Vera Regina Veiga Franga, ao abordar os conceitos de Codificacdo e

Decodificacao, cunhados por Stuart Hall:

O consumo tem uma natureza de produ¢do; ao assimilar um
produto, nés ndo somos exatamente tomados por ele, mas o
tornamos semelhantes a nds mesmos. Portanto, o consumo ¢
producao — producao de sentido. E as mediagdes dizem respeito a
esse trabalho de consumir, assimilar, dar nossa fei¢do aos
produtos, as representacdes € imagens que nos S0
disponibilizadas. Um trabalho ndo ¢ individual, mas coletivo —
vivido socialmente (FRANCA, 2004, p. 21).

Assim sendo, os contextos historico-sociais em que os individuos estdo
inseridos atuam como filtros cognitivos, que “processam” as representacoes.
Questionar, entdo, se ¢ a midia que influencia a sociedade, ou se ¢ a sociedade que
influencia a midia, perde o sentido. As representacdes s6 podem ser melhor
compreendidas quando se estiver esclarecido como opera a reflexividade na
relagdo midia/sociedade (FRANCA, 2004). Quando o objeto de andlise € o cinema,
em especial a producdo de narrativas cinematograficas ficcionais, vale trazer
outros autores e conceitos que conversam, de alguma forma, com as nogdes de
codificacdo e decodifica¢do apresentadas acima.

Umberto Eco (2019), ao escrever sobre como se da a ficgdo, ressalta a
importancia do papel do leitor na constru¢do dos mundos ficcionais. Ele afirma
que todas as historias possuem um leitor, que ¢ fundamental para a propria
historia, e para que ela seja contada. A fic¢do narrativa, segundo Eco, ndo pode, e
talvez nem deva, abordar tudo sobre o mundo ficcional construido. Ao contrario, é
preciso que o leitor, ele proprio, alimente as brechas e lacunas das narrativas com

sua imaginagao:
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Por agora, observemos que toda a fic¢do narrativa ¢ necessaria e
fatalmente rapida, pois, ao construir um mundo que inclui
miriades de acontecimentos e personagens, ndao pode dizer tudo
sobre esse mundo. Antes sugere e pede ao leitor que preencha
uma série de lacunas (ECO, 2019, p. 9).

No livro Seis passeios pelos bosques da fic¢do, Eco (2019) usa o bosque
como uma metafora para todo texto narrativo. De acordo com o autor, os leitores
precisamente fazem escolhas a todo o momento durante a leitura, como alguém
em um bosque escolhendo qual caminho seguir. Eco ainda explica que, no bosque
narrativo, ou seja, numa leitura de ficgdo, o leitor deve fazer escolhas razoaveis —
ndo escolhas pautadas no senso comum ou racionais, mas escolhas que fazem
parte de um pacto ficcional.

Estendendo essa observacao sobre os leitores para a experiéncia dos
espectadores de uma obra audiovisual, como um filme, pode-se dizer que ¢
preciso que o leitor, ou o espectador, esteja disposto, por exemplo, a aceitar que
animais conseguem falar, que seres magicos existem e, como no caso do filme
Barbie (2023), que bonecas de plastico habitam um mundo paralelo e cor-de-rosa.
“Aqui reside o fascinio de toda a fic¢do, verbal ou visual: encerra-nos dentro dos
limites do seu mundo e induz-nos, de uma maneira ou de outra, a leva-lo a sério”
(ECO, 2019, p. 94).

Esse pacto ficcional entre leitor e autor, ou entre espectador e
roteirista/diretora, s6 ¢ possivel, para Eco, na medida em que se estabelece uma
dependéncia do mundo real pelo mundo ficcional. O “real” deve ser considerado o
pano de fundo das narrativas ficcionais, s6 assim ¢ possivel que o consumidor
final de uma obra de ficcdo seja, de fato, impactado por ela. Nas palavras de Eco,
“os mundos ficcionais sdo parasitas do mundo real” (ECO, 2019, p. 100). O
tedrico compara o mergulho nas ficgdes narrativas as brincadeiras de crianga, ao
explicar como a ficgdo prepara quem a consome para lidar com o mundo real, e

pensar criticamente sobre ele.

Mas todo passeio num mundo ficcional tem a mesma fungao que
uma brincadeira infantil. As criangas brincam com bonecas, com
cavalos de madeira, com legos, para se familiarizarem com as
leis fisicas do universo e com as agdes que um dia terdo de
realizar a sério. Do mesmo modo, ler ficcdo significa jogar um
jogo através do qual conferimos sentido a imensidao de coisas
que aconteceram, acontecem, ou acontecerdo no mundo real.
Lendo romances, escapamos a angustia que de nds se apodera
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quando procuramos dizer algo de verdadeiro sobre o mundo real
(ECO, 2019, p. 105 - 106).

Nesse sentido, Eco (2019) afirma que ¢ justamente essa fuga da angustia
de tentar explicar o mundo real com os instrumentos da realidade que faz com que
a humanidade conte e consuma historias desde os primordios. A narrativa e os
mitos, segundo ele, tém essa funcdo terapéutica de encontrar uma forma ou
configuragdo no caos que ¢ ser humano e ser real. No entanto, Eco também chama
aten¢do para o fato de que, no mundo real, ndo se pode ter tanta certeza sobre o
que ¢ verdade, ja que esta nogdo niao ¢ bem definida. Com isso, os leitores,
espectadores e consumidores de ficcdo no geral tendem a adotar uma postura de
ficcionalizacao da vida, ja que a ficcao € mais confortavel do que a realidade.

Posto que os espectadores também produzem sentido € ndo sdo passivos
Nnos processos comunicacionais, como, por exemplo, o ato de assistir um filme,
comega-se a desenhar uma triangulag@o entre quem esta por tras da camera, quem
estd projetado na tela e quem esté diante dela, na plateia. Em O lugar do crime: A
nogdo classica de representagdo e a teoria do espetaculo, de Griffith a Hitchcock,
Ismail Xavier (2003) aborda a geometria do espetaculo, e sobre o fato de que a
condi¢do para que haja a representacdo ¢ o olhar de um sujeito sobre uma cena,
com a admissdo de que algo separa o observador do observado. Essa nog¢ao
classica, ele explica, tem origem na pratica teatral, e se estende ao cinema.

Teatro e cinema compartilham, entre si, uma primazia visual em comum, a
diferenca entre as duas formas de disposicdo de um espetaculo reside na técnica.
Xavier (2003) sinaliza que o que o teatro pode oferecer pela configuragdo visivel
da cena, o cinema consegue oferecer com muito mais controle, j& que pode dispor
aos espectadores variados enquadramentos, através da posicdo da camera
cinematografica. Nesse sentido, com o advento do cinema e uma ampliagdo dos
recursos de expressdo, o teor dos dramas vividos no teatro passa a ser
potencializado.

O autor explica que, no inicio do século XX, o chamado “cinema de
atragdes™’ foi marcado por obras que se dedicavam as formas de excitagdo do
publico através do ludico, e que ndo necessariamente estavam comprometidas
com a transmissao de mensagens recheadas por reflexdes morais. SO a partir da

luta por uma legitimacdo do espetaculo popular é que o cinema passou a ser mais

3 Termo cunhado por Tom Gunning em 1990.
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preocupado com os aspectos narrativo dramaticos das obras exibidas, como
resultado dos esfor¢os em prol de um enobrecimento do cinema, algo que ocorreu,
principalmente, com a conquista de publicos advindos de esferas cada vez mais
abastadas da sociedade (XAVIER, 2003).

A partir disso, a func¢do social do entretenimento passa a ser o tema central
das produgdes cinematograficas nesse periodo, numa relagdo direta com os rituais
de civilidade que marcam a vida urbana (XAVIER, 2003). Com isso, Xavier
explica como passa a haver uma inscri¢do do cinema no campo da fabula moral, e
um incentivo para crer numa catarse regeneradora promovida pelo espetaculo —
nog¢ao considerada ingénua, para Xavier.

Como exemplo, o tedrico aponta para o filme A4 Drunkard 's Reformation
(1909) de D. W. Griffith, que mostra a historia de um bébado, agressivo dentro de
casa, que vai ao teatro e se depara com a histéria de um homem como ele, mas
que consegue mudar seus hdbitos e transformar a relacio com sua familia. O
protagonista, entdo, tocado pela peca que acabara de assistir, volta para casa e
passa a ter um comportamento melhor.

E nesse contexto que Hollywood se torna o paradigma maior da cultura de
massa, € que, segundo Xavier (2003), ¢ possivel observar como passa a imperar
uma tensdo propria da instituicdo do cinema: a contradi¢do entre a ideia de
responsabilidade moral e as estratégias de seducdo apoiadas na circulagdo do
desejo. Como visto anteriormente, Gerwig soube lidar com essa tensdo dosando
suas estratégias ao longo de sua filmografia, em especial no filme Barbie (2023),
ao equilibrar reflexdes sociais importantes envolvendo as mulheres e elementos da
cultura pop que renderam uma robusta campanha de marketing.

Xavier (2003) recupera os principios da teoria do dispositivo
cinematografico, formulada por Jean-Louis Baudry, ao abordar essa contradi¢ao —
sendo eles a mobilidade, o investimento da energia no olhar, o prazer do
espectador na posi¢cdo de “tudo perceber” e a regressdo infantil. Xavier argumenta
que o espectador se coloca numa posicdo de desejo por algo tanto quanto o
personagem da trama assistida. Ele aponta para uma ldégica até entdo nado

reconhecida do espetéaculo.

A logica ndo reconhecida do espetaculo ¢ essa transferéncia pela
qual sigo [eu, espectador] a experiéncia de meu representante
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[personagem em cena], ndo para chocar-me com sua transgressao
e chegar aos bons sentimentos, mas para fruir de um prazer
vicéario de voyeur (...) e sair da sala escura sem culpa, porque o
espetadculo ofereceu um bode expiatério. Em outros termos, a
funcdo do espetaculo ndo mais se concebe como um ativar a
consciéncia moral de um individuo racional soberano que, a
partir do exemplo, toma decisdes e se redime; agora, a fungdo do
espetaculo ¢ a de canalizar a violéncia, satisfazer as disposigdes
do imaginario, liberar fantasias, enfim, ‘descarregar’ os impulsos
considerados inevitdveis, como uma valvula reguladora
(XAVIER, 2003, p. 78).

Nesse sentido, o espetaculo ¢ legitimado nao mais por depender de uma
consulta a consciéncia moral, mas ao se colocar como um mecanismo de efeito
inconsciente. Xavier destaca, ao analisar o filme Janela Indiscreta (1954), de
Hitchcock, que a experiéncia do teatro e ou cinema possui um aspecto
institucional, como um ritual moderno, no qual os espectadores cumprem um
ciclo de transgressdao, mergulhando na cena, no espaco comandado pelo desejo,
para, entdo, retornarem a convivéncia social cotidiana mais aliviados em relagdo
as pressoes das pulsdes inconscientes, que podem ameagar a comunidade em que
se vive. “O pressuposto da cultura como conten¢do de disposi¢des agressivas,
inatas ao ser humano, antigo em sua enunciacdo, renovou-se a partir de
argumentos de inspiracao claramente freudiana” (XAVIER, 2003, p. 80).

Desse modo, Xavier esclarece que ocorre um deslocamento na concepgao
do espetaculo, que antes era legitimado, tanto no caso do teatro quanto do cinema,
como o meio pelo qual mensagens edificantes eram dirigidas a consciéncia do

publico.

De Griftith a Hitchcock, os filmes evidenciam essa passagem do
horizonte ético religioso para o da psicandlise, que, de
pressuposto mais ou menos latente, transforma-se em contetudo
manifesto, um valor a incorporar e, as vezes, a divulgar
explicitamente. Esse é um processo que se pode constatar, feitos
outros cotejos, no conjunto da cultura de massa, sendo mais
decisivo, para o cinema, no periodo pds-guerra (anos 40-50). Em
verdade, j4 vinha de antes essa espécie de pedagogia da
psicanalise, mas € nos anos 50 que ela se consolida, e ndo apenas
em Hollywood, pois também no melodrama italiano ¢ possivel
ver o protagonista mostrando um livro de Freud para a namorada
num filme que procura dar conta dos tragos modernos da vida
urbana (XAVIER, 2003, p. 83).
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Portanto, ao explorar as condi¢cdes e os efeitos de uma engenharia da
simulacdo, analisando filmes de Griffith e Hitchcock, Xavier observa que a eficacia
dessa engenharia ndo se resume a uma questdo de geometria, embora suponha que
ela exista. Mais do que isso, de acordo com ele, € preciso tentar exercer influéncia
sobre as vulnerabilidades e o inconsciente do espectador, ou do sujeito do olhar.

Agora, a propria figura do diretor-autor se sobressai: passa-se a entender
que o trabalho do diretor ndo se esgota na performance da cena, ndo envolve
apenas o controle do lugar do filme, mas sim, para além disso, exige uma tentativa
de controle do lugar do espectador, que ¢ quem deve completar a geometria do
espetaculo. Apos abordar o processo de constru¢ao de um estilo de Greta Gerwig,
considerando também suas dimensdes coletivas, incluindo a importancia do papel
dos espectadores, sera possivel que esta pesquisa se aprofunde um pouco mais,
com o repertério dado, sobre como as mulheres produzem sentido ao ocuparem

posig¢des de prestigio no mercado audiovisual.

1.4 Mulheres na diregao: um desafio ainda latente

Levantar toda a participagdo das mulheres em posi¢cdes de dire¢do ao
longo da histéria do cinema seria uma tarefa louvavel, porém irrealizavel nesta
pesquisa devido ao tempo de sua elaboragdo. Portanto, este trabalho se dedicara,
nesta sessdo, a olhar para a presenca feminina em indicagdes nas principais
premiagdes do mercado audiovisual global — o Oscar e o Globo de Ouro —
tomando-as como marcadores do campo cinematografico’® que chancelam o
trabalho de seus operadores, conferindo valor as obras. Também pretende-se
demonstrar como e sob qual contexto Greta Gerwig se insere no cenario
contemporaneo mainstream, na tentativa de provocar uma reflexdo sobre a
relevancia dela para o momento atual.

Um artigo na revista Time*® sublinha que o sucesso de Gerwig poderia ser
apenas mais um resultado notavel de um trabalho que deu certo — se forem
considerados os dados de bilheteria de seus filmes e o fato de que ela foi a

primeira cineasta da histéria a ter seus trés primeiros longas-metragens como

3 Aqui, o termo diz respeito, ainda, ao conceito de campo desenvolvido por Pierre Bourdieu
(1992), fazendo referéncia ao mercado cinematografico, incluindo as fases de criagdo, produgdo,
divulgacdo e exibicao.

3 BERMAN, Eliza. How Greta Gerwig Is Leading by Example, 01/03/2018. Disponivel em:
https://time.com/S5180697/how-greta-gerwig-is-leading-by-example/. Acessado em: 21/09/2024.
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diretora solo indicados para a categoria de Melhor Filme no Oscar — mas a onda
de admiragao em torno da diretora e roteirista vai além disso, justamente porque,
segundo a matéria, mulheres atrds das cdmeras ndo costumam ser reconhecidas
por seus feitos. Por que, entdo, o mundo parou para acolher o trabalho de Greta
Gerwig?

A matéria indica que, por anos, Hollywood parecia estar a beira de uma
mudanca que nunca se concretizava, no que diz respeito ao género, tanto nas telas
quanto por tras das cameras. Os sinais de que o cendrio poderia mudar foram
ficando mais fortes em 2011, apos o sucesso do filme Missdo Madrinha de
Casamento, escrito por Kristen Wiig e Annie Mumolo, indicado ao Oscar na
categoria de Melhor Roteiro Original, e depois a esperanca reaqueceu em 2017,
com a repercussao de Mulher-Maravilha, da diretora Patty Jenkins, primeira
mulher a dirigir um filme de super-herdi com uma protagonista feminina, que, no
periodo, se tornou a maior bilheteria da historia para um filme dirigido por uma
mulher. Como aponta o texto, os altos e baixos das mulheres na industria datam

do inicio da consolidagao de Hollywood:

As mulheres trabalharam em grande ntimero em todos os niveis
de producgdo durante as duas primeiras décadas de Hollywood.
Mas o sistema de estidio nascido no final da década de 1920
introduziu uma divisdo de género [sic] do trabalho que persiste
até hoje. A medida que Gerwig comegou a pensar em fazer seus
proprios filmes, as mulheres compunham menos de 3% dos
diretores de estiidio de maior bilheteria (BERMAN, 2018).

Ao mesmo tempo em que Gerwig deve ser reconhecida pela qualidade de
seu trabalho, vale observar que, assim como toda histéria de sucesso, ela esteve na
hora certa e no lugar certo — e soube aproveitar a oportunidade. Seu filme de
estreia como diretora e roteirista solo surge num contexto histdrico propicio para o
tipo de narrativa que ela queria contar. Naquele momento, a audiéncia estava
avida por historias que ndo apenas provocassem estimulos sensoriais, mas
também estimulassem a mente € a alma das pessoas*®

Para adicionar mais uma camada a esse cenario, a industria

cinematografica passou a buscar cada vez mais algum tipo de redengdo apds a

36 PIRELLI Greta Gerwig, the cinema's ~ smart dreamer Dlspomvel em:

mmmilm Acessado em: 21/09/2024
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onda do movimento #MeToo (#EuTambém). Este movimento, iniciado em 2017 —
ano do langamento de Lady Bird — surgiu nas redes sociais de varios paises como
forma de denunciar a violéncia sexual e a cultura do siléncio em torno do tema®’.
Neste mesmo ano, a campanha com o uso da hashtag cresceu exponencialmente
entre as mulheres que trabalham em Hollywood*, culminando na condenagédo de
Harvey Weinstein, um dos maiores executivos da indudstria cinematografica,
acusado por dezenas de ter cometido algum tipo de ma conduta, assédio e até
estupro.

Apesar de a obra de Gerwig merecer ser celebrada independente do fato de
ela ser uma mulher, ndo ¢ de todo mal para Hollywood poder contar com uma
figura feminina influenciando as novas geracdes e levantando discussdes que nao
podem mais ser abafadas. O movimento #MeToo ndo apenas catapultou o debate
sobre a necessidade de uma conduta respeitosa de homens para mulheres no
ambiente de trabalho, mas também alavancou a discussdo sobre a importancia de
mulheres serem contratadas por grandes estudios para assumirem posi¢des de
dire¢do, ja que nao fazer isso se tornou algo ruim para os negocios (BERMAN,
2018). Atrizes como Reese Witherspoon, Viola Davis e Margot Robbie cansaram
de esperar por papéis melhores e comecaram a se unir a outras mulheres para
produzirem e contarem novas histdrias em seus proprios termos.

Desse modo, cabe pensar que o reconhecimento de Gerwig em Hollywood
¢ o resultado de uma equacdo que inclui ndo apenas a soma do seu estilo com as
demandas de uma audiéncia moderna, mas também a crescente tendéncia do
mercado de investir em mais contratacdes de mulheres em posicoes estratégicas
nos grandes estidios de filmagem. Em uma entrevista ao IndieWire, Gerwig
afirmou que a realizagdo do filme Barbie (2023) so6 foi possivel porque, antes
dele, Patty Jenkins havia pavimentado o caminho com o sucesso de
Mulher-Maravilha (2017), o que demonstra como os grandes feitos de mulheres

no audiovisual podem significar a ampliacdio de oportunidades para mais

37 Informagdes retiradas do site ONU Mulheres, 19/10/2017. Disponivel em:

WWW.0Onum

¥ Informagdes retiradas do site BBC News, 06/09/2024. Disponivel em:

https://www.bbc.com/portuguese/articles/cwyjzjvyx 1 go#t:~:text=Tudo%20come%C3%A70u%20c
om%20um%20caso.ex%2Dassistente%20e%20uma%20atriz. Acessado em: 23/04/2024.
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mulheres: “ndo teriamos conseguido fazer esse filme se [Jenkins] ndo tivesse feito
‘Mulher-Maravilha’ e ele ndo tivesse sido um sucesso®.”

Como apontado pela revista 7ime, a ascensdao de Gerwig em Hollywood
ndo significa apenas que novas criacdes da roteirista e diretora podem surgir nos
proximos anos, mas, para além disso, que esse fendmeno pode significar uma
maior entrada de mulheres trabalhando com cinema. Um relatério de 2015 do
Center for the Study of Women in Television and Film* descobriu que diretoras e
produtoras sdo mais propensas do que os homens a contratar mulheres para
desempenhar outros papéis importantes no set.

Apesar de um possivel horizonte esperangoso de entrada de mais mulheres
no meio cinematografico, e de todos os tapetes vermelhos, aplausos e flashes que
Gerwig passou a usufruir, a artista de Sacramento ainda ndo foi contemplada com
uma estatueta do Oscar. Todos os trés filmes de sua filmografia como diretora solo
foram indicados na categoria de Melhor Filme da premiagdo, porém apenas o
primeiro garantiu sua vaga entre os concorrentes a Melhor Direcdo. Com o
recorde de bilheteria de Barbie (2023), a expectativa do publico para que Gerwig
finalmente levasse o titulo de melhor diretora para casa aumentou, até que a
divulgacdo da lista de indicados para 2024 surpreendeu os fas da artista e a
imprensa por causa da auséncia de seu nome.

Embora Barbie (2023) tenha sido indicado a Melhor Filme, o fato de
Gerwig ter ficado de fora da indicagdo a Melhor Direcdo repercutiu na imprensa
levantando o debate sobre os critérios para a selecdo dos indicados, a importancia
da diversidade entre os membros votantes da Academia de Artes e Ciéncias
Cinematograficas (Ampas) e o sexismo na industria. Como mostram os quadros
abaixo, hd uma discrepancia entre a presenca de filmes dirigidos por mulheres na
categoria de Melhor Filme e a presenca de mulheres na categoria de Melhor
Direcdo — o que pode ser explicado pelo fato de que, dos mais de 500 votantes

deste grupo, apenas um quarto sio mulheres*'.

¥ ERBLAND, Kate. Greta Gerwig Tells Us Some Ideas Were ‘Too Strange’ Even for Her Weird,
Wild, and Wonderful ‘Barbie’, 20/07/2023. Disponivel em:

L QG WIIe.COIN atul NLCTY
ng-1234885928/. Acessado em: 23/09/2024
* Informagdes disponiveis em: https://www.nywift.org/status-of-women-in-the-industry/

4 BUCHANAN, Kyle. Why Was Greta Gerwig Snubbed for a Best Director Nomination?,
23/01/2024. Disponivel

em:https:/www.nytimes.com/2024/01/23/movies/greta-gerwig-barbie-oscar-snub.html. Acessado
em: 23/09/2024.
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Quadro 1: Mulheres indicadas a “melhor dire¢cao” no Oscar
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Nome Ano da Filme Género Resultado
premiagao da
premiagao
Lina Wertmiller 1975 Pasqualino Sete Drama/Humor N&o ganhou
Belezas
Jane Campion 1994 O Piano Romance/Thriller N&o ganhou
Sofia Coppola 2004 Encontros e Comédia/Romance Nao ganhou
Desencontros
Kathryn Bigelow 2010 Guerra ao Terror Guerra/Agao Ganhou
Greta Gerwig 2018 Lady Bird: A Hora Comédia/Drama Nao ganhou
de Voar
Chloé Zhao 2021 Nomadland Drama Ganhou
Emerald Fennell 2021 Bela Vinganga Thriller/Crime N&o ganhou
Jane Campion 2022 Ataque dos Caes Faroeste/Thriller Ganhou
Justine Triet 2024 Anatomia de uma Thriller/Crime Nao ganhou
Queda
Coralie Fargeat 2025 A Substancia Thriller/Ficgao Nao ganhou
cientifica

Fonte: elaboracio da autora

Quadro 2: Mulheres na direciio de filmes indicados a “melhor filme” no Oscar

Nome Ano da Filme Género Resultado da
premiagao premiagao
Randa Haines 1987 Filhos do Siléncio Romance/Drama N&o ganhou
Penny Marshall 1991 Tempo de Thriller/Drama Nao ganhou
Despertar
Barbra 1992 O Principe das Romance/Drama N&o ganhou
Streisand Marés
Jane Campion 1994 O Piano Romance/Thriller N&o ganhou
Sofia Coppola 2004 Encontros e Comédia/Romance Nao ganhou
Desencontros
Valerie Faris 2007 Pequena Miss Comédia/Drama N&o ganhou
Sunshine
Kathryn 2010 Guerra ao Terror Guerra/Agao Ganhou
Bigelow
Lone Scherfig 2010 Educacao Drama Nao ganhou
Lisa 2011 Minhas Maes e Comédia/Thriller N&o ganhou
Cholodenko Meu Pai
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Debra Granik 2011 Inverno da Alma Thriller/Mistério N&o ganhou
Kathryn 2013 A Hora Mais Acao/Thriller N&o ganhou
Bigelow Escura

Ava DuVernay 2015 Selma: Uma Luta Documentario/Drama N&o ganhou

Pela Igualdade

Greta Gerwig 2018 Lady Bird: A Hora Comédia/Drama Nao ganhou

de Voar

Greta Gerwig 2020 Adoraveis Romance/Drama Nao ganhou

Mulheres
Emerald 2021 Bela Vinganca Thriller/Crime Nao ganhou
Fennell
Chloé Zhao 2021 Nomadland Drama Ganhou
Jane Campion 2022 Ataque dos Caes Faroeste/Thriller Nao ganhou
Sian Heder 2022 No Ritmo do Comédia/Musical Ganhou
Coragao
Sarah Polley 2023 Entre Mulheres Thriller/Drama Nao ganhou
Justine Triet 2024 Anatomia de uma Thriller/Crime Nao ganhou
Queda
Greta Gerwig 2024 Barbie Comédia/Fantasia Nao ganhou
Celine Song 2024 Vidas Passadas Romance/Drama Nao ganhou
Coralie Fargeat 2025 A Substancia Thriller/Ficgéo N&o ganhou
cientifica

Fonte: elaboracio da autora

Nos mais de noventa anos da premiagdo, nove mulheres receberam um
total de dez indicagdes ao prémio de Melhor Dire¢cdo — e apenas trés ganharam:
Kathryn Bigelow, por Guerra ao Terror (2008); Chloé Zhao, por Nomadland
(2020); e Jane Campion, por Ataque dos Cdes (2021) — tendo sido a unica
indicada duas vezes na histdria. Das nove diretoras indicadas, apenas uma nao ¢é
branca e apenas uma concorreu ao prémio de dire¢do sem ser também autora do
roteiro de seu filme. Nenhuma diretora negra foi indicada até agora.*

Em todas as edi¢des do Oscar, vinte e trés filmes dirigidos por mulheres
disputaram a principal estatueta, de Melhor Filme. No entanto, até hoje, so trés
deles foram premiados. Em 2024, pela primeira vez na historia, trés dos dez

longa-metragens indicados a principal categoria da cerimonia eram dirigidos por

2 Informagdes  retiradas do  site  Mulher no  Cinema, disponivel em:

https://mulhernocinema.com/oscar/conheca-todas-as-mulheres-que-ja-foram-indicadas-ao-oscar-de
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mulheres, sendo esta a maior quantidade de indicagdes femininas em Melhor
Filme no mesmo ano.

E preciso ressaltar que analisar ¢ comparar as indicagdes e premiacdes de
mulheres ao longo da histéria, tanto no Oscar quanto no Globo de Ouro, serve de
termOometro quanto a recepgdo das obras lideradas por mulheres, e até mesmo
quanto a presenca feminina no cinema, mas ndo, necessariamente, da alguma
indicagdo quanto a qualidade ou éxito dessas obras. Nao € porque poucas
mulheres ganharam ou foram indicadas as premiagdes que suas obras sejam
menos relevantes, menos bem feitas ou menos dignas de reconhecimento.

Desde sua fundagdo em 1927, ano em que foi realizada a primeira
cerimdnia do Oscar, a Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas ja acumula
mais de 10 mil membros. Para compor esse time ¢ preciso ser convidado e, ainda,
receber o apoio de pelo menos dois integrantes da organizagdo, com excecao dos
profissionais que ja foram indicados ao Oscar — estes podem ser automaticamente
considerados para participagdo. Os agentes que compdem a Academia sdo
oriundos de diversas areas do audiovisual, como atores, produtores, escritores,
figurinistas, diretores, musicos, maquiadores € muito mais.

Na ultima década, a pressdo para que a lista de membros da Academia se
tornasse mais diversa — menos centrada em homens brancos estadunidenses —
aumentou®, resultando em algumas iniciativas para tornar o quadro de votantes
mais heterogéneo e, mais recentemente, em medidas que visam até mesmo
remodelar as produg¢des de Hollywood, com novos critérios de diversidade* para
que os filmes se tornem elegiveis a concorrer.

No Globo de Ouro, outra importante premiagao do audiovisual global, a
presencga feminina ndo ¢ tdo diferente. Como mostram os quadros abaixo, apenas
trés mulheres ganharam o prémio de Melhor Dire¢do em mais de oitenta anos da
disputa: Barbra Streisand, por Yent/ (1983); Chloé Zhao, por Nomadland (2020); e
Jane Campion, por Ataque dos Cdes (2021). Para a defini¢do de Melhor Filme, o

Globo de Ouro divide os indicados em varias categorias. Ao longo da historia, s6

“ Informacdes disponiveis em:

* Informagdes disponiveis em:

https://www.cnnbrasil.com.br/entretenimento/oscar-academia-define-requisitos-de-diversidade-par
a-candidatos-a-melhor-filme/. Acessado em: 23/09/2024.
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dois filmes de diretoras venceram como melhor drama, e apenas quatro ganharam

como comédia ou musical — incluindo Lady Bird (2017), de Gerwig.

Quadro 3: Mulheres indicadas a “melhor direci0” no Globo de Ouro

Nome Ano da Filme Género Resultado
premiagao da
premiagao
Barbra Streisand 1984 Yentl Musical/Drama Ganhou
Barbra Streisand 1992 O Principe das Romance/Drama Nao ganhou
Marés
Jane Campion 1994 O Piano Romance/Drama N&o ganhou
Sofia Coppola 2004 Encontros e Drama/Comédia N&o ganhou
desencontros
Kathryn Bigelow 2010 Guerra ao terror Guerra/Drama N&o ganhou
Kathryn Bigelow 2013 A hora mais escura Drama N&o ganhou
Ava DuVernay 2015 Selma: Uma Luta Drama/Biografia Nao ganhou
Pela Igualdade
Emerald Fennell 2021 Bela Vinganga Drama/Thriller N&o ganhou
Regina King 2021 Uma noite em Miami Drama Nao ganhou
Chloé Zhao 2021 Nomadland Drama Ganhou
Jane Campion 2022 Ataque dos Caes Drama/Faroeste Ganhou
Maggie 2022 A Filha Perdida Drama Nao ganhou
Gyllenhaal
Greta Gerwig 2024 Barbie Comédia/Fantasia | N&o ganhou
Celine Song 2024 Vidas Passadas Romance/Drama N&o ganhou
Coralie Fargeat 2025 A Substancia Thriller/Ficgao N&o ganhou
cientifica
Payal Kapadia 2025 Tudo Que Drama N&o ganhou
Imaginamos Como
Luz

Fonte: elaborac¢ao da autora

Quadro 4: Mulheres na direcio de filmes indicados a “melhor filme” no Globo de Ouro

Nome Ano da Filme Categoria Resultado da
premiagao premiagao
Elaine May 1972 O Cagador de Dotes Comeédia ou Nao ganhou
Musical
Barbra 1984 Yentl Comédia ou Ganhou
Streisand Musical
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Randa Haines 1987 Filhos do Siléncio Drama N&o ganhou
Penny 1989 Big Comédia ou N&o ganhou
Marshall Musical
Barbra 1992 O Principe das Marés Drama N&o ganhou
Streisand
Jane Campion 1994 O Piano Drama Nao ganhou
Nora Ephron 1994 Sintonia de Amor Comeédia ou N&o ganhou
Musical
Sharon 2002 O Diario de Bridget Comédia ou Nao ganhou
Maguire Jones Musical
Vicky Jenson 2002 Shrek Comédia ou N&o ganhou
(com Andrew Musical
Adamson)
Gurinder 2004 Driblando o Destino Comédia ou N&o ganhou
Chadha Musical
Sofia Coppola 2004 Encontros e Comédia ou Ganhou
Desencontros Musical
Susan 2006 Os Produtores Comédia ou Nao ganhou
Stroman Musical
Valerie Faris 2007 Pequena Miss Comédia ou Nao ganhou
(com Jonathan Sunshine Musical
Dayton)
Julie Taymor 2008 Across the Universe Comeédia ou N&o ganhou
Musical
Phyllida Lloyd 2009 Mamma Mia! Comeédia ou N&o ganhou
Musical
Kathryn 2010 Guerra ao Terror Drama N&o ganhou
Bigelow
Nancy Meyers 2010 Simplesmente Comeédia ou N&o ganhou
Complicado Musical
Nora Ephron 2010 Julie & Julia Comédia ou N&o ganhou
Musical
Lisa 2011 Minhas Maes e Meu Comeédia ou Ganhou
Cholodenko Pai Musical
Kathryn 2013 A Hora Mais Escura Drama Nao ganhou
Bigelow
Ava DuVernay 2015 Selma: Uma Luta Pela Drama Nao ganhou
Igualdade
Greta Gerwig 2018 Lady Bird: A Hora de Comédia ou Ganhou
Voar Musical
Chloé Zhao 2021 Nomadland Drama Ganhou
Emerald 2021 Bela Vinganca Drama N&o ganhou

Fennell
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Sia Furler 2021 Music Comédia ou N&o ganhou
Musical
Sian Heder 2022 No Ritmo do Coracgéo Drama N&o ganhou
Jane Campion 2022 Ataque dos Caes Drama Ganhou
Jane Campion 2022 Cyrano Comeédia ou Nao ganhou
Musical
Justine Triet 2024 Anatomia de uma Drama N&o ganhou
Queda
Celine Song 2024 Vidas Passadas Drama Nao ganhou
Greta Gerwig 2024 Barbie Comédia ou Nao ganhou
Musical
Coralie 2025 A Substancia Comeédia ou N&o ganhou
Fargeat Musical
Payal Kapadia 2025 Tudo Que Imaginamos Lingua ndo Nao ganhou
Como Luz inglesa
Dana Ledoux 2025 Moana 2 Animagéao N&o ganhou
Miller (com
David Derrick
Jr. e Jason
Hand)
Maura Delpero 2025 Vermiglio Lingua ndo N&o ganhou
inglesa

Fonte: Elaboracio da autora

Ao fazer uma panoramica dos desafios enfrentados por mulheres para
alcangarem posi¢des de lideranga na industria cinematografica, e para receberem o
devido reconhecimento por seus trabalhos, constata-se que outra dificuldade se
impde — uma vez que acessam esses espacos, as mulheres precisam se esforcar
para se manterem neles.* Dados do Center for the Study of Women in Television
and Film* ainda indicam que as carreiras de diretoras mulheres duram duas ou
trés décadas a menos que as carreiras de diretores homens, e elas sdo muito mais
suscetiveis a dirigir um filme de um grande estudio e ndo receberem outras
propostas de trabalho depois. Assim como em outras esferas profissionais, pode
ser que a divisdao desigual dos papéis de maternidade e paternidade faga com que
as mulheres tenham seu trabalho limitado pela necessidade de cuidar dos filhos,

entre outros fatores.

4 BERMAN, Eliza. How Greta Gerwig Is Leading by Example, 01/03/2018. Disponivel em:

https:/time.com/5180697/how-greta-gerwig-is-leading-by-example/. Acessado em: 21/09/2024.
* Informagdes disponiveis em: https:/www.nywift.org/status-of-women-in-the-industry/
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No capitulo a seguir, a pesquisa vai se debrucgar sobre elementos que
conformam uma tradigdo da representacdo feminina no cinema, em especial no
chamado Cinema de Mulheres. Antes, porém, serdo feitas algumas consideragoes
sobre as disputas que giram em torno do que significa ser mulher no contexto
contemporaneo ocidental. Apds verificar os desafios do cendrio mercadoldgico
para a entrada e manutencdo de mulheres em posicdes de lideranca no
audiovisual, o estudo também parte para uma andlise acerca dos desafios
narrativos enfrentados, em especial os dilemas sobre o prazer no ambito da

experiéncia espectatorial.



Capitulo 2

A representagao feminina na cultura de massa

Um dos principais objetivos desta dissertacdo € pensar a representacao
feminina no cinema e as iniciativas de mulheres por trds das cdmeras, como no
caso de Greta Gerwig. Refletir sobre os desafios narrativos enfrentados pelas
mulheres no cinema estadunidense industrial torna viavel que sejam feitas novas
perguntas: como o cinema de mulheres, em especial o de Gerwig, se insere no
contexto social de busca por emancipagdo feminina? O cinema de Gerwig ¢
feminista ou apenas feminino? O cinema feminista ¢, realmente, contracinema?
Como fazer cinema feminista e, simultaneamente, garantir que as mulheres
tenham prazer na experiéncia espectatorial?

Levando em conta a ja mencionada caracteristica dos filmes de Gerwig em
retratar tematicas relacionadas ao universo feminino, € o sucesso tanto de
bilheteria quanto de critica de suas obras, ¢ possivel afirmar que elas sdo bons
objetos para analisar como anda a representacio feminina no cinema
contemporaneo. Além disso, os trés longas que serdo analisados adiante, Lady
Bird (2017), Adoraveis Mulheres (2019) e Barbie (2023), ajudam a entender quais
sdo as contribuigdes atuais no audiovisual para o pensamento critico feminista na
cultura de massa.

Existe uma estreita relagdo entre a formacao da nocao de cultura de massa
e a historia da busca por emancipagdo das mulheres nas produgdes culturais.
“Sempre foram os homens, e ndo as mulheres, que tiveram o controle real sobre as
produgdes da cultura de massa” (HUYSSEN, 1997, p. 65). A afirmagdo?’, feita
pelo professor de literatura comparada Andreas Huyssen em A cultura de massa
enquanto mulher: o “outro” do modernismo, ¢ o ponto de partida deste capitulo,
que pretende investigar aspectos da representagdao feminina no cinema ao longo da
historia — em especial, no cinema Hollywoodiano — além de refletir sobre o que
consiste “ser mulher” e qual é o papel do cinema nessa percepgao.

Para desenvolver o ensaio, Andreas Huyssen parte de uma questdo que,
conforme o autor, ganhou for¢a durante o século XIX: o de a cultura de massa

estar de algum modo mais associada ao feminino, enquanto a considerada “alta

7 Huyssen introduz a questdo a partir da obra Madame Bovary (1856), de Gustave Flaubert.
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cultura” ¢ uma prerrogativa masculina (HUYSSEN, 1997, p. 45). Para
compreender tal linha argumentativa, ¢ preciso discutir os significados dos termos
“massa” e “cultura de massa”. No raiar do século XX o temor das massas,
propalado pelos intelectuais da época, se devia a percep¢ao de uma “natureza fora
de controle” (HUYSSEN, 1997, p.52), que ndo se sabia dominar — medos também
associados a supostas caracteristicas femininas. J4 o termo “cultura de massas”
vem impregnado de outros tipos de criticas, embora no final também seja
associado a mulher. A “cultura de massa” ¢ acusada de falta de critica, de ser
inauténtica, ¢ ndo vir diretamente do “povo”, por ser “imposta de cima para
baixo” (HUYSSEN, 1997, p.46).

Documentos datados dessa €poca mostram como a cultura de massa era
retratada pejorativamente como feminina, incluindo os folhetins seriados, revistas
populares e best-sellers de ficgdo, com excegdo das producdes consideradas como
parte de uma cultura da classe trabalhadora ou manifestagcdes folcléricas mais
antigas — que eram, talvez por razdes conservadoras, mais valorizadas, e ndo

recebiam essa associacao direta com o feminino:

Uma analise das revistas e dos jornais do periodo mostrara que as
massas proletarias e pequeno-burguesas eram persistentemente
descritas em termos de uma ameaga feminina. Imagens de uma
turba raivosa e histérica, dos turbilhdes de revolta e de revolucgéo,
do pantano da vida na grande cidade, da lama da massificagdo,
da figura da prostituta ruiva nas barricadas — tudo isso permeia a
escrita da midia corrente, tanto quanto a dos idedlogos do final
do XIX e inicio do século XX (HUYSSEN, 1997, p. 51).

E entdo que ocorre uma substitui¢do do termo “cultura de massa” por
“industria cultural”, para explicar que a cultura de massa moderna ¢ administrada
e imposta de cima para baixo, € que a ameaca que ela representa reside ndo nas
massas, mas naqueles que comandam a industria. Huyssen, apesar de valorizar
essa atualizacdo na terminologia, proposta por Adorno ¢ Horkheimer (1947),
argumenta que o termo “cultura de massa” carrega uma conotagdo de algo
essencialmente feminino que acaba sendo desmanchado com essa corregdo, € que
essa relagdo entre a cultura de massa e as mulheres ainda ¢ “uma questao central
para se compreender as determinagdes historicas e retoricas da dicotomia

modernismo/cultura de massa” (HUYSSEN, 1997, p. 46).
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De acordo com Huyssen, esse medo das massas, que também ¢ sempre o
medo da mulher, comecou a ser destrinchado com o surgimento das criticas
ambientalistas ao capitalismo industrial, e também das criticas feministas ao
patriarcado burgués, que passaram a demonstrar como havia uma relagdo, ainda
que dificil de enxergar a primeira vista, entre o modernismo € o mito da
modernizacdo (HUYSSEN, 1997). Outro ponto importante levantado pelo autor é
o fato de que, para afirmar que a cultura de massa estava relacionada ao feminino,
era preciso manter as mulheres longe da alta cultura. Huyssen declara que “a
atribui¢do universalizante de feminilidade a cultura de massa sempre dependeu da
exclusdo real das mulheres da alta cultura e de suas instituicdes” (HUYSSEN,
1997, p. 65).

Huyssen ainda destaca a critica feminista ao denunciar que as producdes
da induastria cultural sempre foram, na verdade, sexistas, contrariando o
pensamento vigente. “Apos a critica feminista do sexismo existente em varios
niveis na televisdo, em Hollywood, na publicidade e no rock and roll, a tentagao
da velha retdrica [a associa¢do deliberada da cultura de massa com o feminino]
simplesmente nao funciona mais” (HUYSSEN, 1997 p. 65). No entanto, o autor
conclui o texto argumentando que as realidades mudaram, e que a exclusdo das
mulheres da alta cultura ¢ coisa do passado. Mas, sera que ¢ mesmo?

Como visto até aqui, durante boa parte da histéria da humanidade, as
mulheres foram representadas por homens, e também foram privadas da alta
cultura. Entdo, qual ¢ o custo de as mulheres ndo contarem suas proprias
historias? Nao ha pretensdo de responder a tal questionamento no presente
trabalho, mas discutir sobre os “significados culturais” (HALL, 2013) atribuidos
ao género na industria cultural, com énfase no cinema estadunidense. Para tanto,
serdo consultadas autoras relevantes na teoria do cinema e na critica
cinematografica. Antes disso, pretende-se refletir sobre a categoria “mulher” e

fazer algumas delimitacdes para a pesquisa.

2.1 Consideragoes sobre o que é ser mulher

Para refletir sobre representagao feminina, e sobre a relagao entre mulheres

na frente e por tras das cameras, primeiro ¢ preciso delimitar o que este trabalho

vai considerar como mulher e, ndo apenas isso, mas também comecar a
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demonstrar como o cinema constréi socialmente o que ¢ ser mulher. No artigo
Tecnologia de género, Teresa de Lauretis (1987) pontua que, nos anos 60 ¢ 70, o
conceito de género como diferenca sexual era amplamente usado e difundido,
promovendo a criagdo de espagos sociais pautados pela divisdo sexual (ou espacos
gendrados, como ela chama), como, por exemplo, nicleos de mulheres dentro das
universidades, midias feministas e coletivos femininos em geral.

No entanto, Lauretis (1987) aponta que essa definicdo de género como
diferenca sexual — ou seja, a equiparagdao de sexo a género — acabou se tornando,
de acordo com ela, uma limitacdo para o pensamento feminista. Para a autora, a
diferenca sexual que se subentende com esta defini¢do de género se torna, em
ultima instancia, uma diferenca relacional da mulher em comparacdo ao homem.
Nesse sentido, para ela, se o feminismo se pautar nesta conceituacao, tendera a
ficar preso aos termos do proprio patriarcado™®.

Lauretis advoga, entdo, a favor do que seria uma interseccionalidade
necessdria para a analise dos sujeitos — antes mesmo de o termo
interseccionalidade ser criado® — ¢ levanta a importincia da observacdo de
recortes de raca e classe, para que os sujeitos sejam encarados como sao,

multiplos e contraditorios:

(...) desta forma, propor-se-ia que também o género, como
representagdo e como auto-representagdo, ¢ produto de diferentes
tecnologias sociais, como o cinema, por exemplo, e de discursos,
epistemologias e praticas criticas institucionalizadas, bem como
das praticas da vida cotidiana (LAURETIS, 1987, p. 208).

Nesse contexto, Lauretis conceitua género como a representagdo de uma
relagdo de pertencimento a uma classe®®, um grupo ou uma categoria. Portanto,
género, para a teorica, nao diz respeito unicamente aos individuos sozinhos, mas,
ao contrario, representa os individuos por meio de coletividades. Ao partir dessa
premissa, Lauretis adverte que seria um grande desafio tentar, durante uma

teorizagdo sobre género, adotar uma postura internacionalista, e até universal, ja

8 Para Teresa de Lauretis, o patriarcado é um sistema que atribui papéis a homens e mulheres com
base em construgdes sociais e diferengas biologicas.

4 Conceito criado em 1989 por Kimberlé Crenshaw, poucos anos ap6s a publicacio de Tecnologia
de Género de Teresa de Lauretis, para explicar que ha um cruzamento entre diferentes fatores
sociais, que se reforcam mutuamente e determinam os niveis de opressao dos sujeitos.

% A autora explica que ndo estd se referindo a acepgdo cunhada por Karl Marx de classe(s)
social(ais).



60

que o proprio termo “género” nao possui o mesmo significado entre diferentes
paises, especialmente no que diz respeito a relacdo entre este e a sexualidade.
Porém, pouco mais adiante, ela indica um ponto em comum entre as diferentes

sociedades e culturas, sobre a conceituagdo de género.

As concepgoes culturais de masculino e feminino, como duas
categoriais complementares, mas que se excluem mutuamente,
nas quais todos os seres humanos sao classificados, formam,
dentro de cada cultura, um sistema de g€nero, um sistema
simbolico ou um sistema de significagdes que relaciona o sexo a
conteudos culturais de acordo com valores e hierarquias sociais.
Embora os significados possam variar de uma cultura para outra,
qualquer sistema de sexo-género estd sempre intimamente
interligado a fatores politicos e econdmicos em cada sociedade
(LAURETIS, 1987, p. 211).

Ao explicar que género nao ¢ uma condi¢ao natural, e sim a representacao
dos individuos a partir de uma relacdo social, Lauretis refor¢a sua ideia de que
género ¢ uma experiéncia’' e, portanto, uma tecnologia. Para Lauretis, a condigdo
da existéncia da teoria feminista € se apoiar na contradi¢do de que “as mulheres se
situam tanto dentro quanto fora do género, ao mesmo tempo dentro e fora da
representacao” (LAURETIS, 1987, p. 218).

A autora demonstra que a critica de cinema feminista ja vinha abordando a
questao da sexualizacdo feminina “num arcabouco conceitual que, embora nao
derivado de Foucault, ndo lhe ¢ totalmente estranho” (LAURETIS, 1987, p. 220).
Tomando o pensamento foucaultiano de que o poder ¢ um produtor de
significados, valores, conhecimentos e praticas, ndo cabendo ser considerado nem
positivo nem negativo, Lauretis levanta, em paralelo, o pensamento de Wendy
Hollway (1984), argumentando que, desse modo, Foucault acaba ndo explicando o
porqué de os sujeitos se constituirem a partir das verdades que estdo em voga, €
nao outras.

Ou seja, segundo Lauretis, o pensamento foucaultiano ndo da conta de
elucidar que ha algo de arbitrario no poder. Para Hollway, em seus esfor¢os para
reformular o conceito de Foucault, “o poder € o que motiva (ndo necessariamente

de modo consciente ou racional) os ‘investimentos’ feitos pelas pessoas nas

31 Segundo Lauretis (1987), a subjetividade é determinada pela experiéncia, ou seja, pela
interseccdo entre a semidtica do “mundo externo” com o “mundo interno”. Para ela, a experiéncia
¢ o engajamento do sujeito na realidade social.
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posi¢cdes discursivas” (LAURETIS, 1987, p. 225). Nesse sentido, Lauretis
demonstra como existe um certo “investimento” dos sujeitos para se posicionarem
favoravelmente num determinado discurso sobre sexualidade, diante de um
cenario em que hé vérios discursos diferentes competindo entre si.

Lauretis sugere, entdo, que a reconceitualizacdo de poder feita por
Hollway é uma tentativa interessante de fazer o agenciamento (e ndo a escolha)
ser percebido pelos sujeitos, especialmente, de acordo com ela, aqueles que
tenham sido considerados “vitimas” da opressao social. Isso explicaria o que leva
mulheres a tomarem posi¢des diferentes quanto ao género e a praticas e
identidades sexuais, € também como outras dimensdes importantes como classe,
raca e idade perpassam a dimensdo do género nessa tomada de posicao.

Apesar de demonstrar uma concordancia parcial com este pensamento de
Hollway, Lauretis procura avangar um pouco mais ao argumentar que, para pensar
o género de outra forma e para (re)construi-lo, € necessario um afastamento do
referencial androcéntrico. E entdo que ela recorre ao pensamento de Wittig

(1980), que

recupera o sentido da opressividade do poder enquanto imbricada
nos conhecimentos institucionalmente controlados, um sentido
que de certa forma se perdeu quando a énfase passou a ser
colocada na concepgdo foucaultiana do poder como produtivo, e
consequentemente como positivo (LAURETIS, 1987, p. 228).

Com isso, € preciso diferenciar quais sdo os possiveis efeitos positivos e
negativos dos valores produzidos dentro de um contexto de poder. Para Lauretis, o
cinema, a narrativa e a teoria ja sdo, em si, tecnologias de género. No cinema,
inclusive, ela indica que a intencionalidade da tecnologia ¢ virtualmente colocada
em primeiro plano na tela. Ela reivindica, entdo, que o género ¢ uma questao

radical para a teoria feminista.

(...) a construcdo do gé€nero ocorre hoje através das vérias
tecnologias do género (p. ex., o cinema) e discursos institucionais
(p. ex., a teoria) com poder de controlar o campo do significado
social e assim produzir, promover ¢ ‘implantar’ representacdes
de género. Mas os termos para uma construgdo diferente do
género também existem, nas margens dos discursos
hegemonicos. Propostos de fora do contrato social heterossexual,
e inscritos em praticas micropoliticas, tais termos podem também
contribuir para a construcdo do género e seus efeitos ocorrem ao
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nivel ‘local’ de resisténcia, na subjetividade e na
auto-representacdo (LAURETIS, 1987, p. 228).

Em outras palavras, Lauretis demonstra que o género nao ¢ algo natural ou
pré-determinado, mas sim uma constru¢cdo social influenciada por diferentes
tecnologias — como o cinema — e discursos institucionais — como teorias
académicas — que tém a capacidade de moldar e disseminar representagdes. Essas
representagdes sdo amplamente aceitas e promovidas pela sociedade dominante,
que estabelece normas e expectativas sobre como homens e mulheres devem ser e
se comportar.

No entanto, a autora indica que existem também termos e conceitos
alternativos, fora dos discursos hegemdnicos — ou seja, das ideias dominantes —,
que desafiam as normas estabelecidas. Esses termos emergem nas margens,
através do que ela chama de praticas micropoliticas e resisténcias locais, que
oferecem novas maneiras de pensar e vivenciar o género. Partindo disso ja ¢
possivel vislumbrar qual é a importancia de, no cinema, mulheres e homens
ocuparem posicdes de destaque sem disparidade, para que mais discursos, com
perspectivas diferentes entre si, tenham espaco nas telas, a fim de reduzir a
possibilidade de cristalizacdo de esteredtipos.

Assim, a constru¢do do género nao ¢ um processo unidimensional, mas
sim um campo de luta e negociagdo, onde as representagdes dominantes
competem com alternativas que surgem das margens da sociedade. Portanto, o
feminismo, para Lauretis, reside justamente nos pontos cegos, nas entrelinhas, nas
brechas, ou, usando o termo que ela propria toma emprestado da teoria

cinematografica, nos “space-offs™?* —

“o espago nao visivel no quadro, mas que
pode ser inferido a partir daquilo que a imagem torna visivel” (LAURETIS, 1987,
p. 238). Aqui, argumenta-se que o cinema de Greta Gerwig pode ser considerado
um passo importante na empreitada de desafiar as normas de género estabelecidas,
atuando como um discurso que nio necessariamente surge das margens, mas que
consegue estabelecer negociagdes dentro da industria.

Partindo da problematizacao da equiparacao de sexo a género, bem como

levando em consideracdo a importancia de outros fatores sociais, econdmicos ¢

52 Lauretis sublinha como o cinema de vanguarda mostrou que os “space-offs” incluem nio apenas
0 que ndo esta visivel no quadro ou na sucessdo de imagens apreendidas pela camera, mas também
o proprio espectador, que recebe a imagem e a (re)constroi e (re)produz.
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politicos na realizagdo de analises discursivas, Lauretis aponta que se torna ainda
mais urgente que a teoria feminista continue a criticar de forma radical os
discursos dominantes com o surgimento de um suposto pos-feminismo, inclusive,
e talvez principalmente, quando este busca eliminar completamente a diferenga
sexual (LAURETIS, 1987). Ela questiona a quem interessa a erosdo das
diferencgas sexuais, argumentando que essa empreitada acaba por universalizar a

categoria mulher, preservando os esteredtipos de feminilidade.

Esse tipo de desconstrucdo do sujeito ¢ efetivamente uma
maneira de reter as mulheres na feminilidade (Mulher) e de
reposicionar a subjetividade feminina dentro do sujeito
masculino, seja 14 como for definido. Além disso, impede a
entrada do sujeito social emergente a que esses discursos dizem
tentar se dirigir, um sujeito constituido por meio de uma
multiplicidade de diferencas na heterogeneidade discursiva e
material. Novamente, entdo, reescrevo: se a desconstru¢dao do
género inevitavelmente causa a (re)construcdo, a pergunta €, em
que termos e no interesse de quem esta sendo feita essa
des-reconstrucdo? (LAURETIS, 1987, p. 236).

Outra tedrica que tece criticas a categoria mulher como um suposto sujeito
universal ¢ a filosofa Judith Butler (1990/2016), porém de forma bastante distinta.
No artigo Critica a categoria universal de “mulher”: por uma articulagdo entre
feminismo e Psicanalise, as autoras Flavia Bonfim e Rosa Schechter (2021)
discutem a critica de Butler sobre esse sujeito universal que o feminismo,
dissociando a tematica do género das questdes raciais, de classe e étnicas,
almejaria representar. O texto destaca o feminismo negro como um analisador dos
impasses do discurso universalizante no interior do movimento feminista. Ao
relacionar a producao teorica do psicanalista Jacques Lacan (1972-73/1985) com a
producdo de Butler, o artigo conclui que hd uma precariedade na identidade
“mulher” — conclusdo que, nesta pesquisa, tenta-se problematizar. A partir dos
levantamentos feitos, as autoras afirmam que ndo ¢é possivel apreender as

mulheres coletivamente:

A mulher ndo possui um trago identificatorio que possa se apoiar
e lhe indicar como ser mulher ou o que ¢ uma mulher. Nao existe
um significante que forneca um suporte ao ser feminino — o que
implica que cada mulher precisa se inventar. As mulheres ndo
podem ser localizadas em wum conjunto fechado, pois
permanecem em sua infinitude. Elas devem ser tomadas uma a
uma (BONFIM E SCHECHTER, 2021, p. 4).
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Para Bonfim e Schechter (2021), as diferencas entre as mulheres, ao redor
do mundo, sdo muito superiores a supostas semelhangas que possam nomear uma
experiéncia feminina em comum, compartilhada. Nesse sentido, as ferramentas
disponibilizadas pela cultura, os significantes e predicativos — ou o que Lauretis
chamaria de tecnologias — sdo, para elas, insuficientes para nomear e definir o que
¢ ser mulher. Elas contextualizam que a categoria “mulher” foi extremamente
importante no curso da historia ocidental para que o movimento feminista pudesse
demarcar posigoes, sublinhar desigualdades e demandar direitos. Porém, baseadas
em Butler (1990/2016), elas desaprovam a permanéncia dessa concordancia.

Diferentes correntes do feminismo surgiram ao longo do tempo na
tentativa de explicar os desafios enfrentados pelas mulheres e de propor solucdes
para essas questdes. As teorias do feminismo pds-moderno estdo especialmente
focadas nas particularidades individuais das mulheres e nas formas como essas
diferencas se manifestam (MARTINEZ, 2019). E inegavel que as mulheres

1 ¢ que existem diferencas significativas

constituem metade da populagdo globa
entre elas, sejam culturais, geograficas, étnicas, financeiras, ou em diversos outros
aspectos. No entanto, o movimento feminista comeg¢a quando as mulheres se
reconhecem como uma categoria politica, assentada pelas semelhangas que seus
membros compartilham, incluindo demandas e preocupagdes em comum
(LERNER, 2020). E somente a partir dessas preocupagdes compartilhadas que é
possivel estabelecer uma organizagao politica eficaz e, consequentemente, fundar
um movimento coerente. H4 uma diferenga entre situar as particularidades de cada
mulher dentro da categoria mulher, e querer anular a categoria mulher porque
essas particularidades existem.

Antes de questionar a universalizagdo da categoria mulher, Butler
centraliza suas criticas ao que ela chama de modelo binéario de sexo e género,
muito mais do que na necessidade de uma interseccionalidade. Butler argumenta
que a natureza em si ¢ uma construgdo discursiva, € que o sexo ndao ¢ uma
plataforma neutra prévia as construgdes sociais. Ela alega que “talvez o préprio

construto chamado ‘sexo’ seja tao culturalmente construido quanto o género; a

33 Dado da ONU disponivel em:

https:/news.un.org/pt/story/2022/10/1804287#:~:text=Prote%C3%A7%C3%A30%20e%20equida
de%20para%?20as.composta%?20por%20mulheres%20e¢%20meninas. Consultado em 24/06/2024.
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rigor, talvez o sexo sempre tenha sido o género, de tal forma que a distingao entre
sexo e género revela-se absolutamente nula” (BUTLER, 2003, p. 25).

Portanto, Butler argumenta que a ideia de género acaba por esconder o fato
de que o proprio sexo ¢ construido. Com isso, ela sugere que € preciso reformular
o conceito de género e até mesmo adotar uma nova abordagem feminista.
Enquanto as feministas vinham argumentando que as pessoas do sexo feminino
enfrentam tratamentos distintos devido ao seu sexo, mesmo que em diferentes
contextos sociais (LERNER, 2020), Butler questiona o proprio conceito de sexo e
desafia qualquer definicdo fixa, acreditando que essa abertura poderia ser mais
libertadora para as mulheres — seja 14 o que ser mulher signifique, j& que ela
prefere ndo delimitar.

Quando se afirma que o conceito de mulher ndo existe e que cada uma
deve criar sua propria identidade, na verdade pode-se entender que o que se diz é
que a categoria mulher opera apenas na superficie das representagdes sociais —
“mulher” vira uma fantasia. As perguntas que devem ser feitas sdo: Sera mesmo
que um conceito universal de mulher reitera normas de género? Nao seria a
individualizacdo da categoria mulher muito mais propensa a refor¢ar normas de
género e operar através de uma logica de mercado, em que cada individuo acredita
ter poder de escolha, quando na verdade nao tem?

Ao pensar a representacao feminina, Bonfim e Schechter (2021) sintetizam
o problema proposto por Butler como a inexisténcia do sujeito que o feminismo
quer representar. Contudo, como se pretende demonstrar aqui, constatar que existe
uma materialidade que configura o que ¢ ser mulher ndo ¢ o mesmo que
“essencializar o sujeito possivel de ser representado pelo feminismo” (BONFIM;
SCHECHTER, 2021, p. 8). E perfeitamente possivel e, talvez, até mais
interessante, tomar os sujeitos — as mulheres — em suas individualidades, e, ao
mesmo tempo, reconhecer o que todas possuem em comum.

Para a filésofa existencialista Simone de Beauvoir (1960), a fisiologia
humana, por si s0, € incapaz de criar valores sobre um individuo. Sdo as leis, os
tabus e a cultura que cercam esse individuo que irdo definir quem ele ¢
(BEAUVOIR, 1960). Desse modo, Beauvoir propde uma reflexdo sobre o que
define o ser mulher. A célebre frase “nao se nasce mulher, torna-se”, quando
analisada separadamente, pode ser alvo das mais diversas interpretagdes.

Entretanto, quando colocada como lente de toda a obra do Segundo Sexo, leva a
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dire¢ao do entendimento de que, pela possibilidade de gestar e dar continuidade a
espécie, a mulher foi condicionada a se comportar sempre como secundaria em
relacdo ao homem.

Simone de Beauvoir afirma que existe uma ligacdo entre a posi¢do de
subalternidade que a mulher ocupa e a dificuldade que se sobrepde sobre a fémea
humana em transcender, ou em encontrar um sentido capaz de justificar a vida,
porque a tarefa de dar continuidade a espécie se tornou, através das convengoes
sociais, um impeditivo para isso (BEAUVOIR, 1960). Logo, a possibilidade de
inventar novos contextos, por meio da arte, foi comprometida por esses padrdes.

Gerda Lerner, historiadora norte-americana, também indica que, ao longo
da historia, as mulheres foram excluidas da constru¢do do pensamento abstrato, e
que o custo social dessa exclusdo nunca foi calculado. Para Lerner, as barreiras
impostas as mulheres ao exercicio de pensar, imaginar e criar podem ser
encaradas como uma forma de estupro da mente: “Agora também sabemos que
participamos, ainda que contra nossa vontade, do estupro de nossa mente.
Mulheres criativas, escritoras e artistas, lutaram de maneira semelhante contra
uma realidade distorcida” (LERNER, 2020, p. 281). A historiadora anuncia que,
talvez por causa desse contexto, as obras produzidas por mulheres costumam
insurgir contra a tradi¢do cultural masculina, com temas que vao desde criticas as
narrativas miticas judaico-cristds até aos contos de fadas, que resistiram ao longo
do tempo com a transmissao de costumes folcldricos.

Se por um lado ¢ vélido ponderar que a politica do feminismo ¢ uma
producao discursiva que constitui as proprias mulheres, e de que modo isso vem
sendo feito, por outro ¢ importante sublinhar, como indicado por Lauretis (1987),
que, contraditoriamente, a dissolu¢do de uma categorizacdo da mulher acaba por
manté-las muito mais dentro dos limites da feminilidade. O género, sob uma
perspectiva historica, ¢ sinonimo de opressdo para as mulheres e, portanto, deve
ser abolido (LERNER, 2020).

Em todo o mundo, o género se faz presente, mesmo que de formas
distintas, visto que interse¢des culturais, raciais, étnicas e regionais ndo devem ser
ignoradas. Entender isso ¢ fundamental para que se alimente uma consciéncia
feminista, pautada na materialidade. “O reconhecimento de uma injustica se torna

politico quando as mulheres percebem que essa injustica ¢ compartilhada com
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outras. Para remediar essa injustica coletiva, as mulheres se organizam na vida

politica, economica e social” (LERNER, 2020, p. 395).

2.2 A busca por um cinema de mulheres e para mulheres

Marina Cavalcanti Tedesco (2014) identifica trés grandes tendéncias nas
reflexdes feministas sobre o cinema e o audiovisual: a primeira ¢ a de um
binarismo pouco complexificado, que indica o olhar/componente ativo sempre
como masculino, e o que ¢ olhado/componente passivo sempre como feminino —
dicotomia que comega, segundo ela, com o ensaio Prazer visual e cinema
narrativo, de Laura Mulvey (1970), que abordaremos na sequéncia; a segunda
tendéncia nas pesquisas, segundo Tedesco, ¢ a de que ha uma concentragiao de
estudos sobre as representagdes da mulher no cinema cldssico hollywoodiano,
pois, para Tedesco, mesmo com o surgimento de investigagdes sobre outras
cinematografias, e também sobre os periodos moderno e contemporaneo, ¢
inegavel que o periodo classico de Hollywood continua sendo um objeto
privilegiado para este tipo de estudo” (TEDESCO, 2014, p. 119); a terceira
tendéncia indicada pela pesquisadora ¢ de que muitas andlises sobre a
representacdo da mulher estdo baseadas em visdes estereotipadas, supondo que as
mensagens sao significativas por si sos e serdo recebidas da mesma forma pelo
publico, independentemente de varidveis importantes, como género, classe, raga,
sexualidade, geragdo, etc. Ela conclui, entdo, que nenhuma das trés tendéncias
privilegia a técnica.

Ao resolver analisar as diversas técnicas empregadas na direcao de
fotografia no cinema mexicano classico industrial, a autora indica como, de 1910
em diante, Hollywood se tornou ndo apenas um exportador de filmes para serem
exibidos nos mercados nacionais, mas também um exportador de técnicas que
viriam a ser adotadas na producao de filmes ao redor do mundo. Com isso, surge,
entdo, uma prescricdo sobre quais seriam as formas corretas para os diretores de
fotografia construirem as imagens dos atores e atrizes, pois a iluminacao foi
codificada e sistematizada muito em fung¢ao dos seus géneros (TEDESCO, 2014).

De acordo com a pesquisadora, os diretores de fotografia hollywoodianos
visavam privilegiar a juventude e beleza das atrizes, enquanto para os atores o

objetivo principal era capturar o cardter de cada um de seus personagens. Havia,
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por exemplo, uma proibi¢do de projetar sombras sobre as faces femininas. Isso,
notadamente, tem relagdo com as defini¢cdes de feminilidade ¢ masculinidade da
época. Logo, as diretrizes estéticas ndo tinham o objetivo apenas de tornar as
silhuetas de corpos diferentes mais harmonicas e apraziveis, mas, para além disso,
pretendiam passar uma mensagem clara sobre o que era socialmente esperado de

mulheres e homens:

As prescricdes para fotografar a mulher de forma ‘correta’,
portanto, ndo orientavam o diretor de fotografia a construir uma
imagem suave, delicada, sem sombras densas e grandes
contrastes apenas para que a pele de seus corpos e, em especial,
rostos, ficasse para sempre jovem e livre de eventuais
imperfeicdes. Elas pretendiam, também, construir uma
visualidade em consonancia com o ideal de feminilidade vigente,
segundo o qual as mulheres — ou ao menos as ‘boas’ mulheres, as
mulheres ‘de verdade’ — seriam frageis, débeis, dependentes,
emotivas e puras por natureza (TEDESCO, 2014, p. 126).

Olhando os filmes de Greta Gerwig, ¢ possivel perceber como a técnica
cinematografica ¢ empregada em prol da valorizagdo dos aspectos psicolégicos e
emocionais de suas personagens. Em termos de direcdo de fotografia, ha uma
preocupacdo em mostrar, através dos enquadramentos, os anseios das
personagens, com muitos primeiros planos e primeirissimos planos, especialmente
em cenas sem didlogo, em um esforco para capturar algo de subjetivo, que escapa
ao campo das palavras, e que domina a mente das mulheres em cena. Como sera
mostrado mais adiante, no filme Barbie (2023), ha um contraste visual bem
marcado, de forma proposital, quando a boneca chega ao mundo real. Se antes a
camera privilegia mostrar os rostos das bonecas, felizes em seu universo
cor-de-rosa, além dos detalhes inusitados que tornam esse universo especial e
unico, ao chegar no mundo real, logo nas primeiras cenas, a diretora inclui alguns
enquadramentos mais direcionados ao corpo da boneca, com destaque para sua
roupa justa e pouco modesta, justamente para indicar que, nesse novo mundo, as
coisas sdo diferentes. As mulheres ndo sdo apenas seres realizados ou com
aspiragdes que devem ser consideradas. Elas também s3o corpos que se movem.

Ainda pensando em técnica, as estratégias empregadas por Gerwig para a
constru¢do narrativa de seus filmes ¢ o que mais interessa nesta pesquisa. Em

diversas entrevistas ela declarou que gosta de filmar varios takes de uma mesma
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cena, pois acredita que essa ¢ uma forma de dar mais naturalidade e ritmo aos seus
filmes. Em todos os trés aqui analisados, nota-se como Gerwig incorpora o0s
elementos do mumblecore em sua assinatura como diretora. Um de seus principais
métodos consiste em privilegiar os didlogos. Gerwig se dedica a coreografar
cacofonias, a desenhar, tanto no roteiro quanto na dire¢do, a sobreposi¢ao de falas
entre seus personagens, além da incorporagdo de monodlogos importantes em
momentos de virada de trama.

Em Prazer Visual e Cinema Narrativo, Laura Mulvey (1983) busca
entender o modo pelo qual o cinema se apropria da interpretagao socialmente
estabelecida da diferenciacdo sexual entre homens ¢ mulheres, € como isso refor¢a
o encantamento pelo cinema, algo que ela se refere como “magia”. Para isso, ela
faz um levantamento do que tem sido o cinema até o momento em que escreve o
artigo, na década de 70, como essa “magia” audiovisual operou no passado, € em
paralelo, propde uma teoria e uma pratica para agir na contramao deste cinema
antigo. Nesse sentido, ela toma a psicanalise como instrumento para mostrar que o
inconsciente coletivo da sociedade patriarcal moldou o cinema como o
conhecemos.

Segundo Mulvey, no inconsciente coletivo de uma sociedade patriarcal, a
mulher, castrada, estd presa a posi¢do de portadora de significado, e ndo de
produtora de significado. O inconsciente, nesse sentido, ¢ estruturado como
linguagem, e o cinema como um sistema de representacao avangado.

A partir da década de 60, o cinema deixou de ser um sistema monolitico,
baseado em grandes investimentos de capital, como exemplificado por Hollywood
entre as décadas de 30 e 50. Com os avangos tecnologicos, Mulvey indica que as
producdes cinematograficas passaram a poder ser tanto capitalistas, quanto
artesanais. A diferenciagdo estabelecida por Mulvey de cinema dominante e
cinema alternativo, ou de transi¢do — como ela conceitua — reside ndo apenas em
aspectos discursivos, mas, especialmente, em aspectos técnicos que ajudam a
produzir as narrativas.

Para a autora, a magia do cinema dominante e hollywoodiano ¢ resultado
de uma habilidosa manipulagdo do prazer visual. O objetivo de seu artigo ¢, de
fato, propor a destruicdo do prazer e “abrir caminho para a negacdo total da
tranquilidade e da plenitude do filme narrativo de fic¢ao” (MULVEY, 1983, p.

440) para, segundo ela, conceber uma nova linguagem do desejo.
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Utilizando elementos da teoria psicanalitica, Mulvey (1983) entende que o
cinema se torna um espago propicio para o voyeurismo: com a luz na tela e a sala
escura, o espectador parece espionar um momento privado. Ao mesmo tempo, o
cinema desenvolve a escopofilia em seu aspecto narcisista. O prazer em situar
alguém como objeto de estimulo sexual através do olhar também pode provocar
identificacdo com a imagem vista e, sendo assim, a constitui¢do de um ego, a
partir da tensdo entre as pulsdes do instinto e da autopreservacao. Para Mulvey, o
prazer e o desprazer oferecidos pelo cinema narrativo tradicional dizem respeito,
por um lado, ao instinto escopofilico dos sujeitos espectadores, ou seja, o prazer
em considerar o sujeito olhado como um objeto erdtico, e, por outro lado, a libido
do ego, a partir dos processos de identificagdo dos espectadores com os
personagens na tela.

Nos filmes musicais, Mulvey explica, as cenas de canto e danca quebram a
fluidez da trama ao romperem com a verossimilhanca da narrativa — como ocorre
nos numeros musicais do personagem Ken (Ryan Gosling) em Barbie (2023).
Nesse caso, uma personagem feminina cantando e dang¢ando em cima de um
palco, interpretando uma artista, faz com que os espectadores do filme e os
personagens masculinos que assistem o espetaculo na cena continuem unificados,
0 que ndo rompe com a verossimilhanca.

Mulvey argumenta, a partir de um entrelagamento da teoria psicanalitica
com a teoria cinematografica, que “enquanto representacdo, a mulher significa
castragdo, produzindo mecanismos voyeuristas ou fetichistas para esconder sua
ameaca [a0o homem ou sujeito masculino]” (MULVEY, 1983, p. 452). Ao
diferenciar o cinema de outras formas de espetaculo, como por exemplo um show
de striptease, Mulvey explica que o cinema, em seu potencial voyeurista, delimita
de que forma a mulher deve ser olhada pelo espectador. Ela aponta que “os
codigos cinematograficos criam um olhar, um mundo e um objeto, de tal forma a
produzir uma ilusdo talhada a medida do desejo” (MULVEY, 1983, p. 452).

A pesquisadora escreve este artigo com o objetivo de propor, justamente,
que esse aspecto instrumentalista do cinema dominante a partir do desejo seja
desafiado. Com isso, ela indica o caminho pelo qual essa ruptura pode comecar a
emergir. Segundo a especialista, existem trés séries de olhares diferentes
associados com o cinema, sendo eles o olhar da camera que registra as cenas, o da

plateia que assiste ao produto final e o dos personagens dentro da ilusdo da tela. A
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instrumentalizacdo do desejo ocorre, no cinema, quando o olhar da camera e o
olhar da plateia sdo ignorados — ou dispensados — em uma obra, fazendo com que
o publico apenas veja o filme pelo olhar dos personagens da tela, enquanto se
identificam com eles, sem a perspectiva critica de uma plateia afastada e a
dimensdo de que a narrativa audiovisual ¢ criada pelo recorte da lente de uma
camera.

Sendo assim, uma possivel saida para o cinema dominante, € o que
caracteriza o cinema alternativo, ¢, para Mulvey, a libera¢ao do olhar da camera e
a liberacdo do olhar da plateia em um filme. Ela enfatiza que isso torna viavel a
destruicao da satisfagdo, do prazer e da tranquilidade na experiéncia de assistir um
filme, evidenciando o quanto a obra observada dependeu de mecanismos

voyeristas ativos/passivos para existir:

O primeiro golpe em cima dessa acumulacdo monolitica de
convengdes tradicionais do cinema (ja levada a cabo por
cineastas radicais) € libertar o olhar da cdmera em diregdo a sua
materialidade no tempo e no espago, ¢ o olhar da plateia em
direcdo a dialética, um afastamento apaixonado. Nao ha duvidas
de que isso destroéi a satisfagdo, o prazer e o privilégio do
‘convidado invisivel’, e ilumina o fato do quanto o cinema
dependeu dos mecanismos voyeuristas ativo/passivos (MULVEY,
1983, p. 453).

Na introdugdo de um livro escrito quarenta anos ap6s a publicagcdo de
Prazer Visual e Cinema Narrativo, Laura Mulvey (2015) sublinha como tanto a
forma quanto o contetido das historias narradas por homens passaram a ser
desafiados por diversos pontos de vista, € ndo mais apenas pelas mulheres, mas
também pelos ativistas das causas racial e homossexual.

Mulvey faz uma revisdo sobre o desenvolvimento do pensamento
feminista nos anos 70, e aponta que, naquele periodo, a teoria feminista, tanto no
cinema quanto além dele, se associou as influéncias de Freud e o uso da
psicandlise para construir uma critica ao patriarcado. As ideias de Freud sobre
sexo foram ferramentas muito importantes num momento, segundo a autora, em
que as feministas buscavam entender as origens da opressao das mulheres,
fazendo questdes sobre sexualidade e género se tornarem cada vez mais

relevantes. A teoria psicanalitica se tornou util para as feministas da década de 70
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ao prover vocabulario e conceitos que possibilitaram uma primeira articulacao

sobre o lugar da sexualidade no movimento de liberacdo das mulheres.

2.3 O dilema do prazer no cinema feminista

Nos fins da década de 70, as produgdes cinematograficas consideradas
feministas tendiam a enfatizar uma dicotomia entre duas preocupacdes do
movimento de mulheres que, naquele momento, pareciam divergir: por um lado
uma documentagdo ou conscientizacdo de expressdes femininas na busca por uma
“imagem positiva” das mulheres, e, por outro, um trabalho formal e rigoroso de
analise da midia e do aparato cinematografico em si, com o objetivo de investigar
e desmistificar os codigos ideoldgicos contidos nas formas vigentes de
representacdo (LAURETIS, 1985).

Teresa de Lauretis aponta que Laura Mulvey estabelece dois momentos da
cultura cinematografica feminista. Primeiro, ela afirma, houve um periodo
marcado pelo esforco por uma mudanga no conteido da representacao
cinematografica de mulheres, com um grande empenho no sentido de apresentar
imagens mais realistas, de mulheres falando sobre suas experiéncias da vida real.
Isto foi seguido por um segundo momento, em que a preocupacdo com a
linguagem da representacdo como tal tornou-se predominante, com destaque para
um “fascinio pelo processo cinematografico” em si, que teria levado cineastas e
criticos a desenvolverem um interesse pelos principios estéticos da tradi¢do do
cinema de vanguarda (MULVEY, 1979 apud LAURETIS, 1985). Com isso, a
partir da década de 70, tanto o cinema de vanguarda quanto o feminismo —
inserido nas discussdes sobre politica da imagem, ou sobre as dimensdes politicas
e estéticas da ilusdo e da expressdo —, se voltaram para debates tedricos que ja
estavam em curso em areas como a da linguagem, semidtica e psicandlise.

Assim, de acordo com Lauretis (1985), argumentou-se que, para contrariar
a estética do realismo, que estava comprometida com a ideologia burguesa, bem
como com o cinema de Hollywood, as cineastas de vanguarda e feministas
deveriam assumir uma postura de oposi¢dao contra o “ilusionismo” narrativo e a
favor do formalismo. A suposicao era de que, colocando em primeiro plano o
proprio processo cinematografico, privilegiando o significante, necessariamente

haveria uma perturbacido da unidade estética e, com isso, a aten¢ao do espectador
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seria forcada a se direcionar mais para os meios de producao de sentido do que
para a narrativa construida por si so.

Para Lauretis (1985), ao propor a destrui¢do do prazer visual no cinema,
Mulvey aclama a tradi¢do estabelecida, embora radical, da vanguarda
cinematografica de esquerda que remonta a nomes como Eisenstein, Vertov,
Me¢liés e Godard, além da tradicdo do cinema de vanguarda americano. Sao
fundamentais, para o feminismo, todas as questdes que envolvem identificacao,
autodefinicao e a propria possibilidade de se imaginar como sujeito nos discursos,
ja que as mulheres passaram o que foi um periodo de tempo consideravel sem
poder se auto representarem enquanto sujeitos, com imagens ¢ subjetividades
sobre o contexto feminino que ndo foram criadas, moldadas e enquadradas por
elas proprias (LAURETIS, 1985).

No entanto, de acordo com Lauretis, delimitar que existe uma estética, um
olhar e um som do cinema feminino, ou uma linguagem do cinema de mulheres, ¢
o mesmo que aceitar que hd uma certa definicdo de arte, cinema e cultura. Ou
seja, como indica a pesquisadora, ao contrario do que se poderia supor, essa
demarcagdo de uma estética feminina acaba fortalecendo e legitimando o que ela
chama de agendas ocultas da cultura, que na verdade deveriam ser mudadas.

Tomando emprestada uma das mais célebres frases da pensadora Audre
Lorde, “as ferramentas do senhor ndo vdo derrubar a Casa Grande™*, Lauretis
ainda esclarece que isso ndo quer dizer que deva-se dispensar andlises e
experimentacdes rigorosas sobre os processos formais de produgao de significado,
incluindo a produgdo de narrativa, o prazer visual e as posi¢cdes dos sujeitos, mas
sim que a teoria feminista deveria, na verdade, empenhar-se na redefinicao de
conceitos estéticos e do conhecimento formal, assim como o cinema feminino tem
se empenhado na transformacdo da visdo. De igual modo, a tarefa dos tedricos de
cinema ¢ se aventurarem na arriscada empreitada de redefinir a estética e o
conhecimento formal.

Lauretis (1985) traz o exemplo do filme Jeanne Dielman (1975), de
Chantal Akerman, que aborda a rotina e as atividades diarias extremamente
comuns de uma dona-de-casa. Segundo a autora, o filme constréi um quadro da
experiéncia feminina que parece inquestionavelmente real. O alcance desse feito

roor

sO € possivel, segundo Lauretis, pelo fato de que a diretora, Akerman, encara o

3* Presente no livro Irmd Outsider: Ensaios e Conferéncias.
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espectador como feminino, mas ndo apenas pelo conteudo da obra, e sim,
necessariamente, pela forma como o conteudo ¢ mostrado na tela. Nao se trata
meramente de uma intencdo autoral, como destaca Lauretis, mas de duas ldgicas
que atuam no filme: personagem e diretor, imagem e cdmera, permanecem em
posi¢des distintas, mas interativas e mutuamente interdependentes.

O olhar da camera ndo ¢ construido como o olhar de nenhum dos
personagens na tela, o seu interesse se estende para além da fic¢do, tornando o
espago filmico um espaco de andlise, um horizonte de significados que pode
incluir ou extrapolar os limites do espectador. O espectador ¢ conduzido a ocupar
as duas logicas de uma vez, a do personagem em cena ¢ a da camera, ¢ a
percebé-las como igualmente e simultaneamente verdadeiras.

Ao dizer que um filme, cujo espago visual e simbolico estd organizado
desta forma, dirige-se ao seu espectador como uma mulher, independentemente do
sexo dos espectadores, Lauretis quer dizer que o filme define todos os pontos de
identificacdo (personagem, imagem, camera) como femininos ou feministas. No
entanto, esta ndo ¢ uma nog¢ao tao simples ou evidente como a estabelecida visao
tedrica do cinema sobre a identificacdo cinematografica, a saber, que a
identificacdo com o olhar ¢ masculina e a identificagdo com a imagem ¢ feminina.
Nao ¢ evidente precisamente porque tal visdo — que na verdade explica
corretamente o funcionamento do cinema dominante — ¢ agora aceita: que a
camera (tecnologia), o olhar (voyeurismo) e a propria pulsdo escopica participa do
falico e, portanto, de alguma forma sdo entidades ou figuras de natureza
masculina.

Lauretis sugere que a €nfase, entdo, deve ser desviada do artista por tras da
camera, do olhar ou do texto como origem e determinac¢do do sentido, em dire¢do
a esfera publica mais ampla do cinema como uma tecnologia social: deve-se
desenvolver uma compreensdo da implicagdo do cinema em outras modos de
representacdo cultural e suas possibilidades de producdo e contraprodugdo da
visdo social.

Desse modo, o projeto do cinema de mulheres ndo deve ser mais de
destruir ou romper com uma visdo centrada nos homens a partir da representagao
dos pontos-cegos, das brechas, de tudo o que estd reprimido na narrativa. O
esforco e o desafio, agora, devem ser de propor uma nova visdo, de formular as

condi¢des de representacdo de um outro sujeito social. A ideia de que um filme
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pode dirigir-se ao espectador como feminino, em vez de retratar as mulheres
positiva ou negativamente, ¢ muito importante para Lauretis (1985) no esforgo
critico para caracterizar o cinema feminino como um cinema feito para, € nao
somente por, mulheres.

Na visdo ndo formalista de Claire Johnston sobre o cinema feminino como
contra-cinema, uma estratégia politica feminista deveria reivindicar, em vez de
evitar, o uso do filme como uma forma de cultura de massa. “Para contrariar a
nossa objetificagdo no cinema, as nossas fantasias coletivas devem ser libertadas:
o cinema das mulheres deve incorporar a elaboragcdo do desejo, tal objetivo exige
o uso do filme de entretenimento” (JOHNSTON, 1974, p. 31 apud LAURETIS
1985 p. 163).

Para Lauretis (1985), assim como a no¢do de género, ou diferenca sexual,
ndo pode ser simplesmente acomodada em supostas categorias preexistentes, sem
género (ou de género masculino), através das quais os discursos oficiais sobre
raga e classe foram elaborados, as questdes de raca e classe também ndo podem
ser simplesmente inseridas em uma categoria maior rotulada feminilidade, ou, em
ultima instancia, Mulher.

O sujeito feminino ¢ engendrado, construido e definido no género através
de multiplas representagdes de classe, raga, linguagem e outras relagdes sociais.
As diferencas entre mulheres sdo diferencas inscritas nas mulheres — e € esse o
motivo de o feminismo existir. A heterogeneidade, as diferengas entre as
mulheres, ndo podem ser colapsadas numa unica representagdo fixa, uma
igualdade de todas as mulheres como Mulher, ou uma representacdo do feminismo
como uma imagem coerente e disponivel.

Como esta pesquisa vem tentando argumentar, € preciso definir o que € ser
mulher, mas, em termos de representacdo, levando em conta que esta cria e molda
a realidade, ndo € possivel resumir o que ¢ ser mulher num unico molde, passivel
de isso impactar o olhar social sobre a diversidade existente entre mulheres.
Quanto mais diversa a representacdo de mulheres no audiovisual, melhor.

O cinema feminino, ou de mulheres, mudou de uma estética centrada no
texto e nos seus efeitos no sujeito olhado na tela para o que pode ser chamado,
como escreve Lauretis, de uma estética da recepcao, em que o espectador ¢ a
preocupacdo primordial, algo que estd na mente do criador da obra audiovisual

desde o inicio da concepg¢ao do filme.
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E claro que uma preocupagdo explicita com o publico, ¢ a
audiéncia, ndo ¢é algo novo na arte ou no cinema, desde
Pirandello e Brecht, ela esteve sempre conspicuamente presente
em Hollywood e na TV. O que ha de novo aqui, no entanto, ¢ a
concepgdo particular do publico, que agora é concebido em sua
heterogeneidade e alteridade em relagdo ao texto (LAURETIS,
1985, p. 170).

Lauretis entende, portanto, que uma heterogeneidade de publico também
implica uma heterogeneidade do, ou no, individuo espectador. Ao analisar o filme
Born in Flames (1983), ela constata que o espectador pensado para consumir essa
obra ndo ¢ passivel de ser capturado pelo texto. Em outras palavras, o filme
pressupde que seu espectador ¢ alguém heterogéneo, diverso, com camadas e
diferentes recortes sociais.

E. Ann Kaplan (1995), no livrto A Mulher e o Cinema: Os dois lados da
cdmera, se concentra, assim como Laura Mulvey, e partindo da teoria dela, na
investigacdo da tematica do olhar masculino no cinema e na sua suposta
capacidade de dominar e reprimir a mulher. Ciente de que hd uma falta da
experiéncia feminina nas formas de arte dominantes, ela aponta que ha modelos
representacionais recorrentes, que refletem a posicao da figura feminina dentro do
que ela também chama de um inconsciente patriarcal, compartilhado socialmente
— no entanto, a0 mesmo tempo que trabalha com conceitos psicanaliticos, Kaplan
demonstra uma preocupacao em entregar a area de formagao social a um nivel de
discurso que, de acordo com ela, ndo pode ser compreendido fora dos seus
moldes.

Através da andlise de quatro filmes do cinema Hollywoodiano, Kaplan
busca entender de que modo o olhar masculino se apoia num lastro de poder
politico, econdmico e sexual, que relega a mulher a marginalidade e ao siléncio.
Essa hierarquia de autoridade e superioridade exerce tal influéncia a ponto de
impor, sobre a mulher, uma série de exigéncias que cuminam numa anulag¢do do
sujeito feminino: “Feita para funcionar como objeto erotico, a mulher deve
sacrificar seu desejo em favor do desejo masculino. Ou seja, submetendo-se as
suas Leis, ela ajuda a manutengdo do patriarcado” (KAPLAN, 1995, p. 20).

De acordo com Kaplan, os métodos de dominagao da mulher dentro do

sistema representacional do audiovisual trabalham com conceitos freudianos
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como o do voyeurismo e fetichismo. Enquanto o voyeurismo “refere-se a
gratificacdo erotica em olhar-se para alguém sem ser visto”, o fetichismo
“refere-se a perversdao em que os homens buscam encontrar o pénis na mulher”.
Para os homens, a sexualidade feminina representa uma ameaga, um risco de
castragdo. Com isso, o fetichismo surge como uma tentativa de “neutralizar o
medo da diferenga sexual” da mulher, ou seja, da castragdo, por meio de uma
busca simbolica pela figura do pénis no Outro castrado. Nesse caso, dd-se uma
atencdo especial a um cabelo cumprido, uma unha pintada e até uma bijuteria,
simbolos externos que podem servir como a representacao do pénis incorporada
na mulher. Segundo Kaplan, no cinema, todo o corpo da mulher pode ser
fetichizado, ndo importando a atividade que a figura feminina esteja exercendo na
tela (KAPLAN, 1995).

Um exemplo do auge dessa representagdo de ameaga e perigo para os
homens, no cinema, ¢ o arquetipo feminino da femme fatale, ou mulher fatal,
personagem marcante do cinema noir, caracterizada por sua sedu¢do, manipulagdo
e pervesidade. “O homem ao mesmo tempo a deseja e teme seu poder sobre ele.
Tal sexualidade, ao desviar o homem de seu objetivo, intervém de modo
destrutivo sobre sua vida. Vista como maligna por sua sexualidade explicita, essa
mulher precisa ser destruida” (KAPLAN, 1995, p. 22).

Com os movimentos pela liberagdo sexual dos anos 60, no entanto, o
cinema contemporaneo passou a representar a sexualidade feminina de forma
ainda mais explicita, em comparacdo com o cinema noir, devido as mudangas
culturais que se sobrepuseram aos rigidos codigos morais. A partir da era pds-60,
os mecanismos de ocultagdo do medo patriarcal da sexualidade feminina
perderam o sentido, j& que uma mulher que explora sua sexualidade ndo poderia
mais ser tachada como “ma” ou “perigosa”, uma vez que, agora, todos devem ter
direito a sexualidade, podendo uma mulher ser, a0 mesmo tempo, “boa” e sexual

(KAPLAN, 1995).

(...) em termos da narrativa dominante no cinema, na sua forma
classica, as mulheres, do modo como t€m sido representadas
pelos homens nesses textos, assumem uma imagem de que tém
um status ‘eterno’ que se repete, em sua esséncia, através das
décadas: superficialmente, a representacdo muda de acordo com
a moda e o estilo — mas se arranhamos a superficie, 14 esta o
modelo conhecido (KAPLAN, 1995, p. 17).
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Kaplan (1995) demonstra como os diretores podem ser elementos
variaveis no meio cinematografico, mas que, no geral, eles sdo sujeitos implicados
financeira e ideologicamente na produgdo dos filmes. Ao mesmo tempo, ¢
importante frisar que os diretores estdo cercados por uma perspectiva autoral que
os confere certa autonomia.

Um dos aspectos que fez emergir a critica feminista, sublinhado por
Kaplan, gira em torno das preocupagdes correntes das mulheres sobre os
problemas inerentes a cultura na qual foram criadas e educadas. “Os signos do
cinema hollywoodiano estdo carregados de uma ideologia patriarcal que sustenta
nossas estruturas sociais € que constroi a mulher de maneira especifica — maneira
tal que reflete as necessidades patriarcais e o inconsciente patriarcal” (KAPLAN,
1995, p. 45).

Kaplan explica que, através do uso da psicanalise como ferramenta, ¢
possivel notar como os signos do cinema hollywoodiano posicionaram a mulher,
ao longo da historia, como o Outro — enigmatico, misterioso, eterno e imutavel —
por meio dos mitos patriarcais. Ela ainda frisa que, desse mesmo modo, o género
melodrama familiar destina-se especificamente para o publico feminino por
trabalhar com mitos que ndo apenas delimitam a posicdo da mulher no seio da
familia nuclear capitalista, mas também atuam numa pedagogia que naturaliza,
para a mulher, que ela deve ocupar mesmo essa posicao.

Ainda fazendo uso da psicanalise, Kaplan (1995) sublinha que uma das
caracteristicas que definem o melodrama como forma €, justamente, o interesse
explicito por questdes edipianas™. De acordo com a autora, para a manutengio do
status-quo, “¢ importante que as mulheres sejam excluidas dos papéis centrais nos
principais e altamente respeitados géneros hollywoodianos; a mulher e as questdes
femininas s6 sdo centrais no melodrama familiar” (KAPLAN, 1995, p. 46).

Kaplan também concorda com Laura Mulvey ao pontuar que o melodrama
se baseia e trabalha com questdes edipianas, mas ela vai além em sua reflexao.

Para Mulvey, apesar de limitar as mulheres ao contexto da familia nuclear

55 “Freud ndo presta muita aten¢do a crise edipiana da menina, mas psicanalistas pds-freudianos de
modo geral concordam que trata-se de uma experiéncia ainda mais complicada. A menina
afasta-se da mae por causa da inveja do pénis e por acreditar que a mae é responsavel pela sua
propria falta de pénis. Tentando obter do pai aquilo que a mae ndo lhe pode oferecer, ela agora
equipara ‘filho’ a ‘pénis’ e almeja ter um filho com um homem igual ao pai.” (KAPLAN, 1995, p.
32)
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capitalista, o melodrama familiar ¢ importante, at¢ mesmo em sua dimensao
estética, na medida em que explora emogoes € sentimentos intimos das mulheres,
na contramdo dos principais géneros cinematograficos, que exaltam a acdo
masculina. No entanto, Mulvey conclui que, mesmo sendo importante por causa
disso, uma observa¢do mais holistica leva a constatagdo de que o género em
questdo ndo avanga muito para além disso, € ndo chega ao ponto de beneficiar as
mulheres (MULVEY, 1976-7 apud KAPLAN, 1995).

Com isso em mente, ao questionar o que leva, entdo, as mulheres a se
sentirem atraidas pelo melodrama, Kaplan retoma as nog¢des psicanaliticas e
percebe que a explicagdo pode ser encontrada, novamente, ao analisar a crise
edipiana da menina. As mulheres sentem prazer em assistir filmes que abordam
sua propria objetificacdo e rendi¢ao porque essa € a posicdo masoquista que seus

inconscientes foram treinados a ocupar.

Deixando-nos guiar por Lacan, vemos que a menina € obrigada a
afastar-se da unidade ilusoria com a Mae na esfera pré-linguistica
e tem que entrar no mundo do simbolico que envolve sujeito e
objeto. Designada ao lugar de objeto (auséncia), ela € depositaria
do desejo masculino, aparecendo de modo passivo € nao ativo.
Nesta posigdo, seu prazer sexual s6 pode ser construido em torno
de sua propria objetificagdo. Além do mais, devido a estruturacdo
masculina em torno do sadismo, a menina pode adotar o
masoquismo correspondente (KAPLAN, 1995, p. 47).

Fica nitido, para Kaplan, a vontade das mulheres em se aceitarem
sexualmente, independente do mecanismo de excita¢do. Porém, Kaplan argumenta
que ¢ preciso tomar cuidado ao defender tais atalhos, e que, na verdade, deve-se
entender por que, no patriarcado, a sexualidade de homens e mulheres foi
construida em cima de pilares de prazer pautados nas formas de
dominio-submissao (KAPLAN, 1995).

Ao fazer o movimento reverso e tentar imaginar se € possivel as mulheres
ocuparem uma posicdo dominante nas telas que seja, de modo simultaneo,
qualitativamente diferente da forma masculina de dominio, Kaplan depara-se com
o fato de que, na verdade, ndo ¢ o olhar dominador do cinema que ¢ masculino, e
sim a posi¢do. Homens e mulheres até podem ocupar posi¢des diferentes no jogo
cénico, porém a estrutura de dominagdo e submissdo permanecera intacta

(KAPLAN, 1995).
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A autora discorre sobre como at¢ mesmo filmes supostamente
“feministas” acabam caindo nesse dilema ao tentar inverter a posi¢ao da mulher,
mas sem obter sucesso ao ndo conseguir abalar a estrutura das posicdes de
dominagdo e subordinagdo. Em geral, quando o homem assume o papel de objeto
do olhar feminino, ocorre que a mulher passa a ocupar o papel que antes era,
tradicionalmente, do homem. A partir disso, as personagens femininas acabam
perdendo caracteristicas que lhes eram comuns, como bondade e empatia, e
passam a assumir tragos de frieza e ambicao (KAPLAN, 1995).

A tedrica menciona, para exemplificar, o filme Minha Brilhante Carreira
(1979), de Gillian Armstrong, que conta a histéria de uma jovem e ambiciosa
escritora, que almeja viver da criatividade. Ao se apaixonar por seu vizinho,
porém, ela decide recusa-lo, ja que o amor simboliza, para ela, submissao, e o fim
de sua vida artistica. Kaplan escreve que o filme “joga com posicdes
preestabelecidas sem, entretanto, ser capaz de trabalhar para modificéa-las”

(KAPLAN, 1995, p. 52).

O que podemos concluir com tal discussdo € que nossa cultura
esta profundamente comprometida com os mitos das diferengas
sexuais demarcadas, chamadas de ‘masculina’ e ‘feminina’, que
por sua vez giram em torno, em primeiro lugar, de um complexo
aparato do olhar e depois de modelos de dominio-submissdo
(KAPLAN, 1995, p. 52).

Outra observacao interessante feita por Kaplan ¢ a de que a troca de
posi¢do entre homens e mulheres nas representacdes cinematograficas pode
oferecer um alivio, funcionando como uma valvula de escape, em meio as
implicagdes sociais criadas pelo movimento feminista, enquanto demanda por
mais dominancia para as mulheres. Mas essa troca, essa substituicao, s6 ¢ tao facil
de ser alcancada na esfera da imaginagdo — no cinema. Na vida real, ao contrario,
qualquer tentativa de troca de posi¢des concreta ¢ muito mais dificil de ser
conquistada (KAPLAN, 1995). Por isso, a principal meta das mulheres deve ser
questionar as estruturas que criam as condi¢des para que haja essa hierarquia, e
para que ela permaneca existindo.

Segundo Kaplan, foram as diretoras e criticas de cinema feministas da
Inglaterra, influenciadas pelas teorias francesas e européias em geral, as primeiras

a defenderem que o cinema feminista deve ser um contracinema. Para citar alguns
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nomes, Kaplan menciona Sandy Flitterman, Judith Barry, Claire Johnston e a
propria Laura Mulvey como defensoras dessa iniciativa.

Porém, a proposta de Mulvey de destruicdo do prazer, que ela considera
pré-requisito para a liberdade feminina e que caracteriza o que ela chama de
contracinema, entra em confronto justamente com a ansia por prazer das
espectadoras. Kaplan reforca que ha uma necessidade das mulheres por filmes
feministas, que rompam com as identificacdes repressivas impostas por
Hollywood, e que, ao mesmo tempo, gerem prazer.

O desafio posto, entdo, torna viavel que sejam feitas novas perguntas: o
cinema feminista é, realmente, contracinema? Como fazer cinema feminista e,
simultaneamente, garantir que as mulheres tenham prazer? Como visto no
exemplo do género melodrama familiar, as mulheres acabaram se conformando
com a obtengdo de prazer ao assistirem filmes que limitam e objetificam suas
figuras, atitude repreendida por Kaplan. Ao mergulhar na filmografia de Greta
Gerwig, nas paginas seguintes, pretende-se olhar para as novas iniciativas
femininas que estdo despontando em Hollywood, e que podem ser consideradas

alternativas para este impasse.



Capitulo 3

As personagens de Gerwig em negociagao pelo prazer

Para entender como Greta Gerwig elabora o desejo feminino em sua obra,
este capitulo visa, tomando como inspiragdo metodolodgica a analise qualitativa,
utilizar a técnica de decupagem de momentos-chave dos filmes Lady Bird: A Hora
de Voar (2017), Adoraveis Mulheres (2019) e Barbie (2023). Foram escolhidos
cinco momentos de cada um deles, sob o critério de traduzirem os filmes, darem o
tom das narrativas ou mostrarem algum ponto de virada nas tramas. O processo de
decupagem dos momentos-chave de cada filme consiste na descricdo da imagem e
do som, com destaque para os enquadramentos, as escolhas estéticas, as falas dos
personagens em cena, bem como recursos tais quais o uso de narragdes ou
musicas diegéticas e ndo diegéticas (respectivamente, musicas que fazem parte da
histéria e podem ser ouvidas pelos personagens, e musicas que ndo fazem parte da
historia, e s6 podem ser ouvidas pelos espectadores).

O capitulo inclui, ainda, a andlise e revisdo dos trés longas, mas esta
pesquisa optou por priorizar como se deu a constru¢do das personagens femininas
de Gerwig. Portanto, a decupagem integral dos filmes ndo era o foco deste
trabalho, uma vez que nem todas as situacdes poderiam ser destrinchadas. Foram
escolhidas, entdo, as cenas que revelam momentos importantes do arco dessas
personagens, em que as tematicas pertinentes a pesquisa sdo abordadas mais
profundamente ou explicitamente. Na sessdo sobre Adordveis Mulheres (2019),
também foi realizada uma andlise comparativa com o livro escrito por Louisa May
Alcott em 1968, no qual o filme se baseou.

A nogdo de “negociacao pelo prazer” surge ao pensar como, por um lado,
pode-se considerar que Gerwig usa e reivindica o entretenimento através de suas
personagens como modo de liberagdo das fantasias femininas, tal qual sugerido
por Johnston (1974), mas, por outro, que essas mesmas personagens sao
simultaneamente limitadas pelo entretenimento, por causa das dinamicas
mercadoldgicas da industria Hollywoodiana. Existe uma linha ténue no uso do
filme de entretenimento como forma de elabora¢do do desejo feminino, que é a
propria contradic¢ao tracada pelo capitalismo e pelo patriarcado — e € ai que reside

a necessidade de negociagao.
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Nesse sentido, pretende-se investigar como Gerwig constréi suas
personagens femininas de modo que elas constantemente estabelecam
negociacdes pelo prazer em suas proprias narrativas, mantendo-se dentro de uma
mise-en-scéne formal e, ao mesmo tempo, criando histérias que podem ser
consideradas inspiradoras. Para isso, serdo abordadas as motivagdes de cada
personagem, os obstaculos ou conflitos presentes em seus caminhos, a relacdo
delas com os personagens ao redor e o modo como Gerwig as leva a conquistar a
empatia dos espectadores, através da identificagao.

Pensar na criacdo de personagens também ¢ interessante na medida em
que, por meio delas, ¢ possivel compreender melhor quem ¢ a propria Greta e
quais sdo as suas marcas como autora. Para Mikhail Bakhtin (2003), a posi¢do que
o autor deve ocupar em relagdo a personagem ¢ a de saber ndo sé a consciéncia
real da personagem, mas a de saber sua consciéncia possivel, ainda inacessivel a

propria personagem.

Autor: € o agente da unidade tensa e ativa do conjunto acabado,
do todo da personagem e também da obra, ¢ esta é transgrediente
a cada elemento particular daquela. Visto que nos
compenetramos da personagem, esse todo que a conclui ndo pode
ser dado de dentro dela em termos principais, ¢ ela ndo pode
viver dele nem por ele guiar-se em seus vivenciamentos e agdes,
esse todo lhe chega de cima para baixo — como uma dadiva — de

outra consciéncia ativa: da consciéncia criadora do autor
(BAKHTIN, 2003, p. 54).

\

Além disso, a op¢do por um olhar mais atento a construgdo das
personagens de Gerwig se deu pelo fato de que ha um pensamento predominante
entre pesquisadores e especialistas do campo do cinema e da TV sobre a
importancia dessa constru¢do para a for¢a do arco narrativo em obras ficcionais.
No geral, acredita-se que o desenvolvimento dos personagens ¢ o que gera clareza
e unidade as narrativas, ja que “as causas dos acontecimentos [das historias na TV
€ no cinema] surgem quase sempre das caracteristicas e acdes das personagens e
ocasionalmente de forcas externas” (THOMPSON, 2003, p. 21).

No artigo A construgdo de personagens femininas destemidas e resilientes
como marca autoral de Shonda Rhimes, Genilson Alves faz uma analise sobre a
narrativa criada pela autora a partir de uma perspectiva estilistica, examinando sua

obra, em especial a série Grey’s Anatomy, enquanto objeto historico e intencional.
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Entre os recursos estilisticos empregados na composi¢ao do mundo ficcional de
Rhimes, ele ilumina o uso de analogias relacionadas ao tema de cada episodio
como fio condutor da trama, proporcionando uma reflexdo para o publico e
formando um regime de serialidade que estrutura o mundo ficcional em questdo.
Para Alves, ao relacionar os casos cirurgicos que as médicas do Seattle Grace
Hospital precisam resolver com os problemas e dilemas de suas vidas pessoais,
Rhimes constréi personagens femininas complexas, que “negociam o tempo todo
com sua liberdade”, ao conciliarem a vida profissional com suas relagdes afetivas.
Alves menciona os recursos melodramaticos que potencializam a complexidade
do arco das personagens, como natrragdes em voice-over € o que ele chama de
“redundancia poética dos eventos”.

Tomando como base o trabalho desempenhado por Alves, ao olhar para a
filmografia de Gerwig percebe-se que ¢ dificil encontrar elementos estéticos em
comum entre cada um de seus filmes. Os trés se diferem bastante em termos de
formato, conceito visual, colorizacdao, cenografia, figurino e outros componentes
de producdo necessarios para uma obra audiovisual. No entanto, observando a
construgdo das personagens de Gerwig, em universos, tempos € contextos
completamente divergentes, ¢ possivel notar que existem semelhangas narrativas e
recursos melodramaticos bem demarcadas entre elas, e até mesmo uma direcao de
elenco que caracteriza o trabalho de Gerwig e denota um encadeamento de suas
obras.

Em Lady Bird: A Hora de Voar (2017), vé-se uma jovem em busca de seu
entendimento como adulta, na fase de transi¢do da infancia para o mundo dos
mais velhos; vé-se também uma mae tentando lidar com sua filha passando por
essa fase, errando e acertando na criagao dela, a sua maneira; em Adoraveis
Mulheres (2019), conta-se a histéria de quatro irmds totalmente diferentes
buscando seu “lugar no mundo” em meio a um contexto cultural arcaico, em que
o caminho possivel para as mulheres era unica e exclusivamente o casamento; ja
em Barbie (2023), vé-se a decadéncia da boneca perfeita e como ela deseja nao
ser mais uma criagdao ¢ uma ideia, mas ser a criadora e ter poder de agéncia sobre
sua propria historia. Dos aspectos narrativos em comum presentes nos trés filmes
se destacam as tematicas do amadurecimento, sororidade, relagdo mae-filha, a

reivindicacdo feminina pela afirmacdo de que mulheres sdo seres humanos e,
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como grande diferencial das obras de Gerwig em relacdo a narrativas focadas em
personagens masculinos, a busca feminina pela criacdo do pensamento abstrato.
Como visto anteriormente, ao longo do tempo, as narrativas audiovisuais
foram moldando diferentes aspiracdes para as mulheres, quase como num
silencioso acordo neoliberal de que estas precisam buscar um tipo de realizacdo
individual e ndo coletiva. Nisso o melodrama desempenhou um papel
determinante de constitui¢do dos sujeitos modernos, ao dar énfase as emogdes
individuais em detrimento da coletividade. A seguir, pretende-se explorar se os
filmes de Gerwig abordam essa busca por realizacao individual, mas conseguem,
pelas brechas, mostrar como hd uma vivéncia coletiva dessas realidades
compartilhadas entre suas personagens e seu publico. Mostradas como demandas
individuais de suas personagens, as motivagdes e percursos de cada uma podem
acabar caindo na retdrica de uma busca por “empoderamento” estritamente
pessoal, quando, na verdade, através da constru¢do individual de cada uma das
mulheres criadas por Gerwig, ¢ possivel enxergar que existem reivindicagdes em
comum, que atravessam todas elas — ndo excluindo suas necessidades especificas

de acordo com o contexto social € o tempo em que vivem.

3.1 O amadurecimento de Lady Bird: algando voos mais altos

Lady Bird: A Hora de Voar (2017), primeiro filme autoral de Greta
Gerwig, oferece ao publico um olhar sobre as complexidades da juventude, da
relacdo familiar e das buscas pessoais que perpassam o amadurecimento feminino.
A obra conta a histéria de Christine McPherson (Saoirse Ronan), uma adolescente
que vive em Sacramento, na California, e estd no seu ultimo ano de Ensino
Médio. Ela quer entrar para qualquer faculdade que esteja localizada longe de sua
cidade, de preferéncia em algum curso relacionado a artes ou cultura em geral.
Com um espirito independente, ela vive em conflito com sua mae, Marion
McPherson (Laurie Metcalf) — uma mulher comum, porém pouco flexivel, que
trabalha horas a fio como enfermeira plantonista em um hospital da regido —, e
com o contexto socioecondmico de sua familia, especialmente apds seu pai ter

sido demitido e as contas da casa ficarem cada vez mais pesadas.

%6 Produzido pela A24 Films e IAC Films, distribuido pela Universal Pictures.
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O filme, através da protagonista, aborda ndo apenas o processo de
crescimento pessoal, mas também o despertar para a identidade feminina em um
contexto cultural e familiar especifico. No longa, o publico vé uma menina que
sonha, além de ser aprovada em uma faculdade longe de onde vive, em viver um
relacionamento romantico ou algum tipo de conto de fadas moderno. Ela idealiza
todos os aspectos da propria vida e tenta, com tudo o que pode, criar uma nova
realidade quase que paralela para si mesma, mudando seu nome — para Lady Bird
—, a cor do seu cabelo, fingindo morar em outra casa e, contraditoriamente,
buscando ser aceita enquanto luta para de destacar.

Ha uma intrinseca relagdo entre a constru¢cdo da protagonista e a propria
vida pessoal de Greta Gerwig, que compde uma dimensdo um tanto quanto
autobiografica na obra. Ambas cresceram em cidades pequenas, sentiram-se
aprisionados pelos limites dessa realidade e buscaram, por meio da arte, alcar
voos mais altos. Gerwig, como visto anteriormente, nasceu € cresceu em
Sacramento, assim como sua primeira protagonista. O filme reflete a relacao
ambigua que a propria cineasta tem com sua cidade natal: por um lado, ha uma
vontade de distanciamento e de transcendéncia, mas, por outro, uma afeicdao
subjacente, revelada nas memorias afetivas que permeiam o enredo.

Christine ¢ uma adolescente rebelde, mas a0 mesmo tempo sonhadora e
cheia de incertezas. Sua busca por uma identidade prépria e por um futuro fora de
Sacramento também pode ressoar com o desejo de Gerwig de romper com os
moldes tradicionais da narrativa feminina no cinema. A constru¢ao de Christine ¢
influenciada pela experiéncia de Gerwig como criadora. O filme capta as nuances
de uma jovem que questiona seu lugar no mundo, buscando um equilibrio entre se
afirmar como individuo e, a0 mesmo tempo, lidar com as expectativas familiares e
sociais.

E possivel afirmar que o amadurecimento de Christine, na trama, reflete o
amadurecimento de Gerwig como cineasta. Neste, que € seu primeiro filme como
diretora e roteirista solo, sua protagonista experimenta o processo doloroso e, por
vezes, desconfortavel de se afastar da infancia e entender o que significa ser uma
mulher jovem em busca de seu proprio caminho. Ao mesmo tempo, Gerwig
também esta se distanciando de seu trabalho anterior como atriz e entrando no
mundo da direcdo, criando uma narrativa que explora, com sensibilidade, o

universo feminino e suas complexidades. A jornada de Christine quase se torna
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uma metafora para o crescimento de Gerwig enquanto cineasta, lidando com os
desafios da busca por uma autonomia criativa.

Porém, nos casos em que a historia de uma personagem coincide com a de
um autor na vida real, como em obras autobiogréficas, Bakhtin (2003) ressalta que
este autor precisa “colocar-se & margem de si”’, “tornar-se outro em relacdo a si
mesmo”, para conseguir fazer com que a personagem se transforme em um
fenomeno esteticamente acabado. E ¢ isso que Gerwig consegue realizar. As
escolhas estéticas e narrativas do filme remetem, em muitos aspectos, ao
movimento mumblecore, com o qual Gerwig tem uma relagdo proxima e onde
comegou sua carreira no cinema. O mumblecore, caracterizado por dialogos
naturais, cendrios intimistas e temas voltados para as relagdes interpessoais € 0s
dilemas existenciais de uma juventude branca e de classe média, oferece a base
sobre a qual Gerwig constréi sua histéria. A simplicidade visual e a énfase no
realismo emocional das interagdes entre os personagens reforcam o tom de
autenticidade e introspecg¢ao do filme.

No entanto, ¢ importante notar que, em Lady Bird, Gerwig vai além das
caracteristicas do mumblecore, especialmente no que diz respeito ao tratamento da
jornada da protagonista. A mudanca de perspectiva de Christine, sua relagdo com
a cidade e a sua busca por um futuro distante de Sacramento ganham uma
profundidade emocional que expande as limitagdes estéticas do movimento,
culminando em uma narrativa mais cinematograficamente rica, com uma paleta de
cores € composicoes mais cuidadosamente elaboradas.

Na tabela abaixo, a decupagem do primeiro momento-chave destacado do
filme para esta pesquisa mostra o inicio da trama, e ndo apenas conceitua o longa
em si, mas j& d4 pistas ao publico sobre como serdo os proximos trabalhos de

Gerwig.

Lady Bird: A Hora de Voar

Momento-chave 1: Prélogo

DESCRICAO DA IMAGEM DESCRIGCAO DO SOM
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Na tela preta, aparece a frase: "Quem fala do
hedonismo da Califérnia nunca passou um natal
em Sacramento." - Joan Didion

Num enquadramento plano médio curto, Marion e
Christine estdo deitadas lado a lado, dormindo,
dividindo a mesma cama, com os rostos virados
uma para a outra. Elas estdo a poucos
centimetros de distancia, quase como duas
metades da mesma moeda. Ambas tém cabelos
curtos, acima do ombro.

Corta para Christine se olhando no espelho,
enquanto a mae arruma a cama. Elas comegam
a conversar. Christine senta-se na cama primeiro
e Marion a acompanha, sentando-se ao lado. As
duas ficam de costas para a camera. A luz do dia
entra pela cortina que cobre a janela, provocando
um efeito confortavel de sombra sobre as duas
figuras. Marion finaliza esse dialogo ajeitando
uma mecha de cabelo da filha.

Corta para um plano geral da estrada, com a
camera posicionada na altura do olhar das
passageiras de dentro do carro.

Plano médio de Christine e Marion no carro.
Marion dirige e Christine estd no banco do
carona. As duas usam cinto de seguranga. Elas
estdo emocionadas, ouvindo "As Vinhas da Ira"
de John Steinbeck, compartilhando um momento
"mae e filha". Elas choram enquanto escutam os
trechos finais do livro pela radio. As duas trocam
alguns olhares emotivos, compartiihando do
mesmo sentimento.

Em primeiro plano, a cAmera mostra Marion de
perfil, dirigindo. Olhar concentrado na estrada.
Em seguida, corta para o mesmo plano de
Christine, com o mesmo olhar fixo na estrada a
sua frente.

Volta para o plano médio das duas, lado a lado.
Elas suspiram aliviadas com o final do livro.
Christine tira a fita do radio e guarda, as duas
secam algumas lagrimas que ainda restam no
rosto. A imagem mostra a caixinha da fita cassete
com a gravagao do livro nas maos de Christine.
Volta para o plano médio das duas mais uma vez.

Sons de pequenos passarinhos ao fundo,
suavemente anunciando o raiar do dia. O
ambiente é silencioso.

Christine: Acha que parego ser de Sacramento?

Sons das maos de Marion alisando a cama e
fazendo ajustes finais para sairem do quarto de
hotel.

Marion: Vocé é de Sacramento.
Christine: Vocé nao precisa fazer isso.

Marion: E bom deixar as coisas arrumadas.
Vocé esta pronta para ir pra casa?

Suave som da mao de Marion arrumando uma
mecha de cabelo no rosto de Christine.

Christine: Estou.

Narragado diegética vindo do radio: "Sua mao
deslizou por tras da cabega dele e a apoiou.
Seus dedos |he afagaram suavemente os
cabelos. Ela ergueu o rosto e seu olhar percorreu
o celeiro... e seus labios se curvaram, e ela sorriu
misteriosamente." Vocé estava ouvindo "As
Vinhas da Ira" de John Steinbeck. Se vocé...

A narragdo do livro invade a cena, com uma

musica instrumental de fundo e o som do carro,
silencioso, na estrada.

Som das duas suspirando e fungando com o
paragrafo final do livro.

Som de Lady Bird retirando a fita do radio.

Christine: Nossa viagem para ver faculdades
durou 21 horas e 5 minutos.
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Elas ddo uma leve risada com o comentario
sobre o tempo de viagem, feito por Christine, e
trocam mais alguns olhares, como cumplices.
Christine leva a méo até o radio para colocar uma
musica. As duas se olham enquanto Marion pede
para que ela nao coloque.

Christine ndo gosta da ideia de ficar em siléncio e
olha para a janela, incomodada. Marion busca o
olhar da filha.

Primeiro plano de Christine, de perfil. Depois
primeiro plano de Marion, de perfil. A camera
reveza entre as duas durante o novo dialogo que
se inicia, com Christine interrompendo o siléncio.

Plano médio das duas. Marion comeca a fazer
uma curva profunda na estrada e, nesse
momento, a cAmera parada gera a percepc¢éo de
que a conversa também mudou de sentido.
Agora, as duas comegam a discutir.

Volta para o revezamento do primeiro plano de
cada uma, enquanto elas argumentam diferentes
pontos de vista. Marion tenta se concentrar na
estrada enquanto olha para Christine diversas
vezes, durante sua fala. A mae perde a paciéncia
com a filha e comeca a falar de forma sarcastica.
Christine comeca a responder por cima dela, e a
fala de uma sobrepde a fala da outra.

Risadas das duas.

O chiado do radio volta, com Christine mexendo
para escolher uma musica.

Marion: Espere um pouco, vamos assimilar o
que ouvimos.

Christine: E sério?
O som do carro na estrada volta.

Marion: Nao temos que ficar o tempo todo nos
distraindo, nao &7

O som silencioso da estrada domina a cena por
alguns segundos.

Christine: Eu queria poder vivenciar alguma
coisa.

Marion: Nao esta vivenciando?

Christine: Nao. A Unica coisa empolgante sobre
2002 ¢é que € um palindromo.

Marion: Esta bem, sua vida é péssima, vocé
venceu.

Christine: Agora ficou zangada porque eu quis
ouvir musica?

Marion: E que esta sendo ridicula, porque sua
vida é 6tima.
Christine: Desculpe se nao sou perfeita.

Marion: Ninguém esta pedindo isso! Bastaria ser
gentil.

Christine: Eu nao quero fazer faculdade neste
estado. Eu odeio a Califérnia. Quero ir para a
Costa Leste.

Marion: Eu e seu pai mal conseguimos pagar
uma faculdade local.

Christine: Ha empréstimos, bolsas!
Marion: Seu irmao espertéo vive desempregado.

Christine: Ele e a Shelly trabalham. Eles tém
emprego.

Marion: Empacotam compras no mercado. Isso
ndo é carreira, e eles estudaram em Berkeley. A
empresa do seu pai esta demitindo direto...
Sabia? Claro que nio. Porque vocé s6 pensa em
si mesma. E a Sagrado Coragéo [escola onde
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A cémera fica em plano médio, mostrando as
duas falando uma sobre a outra. Elas nao
conseguem mais se ouvir por um momento,
porque estdo falando ao mesmo tempo. Em
seguida, volta o revezamento do primeiro plano
de cada uma, quando elas esperam a vez de
falar.

No primeiro plano de Christine, enquanto a mae
argumenta e articula com uma das méos, e a
outra no volante, vé-se a menina abrindo o cinto
de segurangca e, sem pensar muito, abrindo
também a porta do carro. Ela se joga na estrada
com o veiculo em movimento. Corta para o
primeiro plano de Marion, gritando desesperada
ao ver o que a filha fez.

Christine estuda] ja € um luxo.

Christine: “Cagado coragédo”. Opgao sua, nao
minha.

Marion: Miguel viu uma pessoa ser esfaqueada
na escola publica. E o que vocé quer? Esta
dizendo que quer ver alguém sendo esfaqueado
na sua frente?

Christine: Ele nem viu isso. Quero ir aonde tem
cultura, tipo Nova York.

Marion: Como criei alguém tdo esnobe?
Christine: Ou ao menos Connecticut ou New
Hampshire. Onde os escritores vivem em
bosques.

Marion: Como entraria nessas faculdades?
Christine: Mae!

Marion: Nem passou na autoescola.

Christine: Vocé ndo me deixava praticar!

Marion: Do jeito que se esfor¢a ou enrola, ndo
vale o custo da faculdade local, Christine.

Christine: Meu nome é Lady Bird!
Marion: Nao é, e isso é ridiculo.

Christine:
prometeu.

Me chame de Lady Bird, como

Marion: Seu nome é Christine. E vocé devia
fazer um curso técnico. Com a sua ética, faz o
curso, depois vai pra cadeia, e volta ao curso.
Talvez assim aprenda a se virar e pare de
esperar que fagam tudo...

Som do cinto de segurancga de Christine sendo
aberto. Som da porta do carro abrindo e do
impacto dela se jogando do carro em movimento.

Marion: AAAHHH!!!

O grito de Marion fecha a cena.
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Figuras 1, 2 e 3: frames do filme Lady Bird: A Hora de Voar (2017) extraidos do site Filmgrab e
de pegas promocionais no YouTube

Como ilustrado acima, o filme comeca com as duas personagens se
preparando para sair de um hotel e pegar a estrada apdés uma pernoite numa
viagem curta que fizeram para conhecer universidades da Califérnia. A cena de
abertura, com as duas dormindo lado a lado, indica que, muito mais do que um
filme sobre a vida de uma adolescénte, a trama ¢, essencialmente, sobre a relagao
de mae e filha. A sequéncia de cenas no carro dd o tom e atmosfera de toda a obra.
Marion (interpretada por Laurie Metcalf) e Christine (interpretada por Saoirse
Ronan) rapidamente passam de um momento emotivo compartilhado para uma
discussdo sobre o futuro.

A quebra de expectativa logo no prélogo, tanto com a conversa das duas
rapidamente mudando de rumo e se transformando numa discussdo, quanto com
Christine se jogando do carro em movimento ao final, pode representar a ousadia
e ambi¢do com que Gerwig se lancou como autora e diretora no mundo do
cinema, e indicar o tipo de linguagem narrativa que o publico pode esperar de sua
filmografia.

Ao reivindicar que sua mae lhe chame de “Lady Bird”, nome que
Christine deu para si mesma, a personagem demonstra sua busca por uma
identidade, algo que ela tenta forjar em oposicao as expectativas de sua familia e a
cidade em que nasceu. Criando esse nome, a menina tenta exercer controle sobre
sua propria narrativa de vida, escolhendo um novo destino para si mesma, como
uma maneira de fugir das limitagdes impostas pelo contexto social em que esta
inserida. Essa busca por controle sobre sua propria historia pode significar um
reflexo das insegurancgas e das angustias tipicas da adolescéncia, mas também uma
forma de resisténcia as imposigdes sociais e culturais. Lady Bird se recusa a
aceitar o papel que a sociedade espera que ela desempenhe, buscando, ao longo do
filme, um tipo de autonomia idealizada.

Através de suas agdes e escolhas, a personagem estd constantemente

negociando seu prazer e suas experiéncias, seja na busca por amor, seja na
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tentativa de escapar de sua cidade natal ou em sua forma de se relacionar com sua
mae. O prazer de Lady Bird €, muitas vezes, um prazer transgressor, revelado em
sua rebeldia.

Um dos aspectos mais tocantes do filme ¢ a relacdo complexa e carregada
de sentimentos entre mae e filha. A figura da mae representa a possibilidade de
refletir sobre a condi¢do feminina, especialmente naqueles contextos onde as
mulheres sdo frequentemente limitadas pelas expectativas sociais. A mae de Lady
Bird ¢ uma mulher pragmatica, que se dedica silenciosamente a sua filha, mesmo
quando hd uma clara discordancia entre as duas. Ela ¢ quem sustenta a familia,
trabalhando incansavelmente para oferecer a Lady Bird o que ela acha ser o
melhor, apesar das dificuldades financeiras. O cuidado, no entanto, ¢ muitas vezes
ofuscado pela rigidez e pela frustragdo cotidiana.

Entre as dire¢des apontadas por Kaplan (1995) com potencial para
desafiarem o discurso patriarcal dominante no cinema, a principal € o uso da
figura da Mae. De acordo com a autora, a figura da Mae ¢ um meio possivel de se
abrir caminho, ja que, em sua percep¢ao, a cultura dominante ndo se apropriou
inteiramente dela.

Kaplan também traz o exemplo do filme Nathalie Granger (1972), em que
a politica de resisténcia & dominagdo machista se da através do poder do siléncio,
que, nesse contexto, tem um carater muito mais ativo do que passivo, ao contrario
do que se poderia presumir. “(...) uma vez que o territoério do simboélico s6 é capaz
de expressar as preocupacdes € o modo de vida masculinos, a mulher tem que
encontrar meios de comunicar-se com o que esta fora, ou além, da esfera
masculina” (KAPLAN, 1995, p. 26). A autora explica como o filme propde, de
forma bem-sucedida, o siléncio como uma brecha para as mulheres, por onde elas
poderdo comecar a concretizar suas transformagdes sobre a realidade opressiva
em que vivem.

Kaplan ainda defende que ¢ através de questionamentos sobre o olhar no
cinema — se ele é de fato masculino ou ndo, como fazer as mulheres tomarem
posse do olhar, se as mulheres querem ou nao ter posse desse olhar e o que
significa ser uma espectadora feminina — e partindo do principio de que ha uma
estrutura psicanalitica na sociedade que se pode, aos poucos, “comegar a encontrar
as brechas e as fissuras através das quais poderemos inserir a mulher no discurso

historico, que tem sido até agora dominado pelo homem, deixando a mulher de
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fora” (KAPLAN, 1995, p. 45).

Voltando para Lady Bird (2017), e avangando um pouco mais no filme, ha
uma cena que exemplifica essa dindmica, tanto do uso da figura da Mae quanto do
siléncio em tela. Marion passa uma madrugada, sozinha e em siléncio, costurando
um vestido para a filha usar do Dia de Acdo de Gragas, sem que ela perceba.
Depois, ela entra no quarto da menina, enquanto ela dorme, e coloca o vestido
pendurado, para que ela veja ao acordar. A mae, apesar de ndo concordar com a
escolha de sua filha de ficar fora de casa no feriado — ela vai passar com a familia
de seu novo namorado — especialmente sabendo que esse € seu ultimo ano antes
de ir para a faculdade, realiza um gesto de cuidado silencioso, simbolizando tanto
o sacrificio feminino quanto o amor que ndo pede reconhecimento.

A construcdo feita por Gerwig dessa relacdo mae-filha expde as tensdes
sobre o que ¢ esperado das mulheres e como elas, muitas vezes, podem se tornar
invisiveis dentro dessas expectativas. No momento-chave a seguir, ¢ possivel
notar mais claramente como Gerwig usa o papel da mae como "brecha" para falar

sobre a condi¢ao feminina.

Lady Bird: A Hora de Voar
Momento-chave 2: Marion briga com Christine apés suspensao

DESCRIGAO DA IMAGEM

DESCRIGAO DO SOM

Plano médio longo. Marion entra na sala de sua
casa na frente da filha, agitada, usando seu
uniforme de enfermeira como quem acaba de sair
do trabalho, gesticulando com um papel nas
maos. Christine, com uniforme escolar, entra em
seguida, com a expressao retraida.

Marion se posiciona na frente da filha e ajeita
algumas coisas enquanto fala.

Christine senta-se no sofa para ouvir as queixas
da mae. Plano inteiro. Vé-se o pai de Christine,
Larry, sentado a mesa do computador jogando
"paciéncia". Marion atras dele dando bronca na
filha. Ele continua jogando, como se a presenga
das duas nao fizesse diferenga.

Marion: Suspensa? Como isso aconteceu?

Som de Marion e Christine entrando em casa.
Marion com um papel na mao.

Marion: Tudo o que fazemos é por vocé. Tudo.
Acha que gosto de dirigir aquele carro?

Christine: Nio.
Marion: Vocé acha?
Christine: Nao.

Marion: Acha que gosto de fazer hora extra no
hospital psiquiatrico?

Christine: Nao.

Marion: Vocé teve de ir para a escola catédlica
porque seu irmao viu uma pessoa ser
esfaqueada na escola publica. E o que vocé
quer? Larry, o que vocé esta fazendo no
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Marion continua segurando o papel de
suspensao de Christine nas maos. Ela olha para
seu marido, questiona o que ele esta fazendo no
computador e ele se vira para olhar a esposa.

Plano americano. Vé-se Christine sentada no
sofa, cabisbaixa, segurando uma mao na outra.
Ela levanta a cabeca levemente para encarar a
mae e o pai. Larry esta com a mesma expressao
cabisbaixa em sua cadeira. Marion, em pé,
conduz a discussao.

Vé-se novamente Christine sentada no sofa. A
camera volta para o enquadramento dos pais da
menina e faz alguns revezamentos desses dois
enquadramentos durante o dialogo.

Marion pega a folha de papel e coloca em cima
da poltrona mais proxima para continuar
arrumando suas coisas.

Plano inteiro de Christine no sofa. Camera troca
para plano inteiro de Marion em pé, na frente da
filha. Larry parou de jogar, a tela do computador
permanece com o jogo aberto, enquanto ele,
passivo, apenas escuta as reclamagdes da
mulher.

Alguns revezamentos entre o plano inteiro de
Marion e o plano inteiro de Christine no sofa.

Vé-se Christine, em plano inteiro, sentada no
sofa. Num subito, ela levanta, se dirige até a
mesa de computador do pai e comega a procurar
algo em que possa escrever. Logo ela encontra
um pequeno caderno e uma caneta.

Plano inteiro de Christine em pé na frente de
Marion, com o caderno e a caneta em maos.
Marion na frente da filha, com as maos na
cintura. Larry sentado na cadeira do computador,
observando a cena, no meio das duas.

computador?

Larry: Nada.

Marion: Vocé acha que seu pai e eu nao
sabemos que tem vergonha de nés? Seu pai
sabe. Ele sabe porque vocé pede para descer a
uma quadra da escola.

Christine: Pai, eu ndo quis...

Marion: Ele fica péssimo com isso. Péssimo.
Christine: Desculpe.

Marion: Sabia disso?

Larry: N&o tinha que mencionar isso...

Marion: N&o, Larry, vocé n&o pode bancar
sempre o bonzinho. Ela precisa saber. Ela
precisa saber como vocé se sente. Sendo, vai
achar que pode falar o que quiser e ninguém
nunca vai se magoar.

Marion: "Lado errado dos trilhos".

Christine: Nao foi com essa intengao. Era uma
piada.

Marion: E, uma piada. Papai e mamae nao
ligam... ndo achavamos que ficariamos 25 anos
nesta casa. Achavamos que nos mudariamos
para um lugar melhor. Podemos |he dar o que for,
nunca sera o suficiente. Nunca é o suficiente.
Christine: E suficiente, sim.

Marion: Faz alguma ideia de quanto custou para
cria-la? E de quanto desperdica todos os dias?

Breve momento de siléncio.

Christine: Me dé um numero.

Marion: O que?

Som dos passos de Christine se levantando até a
mesa de computador onde seu pai estd. Som da
menina mexendo nos itens da mesa de
computador, pegando um caderninho de
anotacgdes e uma caneta.

Christine: Me dé um numero.

Marion: Eu n&o entendi.

Christine: Me diga quanto custou para me criar,
porque eu vou crescer e ganhar muito dinheiro, e
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Plano médio de Marion, com o olhar em duvida.
Plano médio de Christine. Olhar de rancor.
Plano médio de Marion, agora resignada.

Volta para o plano inteiro dos trés na sala.
Christine joga com raiva o caderno e a caneta de
suas maos no chdo. Ela sai com passos firmes.
Marion pega sua bolsa e chaves de cima da
poltrona mais proxima e também se retira.

vou pagar o que te devo para n&o precisar mais
falar com vocé.

Marion: Bom, duvido muito que vocé arrume um
emprego que possibilite isso.

Som do caderno sendo jogado no chdo por
Christine, com forca.

Som dos passos de Christine saindo da sala, e
de Marion pegando sua bolsa e chaves para sair
também.

Figuras 4, 5 e 6: frames do filme Lady Bird: A Hora de Voar (2017) extraidos do site Filmgrab e
de pegas promocionais no YouTube

Este segundo momento-chave mostra a reacdo de Marion ap0s sua filha ter

recebido uma suspensdo na escola, que ¢ catdlica, por criticar uma palestra contra

o aborto na frente de todas as alunas — e também por ofender a propria palestrante.

Ao longo do filme, a relagdo entre Christine e sua mae ¢ marcada por

desentendimentos ¢ momentos de atrito, intercalada também por momentos de

carinho genuino, refletindo as complexidades dessa relacdo. Mas, aqui, o que

ganha destaque, para além da relagdo entre as duas, ¢ como Gerwig mostra a

sobrecarga do trabalho de cuidado materno através de Marion.

A mae de Lady Bird exerce multiplas jornadas de trabalho: além de fazer

horas de plantdo no hospital e cuidar da casa, ela também ¢ a responséavel pelo

cuidado dos filhos e pela parte “chata”. Gerwig usa o papel da mae como “brecha”

para falar sobre a condi¢do feminina: o pai de Christine, Larry (Tracy Letts),

r

sempre ¢ visto como o “bonzinho” pela filha porque ndo traz a tona assuntos

dificeis e ndo a confronta.

Kaplan lembra que, com uma certa frequéncia, filmes feministas

independentes perpassam uma reflexdo sobre do que o feminino poderia ser feito

se ndo estivesse inserido nos moldes do patriarcado. As mulheres, e o feminismo,

sempre constroem discursos que operam numa complexa interdependéncia em

relacdo ao patriarcado. Porém, de acordo com ela, um aspecto importante nao

chegou a ser completamente usurpado por esse sistema: a maternidade.
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De acordo com Kaplan, a maternidade real sempre foi deixada de lado em
todos os niveis, passando por um longo processo de romantizagdo e idealizagao.
Por isso, para ela, a maternidade pode ser encarada ndo como um fim, mas como
uma esfera em que a diferenca sexual possa comecar a ser repensada, afinal,
“muitos dos mecanismos que encontramos nos filmes de Hollywood e que fazem
eco a mitos profundamente arraigados na cultura capitalista ocidental ndo sdo
entretanto inviolaveis, eternos, imutaveis, ou inerentemente necessarios”
(KAPLAN, 1995, p. 289).

Mesmo contrariada, Marion muitas vezes trabalha em siléncio em prol da
familia e sempre tenta se manter contida, em contraste com a filha, que fala tudo o
que pensa. Outro ponto de tensdo entre as duas ¢ o fato de que Christine, em seu
constante conflito de identidade, natural da transicdo para a vida adulta, busca
uma outra realidade financeira para si, também expressa uma profunda
insatisfacdo com a condi¢do financeira de sua familia, o que a leva a buscar uma
realidade diferente, um futuro mais promissor do ponto de vista econdmico, a
ponto de fingir morar em outra casa para fazer novas amizades e entrar em novos
circulos sociais.

O desejo de Christine de estudar em uma universidade longe de
Sacramento reflete um objetivo de escapar das limitagdes impostas pela classe
trabalhadora, de transcender uma realidade que ela vé como uma prisdo. A menina
parece estar obcecada pela ideia de conseguir o que sua propria mae conseguiu.
Christine experimenta um conflito interno, ndo querendo se associar com a cidade
que tanto despreza, mas ao mesmo tempo fazendo de tudo para se encaixar em um
grupo de amigos considerados “populares”. O proximo momento-chave mostra
um pouco mais das contradigdes de Christine, através de sua aspiracdo por uma
vida diferente e a luta pela aceitacdo social, que a adolescéncia frequentemente

impoe.

Lady Bird: A Hora de Voar
Momento-chave 3: Christine e irma Sarah conversam sobre amor

DESCRICAO DA IMAGEM DESCRICAO DO SOM
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Sala da irma Sarah iluminada pelo sol. Plano
médio longo de Christine, sentada a mesa, de
frente para a freira. Ela usa um moletom cinza
claro da escola Sagrado Coragao de Jesus.

Plano médio longo de irma& Sarah, sentada a
mesa, de frente para Christine. Ela usa seu
habito cinza, os cabelos estdo cobertos.

Plano inteiro das duas sentadas a mesa, uma de
frente para a outra. Atras delas, uma ampla
janela de vidro mostra a parte superior do que
talvez seja o patio da escola. La fora, tem uma
grande pintura da Virgem Maria em uma das
paredes.

A irmad gesticula suavemente. As duas se
inclinam para frente conforme a conversa vai
avangando.

Rindo, Christine leva as maos ao rosto, um pouco
envergonhada, mas também satisfeita com a
situacao.

Plano médio longo da irma Sarah. Intercala com
o plano médio longo de Christine.

Irma Sarah segura com uma das maos um
punhado de folhas, um arquivo de Christine.

Plano médio longo de Christine. Ela levanta a
cabega com a expresséao de incredulidade.

Plano médio longo da irmé& Sarah. Intercala com
o plano médio longo de Christine.

Plano inteiro das duas sentadas a mesa, uma de
frente para a outra. Christine com os bragos
totalmente apoiados na mesa, o corpo bem
inclinado para a frente. A cena termina com um
corte seco.

Ambiente silencioso.

Irma Sarah: Eu sei que foi vocé quem fez aquilo
da "recém-casada".

Christine: Nao fui eu...

Irma Sarah: Nao vou puni-la.
Christine: Por que ndo?
Uma risada contida da freira.
Irma Sarah: Foi engragado.

Um suspiro aliviado misturado com a risada de
Christine.

Irma Sarah: Irma Gina e eu fizemos todo o
caminho pra casa sem notar que estavam
buzinando.

Christine: Verdade?

Risos compartilhados entre as duas.

Irma Sarah: Na verdade, eu nao sou
recém-casada com Jesus. Faz 40 anos.
Christine: Bom, Ele é um cara de sorte.
Uma risada contida da freira. Som da irma

pegando uma papelada com as maos.

Irma Sarah: Li a redagdo que fez para a
faculdade. Vocé obviamente ama Sacramento.

Christine: Amo?

Irma Sarah: Vocé escreve sobre Sacramento
com tanto afeto e com tamanho cuidado.

Christine: Eu estava s6 descrevendo.
Irma Sarah: Passa a ideia de amor.
Christine: E, eu acho que presto atengéo.

Irma Sarah: Ja pensou que talvez sejam a
mesma coisa? Amor e atengéo?
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Figuras 7, 8 ¢ 9: frames do filme Lady Bird: A Hora de Voar (2017) extraidos do site Filmgrab ¢
de pegas promocionais no YouTube

ApoOs romper com seu primeiro namorado, Christine fica interessada em
Kyle (Timothée Chalamet), o rapaz que viu tocar numa banda e que frequenta a
cafeteria onde ela trabalha. Para se aproximar dele, Christine decide tentar uma
amizade com Jenna (Odeya Rush), a menina de beleza supostamente inatingivel e
rica que estuda junto com ela, e que frequenta o mesmo ciclo de Kyle. Num dia
em que a Irma Sarah (Lois Smith) faz uma inspecao para checar o cumprimento
da saia das meninas, ¢ diz que Jenna vai levar uma adverténcia por estar com a
saia muito curta, Christine propde uma forma de dar o "troco" na irma, na
tentativa de ganhar a simpatia da colega de turma. Ela e Jenna, entdo, decoram a
parte de trds do carro da freira. As meninas prendem latinhas na traseira do
automovel e penduram uma placa com os dizeres "recém-casada com Jesus".

Nesta cena destacada, a freira conversa com Christine sobre a pegadinha
que ela faz. A irma acha graga e diz que ndo vai puni-la. Ela elogia a redacao da
menina para a faculdade e as duas conversam sobre a relagdo entre amor e
atencdo. Aqui, pode-se considerar que ha um inicio da virada de trama de
Christine, ja apds viver varias experiéncias transformadoras em seu tltimo ano do
ensino médio. Com a observacdo feita pela irma, e através de seu olhar sobre
Sacramento, a protagonista de Gerwig comeca a se dar conta da diferenga entre o
que ela acha que deseja — entrar numa faculdade fora do estado da California, sair
da cidade onde mora, ter uma nova casa € uma nova vida — para o que ela
realmente deseja — ser vista e apreciada por quem ela €, especialmente por sua
propria mae.

No momento-chave selecionado a seguir ¢ possivel perceber a escolha de
montagem feita por Gerwig ao colocar, logo apds a cena acima, com um corte
seco, uma outra cena que mostra a relagdo entre a atencdo que Christine d4 a

cidade de Sacramento e a ateng@o que ela e sua mae compartilham entre si.
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Lady Bird: A Hora de Voar
Momento-chave 4: Christine e Marion conversam no provador

DESCRIGAO DA IMAGEM

DESCRIGAO DO SOM

Marion, usando seu uniforme de enfermeira,
espera Christine do lado de fora do provador,
encostada em uma fileira de portas que dao para
outras cabines. Ela segura algumas opc¢des de
vestido que, em tons de azul, combinam com seu
uniforme e com a coloragao de todo o ambiente.

Christine sai do provador com o primeiro vestido.
Um azul bem curto e decotado nas costas.

Marion faz uma careta olhando para a filha, que
encara o espelho e ajeita o vestido no corpo.
Christine levanta o cabelo, simulando um
penteado para ver como ficaria com o vestido.
Marion continua encostada, falando com a filha.

Christine nao gosta do vestido e, irritada, entra no
provador novamente, batendo a porta.

Vé-se Marion de perfil, e refletida no espelho.
Corta para um plano médio de Marion. Ela fala
com a filha pelo lado de fora e gesticula com as
maos.

Em plano médio longo, Christine sai do provador
com um vestido rosa, longo, com pontos
brilhantes. O vestido combina com a tinta rosa
em seu cabelo. Christine olha para si mesma no
espelho, com ar de satisfagdo. Marion olha para
a filha pelo espelho também.

Plano médio de Marion, atrdas de Christine,
questionando a cor do vestido, com olhar de
avaliacao.

Som ambiente da loja. Leve ruido de cabides se
tocando, enquanto Marion arruma os vestidos
que segura do lado de fora do provador.

Marion: Acho que nao irda a mais nenhum baile
na faculdade. E o nosso ultimo.

Marion: Sabia que a Davis [universidade] tem
um teatro incrivel? Se ainda tiver interesse em
teatro. Vocé tem?

Som da porta da cabine do provador abrindo,
enquanto Christine sai.

Christine: Acho que nao sou boa atriz. Por que
ndo sou como as garotas das revistas?

Marion: Pena que nao posso conhecer esse
Kyle antes da festa.

Christine: Ele ndo é mais meu namorado. Quer
dizer, acho que nunca chegou a ser.

Marion: Quero conhecé-lo mesmo assim.
Christine: Apertado demais. Merda.

Som da porta do provador se fechando atras de
Christine.

Marion: Sugeri que nao repetisse o0 macarrao.
Christine: Mae!

Marion: Querida, parece estar chateada com
isso e eu s6 quero ajudar.

Christine: Vai provocar em mim um transtorno
alimentar.

Suspiro de Christine.
Christine: Eu queria ter um transtorno alimentar.
Porta do provador se abrindo.

Christine: Amei.

Marion: Nao é rosa demais?

Siléncio entre as duas.
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Plano médio das duas. O semblante de Christine
se desfaz, e ela abre a porta do provador. Ela
entra, para tirar o vestido.

Plano médio de Marion, encostada, conversando
com a filha do lado de fora da cabine. Ela abaixa
a cabega como quem ndo sabe o que fez de
errado para a filha ficar frustrada.

Plano médio longo de Marion sozinha, do lado de
fora da cabine, encostada na parede, refletida no
espelho a sua frente.

Corta para Marion novamente em plano médio.
Olhando além, ouvindo a filha falar de dentro da
cabine. Ela fecha os olhos.

Com o vestido entreaberto, Christine abre a porta
da cabine e, sem sair totalmente, encara a mae
para fazer sua pergunta.

A cémera reveza entre o plano médio de Marion
respondendo Christine, e o plano médio da
menina retrucando a resposta. Depois, vé-se o
plano médio de Marion, encarando a filha, muda,
sem tréplica.

Sem ter o que acrescentar, diante do siléncio da
mae, Christine desvia o olhar e entra novamente
na cabine para terminar de tirar o vestido.

Quando a porta fecha, a camera mostra o plano
médio de Marion, que ensaia bater na porta e
falar alguma outra coisa, mas nao o faz.

Marion: O que foi?

Som da porta da cabine fechando.

Christine: Por que ndo pode dizer que eu fiquei
bem?

Marion: Achei que vocé nao ligasse para o que
eu penso.

Christine: Mesmo assim, quero que ache que
fiquei bem.

Marion: Ok, desculpe. Eu estava falando a
verdade. Quer que eu minta?

Christine: Nao, é que... eu s6 queria... eu s0...
eu queria que gostasse de mim.

Marion: E claro que eu te amo.

Som da porta da cabine se abrindo.

Christine: Mas vocé gosta de mim?

Marion: Eu quero que vocé seja a melhor versao
de si mesma.

Christine: E se essa ja for a melhor versao?

Som da porta da cabine se fechando.

Siléncio entre as duas.

Figuras 10, 11 e 12: frames do filme Lady Bird: A Hora de Voar (2017) extraidos do site Filmgrab
e de pecas promocionais no YouTube

A cena acima pode ser considerada a aplicagdo da licdo aprendida por

Christine ao conversar com a irma Sarah sobre a relagdo entre amor e atengao. A
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menina sabe que ¢ amada pela mae, mas isso ndo basta. Ela quer ser apreciada e
valorizada, quer a admiragdo da mae. Enquanto isso, como visto antes, Marion ja
havia confrontado a filha sobre sentir que ela e o pai nunca sdo suficientes para
ela. Nesse momento-chave, porém, Christine externaliza como ela também nao se
sente suficiente para a mae. H4, ainda, uma demonstragdo de como as expectativas
da mae sobre a filha permeiam a interacdo das duas, quando Marion afirma que
esse “€ o0 nosso ultimo” baile, j4 que, ao ir para a faculdade, Christine ndo tera
outros — como se essa experiéncia nao fosse apenas da filha, mas algo
compartilhado entre as duas, que ela também esta vivendo.

Nesse ponto do filme, o publico ja foi apresentado ao universo de
Christine, seus desejos, suas motivagdes, o que a afeta, os obstdculos em seu
caminho e as estratégias que ela usa para passar por eles. Na obra Engaging
characters: Fiction, emotion, and the cinema, Murray Smith (1995) tenta
compreender de que modo os personagens no cinema conseguem conquistar o
publico. Em sua anélise, ele propde uma “estrutura da simpatia”, algo como um
sistema de engajamento, dividido em trés niveis, sendo eles o reconhecimento, o
alinhamento e a alianca. De acordo com Smith, no primeiro nivel o espectador
comega a reconhecer o personagem, no segundo ele comeca a se alinhar a ele
através de uma série de informagdes que recebe sobre sua vida, incluindo suas
motivacdes € suas angustias, e, por ultimo, o espectador comeca a criar uma
alianca com o personagem, por meio da sua visdo de mundo e dos seus valores.

Como mostrado anteriormente, as mulheres, ao redor do mundo, possuem
diferentes experi€ncias sociais e contextuais, porém compartilham entre si o fato
de serem mulheres — ndo fosse assim, a categoria “mulher” poderia ser esvaziada.
Gerwig cria personagens que possuem vivéncias reais muito semelhantes com as
dela mesma, o que ja& proporciona bastante verdade aos seus filmes. Mas ¢
possivel pensar que ela aborda temas que sdo, em alguma medida, comuns a todas
as mulheres, o que promove uma identificagdo e um senso de coletividade e
pertencimento — apesar de todas as diferengas que as dividem.

Com isso, Gerwig faz seus filmes serem simultaneamente familiares e
originais. Enquanto conta historias sobre vivéncias comuns a todas as mulheres
que estao passando pela fase de amadurecimento, ela também inova ao mostrar o
ponto de vista feminino, com suas particularidades, que sdo pouco exploradas no

cinema. Inclusive, muitas espectadoras também podem se identificar com Marion,
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ja que a experiéncia materna, como indicado por Kaplan (1995), também possui,
ainda, lacunas de representacao midiatica.

Christine se langa em diversas experiéncias ¢ come¢a a amadurecer. A
virada de trama comega quando ela percebe que estava deixando de fazer o que
gosta para agradar os outros e se encaixar onde ndo cabia. Em sua busca por uma
identidade propria, Christine também flerta com a adocdo de um “ethos
masculinizado”. Ela se rebela contra a ideia de ser apenas uma jovem romantica e
busca, por vezes, adotar comportamentos mais associados aos meninos: a ousadia,
o distanciamento emocional, a busca por uma vida mais livre.

Ao analisar as principais mudancas na construgdo de personagens
femininas nas séries da TV norte americana ao longo do tempo, Mayka Castellano
e Melina Meimaridis (2018) concluem que, muitas vezes, para dar mais camadas e
complexificagdo a uma personagem, muitos autores se apoiam em esteredtipos

masculinos.

Aparentemente, a “complexidade” das protagonistas femininas
se da pela adogdo de simbolos e sentidos tradicionalmente
associados ao universo masculino. Embora reconhecamos que
tais elementos s3ao socialmente construidos (e, portanto,
mutaveis) ¢ no minimo problematico estabelecer que, para
parecerem fortes, profundas e multifacetadas, as mulheres
precisem exibir comportamentos decodificados pelo publico
como masculinos (CASTELLANO; MEIMARIDIS, 2018, p. 12).

No entanto, ao longo do filme, Christine passa nao sé a perceber quais sao
suas verdadeiras ambigdes — a necessidade de aprovagdo externa e o desejo de ser
notada — como também passa a assumir a coragem de externa-las, sendo sincera
consigo mesma e com as pessoas ao seu redor. Aqui, o diferencial da construgdo
de Gerwig ¢ mostrar Christine tentando se encaixar no mundo, mesmo flertando
com esse ethos masculino, ndo para reafirmar que sdo esses 0s tragos que
complexificam a personagem, mas como se Gerwig estivesse, a todo momento,
dando leves piscadelas ao publico, indicando que Christine ainda ndo sabia o
caminho que estava seguindo. Além da relagdo mae-filha, o filme explora a
desilusdo de Christine com o amor romantico masculino. Ela tenta, em diversas
situacdes, encontrar validacdo em suas relagdes com meninos, mas ¢

frequentemente confrontada com as limitagdes desse amor idealizado.
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Em contraste, as amizades femininas que ela constroi, especialmente com
Julie (Beanie Feldstein), sdo mais livres e profundas, permitindo que ela
experimente uma forma de relagdo que escapa aos padrdes tipicos de um romance
juvenil. A amizade feminina, em Lady Bird, ndo ¢ apenas uma forma de suporte,
mas uma oportunidade para a protagonista redescobrir a si mesma e se reconectar
com suas emocdes mais genuinas. Ao longo do filme, as interagdes com Julie
simbolizam um espaco de acolhimento e compreensao.

Nos momentos finais do filme, Christine se forma na escola e sua mae
acaba descobrindo, por acidente, que a filha esta na lista de espera para uma
universidade em Nova York. Marion fica sem falar com a filha, decepcionada por
Christine ter feito tudo por suas costas, e ainda com a ajuda do pai. No fundo, ela
estd frustrada com a possibilidade de ver a filha saindo de casa para morar em
outro estado. Marion chega a escrever diversas cartas para a filha, mas amassa
todas e ndo as entrega. Quando ela e o marido levam a filha ao aeroporto, Marion
decide nao sair do carro. Depois que se arrepende e vai correndo se despedir, ja é
tarde demais, pois Christine ja havia embarcado.

Em Nova York, instalada no quarto que vai comegar a dividir com algum
outro estudante, Christine encontra as cartas amassadas de sua mae na mala —
deixadas ali, em segredo, por seu pai. Mais tarde, em sua primeira festa como
adulta na cidade nova, ela bebe mais do que devia e acaba indo parar em um
hospital. Quando finalmente se levanta da maca, ela vé que, ao seu lado, tem um
menininho com o olho acidentado, junto de sua mae, mas ela precisa se levantar e
sair sozinha dali. Essa cena pode representar o momento em que Christine se da
conta de que agora ¢ uma adulta e precisa cuidar de si mesma.

A personagem vai caminhando pela cidade, descobre que ¢ domingo e,
entdo, se encaminha para a Igreja Catolica mais proxima. Ela assiste o coral
cantando e se emociona. Aquela atmosfera, que ela tanto rejeitava, ¢ a mais
familiar para ela. Ao sair da igreja, a jovem usa seu celular para ligar para casa, e

o publico se depara com o momento-chave a seguir.

Lady Bird: A Hora de Voar
Momento-chave 5: Monologo final de Christine

DESCRICAO DA IMAGEM DESCRIGAO DO SOM
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Plano inteiro. Christine sai da igreja caminhando
sozinha, com a maquiagem borrada revelando os
resquicios da noite anterior, e que ela ainda
estava emocionada com o coral que acabara de
assistir.

Ela para na entrada, j& com o celular colado no
rosto. Ligou para casa.

No chéao, folhas secas alaranjadas espalhadas
combinam com a cor de seu casaco terroso.

Plano médio longo. Christine continua parada,
em pé, agora falando ao telefone.

Corta para um plano geral de uma rua de
Sacramento, do ponto de vista de quem dirige
pela cidade. Em seguida, pela visédo da janela do
carro em movimento, surge um rio iluminado pelo
sol da tarde e com vegetagdo as margens.

Plano americano. Volta para Christine em frente a
igreja, com o celular no rosto. Parada. Ela olha
levemente para baixo e alisa a méo livre
levemente em sua coxa.

Plano geral com o ponto de vista da janela de um
carro passando por Sacramento novamente. A
imagem mostra copas de arvores com o sol se
pondo entre as folhas.

Plano médio curto. Vé-se Christine de frente,
dirigindo, usando cinto de seguranca e olhando
pela janela com ares de nostalgia e admiragéao.

No plano geral, vé-se uma bifurcacdo com duas
opgdes de ruas. A camera vai entrando em uma
delas, com o ponto de vista da rua, mostrando
que o carro esta virando uma curva.

Agora a imagem mostra diferentes pontos da
cidade de forma mais estatica. O primeiro plano
de uma placa. O plano inteiro de uma loja sem
ninguém na calgada. A lateral da fachada de uma
outra loja, com dois homens sentados na cal¢ada
e um senhor caminhando ao fundo. O topo do
Capitolio Estadual entre as arvores. Em cortes
secos, o filme vai mostrando esses diferentes
cantos de Sacramento. Uma ponte. Um mural
grafitado.

Em plano geral, novamente vé-se, do ponto de
vista da janela do carro em movimento, diferentes
ruas.

Som suave da cidade ao fundo.

Mensagem de voz da caixa eletrénica: Oi, vocé
ligou para os McPherson. Deixe uma mensagem.
Obrigado.

Christine: Oi, mae e pai, sou eu. Christine. E o
nome que vocés me deram. E um bom nome.

Christine: Pai, isso é mais pra minha mae. Oi,
mae. Vocé se emocionou na primeira vez que
dirigiu em Sacramento?

Uma musica incidental suave comega a tocar.
Christine: Eu me emocionei, e queria te contar...
mas nao estavamos nos falando na época. Todas

aquelas curvas que sempre conheci, as lojas e...
E aquilo tudo.

Musica incidental ganha mais forca.
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Plano médio curto. Perfil de Christine dirigindo e
admirando a cidade. Corte seco para Marion no
mesmo plano, na mesma posigao, dirigindo pelos
mesmos lugares e olhando Sacramento com o
mesmo ar contemplativo de sua filha.

Plano geral de mais outras ruas de Sacramento
em movimento, pela janela do carro. Vé-se
novamente Marion dirigindo de perfil, agora
olhando para frente e entrando num tunel. A luz
vai caindo. Em seguida, vé-se Christine, na
mesma posigao, entrando no mesmo tudnel. A luz
vai caindo.

Plano médio. Christine ao telefone na frente da
igreja, olhando além, aliviada. Ela fecha o celular
rapidamente apos finalizar a ligagao.

Christine olha para o lado, como quem sabe que
estd na hora de seguir, porém sem saber
exatamente para onde.

Tela preta.

Christine: Eu queria te falar que... eu te amo.
Obrigada. Eu... obrigada.

Som de Christine fechando o celular de flip.

Figuras 13, 14 e 15: frames do filme Lady Bird: A Hora de Voar (2017) extraidos do site Filmgrab
e de pecas promocionais no YouTube

Como sera mostrado adiante, todos os trés filmes de Gerwig possuem um

monologo, em algum momento mais proximo do fim da trama, que faz um

arremate de todas as ideias centrais de sua obra, e da vivéncia de suas

personagens. No caso deste, o publico ¢ convidado a refletir sobre como, muitas

vezes, as coisas simples da vida s sdo apreciadas quando elas passam. Christine,

durante toda a histdria, estava sempre em busca do que ndo podia ter, vivendo em

um constante escapismo.

Gerwig brinca, de modo ironico, com a idealiza¢do e expectativa de sua

personagem — de ter uma vida perfeita, de morar na casa perfeita, de estudar na

faculdade perfeita, de viver o amor romantico, de frequentar os melhores ciclos de

amizade — e subverte a narrativa ao mostrar o contraste com a realidade que ela

tem ou que passa a ter. Esse aspecto também pode ser identificado nos outros dois

filmes que serdo analisados a seguir. A sobreposicdo de cenas de Christine e

Marion dirigindo o carro pelos mesmos lugares, ¢ olhando cada canto com o
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mesmo olhar observador e admirado, denota uma ciclicidade e uma aceita¢ao da
jovem, ao perceber o que ela tem em comum com sua mae, mesmo depois de
passar tanto tempo rechagando essas caracteristicas.

O prazer de assistir ao filme, portanto, surge em grande parte de uma
busca por identificacdo com a experiéncia de Christine — ou de Marion. O uso da
colorizagdo em Lady Bird, como mostrado nas imagens acima, evoca uma
nostalgia sutil, com tons quentes, além de elementos cenograficos que remetem
aos anos 2000. A paleta de cores do filme ndo apenas refor¢ca o clima de uma
€poca especifica, mas também simboliza o processo de crescimento de Christine,
que ¢ marcado tanto pela memoria afetiva quanto pela complexidade das emogoes
associadas a adolescéncia. O ritmo do filme, cadenciado e introspectivo, contribui
para esse tom nostalgico, permitindo que o publico experimente a sensagdao de

olhar para tras, como Christine, com uma saudade ambigua.

3.2 Adoraveis Mulheres: do livro de 1868 ao filme do século XXI

O segundo filme autoral de Greta Gerwig é Adoraveis Mulheres (2019)7,
baseado no livro Mulherzinhas, de 1868, da escritora Louisa May Alcott. A obra
conta a histéria de quatro irmas, com personalidades completamente diferentes,
crescendo entre 1861 e 1865, durante a Guerra Civil Americana. Jo (Saoirse
Ronan), Meg (Emma Watson), Amy (Florence Pug) e Beth (Eliza Scanlen)
compdem o quarteto das irmas March, e vivem numa casa sob o comando da mae,
Marmee (Laura Dern). Enquanto o pai da familia estd ausente, lutando na guerra
ao lado dos Confederados, as mulheres precisam lidar com a saudade da figura
masculina, o temor pela incerteza do futuro, algumas dificuldades financeiras e a
propria aventura que ¢ atravessar a infancia e chegar a vida adulta. Elas t€ém como
vizinho um menino rico e solitdrio chamado Theodore Laurence (Timothée
Chalamet), ou apenas “Laurie”, de quem se aproximam e constroem uma bela
amizade que, com o passar do tempo, ganha novos contornos devido as diferengas
sociais entre homens e mulheres.

Assim como Gerwig fez em Lady Bird (2017), Alcott escreveu o livro com
inspiragdes autobiograficas. A obra, que transmite valores cristdos e, a0 mesmo

tempo, consegue ter ares de modernidade ao destacar a vida doméstica de

57 Produzido pela Regency Enterprises, Sony Pictures e Columbia Pictures; distribuido pela Sony
Pictures.
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mulheres de forma fiel e sensivel, ainda que no século XIX, ¢ hoje considerada
um classico, tendo sido adaptada para o cinema pelo menos outras quatro vezes*®
antes de Gerwig criar sua versao.

O livro de Alcott pode ser dividido em duas partes, j4 que ganhou uma
sequéncia. Na primeira parte, a autora conta a vida das meninas durante a
infancia. Na segunda, ela aborda seus conflitos e dilemas da vida adulta, com suas
paixdes e perspectivas de casamento. Se por um lado a obra de Alcott ilumina as
relagdes femininas e a posicdo da mulher na sociedade, a obra de Gerwig destaca
a autoria feminina e a busca por independéncia das personagens. Jo, a segunda
filha, ¢ a mais inventiva das quatro. Com uma personalidade forte ¢ uma
obstinagdo Unica, ela acaba ocupando o papel de protagonista na narrativa. Meg, a
mais velha, ¢ a mais responsavel das irmas, e almeja ter um bom casamento e uma
familia feliz. Beth, a mais timida, s6 quer ver as irmas e os pais alegres e unidos,
tem poucas ambicdes € se contenta em ter um piano para tocar sempre que quiser.
Ja Amy, a cagula, compartilha do mesmo génio teimoso de Jo, e também da veia
artistica — voltada para as artes plasticas e pintura — enquanto tenta se sentir aceita
pelas duas irmas mais velhas, que por vezes a deixam de lado, numa divisao quase
que natural entre as “duas mais velhas” e as “duas mais novas”. No meio delas, a
mae, Marmee, exerce o papel de elo, ensinando li¢cdes de carater e ética.

Apobs seu primeiro filme conquistar diversas indica¢des nas principais
premiagdes da industria, Gerwig passou a ser vista com outros olhos pelos
grandes estudios de Hollywood, que decidiram apostar mais alto em seu trabalho.
Ela ja havia sido chamada para escrever o roteiro de Adoraveis Mulheres antes de
Lady Bird, mas foi ap6s o sucesso de sua estreia que ela conseguiu também a
funcdo de dirigir o filme e, além disso, mais recursos para sua producdo e um
elenco de peso, incluindo Meryl Streep, um dos nomes mais importantes do
cinema, no papel de Tia March. No Oscar de 2020, a producdo foi indicada em
seis categorias, sendo elas Melhor Filme, Melhor Atriz, Melhor Atriz
Coadjuvante, Melhor Roteiro Adaptado, Melhor Trilha Sonora Original e Melhor

Figurino — tendo vencido esta ultima.

58 Os filmes criados a partir do livro de Alcott sdo As quatro irmds (1933), Quatro destinos (1949),
Adoraveis Mulheres (1994) e Little Women (2018), sendo esta ultima adaptac@o a mais distante da
trama original, totalmente ambientada no século XXI.
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Ao adaptar o romance para as telas, ¢ possivel afirmar que Gerwig
expandiu sua pegada no terreno sobre a busca feminina pela criacdo de
pensamento abstrato, processo iniciado em Lady Bird. Em Do texto ao filme: a
trama, a cena e a constru¢do do olhar no cinema, Ismail Xavier (2003) destaca
como o diretor de teatro e o cineasta partilham, entre si, o ato de transpor o que
estd no texto para a cena, porém através de recursos diferentes, em termos de
manipulacdo do espaco, do tempo e da composicao dos olhares e dizeres. De
acordo com ele, no cinema, a filmagem e a montagem conseguem atingir um
patamar inusitado de expressao e significado dos corpos e objetos em cena, desde
que o cineasta seja capaz de criar um estilo na exploragdo desse potencial
especifico.

Na adaptagdo de um texto para uma obra audiovisual, Xavier defende a
maxima “ao cineasta o que ¢ do cineasta, ao escritor o que ¢ do escritor”. Para ele,
um filme criado a partir de um livro, por exemplo, ndo precisa ser mais ou menos
fiel a obra original para ser avaliado positivamente. Ao contrario, ele entende que
a autonomia do criador audiovisual deve ser valorizada, e que a obra original deve
ser considerada muito mais um ponto de partida para uma nova criagdo, do que

um ponto de chegada — um objetivo ideal a ser alcangado.

A interagdo entre as midias tornou mais dificil recusar o direito
do cineasta a interpretagdo livre do romance ou pega de teatro, e
admite-se até que ele pode inverter determinados efeitos, propor
uma outra forma de entender certas passagens, alterar a
hierarquia dos valores e redefinir o sentido da experiéncia das
personagens. A fidelidade ao original deixa de ser o critério
maior de juizo critico, valendo mais a apreciag@o do filme como
nova experiéncia que deve ter sua forma, e os sentidos nela
implicados, julgados em seu proprio direito (XAVIER, 2003, p.
61).

O autor pontua como o cinema classico privilegiou o que se chama de
efeito naturalista de eclipsar os meios de representacdo fazendo a historia correr
sem interferéncias. Para Xavier, o cineasta russo Eisenstein promoveu
contribuicdes significativas para o cinema com sua busca por outros critérios de
narracao. “Seus filmes sempre estiveram marcados por uma postura francamente
discursiva, em que o narrador faz uso de comentérios, intervém no fluxo da

historia, a interrompe mesmo para colocar em pauta certos conceitos ¢ ideias”

(XAVIER, 2003, p. 70). Xavier aborda, também, o fato de muitos intelectuais
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criticarem adaptagdes cinematograficas de obras literdrias afirmando que o cinema
ndo tem a mesma profundidade da literatura, e rebate trazendo exemplos de outros
cineastas como Alain Resnais e Jean-Luc Godard, que mostraram como uma
exploragdo mais radical das possibilidades de usos do som e imagem podem
quebrar tais preconceitos.

No caso do trabalho desempenhado por Gerwig no filme em questdo, a
diretora e roteirista adotou uma estratégia de complexificagdo narrativa que se
difere de todas as adaptacdes feitas do livro de Alcott at¢ agora. Gerwig usou a
primeira e a segunda parte do livro, que respectivamente contam a infancia e a
vida adulta das irmas March, e desorganizou a estrutura cronoldgica da obra
através da montagem com varios flashbacks, que permitem comparar passado e
presente. Gerwig ainda conseguiu, através da adicdo de uma terceira camada
narrativa, homenagear Alcott, fazendo com que a propria Jo representasse uma
referéncia a autora do livro.

Em vérias entrevistas®®, Gerwig refor¢a que, neste filme, estd contando a
histéria de uma garota que conquista seu livro, € ndo de uma garota que conquista
um rapaz. Na época da escrita e publicacdo de Mulherzinhas, Louisa May Alcott
precisou negociar a narrativa de sua protagonista com a editora, para que sua obra
fosse publicada — inclusive, como serd visto adiante, ela praticamente precisou
escrever a sequéncia para sua historia contra sua vontade.

Nos momentos-chave selecionados a seguir, a pesquisa pretende mostrar
como Gerwig inclui, em sua obra, uma nova linha do tempo ficcional, em que a
protagonista, Jo, ¢ a0 mesmo tempo personagem e autora da histéria que o publico
assiste na tela. Ela comeca o filme negociando seu primeiro conto numa editora, e
logo os espectadores podem perceber que ela quer viver da escrita. No fim, ela
negocia a publica¢do de um livro, que ¢ justamente a histéria das irmas March, da
qual ela propria faz parte. Gerwig define essa estratégia — de mesclar passado e
futuro e adicionar mais uma camada — como uma estética “cubista”, em que ¢é
possivel olhar para a historia por diferentes angulos. Essa escolha de Gerwig
ainda confere um aspecto nostalgico ao filme, mantendo um de seus tracos

autorais, também presente em seu primeiro longa.

% COYLE, Jake. Greta Gerwig on making ‘Little Women’ “at the speed of life’. AP News,

12/12/2019. Disponivel em: https://apnews.com/article/d01ce9123e6128elaec391beOcc38as0.
Acessado em: 18/03/2025.
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Adoraveis Mulheres (2019)
Momento-chave 1: Jo vende um conto

DESCRIGAO DA IMAGEM

DESCRIGAO DO SOM

Na tela preta, aparece a frase: "Passei por
dificuldades, entdo, escrevo historias felizes." -
Louisa May Alcott

Plano médio longo. Jo March com a cabeca
baixa, de costas para o publico e de frente para
uma porta, tomando coragem para entrar. E a
porta de uma editora.

Plano inteiro. Jo entra na editora, olha
brevemente ao redor, segurando uma pasta nas
maos, e se encaminha para uma das mesas,
onde um homem de idade avangada se encontra
confortavelmente sentado, lendo um jornal.

Ainda em plano inteiro, vé-se Jo de costas, em
frente @ mesa do editor, fazendo sua abordagem.
No canto direito da tela, outro homem da editora
trabalha, sem prestar atencéo nos dois.

Plano médio longo do Sr. Dashwood, o editor a
quem Jo recorreu. Ele esta com os pés apoiados
na mesa, fumando enquanto & seu jornal.

Ele vira a cabeca para cuspir alguma coisa da
boca, mostrando despreocupacéo e indiferenca a
presenca da mocga a sua frente.

Plano americano de Jo retirando algumas folhas
de sua pasta para entregar ao Sr. Dashwood.
Corta para ele, ainda com os pés sobre a mesa,
recebendo as folhas.

Intercala com plano americano de Jo, abragando
a pasta na frente do corpo e explicando feliz as
atribuicbes de sua suposta "amiga escritora". Ela
muda suavemente a expressao feliz quando ele
responde com ironia.

Plano médio longo do Sr. Dashwood, fumando
um charuto e segurando as folhas com a méao
livre. Ele tira os pés da mesa e arruma a postura.

Corta para plano detalhe das maos de Jo sobre a
pasta, com os dedos sujos de tinta, confirmando
que foi ela quem escreveu o conto em
negociagao.

Plano médio de Jo, com o contraste das costas
do Sr. Dashwood. Troca para o plano médio do
Sr. Dashwood, com o contraste das costas de Jo.

Som de pessoas conversando ao fundo. Uma
editora em pleno funcionamento.

Jo: Com licenga? Procuro a redagdo do Weekly
Volcano. Gostaria de ver o Sr. Dashwood.

Som do cuspe do Sr. Dashwood, tirando alguma
coisa da boca, despreocupadamente.

Jo: Uma amiga me pediu que oferecesse uma
histéria dela. Que ela escreveu. E poderia
escrever mais, se servir.

Sr. Dashwood: Nao é a primeira tentativa,
suponho?

Jo: Nao, senhor. Ja vendeu para o Olympic e o
Scandal, e ganhou um prémio com um conto no
Blarney Stone Banner.

Sr. Dashwood: Um prémio.
Jo: Sim...
Sr. Dashwood: Sente-se.

Som de Jo sentando-se a mesa. Ela pigarreia
enquanto o Sr. Dashwood passa as folhas de
papel que ela lhe entregou, lendo o conto
rapidamente. Ele bate a primeira folha com forga
na mesa, conforme avanga na leitura. Ao pegar
uma caneta tinteiro e carrega-la, o homem
comega a avaliar a histéria com mais atengao.




111

Um sentado de frente para o outro.

Ele comecga a ler as folhas, uma a uma, e a
coloca-las com forca sobre a mesa. Ele pega
uma caneta, molha com tinta. Em seguida,
inclina-se na cadeira para ler mais
confortavelmente.

Plano médio de Jo, inquieta com a avaliagéo do
editor.

Cortes intercalados do plano médio de Jo e do
plano médio longo do sr. Dashwood, enquanto
ele vai lendo uma folha por vez, colocando-as na
mesa. Jo faz uma cara de descontentamento.

Quando ele solta uma risada, Jo esboga um
sorriso, aliviada.

Na segunda risada, ele usa a caneta para riscar
uma folha inteira. Jo volta com o olhar de
insatisfacao.

Plano detalhe do Sr. Dashwood riscando uma
folha inteira com a caneta.

Cortes secos em sequéncia do Sr. Dashwood
colocando varias folhnas em cima da mesa, com
forca, mostrando que ele estava terminando a
leitura do conto.

Plano médio de Jo cabisbaixa.

Jo abre os olhos e levanta a cabega, com
expressao de incredulidade. Ela se inclina para
recolher as folhas de cima da mesa, com o
semblante mais aliviado.

Contraplano do Sr. Dashwood, ainda com os pés
sobre a mesa, enquanto Jo recolhe as folhas.

Plano médio de Jo, expressdo levemente
inconformada com os pedidos de ajustes do
editor.

Vé-se novamente o editor com as pernas
apoiadas na mesa, argumentando de forma
relaxada com a escritora em sua frente.

Plano médio de Jo. A expressdo de quem
comega a reconsiderar. Contraplano do editor e
volta para Jo, assentindo com a cabega.

Sr. Dashwood abre uma gaveta. Plano detalhe
das maos dele entregando notas de dinheiro para
Jo, enquanto as de Jo entregam as folhas do

Som do Sr. Dashwood se inclinando na cadeira e
apoiando os pés na mesa novamente. Som das
folhas sendo batidas na mesa, com forga.

Risada sinica do Sr. Dashwood.

Som da caneta em sua mao enquanto ele risca
partes da histéria que |€. Som de folhas inteiras
sendo riscadas e colocadas com forca na mesa.

Sr. Dashwood: Vamos ficar com isso.
Jo: Vao?

Sr. Dashwood: Com alteragdes. Esta muito
longo.

Suave som de Jo recolhendo as folhas colocadas
sobre a mesa.

Jo: Mas o senhor cortou... fiz alguns dos
pescadores se arrependerem.

Sr. Dashwood: O pais enfrentou uma guerra. As
pessoas querem ser entretidas, nao levar
sermdes. A moral ndo vende hoje em dia. Devia
mencionar isso a sua "amiga".

Jo: Qual é a remuneragdo? Quanto vocés...

Sr. Dashwood: Pagamos de $25 a $30 por
coisas do género. Pagaremos $20 por este.

Jo: E de vocés. Podem editar.
Som do Sr. Dashwood abrindo uma gaveta. Som

de Jo entregando as folhas para ele, e ele
entregando algumas notas de dinheiro em sua
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conto de volta.

Plano médio de Jo contando rapidamente as
notas. Contraplano do editor segurando as
folhas, apds as ter organizado com leves batidas
na mesa.

Volta para Jo, olhando fixamente para ele e
balangando a cabeca levemente, em sinal de
concordancia. Ela nao consegue disfargar, com a
expressdo, de que no fundo estranhou os
pedidos feitos pelo editor.

Vé-se o Sr. Dashwood molhando a caneta na
tinta. A camera volta para Jo, que balanca a
cabeca negativamente e leva uma das maos ao
pescogo, mostrando desconforto.

Ela se levanta rapidamente soltando um riso
timido. O homem continua sentado. Ela estica as
maos e eles se cumprimentam. Plano médio do
editor ainda sentado, olhando para Jo sair de sua
sala.

Plano detalhe dos pés de Jo correndo entre os
outros pedestres. Plano inteiro de Jo correndo
feliz pela rua, segurando sua pasta, desviando
das pessoas e dos objetos pelo caminho.

Corte seco para a capa vermelha do livro
Adoraveis Mulheres, com as letras douradas.

mao.

Jo: Devo dizer a minha amiga que ficam com
outro, se ela tiver um ainda melhor?

Sr. Dashwood: Vamos olhar. Diga pra ela que
deve ser curto e picante. E se a protagonista for
uma garota, precisa garantir que ela se case no
final. Ou morra. Um dos dois.

Jo: Como...?

Sr. Dashwood: Com que nome ela gostaria de
assinar?

Jo: Nenhum, se n&o se importar.

Sr. Dashwood: Como ela preferir, é claro.

Som de Jo levantando rapidamente da cadeira.
Jo: Entdo... bom dia, senhor.

Sons da cidade efervescente. O som dos pés de
Jo correndo se confunde com o som dos trotes
dos cavalos pela rua. Ela também emite alguns

grunhidos de felicidade, que se confundem com
as falas cruzadas dos passantes.

Figuras 16, 17 e 18: frames do filme Adoraveis Mulheres (2019) extraidos do site Filmgrab e de
pecas promocionais no YouTube

Este dialogo inicial ja mostra que o filme trata da historia de uma jovem

moga aspirante a escritora. A cena também sinaliza que, em seu percurso, ela vai

precisar ceder muitas vezes para conquistar o que almeja. Quem leu o livro sabe

que a cena nao faz parte da histdria original. Aqui, como ja dito, Gerwig coloca Jo

March como uma espécie de substituta de Alcott.

Eu estava interessada em fazer algo cubista e que honrasse esse
caleidoscopio de autoria. Parte do que eu queria fazer com a
construgdo era encontrar o autor em todos os lugares — encontrar
o autor como Jo, encontrar o autor como eu, encontrar o autor
como Saoirse. Ha toda essa duplicagio de eus. E Louisa
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escrevendo Jo. Sou eu escrevendo Louisa escrevendo Jo. E
Saoirse interpretando Jo interpretando Louisa interpretando
minhas falas. Ha alguma comunicagdo entre nods quatro
(GERWIG, 2019).

Na trama, com a determinagdo do editor sobre a condugdo dos contos de
Jo, no caso de serem protagonizados por mulheres, o publico logo consegue criar
uma expectativa para o final da propria escritora — que ¢ a protagonista da histéria
que se vé na tela: sendo mulher, ou ela vai morrer, ou vai se casar. Com essa cena,
Gerwig mostra como a obra de Alcott se mantém pertinente, ja que esse tipo de
limitagdo fazia parte da realidade da escritora em 1868%, e continua a ser uma
questdo, em alguma medida, para autoras e criadoras nos dias atuais, apesar dos
avangos obtidos.

Outra frase do Sr. Dashwood (Tracy Letts) chama aten¢do dentro do
recorte desta pesquisa. Ao afirmar para Jo que “as pessoas querem ser entretidas,
nao levar sermdes”, e que “a moral ndo vende hoje em dia”, Gerwig mostra saber
onde pisa, e que ¢ preciso lidar com a complexidade do ramo do entretenimento —
que nem sempre gera conscientizagdo, mas que ¢ o que vende. E como se ela
dissesse aos espectadores, de forma indireta, para ficarem tranquilos, porque vao
se divertir e se entreter enquanto assistem.

Em entrevista a Associated Press®', Gerwig revela que, na cena de abertura
do filme, colocar Jo correndo pela cidade foi também uma forma de homenagear
Alcott. De acordo com suas pesquisas, a escritora gostava muito de correr. A
corrida pelas ruas movimentadas da cidade também serviu para mostrar como sua
personagem ¢ moderna, capturada em um momento de velocidade, mais
preocupada em exercer seu direito de ser livre e feliz do que com o que os outros,
ao seu redor, poderiam pensar. Se olharmos para outras producdes culturais, ¢
notavel que esse tipo de comportamento despreocupado geralmente ¢ atribuido
aos homens, e ndao as mulheres.

Um trago caracteristico da personagem de Alcott, ¢ também da nova

versao de Gerwig, ¢ a tensdo entre a adogdo de um comportamento mais

6 WHITE, Patricia. Ambidextrous Authorship: Greta Gerwig and the Politics of Women's Genres.
LA Rev1ew of Books, 07/02/2020 Dlsponlvel em:

ens—genres/ Acessado em: 21/09/2024
8" COYLE, Jake. Greta Gerwig on making ‘Little Women’ “at the speed of life’. AP News,

12/12/2019. Disponivel em: https://apnews.com/article/d01ce9123e6128elaec391beOcc38as0.
Acessado em: 18/03/2025.



114

masculino em contraste com a reafirmagao de esteredtipos femininos, refletindo as
complexidades do amadurecimento e as expectativas sociais que moldam as
mulheres — situacdo semelhante a de Christine, no filme analisado anteriormente.
Assim como na obra de 2019, no livro Jo demonstra abertamente que ndo se
importa em parecer um menino. Ao contrario, ela até gosta quando se parece com
um, ¢ admira a liberdade que os meninos possuem, transformando isso em um
objetivo para si. Em um didlogo construido por Alcott entre Jo e sua irma mais
velha, Meg, ela declara que prefere parecer um menino, se isso significar que ela

vai poder vestir ou usar o que quiser, em prol do seu bem-estar.

— Ai, Jo, diga que vocé nao vai usar aquele chapéu horrivel, ele ¢
grotesco! Vocé ndo devia se vestir como um menino — protestou
Meg, enquanto Jo amarrava a aba larga de palha com uma fita
vermelha que o Laurie tinha mandado como parte da piada.

— Eu vou, sim, porque ele ¢ excelente, faz uma sombra 6tima, é
leve e grande. Vai ser divertido, e ndo me importo de parecer um
menino, se eu me sentir confortavel (ALCOTT, 1868).

Como ja visto, € comum que esteredtipos masculinos sejam empregados
em personagens femininas para que elas sejam consideradas complexas e para que
ganhem destaque. No entanto, Alcott ja percebia que essa abordagem era
simplista demais. Gerwig parece reconhecer isso na leitura que faz do livro, ja que
as personagens nao sao construidas numa dinamica dicotomica. Como advertido
por Castellano e Meimaridis, a simples conceituagdo de uma personagem nos
moldes estereotipados de masculinidade ndo pode ser a solugdo para que as

mulheres sejam libertas dos esteredtipos femininos.

Um dos pontos que levantamos ¢ o da complexificacdo das
personagens femininas aparecer ora através da adog@o de um
ethos masculinizado, ora na reiteracdo de antigos estereotipos.
Se reconhecemos que ¢ um avanco a existéncia de mulheres
que ndo precisem desempenhar pap€is sociais tipicos, ligados a
uma expectativa limitadora em relacdo a vivéncia feminina —
como a demanda por mulheres simpaticas, maquiadas e
sorridentes — também entendemos que sua liberagdo dos
estereotipos de género ndo pode se dar a partir da aproximagao
pura e simples com a esfera da masculinidade, como se residisse
apenas nesse locus toda possibilidade de emergéncia de mulheres
fortes (CASTELLANO; MEIMARIDIS, 2018, p. 19).
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Em um dos momentos de aperto financeiro vivido pela familia March, Jo

decide cortar e vender seus cabelos. A familia fica em choque, mas ela se orgulha

de “parecer um menino” com os fios curtos. Porém, tanto no livro quanto no

filme, a menina logo se arrepende da decisdo abrupta. No meio da madrugada, ela

chora por sua aparéncia, o que mostra como Alcott — e depois Gerwig — tiveram o

cuidado de mostrar as vulnerabilidades dessa protagonista, trazendo mais

humanizagdo a ela. Algo semelhante acontece mais adiante na vida de Jo, quando,

jé& adulta, ela entra em conflito interno por se sentir sozinha — ja que ndo havia

casado com ninguém, depois de passar a vida reivindicando sua independéncia.

Adoraveis Mulheres (2019)
Momento-chave 2: Laurie e Amy conversam sobre o futuro

DESCRIGAO DA IMAGEM

DESCRIGAO DO SOM

Uma sala de pintura com varios quadros em
cavaletes espalhados. A luz do dia invade a
ampla janela de vidro, iluminando o ambiente.
Amy esta limpando seus quadros, usando um
avental, concentrada.

Laurie entra pela porta logo atrds da mocga, ela
nao se vira para cumprimenta-lo e continua
concentrada em sua missao de mergulhar pincéis
em frascos de vidro com agua.

Laurie se aproxima dela, que sai andando
suavemente, ainda sem olhar para tras. Ela volta
para onde estava, mantém o olhar distante do
dele.

O rapaz tira o palet6 e se dirige para a poltrona
mais proxima. Ele senta de lado, com as pernas
por cima do apoio do brago.

Se movimentando suavemente, Amy responde o
questionamento do rapaz enquanto continua a
limpar o ultimo pincel.

Passarinhos ao fundo, ambiente silencioso.
Ouve-se 0 som de Amy limpando seus pincéis.

Porta batendo, indicando que alguém entrou na
sala.

Laurie: Oi, Amy!
Amy: Nao quero ver voceé.

Laurie: Amy, ndo fique brava comigo. Perdao
pelo modo como agi.

Amy: Andou bebendo de novo?

Laurie: Por que vocé é tdo dura comigo? Sao
16h.

Amy: Alguém precisa ser.

Som do salto de Amy no chéo, enquanto ela se
desloca pela sala.

Laurie: Quando comeca sua grande obra de
arte, Raphaella?

Amy: Nunca.

Som de Laurie sentando-se na poltrona mais
préxima.

Laurie: "Nunca". O qué? Por qué?

Amy: Sou um fracasso. Jo estda em Nova York
sendo escritora, e eu sou um fracasso.
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Segurando o pano que estava usando para a
tarefa de limpeza, ela finalmente vira para
encara-lo. Em seguida, Amy dispensa o pano
sujo jogando-o sobre um apoio. Enquanto
continua sua resposta, ela comega a recolher
algumas de suas pinturas para leva-las a uma
bancada proxima.

Amy coloca as pinturas com forga na bancada.
Ela olha conformada para frente, direto para uma
tela pendurada na parede.

Plano americano de Laurie sentado na cadeira
com as pernas penduradas.

Amy caminha suavemente e se senta na cadeira
mais perto. Plano inteiro da moga.

Contraplano de Laurie sentado a sua frente.

Amy se levanta, vira de costas e, ainda
conversando com Laurie, retoma sua tarefa de
limpar pincéis em pé. O rapaz muda de posigéo
na poltrona e agora esta sentado com os pés no
chao, inclinado, olhando para Amy e segurando
uma mao na outra.

Ele da uma pequena corrida e um pequeno salto,
parando em cima de um palco posicionado na
frente de Amy, onde estdo duas cadeiras postas
lado a lado, um arranjo de planta e uma cortina
com desenhos renascentistas ao fundo. O local
apropriado para algum modelo posar.

Laurie: E uma afirmacéo séria aos 20 anos.

Amy: Bom, Roma me tirou toda a vaidade, e
Paris me fez ver que eu nunca seria um génio.
Entdo vou desistir das minhas pretensées
artisticas tolas.

Ao fundo,
ambiente.

som dos passos de Amy pelo
Laurie: Desistir, por qué? Tem tanto talento e
energia.

Amy: Talento ndo é ser genial, e nem toda
energia pode criar isso. Quero ser uma grande

artista ou nada. Nao serei uma pintora mediocre,
entdo, ndo pretendo mais tentar.

Som de Amy pegando algumas de suas pinturas
e colocando apressada e com forca sobre uma
bancada. Suspiro de Amy.

Laurie: E que mulheres sao aceitas no clube dos
génios, afinal?

Amy: As Brontés?

Laurie emite um som de curiosidade com a boca.
Laurie: SO elas?

Amy: Acho que sim.

Laurie: E quem sempre determina o génio?
Amy: Homens, suponho.

Laurie: Estéo eliminando a concorréncia.

Amy solta uma singela risada.

Amy: E um argumento complicado para que eu
me sinta melhor.

Laurie: E fez? Se sente melhor?

Amy: Acho que, entre homens e mulheres, meu
talento é mediano.

Laurie: "Talento mediano"?
Som de passos apressados de Laurie. Ele pula
até chegar em duas cadeiras dispostas em um

pequeno palco, na frente de Amy.

Amy solta uma risada.
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Laurie senta em uma das cadeiras e apoia uma
das pernas na outra. Corta para plano inteiro de
Amy, limpando um dos pincéis e rindo para o
rapaz.

Plano inteiro de Laurie, descontraido, em cima do
palco.

Plano médio longo de Amy, ela joga o pincel que
estava limpando em cima da bancada. Gesticula
com as maos enquanto segura o pano sujo de
tinta.

Plano médio longo de Laurie no palco, com um
olhar questionador.

A camera volta para Amy, ainda agarrada ao
pano com tinta. Vé-se novamente Laurie, na
mesma posigao.

Plano americano de Amy, mexendo no pano.
Corta para plano americano de Laurie, que agora
abaixa a perna apoiada na cadeira, arrumando a
postura para se concentrar na pergunta que faz a
Amy.

Plano americano de Amy, ela desvia o olhar com
o semblante timido, uma expressao suave e
decidida. Volta para Laurie, que engole em seco
e estica a coluna.

A imagem vai intercalando o enquadramento de
Amy e Laurie enquanto conversam. Ela coloca o
pano sujo de tinta em cima da bancada.

Plano médio de Amy, olhando fixamente para
Laurie, enquanto mexe nos anéis da prépria mao.
Ela da alguns passos lentos para frente enquanto
conversa com Laurie. A camera vai se
deslocando para tras, acompanhando os passos
de Amy. Ela vai se aproximando de Laurie e a
camera a mostra em plano médio curto.

O olhar dela se vira para a janela, buscando

Laurie: Entdo, posso pedir que seu ultimo retrato
seja meu?

Amy: Esta bem.

Laurie: Agora que desistiu das suas pretensdes
artisticas tolas, o que vai fazer da vida?

Amy: Polir todos os meus demais dons e me
tornar um bibel6 da sociedade.

Laurie: E ai que entra Fred Vaughn, suponho.
Amy: Ndo zombe dele!

Laurie: Eu disse o nome dele... vocé nao esta
noiva, eu espero.

Amy: Nao.
Som dos pés de Laurie arrumando a postura na
cadeira.

Laurie: Mas ficara,
propuser?

se ele se ajoelhar e

Amy: Muito provavelmente, sim. Ele é rico. Até
mais do que voceé.

Laurie: Sei que damas da sociedade nao vivem
sem dinheiro... mas soa estranho ouvir isso vindo
de uma das filhas da sua mae.

Amy: Sempre soube que me casaria com
alguém rico. Devo me envergonhar?

Laurie: Nao é nada para se envergonhar, desde
que 0 ame.

Amy: Acredito que temos poder sobre quem
amamos. N&o é algo que apenas acontece com
uma pessoa.

Laurie: Os poetas talvez discordem.

Amy: Bem, eu ndo sou uma poeta. Sou apenas
uma mulher. E, como mulher, ndo tenho meios
de ganhar dinheiro. N&o o suficiente para ganhar
a vida, nem sustentar minha familia. E se eu
tivesse meu proprio dinheiro, 0 que eu nao tenho,
o0 dinheiro seria do meu marido assim que nos
casarmos. E se tivéssemos filhos, eles seriam
dele, ndo meus. Seriam propriedade dele. Entao,
nao venha me dizer que casamento ndo é um
acordo econdmico, porque €. Pode ndo ser para
vOocé, mas, certamente, € para mim.

O som de uma carruagem se aproximando ao
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entender de onde vem o som de uma carruagem
se aproximando. Plano inteiro de Amy, de costas,
virada para Laurie, enquanto ele, ainda sentado,
também desvia o olhar para a janela.

Amy termina de caminhar ao encontro de Laurie
e se vira de costas para ele. O rapaz se levanta e
comeca a desabotoar o avental de Amy. Plano
médio dos dois, ela olha além, para frente. Ele,
enquanto desabotoa, olha para o pescogo e
cabelos da mocga.

Plano detalhe das maos de Laurie abrindo os
botdes do avental de Amy. Plano inteiro dos dois,
um de costas para o outro. Amy termina de puxar
o avental e sai andando em diregado ao cabideiro,
para pegar um xale.

Laurie, desconcertado, olha novamente para a
janela ao lado enquanto a moga se desloca.

Plano americano de Amy pegando o xale no
cabideiro, ao lado da porta.

Ela coloca o item sobre os ombros, enquanto
Laurie recolhe seu paleté depositado em uma
das cadeiras do recinto.

Plano americano de Amy terminando de amarrar
o xale sobre o corpo. Plano americano de Laurie
com o casaco sobre um dos bragos. Ele para por
um momento e analisa Amy de cima abaixo com
os olhos. Intercala na imagem de Amy
terminando de se arrumar e em Laurie terminado
sua avaliagcado da beleza da mocga.

Ele da um sorriso indicando que tem certeza de
sua constatacéo.

Amy olha pra ele contente. Solta um riso de canto
de boca e se vira em diregao a porta, para sair.

fundo interrompe o breve momento de siléncio
entre os dois.

Amy: Ah, é o Fred. Pode desabotoar pra mim,
por favor?

Sobe som de uma musica classica nao diegética.

Passos de Amy até o cabideiro. Som dela
retirando um xale para colocar por cima dos
ombros.

Amy: Como estou? Estou bem?
Laurie: Vocé esta linda.

Breve momento de siléncio entre os dois. Musica
suave nao diegética no fundo.

Laurie: Vocé é linda.

Amy solta uma risadinha. A musica nao diegética
continua ao fundo. Passos dela se dirigindo até a
porta para sair.

Figuras 19, 20 e 21: frames do filme Adoraveis Mulheres (2019) extraidos do site Filmgrab e de
pecas promocionais no YouTube

O momento-chave selecionado acima parece encapsular a nocdo de

negociacdo usada nesta pesquisa para pensar a filmografia de Gerwig. Este

dialogo nao faz parte da historia original escrita por Alcott. No livro, o didlogo de

Amy e Laurie sobre casar por dinheiro acontece de forma muito mais indireta. Na
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obra de 2019, Gerwig v€ uma oportunidade de desenvolver um pouco mais a
personagem, e consegue explorar mais profundamente seu amadurecimento. Ao
ampliar a cena nas telas, a diretora e roteirista demonstra seu olhar genuino e
unico sobre a obra de Louisa May Alcott.

Durante a conversa, a camera transita entre Amy e Laurie em plano
padrdo/plano reverso, geralmente usados em filmes para mostrar didlogos. Mas,
no momento em que o mondlogo da personagem comega, a cimera permanece em
Amy. Ela rastreia seu movimento enquanto a jovem pintora se move lentamente
em diregdo a Laurie, sem cortes. A cena comeca em plano médio e, conforme
Amy se move, o enquadramento termina em um close-up médio, aproximando o
publico da moca e de suas emocdes. Por trinta e cinco segundos, a tela ¢
preenchida apenas por ela.

Amy expressa sua frustragdo e a decisdo estratégica de ver o casamento
como uma oportunidade econdmica para avangar na vida. Ela reconhece que ndo ¢
capaz de se sustentar sozinha, entende os limites impostos pelo fato de ser mulher
na sociedade do século XIX e busca dar a si mesma e a sua familia a melhor vida
possivel, aceitando sua realidade e optando por negociar com isso — ou seja,
optando entrar no jogo.

Ao incluir na trama a afirmacdo de Amy sobre “ndo ser uma poeta, mas
apenas uma mulher”, Gerwig indica que por mais fundamental que seja a arte e a
criagdo na vida de qualquer mulher, concessdes, negociagcdes € ajustes sempre
precisardo ser feitos. Para muitos criticos, o filme de Gerwig mostra a redengdo da
irma mais nova, Amy — antes julgada por ser a mais mimada e superficial das
quatro irmads — ao ilustrar que ela percebeu as contradi¢des da feminilidade e nao
teve medo de usar o que tinha a seu favor.

Dos trés filmes de Gerwig, esse ¢ o que mais carrega as tintas no
melodrama e o que mais foge da ironia, naturalmente por ser a adaptagdo de um
romance de época. O foco da narrativa na domesticidade e nas relagdes
interpessoais das personagens — em especial as romanticas — pode representar um
diagnostico dos papéis que as mulheres ocupavam, e ainda ocupam, na sociedade,
mas também saidas para a frustragdo que sentem com essas restrigdes, através da
fruicdo proporcionada pela identificagdo com as personagens e pela experiéncia

imersiva do filme.
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Adoraveis Mulheres (2019)
Momento-chave 3: Jo tenta convencer Meg a nao casar

DESCRIGAO DA IMAGEM

DESCRIGAO DO SOM

Da janela, Jo observa as irmas Beth e Amy do
lado de fora de casa, numa tarde ensolarada,
arrumando arranjos de flores para o casamento
da irma mais velha, Meg.

Plano americano de Jo na janela, pensativa. Ela
vira o rosto quando Meg a chama.

Plano médio de Meg. Ela estd sentada numa
cadeira, razoavelmente perto da irma.

Jo bate os dedos de uma das maos com
ansiedade na cOmoda perto da janela e,
rapidamente, decide ir até a irma. Ela se abaixa
na altura da cadeira e fala olhando nos olhos de
Meg. Semblante de suplica.

Plano geral das irm&s no quarto, mostrando Jo
abaixada, aos pés de Meg, com ela na cadeira,
olhando concentrada para a irma.

Contraplano de Meg, tentando entender o
rompante da irma.

Corta novamente para Jo, balangando a cabega
e gesticulando.

Plano médio de Meg, olhando nos olhos de Jo e
explicando pacientemente.

Plano médio de Jo, ainda abaixada. O semblante
de desespero, tentando explicar para a irma o
que, para ela, parece 6bvio.

Contraplano de Meg, agora com um sorrisinho
nostalgico no canto da boca, observando a fala
da irma e balangando a cabeca negativamente.

Meg se inclina um pouco e responde.

Suaves sons de alguns passarinhos invadem o
ambiente.

Meg: Nem acredito que hoje é o dia do meu
casamento.

Breve siléncio.

Meg: O que foi?

Jo: Nada.

Meg: Jo...

Som dos dedos da mao de Jo batendo
rapidamente numa cémoda, em seguida o som
dos passos apressados dela para ficar perto da
irma.

Jo: Nés podemos sair. Podemos sair agora.
Posso ganhar dinheiro. Venderei histérias,
qualquer coisa. Eu cozinho, eu limpo. Vou
trabalhar numa fabrica. Posso nos sustentar.

Meg: Jo...

Jo: ...e vocé deveria ser atriz e ter uma vida no
palco. Vamos fugir juntas.

Meg: Eu quero me casar.
Jo: Por qué?
Meg: Porque eu o0 amo.

Jo: Vocé vai ficar com tédio dele em dois anos. E
nds seremos interessantes para sempre.

Meg, entdo, sussurra para a irma:

Meg: S6 porque os meus sonhos sao diferentes
dos seus, nao significa que importam menos.
Quero uma casa e uma familia. E estou disposta
a trabalhar e lutar. Mas quero fazer isso com o
John.

Jo: Odeio que vocé esteja me deixando. Nao va.
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Volta para Jo, que agora desmonta a postura e
afunda mais um pouco no chao, incrédula com a
resposta que recebeu.

Contraplano de Meg, ela comegca a ficar
emocionada, com os olhos marejados.

Corta para plano médio e Jo, ela olha além e
para baixo, mas nado encara o rosto da irm3, e
também comeca a ficar emocionada.

Plano médio de Meg, agora sorrindo e
transmitindo suavidade e paciéncia.

Plano médio de Jo, a camera levemente inclinada
num suave plongée, dando profundidade aos
olhos da menina. Com emocgao, ela encara a
irma.

Plano médio de Meg, num suave contra plongée.
Ela encara Jo de volta, com empatia.

Volta para Jo, que balanca a cabeca
negativamente, mas comecando a aceitar que
nao vai ter o que quer. Ela da um suspiro.

Em Meg, ela da um sorriso emocionado. A irma
mais velha se inclina e arruma um fio de cabelo
da mais nova.

Plano médio de Jo, vé-se as maos de Meg
pegando um arranjo de flores e colocando
delicadamente no cabelo da irm&, quando fala
com ela.

Corta para Meg e depois novamente para Jo, de
cara emburrada. Jo tira o arranjo da cabeca
suavemente, e responde olhando nos olhos de
Meg.

Corta para Meg, que da uma risada. Em Jo, ela
nao ri de volta.

Meg faz uma cara de tristeza.

Plano geral das irmds na mesma posicéao,
mostrando Jo acomodando a cabega no colo de
Meg, que a acolhe passando as maos em seus
cabelos.

Meg: Ah, Jo... Eu ndo estou deixando vocé.
Alias... um dia, vai ser a sua vez.

Som suave de Jo removendo a coroa de flores
de seus cabelos.

Jo: Prefiro ser uma solteirona livre e remar a
minha proépria canoa.

Risada de Meg.

Jo: Eu prefiro.

Som suave de Jo colocando a cabecga no colo da
irma.

Jo: Nao acredito que minha infancia acabou.

Meg: Ela acabaria de um jeito ou de outro. E é
um final feliz.
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Primeiro plano de Jo, com a cabega deitada no
colo de Meg, enquanto recebe carinho.

Figuras 22, 23 e 24: frames do filme Adoraveis Mulheres (2019) extraidos do site Filmgrab e de
pecas promocionais no YouTube

Este dialogo entre Jo e Meg marca o fim da infancia das personagens e,
simultaneamente, a relutancia de Jo em virar adulta. No fundo, Jo sabe que o
mundo fica ainda mais dificil quando se deixa de ser uma menina para virar uma
mulher. Por mais de 150 anos, o romance de Louisa May Alcott, publicado em
1868, foi admirado por muitos fas, mas também visto como uma forma de arte
menor®, dentro das rigidas regras da prosa doméstica do século XIX nos Estados
Unidos. Esse género defendia um ideal de feminilidade baseado em valores como
piedade, pureza e vida doméstica. Dentro dessas limitagdes, € possivel perceber
que Alcott conseguiu inserir uma semente de subversdo, mesmo seguindo as
normas literarias da época. Isso ¢ o que guia a releitura de Gerwig da historia das
irmas March, que busca agradar a diferentes tipos de publico, desde os mais
descomplicados até os mais criticos.

Por outro lado, mais uma vez vale ressaltar como a negociagdo se faz
presente na narrativa, através da humanizagdo das personagens — que nem sao
encaradas como heroinas, nem como vilas das proprias histérias. Elas nao sdo
nem totalmente donas de seus destinos, o que ¢ evidenciado pelas limitagdes
culturais da época, mas também ndo sdo alheias as decisdes que impactam suas
vidas.

A mais velha, Meg, sonha em ter uma familia e se sente realizada ao se
casar com um tutor de renda modesta, cuidando da casa e dos filhos. Jo acredita
que Meg poderia ser uma 6tima atriz e fica triste no dia do casamento, mas Meg
lhe lembra gentilmente: “Sé porque meus sonhos sao diferentes dos seus, isso nao

os torna menos importantes.” Em Adoraveis Mulheres, a individualidade de cada

62 VICENTE, Alex. Greta Gerwig: “O feminismo de ‘Mulherzinhas’ ndo é excludente; todos os
homens e mulheres ganham”. El Pals 21/ 12/2019. Dlsponlvel em:

hmn&mgms_hgmm&mnhmuanhmmm Acessado em 18/03/2025
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irma ¢ essencial para a dindmica familiar, ¢ a escolha de Meg ¢ respeitada e
validada — apesar de condicionada pelo contexto social em que ela estd inserida,
como qualquer escolha de qualquer outra personagem.

Na primeira parte do livro de Alcott, ainda na infdncia das meninas, a mae
das quatro tem uma conversa franca com Meg e Jo, quando a filha mais velha
comeca a frequentar festas sozinha e passa a pensar sobre a possibilidade de um

casamento.

— Quero que minhas filhas sejam bonitas, realizadas e boas. Que
sejam admiradas, amadas e respeitadas. Que tenham uma
juventude feliz, que sejam bem e sabiamente casadas, e que
tenham uma vida util e agradavel, com o menor nimero possivel
de preocupacdes e tristezas que Deus julgar por bem enviar. Ser
amada e escolhida por um bom homem ¢ a melhor coisa, e a mais
doce, que pode acontecer a uma mulher, e espero sinceramente
que minhas meninas possam viver essa bela experiéncia. E
natural pensar nisso, Meg, e é correto esperar por isso. E sabio se
preparar, para que quando chegue o momento vocé possa se
sentir pronta para os deveres e digna da alegria. Minhas queridas,
eu tenho muitas ambigdes para vocé€s, mas ndo que tenham de
deixar uma marca no mundo, casar com homens ricos
simplesmente por serem ricos, ou terem casas espléndidas que
ndo sdo verdadeiros lares por falta de amor. E preciso ter
dinheiro, e ele é um bem precioso. Quando bem utilizado, ¢é
nobre. Mas jamais quero que pensem que ¢ o primeiro ou Unico
prémio pelo qual lutar. Prefiro ver vocé€s casadas com homens
pobres e felizes, amadas e contentes, a serem rainhas em tronos,
sem respeito proprio e paz (ALCOTT, 1868).

A passagem esclarece como a ideia de casamento era naturalizada e
incentivava nos lares desse periodo. Ao construir Jo como uma personagem que
ndo se contenta com o destino matrimonial, em contraste, por exemplo, com essa
fala de sua mae, a autora admite as limitagdes existentes em seu tempo e, mesmo
assim, tenta agir nas brechas através de outros elementos narrativos. E plausivel
afirmar que o filme de Gerwig enfatiza um possivel subtexto feminista presente

no livro de Alcott.

Adoraveis Mulheres (2019)
Momento-chave 4: Jo conversa com a mae sobre amor

DESCRIGAO DA IMAGEM DESCRIGAO DO SOM
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Plano inteiro. Jo estd em pé dentro no sétao
arrumando algumas coisas, sozinha. O ambiente
escuro contrasta com a luz que entra da janela.

Marmee, sua mée, sobe as escadas falando com
ela e carregando consigo algumas folhas de
papel. Jo guarda uma muda de roupa e uma
boneca em um bal aberto no centro do
ambiente, Marmee coloca as folhas que trouxe la
dentro também.

Marmee senta sobre o balu e observa a filha,
ainda andando pelo ambiente e arrumando o que
Veé.

Jo fecha mais um bad, limpa uma mao na outra e
se vira, andando pelo espaco sem um rumo
certo. Marmee permanece sentada, falando com
a filha.

Atras de Marmee, Jo encosta em uma pilastra,
reflexiva. Ela anda novamente e senta no bau a
frente.

Plano médio de Marmee.

Corta para plano médio longo de Jo. Sua
expressado é de surpresa ao ouvir o que a mae
acaba de dizer.

Volta para o plano médio de Marmee, mas dessa
vez de perfil. Ela vira para tras, para olhar a filha.
A camera mostra as duas, e acompanha Jo
levantando para falar, enquanto pensa. Ela se
vira de costas para a mae, perdida em seus
préprios pensamentos.

Plano médio de Marmee. Ela analisa a filha com
os olhos atentos.

Plano médio longo de Jo. Com as maos apoiadas
na cintura, ela fecha os olhos enquanto fala,
mostrando que estd desabafando algo bem dificil
de admitir.

Plano médio de Marmee, em um suave plongée.
Ela olha fixamente para a filha.

Quarto silencioso. Passos da mae de Jo,
Marmee, subindo as escadas e entrando no
local.

Marmee: Nao quero perturbar a sua escrita.

Jo: Nao escrevo mais. Nao a salvou.

Marmee: Vocé esta sozinha demais aqui, Jo.
Nao prefere voltar para Nova York? E o seu
amigo Friedrich? Nao era esse o nome dele?

Som de Jo fechando o bal, onde estava
guardando alguns objetos.

Jo: Arruinei nossa amizade com meu
temperamento, como estrago tudo. Aposto que
nunca mais o verei.

Marmee:
afaste.

Duvido que um amigo sincero se

Jo: Queria que fosse verdade.

Breve momento de siléncio.

Jo: Se eu fosse uma garota em um livro, seria
tudo tdo mais facil. Abriria mao de tudo e seria
feliz.

Som dela sentando em outro bau préximo.
Marmee: O Laurie vai voltar, sabia?

Jo: Vai?

Marmee: Chegou uma carta da Amy. Ela esta
voltando para casa. Esta arrasada com a Beth. A
tia March esta muito doente, e o Laurie vai

acompanha-las.

Som de Jo levantando e dando alguns passos
enquanto pensa.

Jo: Bondade dele.
Marmee: O que foi?

Jo: Nao sei. Sempre fui tdo feliz com a minha
familia. Nao consigo entender.

Breve siléncio.

Jo: Talvez... Talvez eu... tenha me precipitado ao
recusa-lo. O Laurie.
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Plano médio de Jo, ela busca a resposta com o
olhar e fala balangando a cabega positivamente.

Volta para Marmee, com um fino sorriso no rosto,
misturado com preocupacgao.

A camera mostra Jo novamente, respondendo de
forma confusa. Ela leva uma das maos a cabeca.

Em Marmee novamente, ela responde para a
filha com um sorriso.

Corta para Jo, que assente com a cabecga.
Marmee continua olhando para ela de cima a
baixo.

Jo comega a ficar emocionada, desabafando,
mas tenta conter as lagrimas. Ela olha fixamente
para a mao, gesticulando.

Plano inteiro das duas no soétdo, posicionadas
frente a frente. Marmee sentada e Jo em pé, com
as maos na cintura. Marmee permanece em
siléncio, enquanto a filha leva as maos aos olhos.

Marmee: Vocé o ama?

Jo: Se ele me pedisse de novo, acho que eu
diria sim. Acha que ele vai me propor de novo?

Marmee: Mas vocé o ama?

Jo: Eu me preocupo mais em ser amada. Eu
quero ser amada.

Marmee: Nao é o mesmo que amar.

Jo: Eu sei.

Breve siléncio.

Jo: Sabe, eu so6 sinto... sinto que as mulheres...
tém mentes e almas, além de apenas coragéo. E
elas tém ambicdes e talento, além de beleza.
Cansei de ouvir que, a mulher, cabe apenas o
amor. Estou cansada disso!

Jo suspira.

Jo: Mas estou tdo sozinha!

Marmee permanece em siléncio, olhando para a
filha.

Figuras 25, 26 ¢ 27: frames do filme Adoraveis Mulheres (2019) extraidos do site Filmgrab e de
pecas promocionais no YouTube

Antes desse momento, tanto o filme quanto o livro exploram como a

relacdo de Laurie e Jo foi se transformando com o passar do tempo. Na infancia,

como escrito por Alcott, “ele gostava de Jo, pois suas maneiras contundentes e

peculiares convinham ao garoto, e ela parecia entender o menino quase tdo bem

como se ela mesma fosse um menino” (ALCOTT, 1868). Conforme foram

crescendo, Laurie foi alimentando outros sentimentos pela moga, que ndo o

correspondia. Foi apds o casamento de Meg que o rapaz achou natural tocar no

assunto com Jo, ja que, pela idade, ela deveria ser a proxima a se casar. Mas a

protagonista recusou o pedido, reforcando que nunca poderia ser a esposa de

ninguém.
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No livro, algum tempo depois da proposta, Jo admite para si mesma e para
a mae que teria aceitado Laurie se ele a pedisse em casamento uma segunda vez.
Ela passa a ficar isolada, com Meg seguindo sua vida de casada, Amy tentando a
carreira artistica na Europa e, principalmente, com a morte de sua irma Beth — que
tem um fim tragico, apds contrair escarlatina. No filme, a doenca da irma, a
principio, a impulsiona a escrever sobre a vida delas, mas, com sua morte, ela
passa a ndo ver mais sentido na escrita.

Diferente do filme, no livro de Alcott Jo ndo fica na expectativa de
reencontrar Laurie e de que ele va refazer sua proposta. Através de cartas, ela e
sua mae ficam sabendo que Laurie e Amy, sua irma mais nova, comegaram a
desenvolver um relacionamento. Jo fica feliz pelos dois, porém também fica
ressentida de ndo estar feliz por ela mesma, tentando lidar com o peso de suas
escolhas, e da soliddo provocada por elas. Gerwig acentua essa situacdo no filme.
Nesse momento do longa, Jo baixa sua guarda e expde suas vulnerabilidades.

Na historia, enquanto morava em Nova York e trabalhava como
professora, Jo conheceu um professor mais velho e alemao, chamado Friedrich
(Louis Garrel). Eles ficam proximos, mas Jo sempre se manteve fiel ao seu
compromisso consigo mesma de nunca se envolver com ninguém e, logo, nunca
casar — ja que acreditava que isso nao lhe traria realizacdo. Quando Beth morre e
Jo volta para casa, algum tempo depois o professor vai procurd-la. Ele passa a
frequentar a casa da familia durante poucos dias, mas depois decide se afastar, ja

que Jo permanece nao retribuindo seus sentimentos. No livro, Alcott escreve:

Jo ndo conseguia decorosamente entregar seu coragdo, mas
tentava severamente extinguir seus sentimentos; e, sem sucesso,
levava uma vida um tanto agitada. Ela morria de medo de que
rissem dela por se render, depois de suas muitas e veementes
declaracdes de independéncia (ALCOTT, 1868).

O pentltimo capitulo do livro, intitulado “sob o guarda-chuva”, mostra a
reconciliacdo de Jo e Friedrich, com o primeiro beijo do casal — que representa um
pedido de casamento. No texto, Jo decide sair para fazer algumas compras na
expectativa de encontra-lo pela rua, j& que ele ficou cerca de trés dias sem visitar
sua casa. Chateada com a situagdo, ela tenta entender o que provocou esse

afastamento. Os dois conversam e tudo se resolve.
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Na vida real, porém, uma troca de cartas® disponiveis na Swarthmore
College no estado da Pensilvania, Estados Unidos, datadas de 1869, mostram
Louisa May Alcott desabafando para sua amiga Elizabeth Powell que ela ndo
queria escrever uma continuacdo para Mulherzinhas. Para ela, sua historia
terminava bem na infancia das quatro irmas. Foi o sucesso do livro que fez sua
editora lhe convencer a escrever a sequéncia, com o pedido de que sua
protagonista tivesse um final mais romantico — esse pedido, de acordo com o

documento, também vinha das leitoras mais aficionadas. Alcott escreveu:

Uma continuag¢do saird no comego de abril e, como todas as
continuagdes, provavelmente decepcionard ou enojard a maioria
dos leitores, pois as editoras ndo deixam os autores terminarem
como querem, mas insistem em casar as pessoas de forma
indiscriminada, o que me aflige muito. Jo deveria ter
permanecido uma solteirona literaria, mas tantas mogas
entusiasmadas me escreveram clamorosamente exigindo que ela
se casasse com Laurie, ou alguém, que ndo ousei recusar e, por
perversidade, fui e fiz um casamento engracado para ela. Espero
que frascos de ira sejam derramados sobre minha cabeca, mas
prefiro aproveitar a perspectiva (ALCOTT, 1869).

Para homenagear a escritora e dar um final alternativo a sua protagonista,
sem perder a esséncia da trama, Gerwig encontrou uma solucdo, através da
terceira camada narrativa que criou, € que pode ser observada no momento-chave
selecionado abaixo. A aspirante a escritora do inicio do filme, que ¢ a propria Jo,
inspirada em Alcott, tenta publicar um livro sobre a histdria de quatro irmas,
naquela mesma editora.

A principio, o editor, Sr. Dashwood, ndo concorda em publicar a histdria.
No entanto, suas filhas encontram o manuscrito em casa, devoram todas as
paginas e conseguem convencer o pai a publicar — trecho que também evidencia a
importancia que Gerwig confere a audiéncia feminina na concretizagdo de
projetos realizados por outras mulheres.

Aqui, o roteiro pensado pela cineasta, a montagem da cena, a sonorizagao
e a atuagdo conseguem, em conjunto, como numa orquestra em que todos os

instrumentos sdo fundamentais, atingir um arremate final da obra.

8 WHITE, Patricia. Ambidextrous Authorship: Greta Gerwig and the Politics of Women's Genres.
LA Rev1ew of Books 07/02/2020 Dlsponlvel em:

sms_ggnrgs[ Acessado em: 21/09/2024.



128

Adoraveis Mulheres (2019)
Momento-chave 5: Jo muda o final de sua protagonista

DESCRIGAO DA IMAGEM

DESCRIGAO DO SOM

Plano inteiro. Na editora, Jo esta sentada de um
lado da mesa, do outro, esta o Sr. Dashwood. A
luz cinza do dia ilumina o ambiente.

Em siléncio, ele se balanga suavemente em sua
cadeira, de um lado para o outro. Ele balanga a
cabega negativamente, gesticula com as maos
de forma pensativa e comega a falar.

Jo responde gesticulando. Corta para um plano
americano do editor, olhando concentrado para
Jo. Vé-se ela de costas.

Plano meédio de Jo. Ela usa um chapéu
masculino € um lengo no pescogo, como uma
gravata.

Plano médio do Sr. Dashwood. Ele balanca a
cabeca negativamente, decidido. Corta para Jo,
também decidida. Os dois entram numa
argumentacao.

Jo suspira. Corta para o editor, que se inclina na
mesa para ficar mais préximo dela, apoiando-se
sobre os bragos.

Em Jo, ela olha para o lado e responde
desapontada com as exigéncias do homem.

A camera volta para ele, que contra-argumenta ja
abrindo um sorriso fino no rosto. Jo acha graga e
responde rindo, aceitando a condigdo imposta
pelo editor.

A sala da editora estd silenciosa. Ouve-se
apenas o ranger da cadeira do editor, Sr.
Dashwood, enquanto ele balanga o corpo
suavemente, pensativo.

Sr. Dashwood: Francamente, nao vejo por que
ela ndo se casou com o vizinho.

Jo: Porque o vizinho se casa com a irma dela.
Sr. Dashwood: Certo, certo. Claro.

Breve momento de siléncio.

Sr. Dashwood: Entao, com quem ela se casa?

Jo: Com ninguém. Ela ndo se casa com nenhum
deles.

Sr. Dashwood: N3o... Ndo! Ndo! Nao! Isso nao
vai funcionar.

Jo: Bom, ela diz no livro todo que nao quer se
casar.

Sr. Dashwood: Quem se importa? Meninas
querem ver mulheres casadas, nao consisténcia.

Jo: Nao! Nao é o final certo.

Sr. Dashwood: O final certo é o final que vende.
Suspiro de Jo.

Sr. Dashwood: Confie em mim. Se decidir
terminar seu belo livro com sua heroina
solteirona, ninguém vai comprar. Ndo vai valer a

pena imprimi-lo.

Jo: O casamento sempre foi um acordo

econdmico. Até na ficcao.

Sr. Dashwood: E romance.

Jo solta uma risada.

Jo: E mercenério.

Sr. Dashwood: S6 mude o final. Pode ser?
Ela solta mais uma risada.

Jo: Esta bem.
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Corte abrupto para a continuagdo da cena
imediatamente anterior a conversa dos dois na
editora. Jo esta saindo de uma carruagem as
pressas, enquanto suas irmas Amy e Meg ficam
no veiculo, soltando gritos e risadas de
entusiasmo, na torcida para que ela consiga
chegar na estagéo de trem a tempo.

O tempo estd chuvoso e Jo tenta apressar o
passo cada vez mais. Ela é a uUnica no local sem
um guarda-chuva.

A respiracdo esta ofegante. Ela passa a mao no
rosto, numa tentativa em vao de se livrar de
algumas gotas.

Ao chegar no interior da estacdo, ela olha em
volta, procurando o professor Friedrich Bhaer,
mas ele nao esta.

Até que ele aparece do lado de fora do local, com
um guarda-chuva em maos, e avista Jo la dentro.
Ele grita seu home sem pensar muito e ela se
vira. Ao encontra-lo, ela volta a apressar os
passos, agora em sua diregao.

Ela se posiciona embaixo do guarda-chuva dele,
e olhando em seus olhos se declara.

A camera mostra ora o rosto de Jo molhado de
chuva e ofegante, ora o rosto do professor, seco
e chocado.

Os dois se abragcam e ddo um beijo apaixonado.
O professor segura o guarda-chuva com uma
mao e, com a outra, agarra Jo. A cAmera mostra
0 inicio do beijo do casal de dois angulos
diferentes.

O filme volta para a sala da editora, com o Sr.
Dashwood em pé, atras da cadeira de seu
escritério, segurando um charuto em uma méo e
articulando para Jo, a sua frente.

Segurando uma mao na outra e apoiando os
bragos sobre a mesa, ela sorri de orelha a orelha

Corte abrupto para musica ndo diegética e os
gritos euféricos das irmas March, levando Jo
para encontrar o professor.

Meg e Amy: Va! va!

Amy: Beije-o com amor!

Jo solta uma risada, Meg também. Amy da um
grito euférico ao ver a irma partindo apressada.

A mdasica ndo diegética continua, dando o tom
acelerado da cena.

Por cima dos gritinhos das irmas March, ouve-se
0 som do trem na plataforma.

Som dos passos rapidos de Jo na chuva, com
sua respiracao ofegante.
Friedrich: Jo!

Som dos passos de Jo caminhando em diregcéo a
ele.

Jo: Nao quero que vocé va. Quero que fique!
Friedrich: Vocé quer?
Jo: Sim.

Friedrich: Eu nunca partiria se vocé quisesse
que eu ficasse.

Jo: Quero que fique.

Friedrich: Nao tenho nada para Ihe dar, Jo.
Jo: Nao importa.

Friedrich: Minhas maos estéo vazias.

Jo: N&o estéo vazias.

O volume da musica ndo diegética aumenta.

Ainda sob a musica, que agora comega a
diminuir, ouve-se a voz do editor.

Sr. Dashwood: Eu amei. E romantico. E

comovente. E muito emocionante.
Jo solta uma risadinha.

Jo: Obrigada.
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quando recebe elogios do homem e percebe que
sua obra, de fato, agradou.

O editor continua falando enquanto volta a se
sentar na cadeira. Jo concorda com a cabeca e
ele repousa o charuto no cinzeiro ao lado.

Levando as maos para arrumar os oculos, ele
comeca a falar sobre as clausulas do contrato.

Em plano médio, a cdmera mostra cada um de
uma vez, enquanto argumentam, de modo
contido, sobre o modelo de compra e venda do
livro.

Ao falar sobre os direitos autorais, Jo se reclina
levemente sobre a mesa, apoiada nos bracgos,
para olhar mais de perto para o editor. Ele, no
entanto, se acomoda ainda mais na cadeira,
tentando mostrar despreocupagdo. A camera
mostra novamente Jo, que permanece irredutivel.

Sr. Dashwood: Podemos chamar o capitulo de
"debaixo do guarda-chuva".

Som do editor sentando-se na cadeira.
Jo: E bom.

Sr. Dashwood: Perfeito. Agora, ha a questao do
contrato. Me disponho a Ihe dar 5% dos royalties.

Jo: Entéo, eu ganho 5% do lucro.

Sr. Dashwood: 5% do lucro liquido, depois que
€eu me ressarcir.

Jo: E que tal um pagamento adiantado?

Sr. Dashwood: Eu que assumo o risco

publicando esse livro.

Jo solta um suspiro em meio a um risinho.

Jo: Sim, mas é o meu livro.

Sr. Dashwood: E se vender bem, nés dois
ganhamos dinheiro. Do contrario, eu vou a
faléncia.

Jo: E ndo ganho nada se fracassar.

Sr. Dashwood: N&o, eu Ihe dou $500 agora para
comprar os direitos autorais.

Jo: Os direitos?

Sr. Dashwood: E o direito de reimpresséo,
essas coisas. Sequéncias, personagens de
outras histdrias.

Jo: Isso vale algo?

Sr. Dashwood: Apenas se fizer sucesso.

Jo: Entendi. Parece algo que eu gostaria de ter,
nao?

Sr. Dashwood: N&o disse que sua familia
precisava do dinheiro de imediato?

Jo: Sim, por isso eu queria receber adiantado.

Sr. Dashwood: Nao! Isso € muito arriscado.

Pago so6 pelos direitos.
Siléncio entre os dois.

Jo: Fique com seus $500, e eu fico com os
direitos. E eu quero 10% dos royalties.
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Depois, de volta para o Sr. Dashwood, agora
ainda mais sério e decidido, dando sua proposta
final.

Ao aceitar, Jo se afasta da mesa e encosta na
cadeira, ainda sustentando o olhar fixo no editor.

Sr. Dashwood: 5,5%. Sendo muito generoso.

Jo solta um riso irbnico em meio a um suspiro.
Jo: 9%.

Sr. Dashwood: 6% e ponto final.

Jo: Sr. Dashwood, se eu vou casar minha
heroina por dinheiro, acho bom eu ganhar um
pouco dele.

Sr. Dashwood: 6,6%.

Jo: Fechado.

Sr. Dashwood: E nado precisa decidir sobre os
direitos agora.

Jo: Nao, eu ja decidi. Quero possuir meu proprio

livro.

Figuras 28, 29 e 30: frames do filme Adoraveis Mulheres (2019) extraidos do site Filmgrab e de
pecas promocionais no YouTube

Se no romance de Alcott ndo restam duvidas de que Jo se apaixona e casa
com o professor alemdo, no filme de Gerwig o final é mais ambiguo. O longa
deixa os espectadores se perguntando se Jo realmente se casou ou se o
relacionamento que ¢ mostrado na tela é apenas o fim de seu livro publicado. A
cineasta consegue esse feito ao ilustrar a negocia¢do de sua personagem escritora
com o editor — como se Gerwig aspirasse recriar a negociagao que a propria Alcott
deve ter tentado estabelecer na época da publicagdo de sequéncia de
Mulherzinhas.

Frases ditas pelo editor como “o final certo ¢ o final que vende” e a
propria escolha de titulo para o capitulo — Sob o guarda-chuva — que ¢ o mesmo
titulo do capitulo em questdo no livro de Alcott, mostra como Gerwig usou esse
artificio para ironizar a relagdo de poder que os homens t€ém com as mulheres,
especialmente no ramo do entretenimento. Apesar da ambiguidade, que tanto

reinventa a histéria quanto homenageia a original, fica claro que o final do filme
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se concentra na ideia de que a protagonista encontra felicidade ao publicar seu
livro, € ndo ao ter um parceiro romantico.

Esse, alids, ¢ o final feliz que Alcott dava pistas de que queria para a sua
narrativa. Ainda na infancia, quando Jo publica seu primeiro conto, a autora
escreve que sua emocao foi tanta que ela parecia estar na direcdo do seu final

feliz:

O folego de Jo sumiu nesse ponto e, envolvendo a cabega com o
jornal, ela umedeceu seu conto com algumas lagrimas naturais,
porque ser independente e ganhar elogios daqueles que ela
amava eram os desejos mais queridos do seu coragdo, ¢ esse
parecia ser o primeiro passo em dire¢ao ao final feliz (ALCOTT,
1868).

Mais adiante, quando Jo e Friedrich estdo conversando e se declarando um
para o outro, Alcott insere uma fala da protagonista que parece afrontar as pessoas
que tanto a pediram para que o final de sua personagem fosse ao lado de um
homem, exercendo o papel esperado de qualquer mulher. Jo afirma para o
professor que aceita ficar com ele, mas com a condi¢do de que vai continuar com

seu trabalho, para ajudar nas despesas:

— Posso ter um génio forte, mas ninguém pode dizer que estou
fora da minha esfera agora, pois a missdo especial da mulher
parece ser secar lagrimas e suportar fardos. Eu vou carregar a
minha parte, Friedrich, e ajudar a manter a casa. Aceite isso ou
nunca irei com vocé — ela acrescentou resolutamente, enquanto
ele tentava recuperar os pacotes (ALCOTT, 1868).

Mais de um século depois da publicagdo de Mulherzinhas, Gerwig
consegue, com os recursos cinematograficos, abordar as contradigdes que Alcott
parecia tentar mas que, na €poca, nao conseguiu. O grande trunfo de Gerwig neste
filme, que ressoa também em seus outros trabalhos, ¢ 0 modo como ela brinca
com as expectativas que cria em seu publico. Ainda em entrevista a Associated
Press®™, ela admite trabalhar com essas expectativas, € sem se livrar totalmente

delas:

8 COYLE, Jake. Greta Gerwig on making ‘Little Women' ‘at the speed of life’. AP News,

12/12/2019. Disponivel em: https://apnews.com/article/d01ce9123e6128elaec391belcc38a50.
Acessado em: 18/03/2025.



133

Eu entendo que vocé quer o beijo na chuva. Eu entendo. Eu
também quero. Mas por que eu preciso disso? Por que isso me
faz sentir melhor? E do que se trata? Eu ndo estou fora da coisa
que estou apontando. Estou muito nisso. Mesmo em Lady Bird,
eu pensava: eu tenho que leva-los ao baile. Eu vi filmes de
colegial, vocé vai ao baile. Nao ¢ realmente isso que estou
fazendo, mas € preciso ter isso. O bom dos filmes € que hé tropos
e ha géneros, e com Adoraveis Mulheres ha tanta iconografia
compartilhada desse material, que permite que vocé brinque com
isso. E possivel explodi-lo e entio junti-lo de alguma forma
(GERWIG, 2019).

Entre outros elementos que diferenciam o filme de Gerwig, a adaptacao ¢
atualizada pelo feminismo moderno: J6 ndo se apaixona cegamente pelo tutor, e
Amy ndo ¢ apenas a irmd em busca de um casamento rico. Questdes como a
representacdo das mulheres na literatura e a apropriacdo de suas criagdes
distanciam este filme dos outros. No entanto, ndo ¢ um filme panfletario; ele
aprofunda as angustias e personalidades dos personagens, mostrando a relagao de
Laurie com seu vicio, o casamento de Meg e seus problemas financeiros, além de

tratar a mae das meninas para além de seu papel de super protetora.

3.3 A jornada da Barbie estereotipada

Barbie (2023)% ¢ o terceiro filme autoral de Greta Gerwig e também o
mais assistido, ja que bateu recordes de bilheteria, como discutido anteriormente
nesta pesquisa. O filme narra a trajetoria da boneca da Mattel pelo mundo real,
apds perceber que estava com defeito. Quando a Barbie Estereotipada (Margot
Robbie) comega a ter pensamentos sobre a morte, sua casa dos sonhos parece nao
funcionar mais como antes, ¢ até seus pés, que andam sempre na ponta, ficaram
normais ao tocar o chao. Ela passa a refletir sobre o sentido de sua existéncia e sai
em busca da menina que estava brincando com ela, na tentativa de ajuda-la e
minimizar as interferéncias do mundo real na perfeita Barbielandia. Porém,
durante sua busca, ela descobre que quem estava brincando com ela, na verdade,
era uma mulher j& adulta, com seus problemas cotidianos, ressentimentos e
melancolias. Nesse encontro, ela acaba se transformando ao se encantar com a

imperfeicdo da humanidade, e decide deixar de ser boneca para virar humana.

% Produzido pela LuckyChap Entertainment, Mattel Films, Heyday Films, NB/GG Pictures;
distribuido pela Warner Bros.
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Ao olhar para as outras protagonistas desenvolvidas por Gerwig, nota-se
que a Barbie faz um caminho inverso em comparagdao com as demais. Enquanto
Christine e Jo estdo em busca de mudancas, insatisfeitas com a realidade em que
vivem e com as perspectivas sociais que as cercam — com excec¢ao do desejo de Jo
de permanecer na infancia tanto quanto pode — no filme Barbie, a protagonista
inicia sua jornada em um mundo perfeito e controlado, onde tudo segue uma
ordem previsivel. Ela ama a realidade em que vive e deseja preserva-la. A busca
dela ndo ¢ por mudanca, mas pela manutencao de um estado de estabilidade e
conforto. A tensdo no filme se d4 no momento em que Barbie ¢ confrontada com a
necessidade de questionar esse mundo estavel e, eventualmente, se depara com a
realidade humana.

Para desenvolver essa narrativa, pode-se afirmar que Gerwig utilizou uma
técnica de roteiro bastante conhecida: a da construgdo da jornada do her6i®. O
conceito de jornada do heroi, identificado pela primeira vez pelo mitdlogo Joseph
Campbell (1949) ao analisar historias antigas ao redor do mundo, consiste em um
ciclo — ou uma formula — de desenvolvimento de personagens que engloba seu
chamado a aventura, sua provagdo e sua transformacdo. Em todos os filmes de
Gerwig a jornada do herd6i pode ser identificada em maior ou menor medida,
porém em Barbie ela chega a ser caricata.

Nesse processo, o “herdi” de uma historia geralmente se depara com uma
oportunidade ou desafio que, invariavelmente, vai levd-lo a uma jornada, seja ela
literal ou metaforica. No caso de Barbie, esse ponto ¢ justamente 0 momento em
que ela comega a apresentar sinais de defeito, com seus pensamentos sobre a
finitude da vida. Em seguida, seguindo o padrdo narrativo da jornada do herdi, o
personagem costuma recusar seu chamado, ou reluta em aceita-lo. Barbie fica
insegura ao descobrir que precisa ir a0 mundo real, e quase desiste da ideia — ndo
fossem as celulites que comegaram a aparecer em suas coxas, que a motivaram a
buscar uma solugao.

Durante a jornada, o heréi tem um encontro com algum mentor, que o
ajuda a esclarecer suas duvidas. No filme, a boneca encontra Gloria, a mulher que

estava brincando com ela no mundo real e que a ajuda a perceber as contradi¢des

6 Estrutura narrativa que conta com diversas etapas para o desenvolvimento e transformagio de
um personagem, geralmente protagonista da historia. O conceito foi popularizado pelo autor
Joseph Campbell em seu livro O Herdi de Mil Faces (1949).



135

de ser mulher — topico que serd visitado adiante. Por fim, o hero6i se depara com
provagodes e inimigos — os Kens se rebelam contra as Barbies e tentam destruir a
Barbielandia — mas consegue descobrir qual ¢ o seu lugar no mundo e,
principalmente passa a conhecer a si mesmo — seguindo a premissa de mitos
fundadores como, por exemplo, o do Edipo Rei®’.

Outro diferencial de Barbie, em contraste com os dois outros longas de
Gerwig, ¢ o fato de que o filme faz questdo de deixar explicito para os
espectadores que ele € apenas isso — um filme. A dire¢ao de arte, cenografia e
montagem de Barbie destacam-se como elementos-chave na construcao da
narrativa e na experiéncia visual da obra. Cada escolha estética, desde a paleta de
cores vibrantes até a recriagdo do mundo da boneca, foi feita para refletir a
natureza artificial e idealizada desse universo, contrastando com a realidade crua e
imperfeita do mundo humano.

Os cendarios exagerados e fantasticos reforgam a ideia de um espago
distorcido, onde a perfeicdio da Barbie ¢ mostrada em contraponto com a
complexidade do mundo real. Além disso, a montagem do filme utiliza transi¢des
rapidas e cortes inesperados para destacar a artificialidade e a irracionalidade de
certos momentos, quebrando a fluidez da narrativa tradicional e convidando o
espectador a refletir sobre o que estd sendo mostrado.

Também cabe destacar mais um artificio adotado por Gerwig em sua
escolha de deixar claro para o publico que se trata de um filme de fic¢do: o uso de
uma narradora que quebra a quarta parede®® e se comunica diretamente com os
espectadores. Essa escolha ndo ¢ apenas estilistica — a interacdo da narradora com
o publico faz com que a histéria seja constantemente desestabilizada, criando um
ambiente reflexivo onde as fronteiras entre ficcdo e realidade sdao borradas,
oferecendo uma experiéncia mais provocativa.

O longa ainda conta com alguns nimeros musicais do personagem Ken
(Ryan Gosling). Voltando para a teoria de Laura Mulvey (1983) sobre o prazer

visual e narrativo no cinema, cenas de canto e danga também interrompem a

7 Um dos contos mais famosos da mitologia grega, escrito por S6focles. Na historia, Edipo recebe
uma profecia de que mataria seu pai e se casaria com sua mae. Ele tenta fugir de seu destino,
porém em vdo. No final, ele “descobre a si mesmo” e constata ter feito, sem saber, tudo o que
temia.

6 A quarta parede ¢ a divisdo imagindria que separa a plateia dos atores no teatro ou do que esta
sendo assistido no cinema. A expressdo “quebra da quarta parede” significa que um personagem
ou elemento da trama, como um narrador, esté interagindo com o publico ou que o publico esta se
envolvendo na agao.
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fluidez da trama ao romperem com a verossimilhanca da narrativa. Em vérias
sequéncias do filme, especialmente nas cenas mais estilizadas e visualmente
exuberantes, a narrativa ¢ invadida por momentos de pura fantasia e performance,
que ndo buscam necessariamente a continuidade ldgica. Assim como apontado
por Mulvey, essas sequéncias oferecem uma oportunidade para que a audiéncia se
distancie da trama e passe a refletir sobre o que esta sendo mostrado. A suspenso
da verossimilhanga torna-se, nesse contexto, uma ferramenta que permite a
Gerwig explorar temas mais profundos, como a objetificacdo da mulher, o
consumismo e as constru¢des sociais.

Se os dois filmes anteriores de Gerwig ainda recorriam, pelo menos um
pouco, a exploragdo emocional dos personagens para gerar identificacdo no
publico, aqui Gerwig se apropria muito mais do prazer irdnico como estratégia de
negociacdo. Apesar de ainda conter momentos mais dramaticos e melancolicos,
especialmente no final do filme, Barbie aproveita a ironia para criar uma distancia
entre o publico e a narrativa, a0 mesmo tempo em que oferece uma reflexao
critica sobre a cultura popular e as expectativas impostas sobre as mulheres. Essa
ironia esta presente nao apenas nas situagoes absurdas e exageradas, mas também
nas proprias escolhas de elenco, no tom das falas e nas construgdes de cenarios
que remetem ao mundo dos brinquedos.

O filme se alimenta dessa ironia, brincando com os estereétipos € ao
mesmo tempo desafiando-os, mostrando que o prazer de assistir a uma historia
sobre a famosa boneca Barbie ndo estd apenas no envolvimento com os
personagens, mas na forma como eles sao apresentados e comentados de forma
critica. Esse mecanismo, no entanto, ¢ provocativo, mas nao ¢ revolucionario,
como adverte Mulvey. Para ela, as preocupagdes do cinema hollywoodiano sao

meramente formais, e refletem as obsessdes psiquicas da sociedade.

Nao importa o quanto irbnico e autoconsciente seja o cinema de
Hollywood, pois sempre se restringird a uma mise en scéne
formal que reflete uma concepgdo ideologica dominante do
cinema. O cinema alternativo, por outro lado, cria um espago
para o aparecimento de um outro cinema, radical, tanto num
sentido politico quanto estético e que desafia os preceitos basicos
do cinema dominante (MULVEY, 1983, p. 439).
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Com os momentos-chave selecionados abaixo, pretende-se mostrar como

Gerwig desenvolve esses elementos, lidando com as complexidades do mercado

cinematografico.

Barbie (2023)
Momento-chave 1: Abertura do filme

DESCRIGAO DA IMAGEM

DESCRIGAO DO SOM

O filme comega com uma ampla paisagem
desértica com o céu alaranjado, num grande
plano geral. Corta para outro frame de um angulo
diferente da mesma paisagem e do mesmo céu
quente, dessa vez, vé-se 0 sol ao longe. Pula
para outra paisagem desértica, agora é possivel
ver rochas curvilineas. Em seguida, outro frame.
Perto das rochas, vé-se um sapatinho feminino,
perdido e sozinho em meio a paisagem.

Plano geral de duas meninas brincando juntas
com bonecas em formato de bebés. Um carrinho
de bebé de brinquedo esta posicionado logo
atras delas. No fundo, a paisagem desértica e
rochosa se mantém. Elas estdo brincando de
boneca no meio do nada. Uma delas penteia o
cabelo de sua bebé com uma escova, enquanto a
outra balanga sua bebé, brincando de fazé-la
dormir.

Plano geral, ainda no mesmo ambiente desértico,
porém em outro angulo. Agora, é possivel ver
quatro menininhas brincando, cada uma com sua
boneca bebé. Elas estdo reunidas, porém
brincam separadamente.

Plano geral de outro ponto do local desértico.
Vé-se uma outra menina, um pouco mais velha,
brincando de pendurar roupinhas em um mini
varal. Ao seu lado ela tem uma pequena bacia
com as roupinhas a serem penduradas, € uma
boneca bebé bem a frente. Uma outra menina
passa andando no fundo da cena, com uma
boneca bebé no colo.

Corta para um plano médio de outras duas
meninas no deserto de pedras. Elas brincam
juntas com duas bonecas bebés, fingindo que
estdo num cha da tarde.

Plano geral de uma menina brincando de passar
roupa com ferro, numa pequena tabua de
madeira. Outra menina, sentada ao fundo, esta
mexendo com uma colher num recipiente,
brincando de fazer comida. Ambas estdo com
suas bonecas bebés ao lado.

Som do vento. Passarinhos cantam. A narragcéo
na voz de uma mulher quebra o siléncio.

Narragao: Desde o comecgo dos tempos, desde a
existéncia da primeira menininha, existiram
bonecas.

O som dos ventos e de algumas aves continuam
ao fundo.

Narragdo: Mas as bonecas eram sempre e pra
sempre bonecas bebés.

Som das rodas do carrinho de bebé sobre a
pedra.

Narragao: As meninas que brincavam com elas
s6 podiam brincar de ser maes. O que pode ser
divertido, pelo menos por um tempo. Pergunte
para a sua mae.
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No canto de uma rocha, em volta de outras
rochas menores, cinco meninas dormem juntas,
apoiadas sobre as pedras. Cada uma agarrada
em sua boneca bebé. Até que a menina da frente
acorda e olha para cima, surpresa.

Contra-plongée da figura de uma mulher de
plastico gigante, tapando parcialmente o sol e
com a lua dividindo o céu ao mesmo tempo, um
pouco acima do astro. Pelo angulo, e em
contraposicdo a luz solar, vé-se muita mais a
silhueta e as sombras da grande figura que
surge.

Corta para um plano geral das meninas ja
acordadas, de pé, com suas bonecas bebés no
colo. Elas olham para cima, tentando entender o
que esta acontecendo. No meio delas, vé-se os
pés e a perna da grande figura que surgiu na
cena. Sao pernas de plastico de uma boneca
gigante, no formato das pernas de uma mulher
adulta. Os pés usam salto alto preto e as unhas
estdo pintadas de branco. Uma das meninas
suavemente se aproxima e encosta uma das
m&os na perna mais proxima.

Corta para o plano geral de uma menina sentada
sobre uma grande pedra, com uma boneca bebé
no colo e outras trés ao seu redor. Ela estda numa
roda com as bonecas, brincando de tomar cha
com um jogo de xicaras.

Plano geral. Agora vé-se a boneca gigante perto
das meninas, que estio distribuidas em volta da
figura inusitada. Na cena, é possivel ter uma
dimensdo da diferenca de tamanho das criangas
para a grande figura que surge entre elas. A
boneca esta posicionada como um mondlito. As
cores do dia ainda s&o alaranjadas e amareladas.
Nuvens cinzas podem ser vistas no céu. A
boneca usa um maid listrado preto e branco,
Oculos escuros com armacdo branca, argolas
douradas nas orelhas, salto alto preto, batom
vermelho e um rabo de cavalo com uma franja
cacheada, seguindo uma estética retr6/anos 50.

Corta para um plano médio do busto da boneca.
Ela abaixa suavemente os éculos com uma das
maos e, sorrindo, pisca o olho para as meninas.

Agora, no plano médio de uma das meninas, a
lente se aproxima levemente de seu rosto,
mostrando a expressao maravilhada da pequena.
E possivel ver que uma brisa balanga
suavemente seus cabelos.

Em contra-plongeé, a camera mostra apenas os
bragcos de uma das criangas, segurando uma
boneca bebé com firmeza. No fundo, é possivel

Uma musica ndo diegética comega a tocar e
permanece no fundo da narragao.

Narragéao: Isso continuou até...
Nota-se, agora, que a musica que comegou a

tocar é o tema do filme 2001: Uma odisseia no
espago.

A musica continua tocando.
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ver o céu alaranjado, com nuvens escuras. As
maos sobem, levando a boneca bebé bem alto, e
depois descem com forga. Corta para um plano
inteiro da menina acertando a boneca com as
maos sobre a pedra em que ela esta, bem em
cima do conjuntinho de xicara mais préximo, Ela
faz uma expressdo de raiva, como quem usa
toda a sua forca. Os estilhagos da xicara voam
no ar. A camera se aproxima do rosto da menina
quando ela levanta a boneca para golpea-la mais
uma vez, e depois mostra o objeto acertando
outra boneca proxima, que também se quebra
com o choque. A menina repete as pancadas. A
camera mostra um plano detalhe da boneca bebé
quebrando os objetos, com os estilhagos sendo
arremessados para todos os lados.

Volta para o rosto da boneca gigante sorrindo.
Corta para o plano inteiro dela parada, em pé,
com as meninas em sua volta olhando admiradas
para cima. Em seguida, aparece um plano geral
de cinco meninas agressivamente destruindo
suas bonecas e seus outros brinquedos que
remetem ao cuidado da casa e de bebés. A
camera foca em uma das meninas arremessando
sua boneca bebé para o alto, e acompanha o
objeto indo em direcdo ao céu e girando. No
fundo, o céu fica preto e estrelado, dando a
entender que a boneca foi arremessada para
bem longe. Enquanto gira no céu, a boneca
rapidamente se transforma no titulo do filme,
"Barbie", que preenche a tela em tons de rosa
claro e rosa pink, seguindo a tipografia da Mattel.

Junto do apice da musica, surgem sons abafados
das pancadas das bonecas.

A musica ganha forga.

Quando surge o nome do filme em letras rosas, a
musica € imediatamente trocada para uma
balada dangante.

Figuras 31, 32 e 33: frames do filme Barbie (2023) extraidos do site Filmgrab e de pegas
promocionais no YouTube

A sequéncia que introduz o filme faz referéncia ao classico 2001: Uma
odisseia no espago (1968) — tanto com a trilha sonora quanto com os elementos
cénicos, a boneca gigante ¢ a atuacdo das criangas, que remetem aos macacos da
inspiracdo. Essa cena serve ndao sO para apresentar as decisdes narrativas e
estéticas que foram tomadas para a criacao do filme, mas para indicar que a obra
que se esta prestes a assistir ndo tem compromissos rigidos com o realismo, mas,
ao contrario, que uma artificialidade serd ostentada na tela de proposito. A Barbie

gigante, inclusive, olha para o publico, quebrando a quarta parede, ¢ d4 uma
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piscadela, como se convidasse quem a assiste a embarcar com ela numa grande
brincadeira.

O filme, desde a primeira cena e constantemente, lembra o espectador que
se trata de uma ficcdo. Isso ndo apenas desafia a imersdo da experiéncia
espectatorial, mas também permite que o espectador se distancie da narrativa para
refletir criticamente sobre o que esta sendo retratado. Ao fazer com que o filme se
reconheca como ficgdo, Gerwig consegue usar a atmosfera ladica a favor de uma
narrativa questionadora das convengdes de género e de uma critica sobre a
maneira como as historias sio moldadas e consumidas.

Além do filme 2001, a trama também traz referéncias de outras obras
cinematograficas consagradas, como Matrix (1999) — na cena em que a Barbie
Estranha (Kate McKinnon) tenta convencer a Barbie Estereotipada a escolher
entre um salto alto e uma sandalia rasteira, em alusdo a cena em que o
protagonista Neo (Keanu Reeves) precisa decidir entre a pilula azul e a pilula
vermelha — e até O Mdgico de Oz (1939) — a partir da ideia de que Barbie
precisaria seguir um longo caminho até encontrar com alguém que poderia
resolver seus problemas, como Dorothy (Judy Garland) percorre a estrada dos
tijolos amarelos.

As escolhas estéticas e narrativas em Barbie podem ser consideradas
bastante corajosas, ja que Gerwig quase faz uma grande experimentacdo — que
poderia ndo ter cativado o publico, nem agradado sua base ja consolidada de
admiradores. Ao pensar sobre o prazer através da contemplacdo de um filme,
Kaplan (1995) destaca a importancia da interpretacdo dos espectadores e dos
contextos economicos de producdo e recepcao. Nesse caso, o filme foi
originalmente planejado para ser um blockbuster de verao. Como Gerwig poderia
levar uma linguagem e uma forma tao diferentes para o grande publico, e ainda
fazer sucesso?

Um dos principais desafios para a realizagdo de filmes independentes
indicados por Kaplan, principalmente no que tange o cinema feminista, ¢ a
recepcao dos filmes pelo publico espectador, em especial o grande publico, que
em geral esta habituado aos termos de Hollywood. Segundo Kaplan, os filmes
Hollywoodianos prendem o espectador a tela por meio da identificagdo. Criar um
filme em Hollywood, mas com ares de experimentacao, foi mesmo uma aposta de

Gerwig. Como indicado por Kaplan, no caso de um recorte de sexo, os filmes
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comerciais tendem a manter o espectador confortavel nas estruturas da cultura
patriarcal. Desse modo, ela aponta que talvez seja necessario o desenvolvimento

de um novo habito de consumo, uma reeducacao do prazer.

Agora, precisamos pensar se seria possivel usar uma forma
narrativa que seja prazerosa e que ndo produza os efeitos
retrogrados do cinema comercial, ou se podemos ensinar as
pessoas a usufruir do prazer de aprender (isto é, um processo
cognitivo) em contraste com o prazer de reconhecer/identificar
(isto é, um processo emocional) (KAPLAN, 1995, p. 279).

A autora evoca a necessidade de um olhar atento para a base econdmica e
as condigdes praticas de produgdo de um filme independente, para que seja
possivel refletir até que ponto ele foi ou ndo condicionado pelos padroes
estabelecidos pelo cinema dominante. Com isso, ela tenta demonstrar que a
pratica alternativa, na verdade, ¢ impossivel de ser alcangada — € uma aspiragao
utopica. Gerwig, ao conseguir transitar por toda essa complexidade, também
realiza o feito de levar seu filme, e as ligdes importantes que ele carrega, para

mais pessoas.

Precisamos pensar sobre como ir além de meramente reverter o
que esta estabelecido para poder entdo criar filmes
verdadeiramente alternativos, mas isso envolve os problemas
basicos de como abandonar os discursos que sdo dominantes.
Como ja mencionei antes, pode perfeitamente ser que sé
consigamos nos libertar se pudermos atravessar o discurso
dominante (KAPLAN, 1995, 277).

Diante da constatacdo de que um cinema alternativo ¢ muito mais um
norte do que um fim, ¢ plausivel observar que Gerwig atravessa o discurso
dominante, usando as palavras de Kaplan. Ela cria um filme que, ao mesmo

tempo, se encaixa nos moldes comerciais de Hollywood, sem deixar de os

questionar por dentro.

Barbie (2023)
Momento-chave 2: Barbie e Ken chegam ao mundo real

DESCRIGAO DA IMAGEM DESCRIGAO DO SOM




142

Barbie e Ken saem de um ambiente com neve,
vestindo roupas super justas e coloridas,
mostrando bastante o corpo. Eles estdo
patinando, ambos usando patins de cor neon.
Eles atravessam esse ambiente e chegam numa
praia. O dia esta ensolarado e muitas pessoas
estdo caminhando, se divertindo. E possivel ver
pessoas andando na areia e outras fazendo
diferentes atividades no concreto, jogando
basquete e dancando.

A camera foca nos pés de Barbie e Ken, em seus
patins super chamativos.

Em um plano médio curto abaixo do normal,
focando mais no tronco dos personagens, a
camera mostra como o collant que Barbie esta
usando é cavado. Vé-se a dupla de costas,
patinando.

Plano inteiro dos dois patinando, felizes,
enquanto todos os pedestres ao redor os
encaram. A camera mostra a reagao dos
passantes, que acompanham Barbie e Ken
fixamente com o olhar, apontam para os dois e
fazem comentarios entre si. No quadro, é
possivel ver que muitos homens mordem a boca
quando Barbie passa, € encaram seu corpo com
um olhar malicioso.

Em plano médio curto, o rosto de Barbie mostra
profundo desconforto com a situagéo. Ela tenta
sorrir para continuar seu trajeto sem demonstrar
incémodo, porém outros pedestres continuam
rindo e apontando na diregdo deles. Volta para o
plano médio curto de Barbie, com um sorriso
forcado no rosto, e também é possivel ver Ken,
com a expressao de duvida.

A camera mostra os passantes em movimento,
como se estivesse na perspectiva do olhar de
Barbie e de Ken, andando e observando as
reagcbes das pessoas pelo caminho. Agora,
aparecem dois homens juntos, e um deles faz um
sinal de "joinha" com as m&os. Volta para o rosto
de Ken, que sorri satisfeito.

Em Barbie, sua expressdo fica cada vez mais
confusa e indignada. A cdmera agora mostra um
grupo de amigos na areia da praia, ao lado. Volta
para o plano médio do rosto de Barbie, ja
preocupada com o que esta havendo.

Plano americano de Barbie e Ken andando lado a
lado. A camera em movimento mostra um casal
de homens que passa por eles. Um deles elogia
Ken. A camera mostra o rosto do boneco, cada
vez mais contente.

Ken: Barbie!
Som da risada da boneca.
Ken: Sim!

Uma musica diegética comega a tocar, num ritmo
de reggaeton. Ha pessoas dangando pela rua.

Barbie: Uau! Este € o mundo real.

Ken: Barbie, eu disse que ia ter praia.

Barbie: E!

Som do assobio de um homem. A musica

continua tocando. Surgem risadas das pessoas
ao redor de Barbie e Ken.

Homem caminhando na rua: Ai sim!
Ken emite uma risadinha.
Barbie: O que esta havendo?

Homem caminhando na rua: Da um sorriso pra
gente, loirinhal

Barbie: Por que esses homens estdo olhando
pra mim?

Ken: E também estdo me encarando.

Um homem acompanhado de seu parceiro:
Adorei isso!

Ken: Uau!
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Plano médio curto de Barbie. Ela comega a
elaborar sobre o que pode estar causando seu
desconforto, seus olhos vdo de um lado para o
outro. Volta para o plano americano dos dois,
lado a lado. Ken gesticula com as méaos para
explicar como se sente.

Em plano geral, a cdmera mostra um canteiro de
obras de longe, no fim do trajeto de Barbie e Ken.
A camera volta a mostrar a dupla em plano
médio, decidindo se aproximar do local.

Em plano inteiro, eles se direcionam para o
canteiro de obras. Corta para um plano geral de
um grupo de homens reunidos ali, na pausa do
almoco. Eles logo param o que estdo fazendo
quando as duas figuras se aproximam, e olham
vidrados para Barbie. Plano americano de Barbie
e Ken chegando ao local e percebendo que ali
estdo trabalhando homens, e n&o mulheres,
como eles esperavam.

O enquadramento intercala entre Barbie e Ken de
um lado e os homens no canteiro de obras, do
outro.

Ao responder as provocagdes que recebeu,
Barbie se aproxima um pouco mais dos homens.
Ken fica um pouco atras, observando. Ela sai na
frente e ele a segue.

Quando se viram e continuam patinando, em
plano médio, vé-se os dois lado a lado
novamente. Barbie com uma expressdao de
desapontamento. Ken com uma expressao de
desconfianga, intrigado.

Barbie aponta para um outdoor em que aparece
a imagem de mulheres de biquini, enfileiradas,
usando faixas de miss e com uma mio na
cintura. E uma propaganda da exibicdo do
concurso de miss universo. A camera volta para
Barbie e Ken, os dois admirados e distraidos,

Barbie: Eu me sinto meio desconfortavel com
isso. Nao sei a palavra exata, mas...

Homem na rua: Belo collant!

Barbie: ...estou incomodada por ter consciéncia
de que estao me observando.

Ken: Nao sinto nada disso. A descrigdo do que
sinto é admiragdo. Mas ndo cobiga. Nem
sugestao de violéncia.

Outro homem pela rua: Que gata!

Barbie: Pra mim com certeza tem sugestao de
violéncia. Ah, olha! Um canteiro de obras.
Precisamos dessa energia feminina boa.

Ken: E!

Barbie: Mogas! Uhul!

Trabalhador na obra: Vai uma banana nesse
milkshake?

Outro homem na obra: Se eu fosse um plano
de saude, nunca ia deixar vocé passar caréncia.

Outro homem na obra: Tem um espelho no seu
bolso? Porque eu me vejo em vocé.

Outro homem na obra: Vocé é um anjo!

Barbie: Eu ndo sei exatamente o que querem
dizer com essas gracinhas, mas estou captando
algo que parece ter duplo sentido. E gostaria de
informar a vocés que eu nao tenho vagina. E ele
nao tem pénis. Nés nao temos genitais.

Homem na obra: Beleza.

Outros homens respondem, juntos: E, tanto
faz; beleza; ta legal.

Ken: Eu tenho todos os genitais.

Barbie: E eu achando que um canteiro de obras
no almogo seria o melhor lugar para eu me
empoderar com as mogas. Mas esse era tao...
masculino.

Ken: Tudo aqui parece meio... invertido.

Barbie: Ah, olha! A suprema corte.

Ken: Sao tao inteligentes.
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parados, olhando para o outdoor.

Quando menos se espera, um homem com um
boné virado para tras se aproxima rapidamente
da dupla, patinando. Os dois n&o notam a
abrupta aproximagao. Ele olha concentrado para
os gluteos de Barbie, e ja chega perto dela dando
um tapa na regido.

Barbie se assusta. Sem pensar, ela vira
imediatamente e aplica um soco com toda a forga
no rosto do homem. A camera mostra a reagao
de Barbie com seu rosto em primeiro plano. Ela
olha para a camera como se a camera fosse o
homem. O soco vai na mesma diregdo. Depois, &
possivel ver a cabega do homem sendo jogada
para tras com a forga do golpe, e ele logo
desmaia.

Barbie e Ken gritam um para o outro.

Corte seco para Barbie segurando uma placa
com a identificacdo de seu nome, sendo
fotografada na delegacia. Ela esta com o
semblante em choque. Corte seco para o Ken no
mesmo contexto, sendo fotografado segurando
sua placa de identificacéo. Ele, ao contrario, sorri
€ posa para o click, feliz com a experiéncia.

A voz de um homem surge gritando, ao
fundo: Ai, Brian, manda ver!

Comega a tocar uma mdusica animada, nao
diegética.

Som de um tapa.
Som de um soco.

Barbie grita, assustada com a situagédo e com
sua proépria reagao.

A musica sobe. Sons de flashes de camera
quando Barbie e Ken sao fotografados na prisao.

Figuras 34, 35 e 36: frames do filme Barbie (2023) extraidos do site Filmgrab e de pegas

—— |
— |
- P

promocionais no YouTube

Neste momento-chave, Barbie e Ken chegam ao mundo real. O publico

acompanha as primeiras reagdes dos brinquedos, observando, de inicio, todas as

novidades com um olhar admirado. A cena também mostra as primeiras reagoes

das pessoas, que estdo vivendo suas vidas normalmente e ficam surpreendidas

pelo modo como as duas figuras estdo se vestindo. Aqui, as escolhas narrativas e

estéticas para mostrar o contraste entre Barbie e Ken com o mundo real recaem,

principalmente, na sele¢do do figurino e na caracterizacdo do elenco, combinadas

com os enquadramentos de cAmera feitos por Gerwig.

Na Barbielandia, a camera sempre mostra os rostos e perfis dos

personagens, demonstrando foco nos didlogos e nos pensamentos de cada um.

Quando estes nao s@o mostrados dessa forma, ¢ porque a camera estd em planos

mais abertos, mostrando o ambiente da cena, ou em planos mais fechados,
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mostrando algum detalhe relevante para a narrativa. Mas ao atravessar para o
mundo real, Gerwig usa os enquadramentos € movimentos de camera para indicar
que, nesse contexto, as coisas sao diferentes. A lente da diretora passa a destacar o
corpo de Barbie usando o collant colorido e neon na praia, e ndo faz o mesmo
com o figurino de Ken. Em determinado momento, a tela ¢ preenchida pelo
quadril da boneca, deixando bem claro que sua roupa estd justa e que seu corpo
estd em evidéncia.

Ainda ilustrando o contraste da perfeita Barbielandia com o mundo real, a
camera ¢ posicionada, em diversos momentos, na altura do olhar de Barbie e Ken,
como se fosse o ponto de vista deles, para capturar como eles estao encarando os
olhares curiosos de quem passa. Quando Barbie reage dando um soco no homem
que a assedia, ela olha diretamente para a camera, em primeiro plano, e aqui ha,
também, uma quebra da quarta parede. Para Ismail Xavier (2003), a cAmera ¢ um
recurso narrativo épico e funciona como mediadora dos acontecimentos entre a

cena e o publico.

Ela [a camera cinematografica] tem prerrogativas de um narrador
que faz escolhas ao dar conta de algo: define o angulo, a
distancia e as modalidades do olhar que, em seguida, estardo
sujeitas a uma outra escolha vinda da montagem que definira a
ordem final das tomadas de cena e, portanto, a natureza da trama
construida por um filme. Portanto, dizer que um filme ‘mostra’
imagens ¢ dizer pouco e muitas vezes elidir o principal
(XAVIER, 2003, p. 74).

Ao fazer a personagem encarar a camera e aplicar o soco na direcao dela,
como se a propria camera fosse o homem que deu um tapa na boneca, Gerwig
produz a sensacao de que a Barbie estd dando um soco no préprio publico. Por um

breve momento, todos que assistem ao filme tomam o lugar do homem assediador.

Barbie (2023)

Momento-chave 3: Barbie questiona quem sao as mulheres no comando da Mattel

DESCRIGAO DA IMAGEM DESCRIGAO DO SOM
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Em plano inteiro, a Barbie esta toda vestida de
rosa pink com dois segurancas de terno preto
logo atras, um de cada lado. Eles entram, por
uma grande porta rosa, na principal sala de
reunibes da Mattel. A boneca atravessa a porta
em éxtase, admirada.

Os homens da mesa comecam a se levantar com
a entrada da boneca no local. Todos também
estdo admirados com sua presencga. Ela continua
caminhando para dentro da sala, com um enorme
sorriso no rosto.

Prontamente um funcionario aparece ao seu
lado, com uma garrafa de agua e um copo sobre
uma bandeja. Ela pega o copo €, com uma certa
distancia do rosto, vira a agua sobre si. Ao se
molhar, ela faz uma expressao de surpresa. Olha
para o copo, devolve para a bandeja e, rindo, faz
graca da situagéo.

Os homens comegam a gargalhar. O CEO da
Mattel da um "tapinha" no peito de cada um dos
dois homens ao seu lado. Barbie se seca com um
paninho e devolve para o funcionario,
agradecendo.

Em plano americano, vé-se o diretor da Mattel
cumprimentando a boneca. Todos a mesa
continuam de pé, apenas um funcionario que nao
faz parte da diretoria permanece sentado.

Corta para Barbie, centralizada, com um
seguranga de cada lado e a porta rosa gigante,
rodeada de detalhes coloridos, logo atrés. Ela
gesticula com as mé&os ao perguntar o que pode
fazer para resolver todos os problemas em que
se meteu.

Volta para o CEO da Mattel. Logo atras dele e
dos outros homens estd uma grande janela de
vidro, com vista para toda a cidade. O CEO
estala os dedos e aponta para um canto a sua
frente.

Barbie olha, e os funcionarios atras dela se
deslocam para buscar uma enorme caixa de
boneca vazia. Os dois se posicionam cada um de
um lado do objeto.

Barbie, em plano americano, ainda se mantém
afastada da caixa e pergunta sobre o Ken.

Os homens a mesa se entreolham e constatam
que néo precisam do Ken. Plano geral da mesa,
mostrando todos os homens ali, se entreolhando
e gesticulando.

Homem sentado a mesa: Barbie! Que bom ver
vocé!

Barbie: Oi!

Outro homem no local: Aceita uma &gua
mineral?

Barbie: Sim, obrigada. Ah! Valeu.

Som da agua caindo do copo no rosto da
boneca.

Barbie: Geralmente nao tem nada dentro.

Ela solta uma risadinha. Os homens da sala
gargalham em seguida. Som do presidente da
empresa dando "tapinhas" nos colegas mais
proximos, enquanto ri.

Homem na mesa: Muito boal!

Barbie: Obrigada.

CEO da Mattel: Estavamos ansiosos para
conhecer vocé pessoalmente.

Barbie: O que eu posso fazer para consertar o
rasgo no continuo do espago tempo, recuperar
meus pés, perder aquela celulite e, resumindo,
nao virar a Barbie Estranha?

CEO da Mattel: A gente estava exatamente
discutindo isso.

Som do estalar de dedos do presidente.

CEO Matte: E se vocé concordar, gostariamos
que vocé entrasse naquela caixa gigante. Entre
na caixa, e vai voltar para a Barbielandia. Tudo
vai voltar a ser como antes.

Barbie: Sabe de uma coisa? Melhor ir buscar o
Ken antes.

CEO da Mattel: O Ken?
Homem ao lado dele: O Ken?

Outro homem: O Ken?
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Corte abrupto para o Ken fazendo o caminho de
volta para a Barbielandia. Ele primeiro pedala
numa bicicleta cor-de-rosa num campo florido,
com redemoinhos e baldes ao fundo. O ambiente
propositalmente remete a producdo cenografica
de alguma obra audiovisual, é explicitamente
artificial. Em seguida, Ken aparece num cenario
artificial do espago sideral, com planetas e astros
pendurados por fios ao seu redor, enquanto ele
se pendura na cauda de um foguete. Por fim,
num cenario propositalmente artificial de mar,
vé-se Ken dentro de um barco, com roupa de
marinheiro na cor rosa, segurando um saco de
vomito.

Corte seco para os homens de terno em plano
americano, de volta para a sala de reunides da
Mattel. O presidente esta no centro com mais
dois homens em pé, um de cada lado, e outro
sentado.

A caémera volta para Barbie, que logo se
despreocupa com Ken e decide entrar na caixa.
Plano geral de todos os homens, ainda em pé,
comemorando a decisdo da boneca e
aplaudindo.

Barbie comega a andar em diregc&o a caixa e logo
recua, virando-se novamente para os homens
para fazer uma ultima pergunta. Nesse momento,
a camera intercala entre o rosto de Barbie e o de
cada homem que vai respondendo quando ela
pergunta sobre a presenga de mulheres em
diferentes posicdes na empresa.

Corta para o unico funcionario sentado, que nao
esta de terno e nao faz parte da diretoria da
Mattel. Ele faz uma pergunta em voz alta, mas
que nao é direcionada a ninguém em especifico.
Seu rosto se mantém sem muita expressao.

Barbie: Vocés sabem. O Ken. Barbie e Ken.
Homem na mesa: Ah, sim.
CEO da Mattel: Ah, o Ken!

Corta para uma musica n&o diegética enquanto
vé-se o Ken andando de bicicleta, fazendo o

caminho para voltar a Barbielandia. Ouve-se
suspiros enquanto ele pedala.

Ken: De volta a Barbielandia!
Ele solta uma risada maquiavélica.
Ouve-se o motor de um barco.

Ken: Estou enjoado. Vou vomitar.

CEO da Mattel: O Ken...
preocupacao pra gente. Nunca foi.

ndo €& uma

Barbie: Esta bem, entdo eu vou entrar na caixa
agora.

CEO da Mattel: Esta certo. Isso!

Todos os homens da mesa, de pé, comegam a
aplaudir a decisdo da boneca e a incentiva-la.

Barbie: Ah... mas ja que eu vim até aqui, posso
conhecer a mulher no comando? A sua
presidente.

CEO da Mattel: Ah, esse sou eu.

Barbie: Ah! A do financeiro.

Homem a mesa: Eu.

Barbie: A de operagdes.

Outro homem: Aqui.

Barbie: Presidente da divisdo de Barbies.

Outro homem a mesa: Presente.

Funcionario sentado, num canto da mesa: Eu
sou um homem sem poder nenhum, entdo isso

me torna uma mulher?

Barbie: Tem alguma mulher no comando?
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Plano médio de Barbie percebendo que nao vai
encontrar muitas mulheres por ali, mas mesmo
assim mostrando duvida — com desapontamento
— e perguntando uma ultima vez.

O CEO da Mattel comeca a sair de sua posi¢ao e
se encaminha para ficar mais perto de Barbie. De
todos ali, ele € o uUnico que contrasta o terno
preto com uma gravata rosa pink e uma camisa
social rosa claro. Enquanto fala, ele vai se
aproximando da boneca.

A expressao de Barbie passa a ser de apreensao
e incredulidade, quanto mais perto ele chega. O
CEO da a volta na mesa enquanto caminha e
fala, gesticulando. A camera intercala entre plano
e contra plano da Barbie e do CEO, conversando
frente a frente.

Agora, no angulo da janela atras dele, é possivel
ver o famoso letreiro de Hollywood, nas
montanhas. Corta para a expressdo de um dos
homens da diretoria, em plano médio, fazendo
uma expressao de alguém que esta concentrado
ouvindo as falas do presidente. Volta para o
homem argumentando e, depois, para um plano
geral da mesa com todos os homens, balangando
a cabeca positivamente.

Contra plano de Barbie ouvindo o que o CEO tem
para dizer, na sua frente. No fim da fala, os
homens demonstram espanto com o que o
presidente disse, fazendo caretas, assustados e
preocupados.

Plano médio curto de Barbie olhando para a
caixa com atencdo. O funcionario mais perto do
objeto faz uma demonstragdo de como é facil
entrar. Barbie concorda e, sorrindo, se
encaminha para a caixa. Nesse mesmo
momento, todos os homens da mesa saem de
suas posicdes e se aproximam do CEO para ver.

Barbie entra na caixa, feliz. O CEO faz um
comentario para o homem ao seu lado. Volta
para o plano médio de Barbie, ja dentro da caixa,
sorrindo, posicionada para ser fixada no local,
com os bragos esticados ao longo do corpo.

Um arame branco gigante, o mesmo que prende
bonecas de brinquedo em caixas, esta em volta
do pulso da boneca. Ele comega a ficar mais
justo na medida em que dois funcionarios
enroscam o objeto atras dela, pelo lado de fora
da caixa.

CEO da Mattel: Escuta, eu sei exatamente
aonde quer chegar com isso, e devo dizer que eu
me ressinto.

Musica instrumental ndo diegética comega a
tocar ao fundo.

CEO da Mattel: Somos uma empresa
literalmente feita de mulheres. Tivemos uma
mulher presidente nos anos 90. E também
tivemos mais uma em... alguma outra época.
Entéo, ja foram duas mulheres. As mulheres sao
o alicerce principal deste enorme prédio falico.
Temos um montdo de banheiros de género
neutro. E cada um desses homens amam as
mulheres. Eu sou filho de uma mae. Sou mae de
um filho. Eu... sou sobrinho de uma tia que é
mulher. Meus melhores amigos séo judeus.

Suspiro do presidente.

CEO da Mattel: O que eu quero dizer é... entra
logo nessa caixa, Jezebel!

Som de todos os homens presentes chocados
com a fala do presidente, fazendo um "ah" em
unissono.

CEO da Mattel: Que foi? N&o posso dizer
Jezebel?

Barbie: Eu ndo entro numa caixa ha séculos.

Som de um funcionario abrindo a caixa e fazendo
uma demonstragdo de como entrar.

CEO da Mattel: Viu? E facil.
Barbie: Ah, esta bem.

Som dos passos de Barbie caminhando em
dire¢ao a caixa e entrando.

Barbie: Nossa, eu me lembro desse cheiro.
Estou tendo um flashback proustiano.

CEO da Mattel: Lembram da Barbie Proust? Nao
vendeu muito bem.

Som de dois funcionarios da Mattel apertando
um arame brando gigante atras da caixa da
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Quando Barbie vai sentindo que em breve ficara
presa ali, rapidamente sai da posicdo e anda
para fora da caixa. O CEO faz uma pose,
reagindo a saida dela, como quem quer impedir
que ela mude de ideia.

Em plano médio, Barbie argumenta que quer ir
ao banheiro consultar o visual. Em plano inteiro,
vé-se o CEO de costas, concordando, enquanto
ela caminha suavemente em diregdo a porta,
sozinha.

Quando a porta se abre, ela agradece e sai
correndo do local.

boneca, para prendé-la pelas maos ali. Uma
suave musica instrumental ndo diegética comega
a tocar. O som das voltas do arame fica cada vez
mais alto e forte.

Barbie emite um suspiro de apreensao ao sair da
caixa.

Barbie: Olha s6, antes de entrar na caixa, posso
ir ao banheiro pra ver se meu cabelo esta
perfeito?

CEO da Mattel: Claro, vai rapidinho, ta?

Barbie: Uhum.

Passos dela se direcionando para a porta,
lentamente.

Barbie: Por aqui?
CEO da Mattel: E, no fim do corredor.

Som da grande porta da sala de reunibes se
abrindo.

Barbie: Obrigada.
CEO da Mattel: A direita.
Som dos passos de Barbie acelerando. Uma

musica n&o diegética animada comega a tocar no
fundo da cena.
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Figuras 37, 38 e 39: frames do filme Barbie (2023) extraidos do site Filmgrab e de pegas

v

promocionais no YouTube

A chegada de Barbie a sede da Mattel ¢ o momento do filme em que

Gerwig mais diretamente aponta para problemas estruturais nas relagcdes entre

homens e mulheres no mercado do entretenimento. A boneca questiona quem sao

as mulheres no comando da empresa, que tem um publico majoritariamente

composto por meninas, € se surpreende com decepcdo ao perceber que a

institui¢do ¢ liderada e conduzida por homens. Como ja dito antes neste trabalho,

a Mattel nao s6 encomendou o filme para Gerwig ¢ Margot Robbie — que ¢
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produtora do longa — como também participou da producdo dele e de todas as
escolhas editoriais e narrativas que foram para as telas.

Com a perspicacia de Gerwig, a Mattel usa o filme para se promover
através de uma autocritica bem-humorada. Frases como “eu sou um homem sem
poder nenhum, entdo isso me torna uma mulher?”, dita pelo unico funcionario da
cena que ndo faz parte da diretoria, e “temos um montdo de banheiros de género
neutro”, quando o CEO tenta se defender, provocam o riso no publico com um
confronto direto as dindmicas empresariais que operam no patriarcado, incluindo
as supostas politicas de inclusdo e diversidade, que podem, grosso modo, ser
considerados mecanismos superficiais para a manutengdo da boa reputacao
empresarial.

Gerwig também faz um aceno critico para a propria Hollywood, com o
famoso letreiro que decora as montanhas destacado na janela logo atrds do CEO
da Mattel. Em algumas entrevistas®, a cineasta ja declarou que Hollywood s6
passou a abragar narrativas femininas mais recentemente por constatar que elas
vendem, e ndo porque, de uma hora para a outra, os grande estudios resolveram
apostar em historias contadas por mulheres por acreditarem nelas e se aliarem, de
verdade, a alguma causa. “Hollywood ndo se importa de onde vem o dinheiro,
desde que venha. Eles perceberam que os filmes dirigidos por mulheres
funcionam financeiramente, como ‘Mulher Maravilha’ ou 'As Golpistas’. E t€ém o

prazer de descontar o cheque” (GERWIG, 2019).

Barbie (2023)
Momento-chave 4: Gléria e Sasha voltam para salvar as Barbies

DESCRIGAO DA IMAGEM DESCRIGAO DO SOM

Em plano geral, Gléria, Sasha e Alan sobem as
escadas de uma casa aberta, toda colorida e
cheia de formas geométricas variadas. E a casa
da Barbie Estranha. A anfitrid esta posicionada
no canto de uma parede, com as pernas abertas,
uma delas acima da cabecga. No centro da casa,
em cima de um tapete redondo, a Barbie
Estereotipada esta deitada, esticada, com o rosto
virado para o chéo.

Sons de passos subindo a escada da casa da
Barbie Estranha, até que um grito quebra o
siléncio.

Gloria: Oi!

Barbie Estranha: Humanas? Estamos bem!

Allan: E o Allan.

% VICENTE, Alex. Greta Gerwig: “O feminismo de ‘Mulherzinhas’ nio é excludente; todos os
homens e mulheres ganham”. El Pais, 21/12/2019. Disponivel em:
https://brasil.elpais.com/cultura/2019-12-22/greta-gerwig-o-feminismo-de-mulherzinhas-nao-e-exc
ludente-todos-os-homens-e-mulheres-ganham.html. Acessado em 18/03/2025.
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Plano americano da Barbie Estranha. Ainda com
as pernas abertas, encostada na parede, ela
vibra com a chegada das visitas, quando percebe
que ndo sao Kens. As outras Barbies que estdo
em sua casa, escondidas, ficam aliviadas e
comegam a aparecer .

Plano médio do Alan, cumprimentando a todos,
atras de Sasha e Gldria.

A Barbie Estranha permanece na mesma
posi¢do, alongada, e gesticula com as maos para
que os trés entrem.

Sasha, Gloria e Alan, admiradas com tantas
cores, formas e texturas no local, entram olhando
cada detalhe.

Plano médio. Gléria e Sasha, que sdo mae e
filha, estdo lado a lado. Alan ficou mais atras.
Gléria fica entusiasmada ao lembrar que ja teve
uma Barbie Estranha na infancia, e segura o
brago da filha para contar isso. A Barbie Estranha
aponta para ela, confirmando.

No andar de cima da casa, dois Kens com a
aparéncia mais velha aparecem, lado a lado. Um
deles segura uma cachorrinha de estimagéao, de
plastico. Eles encaram as humanas no andar de
baixo.

Gléria aponta para os dois, mostrando-os para a
filha, que n&o corresponde ao entusiasmo da
mae. Sasha faz expressdo de quem néo
entendeu. Corta para plano americano dos dois
Kens no andar de cima, um deles mostra a
cachorrinha que carrega nas méaos. O outro
gesticula mostrando o brinco que esta usando.

Gléria olha sorrindo para a filha. Plano americano
das outras Barbies que apareceram na casa,
enfileiradas, acenando e sorrindo para as visitas.

Gléria faz uma expressao de curiosidade e se
aproxima de uma delas. A camera acompanha.
Gléria levanta o brago da Skipper Que Cresce e,
na mesma hora, os seios da boneca comegam a
inflar, como um baldo. Sasha reage com
expresséao de incredulidade. Gléria acha graca.

Outra Barbie mostra uma TV em suas costas, e
vira de frente quando Gléria se aproxima, ainda
sorrindo. Ela esta maravilhada com tudo.

A Barbie Estranha, ainda com as pernas abertas
na parede, aponta para a Barbie Estereotipada,
deitada no chdo. A camera mostra a boneca
esticada sobre o tapete, de barriga para baixo. O
cabelo cobrindo o rosto.

Barbie estranha: Entrem na minha casa
estranha. Oi! Eu sou a Barbie Estranha, estou
sempre num "espacate”, meu cabelo é radical e
eu tenho cheiro de poréo.

Gloria: Ai meu Deus! Eu tinha uma Barbie

Estranha!
Barbie Estranha: E, eu sei.

Gléria: Elas ficam estranhas quando vocé brinca
demais.

Barbie Estranha: Isso.

Gldria faz som de espanto.

Gléria: E o Ken Sugar Daddy! E o Ken do brinco
magico. A Mattel tirou eles de linha.

Sasha: Sugar Daddy?

Ken Sugar Daddy: N&o, n&o... eu ndo sou um
sugar daddy. Esta é a Sugar e eu sou o daddy

dela.

Ken do Brinco Magico: E eu tenho um brinco.
Um brinco mégico.

Gléria: Esses Kens ja existiram.
Outro som de espanto vindo de Gldria.

Gloria: Mais Barbies fora de linha! Skipper Que
Cresce? Posso?

Skipper Que Cresce: Tudo bem!

Som de um baldo inflando. Gléria solta um
gritinho de empolgacao.

Gloria: Os peitos dela crescem!

Sasha: Porque fizeram isso..?

Gléria: E a Barbie Garota do Video.

Barbie Garota do Video: Eu tenho uma TV nas
costas. Sabe quem tem esse sonho? Ninguém!
Ninguém tem.

Barbie Estranha: E essa é a Barbie Barbie, é
claro. Ndo morreu. S6 estd tendo uma crise

existencial.

Som de Gldéria se aproximando de Barbie e
ajudando-a a se erguer.

Gléria: Ok, vem ca. Oi. O que foi?
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Sasha olha para Gléria, que suspira, empatica, e
se inclina para ajudar Barbie a levantar. Barbie se
levanta com as duas maos cobrindo o rosto,
envergonhada.

Gentilmente, Gldéria tira as méaos de Barbie da
frente, e olha em seus olhos. Chorando, a
boneca loira desabafa, olhando de volta nos
olhos de Gldria e gesticulando com as maos.

Gléria franze a sobrancelha, sem acreditar na
resposta que ouviu. Em plano médio, a camera
intercala entre Barbie e Gldria, enquanto elas
conversam. Lagrimas comegam a cair do rosto
da boneca. Gloria tenta contra-argumentar, e
suspira ao ver que nao conseguiu convencer a
boneca de que ela esta errada. Barbie continua
chorando e coloca, mais uma vez, as duas méaos
no rosto para se esconder, envergonhada.

Olhando para a boneca, Gléria desabafa de volta.
Barbie comega a descer as maos do rosto
lentamente, enquanto ouve.

Contra plano de Gléria, falando diretamente para
Barbie, reflexiva, gesticulando. Barbie comeca a
prestar cada vez mais atengdo nas palavras de
Gléria.

A camera mostra as duas, no chdo. Uma de
frente para a outra. Sentada ao fundo e
desfocada, Sasha observa a mae se
expressando. A Barbie Estranha também presta
atengdo. De repente, todas as outras Barbies da
casa estdo concentradas, olhando Gléria falar
sozinha.

Gléria se levanta e continua seu pensamento. Ela
comegca a andar pela casa, gesticulando. A
camera intercala o desabafo da mulher com as
expressdes de atencdo e admiracdo de Sasha e
das Barbies ao redor.

Chorando, ela responde.
Barbie: Eu n&o sou mais bonita.
Gléria: O que? Vocé ¢é bonita.

Barbie: Nao como a Barbie Estereotipada deve
ser.

Narragdo: Aviso aos cineastas — a Margot
Robbie é a pessoa errada para convencer a
plateia disso.

Gloria: Mas vocé é linda.

Barbie: Nao é so6 isso. Eu ndo sou tao inteligente
para ser interessante.

Gléria: Vocé ¢ inteligente.

Barbie: Mas eu nédo sei neurocirurgia, € nunca
pilotei um aviao.

Gléria suspira.

Barbie: Eu ndo sou a presidente. Ninguém na
Suprema Corte sou eu. Eu ndo sou boa o
suficiente em nada.

Som de Barbie se debulhando em lagrimas.

Gléria: E literalmente impossivel ser uma
mulher. Vocé é tao linda, tao inteligente, e me
mata saber que ndo se acha boa o suficiente.
Olha, a gente sempre tem que ser extraordinaria,
mas, de alguma forma, estd sempre fazendo
errado. Vocé tem que ser magra, mas nao
demais. E vocé nunca pode dizer que quer ser
magra. Tem que dizer que quer ser saudavel,
mas também tem que ser magra. Vocé tem que
ter dinheiro, mas nao pode pedir dinheiro, porque
ai é grosseiro.

Vocé tem que ser uma chefe, mas nao cruel. Tem
que liderar, mas ndo pode detonar a ideia dos
outros. Vocé tem que adorar ser mae, mas nao
pode falar dos seus filhos o tempo todo. Vocé
tem que ter uma carreira, mas também tem que
cuidar dos outros o tempo todo.

Vocé é responsabilizada pelo mau
comportamento dos homens, o que é absurdo,
mas se disser isso é acusada de reclamar
demais. Vocé tem que ser bonita para os
homens, mas nunca tanto que provoque eles e
isso ameace outras mulheres, porque tem que
ser parte da sororidade. Mas também sempre se
destacar e sempre ser agradecida. Mas nunca
esquecer que o sistema é falho, entdo, tem que
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Gléria se empolga, comega a gesticular de forma
mais expansiva. Ela também levanta um pouco
mais o tom de voz, demonstrando extrema
insatisfacdo com o cenario do seu relato.

Por fim, ela se inclina e desce o corpo
novamente, voltando a ter o olhar na mesma
altura do de Barbie. Ela termina o desabafo
olhando diretamente para a boneca.

A Barbie Escritora tem um estalo. Olha além, e
chega a conclusdo de que estava sendo
enganada pelos Kens. As Barbies fora de linha
ao seu redor se surpreendem.

Barbie e Gldria se entreolham, surpresas. A
Barbie Estranha aponta para frente, feliz.

Barbie Estereotipada se levanta, olhando além e
concluindo como o discurso de Gloéria pode
ajudar a libertar as outras Barbies.

Sasha se levanta, e fala alto, comemorando.
Barbie gesticula, agora esperangosa, explicando
sua ideia para Gldria.

Sasha e as Barbies conversam entre si para
acertar as ideias de um plano para retomarem o
poder da Barbielandia. A Barbie Estranha, ainda
com a perna aberta na parede, revela que tem
um mapa da cidade, com uma expressao
determinada.

reconhecer isso, mas estar sempre agradecida.

Vocé nunca pode envelhecer, nunca ser
grosseira, nunca se exibir, nunca ser egoista,
nunca vacilar, nunca falhar, nunca mostrar medo,
nunca passar do limite.

E dificii demais, é contraditorio demais. E
ninguém te da uma medalha ou te agradece! E,
na verdade, nao é s6 vocé que faz tudo errado,
mas também tudo sempre é culpa sua.

Estou tdo cansada de ver a mim mesma e a
todas as outras mulheres fazendo de tudo para
que as pessoas gostem da gente. E se tudo isso
for igualzinho para as bonecas, que so
representam mulheres, entdo eu nem sei mais.
Barbie Escritora: Espera ai. Eu escrevi um livro.
Parece que eu estive sonhando que eu estava
muito interessada na versdo do Snyder da Liga
da Justica. Mas o que vocé disse me tirou do
transe.

Gléria: Sério?

Barbie Escritora: E!

Barbie Estranha: Vocé voltou. Ela voltou.
Barbie: Dando voz a dissonancia cognitiva
necessaria para ser mulher no patriarcado, vocé
tirou o poder dele.

Barbie Escritora: Isso ai.

Barbie: Uau. Eu falei isso.

Sasha: E isso ai, Barbie Salvadora Brancal!
Barbie: Nao, foi a sua mae. A sua mae que
salvou. Temos que deter os Kens. E vocé precisa
dizer tudo isso para as outras Barbies, essa é a
chave.

Gléria: Saquei.

Barbie Escritora: Mas como vamos afastar as
Barbies dos Kens?

Sasha: A gente tem experiéncia com esse tipo
de mundo.

Barbie: Vocé tem um mapa da Barbielandia?

Barbie Estranha: O que é que vocé acha?
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Figuras 40, 41 e 42: frames do filme Barbie (2023) extraidos do site Filmgrab e de pegas
promocionais no YouTube

Apos conhecer o mundo real, Ken logo percebe que, 14, o tratamento
conferido aos homens difere muito do que ele e os outros Kens costumam receber
na Barbielandia. No universo cor-de-rosa, as mulheres ocupam todas as posi¢des
de poder. Sdo escritoras premiadas, cientistas, médicas e até compdem uma
Suprema Corte totalmente feminina. Elas vivem em casas dos sonhos, enquanto o
filme nem se preocupa em mostrar onde os Kens moram, ou se eles t€ém um lugar
para morar. No mundo real, por outro lado, a situacao ¢ inversa. Ken descobre o
patriarcado e fica obcecado com a possibilidade de se sentir valorizado e
prestigiado, apds passar tanto tempo sendo secundario a Barbie.

Quando retorna para a Barbielandia, ele leva todo o pouco conhecimento
que adquiriu sobre o patriarcado consigo e instaura um novo modelo de
sociedade, com a ajuda dos outros Kens. Os bonecos se apropriam das casas dos
sonhos das Barbies e conseguem fazer as bonecas serem destituidas dos cargos de
poder que antes ocupavam. Elas passam, entdo, a servir os Kens com demandas
banais do dia a dia.

No momento-chave selecionado acima, Gloria (America Ferrera) e Sasha
(Ariana Greenblatt) — as humanas que Barbie encontrou no mundo real e que
acabaram indo com ela para a Barbielandia, enquanto ela fugia dos funcionarios
da Mattel — estavam quase indo embora quando decidem voltar para ajudar as
bonecas, encontrando algum modo de combater o patriarcado instaurado pelos
Kens. Elas se deparam com a Barbie Estereotipada jogada no chao, chorando,
completamente desolada. Logo ela, a boneca que simboliza um ideal de
feminilidade, se sentindo insuficiente. E entido que Gerwig recorre a mais um
monologo enunciado por uma personagem forte, e que engloba as principais
ideias do filme, seguindo o padrao dos seus dois primeiros longas.

Na trama, cada Barbie tem um nome de acordo com sua fungdo ou
caracteristica mais marcante, mas neste momento a Barbie Estereotipada diz se

sentir inferior por ndo conseguir ser boa em todas as coisas, inundada pela tristeza
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e impoténcia de ver sua Barbielandia ameagada. E entdo que Gloria afirma que “é
literalmente impossivel ser uma mulher”. De forma simples e direta, Gerwig
parece usar essa frase para criticar como a constru¢do social de feminilidade exige
das mulheres certos atributos e comportamentos que escapam a normalidade
humana — transformando a no¢ao de mulher em um ideal inalcangével.

Ao abordar a relevancia da semiologia para a analise da mulher no cinema,
Kaplan (1995) resgata Roland Barthes. Ela escreve que, para Barthes, o cinema ¢
um sistema de signos que funciona no nivel do mito. Sendo assim, um signo pode
ser esvaziado de seu sentido denotativo e um novo sentido conotativo lhe ser
superimposto, criando um signo totalmente novo, no que pode ser considerado um
segundo nivel. “Nesse nivel secundario de significacdo ¢ a cultura que fornece os
novos significados, que drena a denotacdo de seus signo original elevando-o a
uma conotagdo que ¢ especifica da cultura e ajustando-o a certa ideologia, a certo
conjunto de valores, crengas, jeitos de ver” (KAPLAN, 1995, p. 37). Kaplan
demonstra que no cinema dominante, portanto, a figura da mulher ndo ¢ vista

como humana — ela é, na verdade, mitificada.

No cinema a mulher € igualmente, como seu verdadeiro ser, uma
mulher real, elevada ao segundo nivel de conotagdo, o mito; ela é
apresentada como sendo aquilo que ela representa para o homem
e ndo em termos do que ela realmente significa. Seu discurso
(seus significados, como ela poderia produzi-los) é suprimido em
favor de um discurso estruturado pelo patriarcado, no qual sua
verdadeira significagdo foi substituida por conotacdes que
servem as necessidades do patriarcado (KAPLAN, 1995, p. 37).

Com essa frase inicial, o mondlogo escrito por Gerwig ja parece
questionar, também, como o proprio meio audiovisual reforca preconceitos e
padrdes sociais limitantes para as mulheres. Quando Gloria desabafa sobre as
dificuldades de ser mulher, as outras Barbies que haviam sido cooptadas pelos
Kens comegam a despertar e relembrar quem elas sdo de verdade. A partir disso,
elas desenvolvem um plano de falar com cada Barbie individualmente e recuperar
a consciéncia delas sobre a situagdo que estdo enfrentando, pouco a pouco.

Quando a protagonista percebe que o discurso de Gloria surtiu um efeito
transformador nas Barbies ao redor, ela constata: “dando voz a dissonincia
cognitiva necessaria para ser mulher no patriarcado, vocé tirou o poder dele.”
Aqui, Gerwig parece revelar explicitamente o que ela estd tentando fazer no filme,

com leveza e humor — que mostrar como o patriarcado ¢ absurdo pode ajudar a
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enfraquecé-lo. Esse também ¢ o caminho sugerido por Kaplan, ao pensar uma

solucdo para a mitificagdo da mulher no cinema dominante. “Nossa tarefa ao

assistir aos filmes de Hollywood ¢, portanto, desmascarar as imagens, o signo da

mulher, para ver como funcionam os significados subjacentes aos cddigos”

(KAPLAN, 1995, p. 38).

Barbie (2023)
Momento-chave 5: Barbie ndo quer mais ser apenas uma ideia

DESCRICAO DA IMAGEM

DESCRICAO DO SOM

Na area externa onde ficam as casas das
Barbies, os executivos da Mattel, incluindo o
dono da empresa, Gldria, Sasha e todos os Kens
com todas as Barbies, além de Allan, estdo
reunidos e conversando entre si. O dono da
empresa da a ordem para que os funcionarios
comecem a trabalhar para restabelecer a
separagao entre o mundo dos humanos e o
mundo das bonecas.

Sasha, entdo, surge atras da mae e se coloca ao
seu lado. Em plano americano, a menina
questiona o CEO. A camera corta para a reagao
das Barbies e dos Kens ao redor.

Algumas Barbies, entdo, abrem o caminho para
olhar para a Barbie Estereotipada, que aparece
em plano americano, usando um vestido
amarelo. Ela fica, com uma certa distancia, frente
a frente com o diretor da empresa. Em plano
inteiro, ele aponta para ela.

Corta para plano americano de Sasha, com a
expressdo inconformada, confrontando a
conclusao do homem. Voltar para o plano
americano de Barbie. Tranquila, ela balanga a
cabeca negativamente. O diretor da empresa faz
um gesto de pirraga, infantil.

A cémera intercala o plano americano do CEO
com Barbie, enquanto eles conversam. Todos ao
redor observam o dialogo, concentrados e em
siléncio. Até que, no meio da fala de Barbie, uma
voz feminina e madura surge ao fundo, fazendo
com que todos se virem para procurar o som. O
publico consegue perceber, nesse momento, que
€ a mesma voz da narradora que conduziu o
filme.

Conforme as cabecas dos bonecas vao se
virando para a mesma direcao a fim de detectar a
voz, eles também se afastam suavemente uns
dos outros, em conjunto, para abrir caminho para

CEO da Mattel: Beleza. Vamos comegar a
trabalhar para fechar o portal entre nossos dois
mundos. Fantastico.

Sasha: Espera ai, mas e a Barbie?

CEO da Mattel: Como assim?

Barbies ao redor comegam a se perguntar sobre
a Barbie Estereotipada.

Sasha: Qual € o final dela? O que ela ganha?
A cacofonia das diferentes vozes diminui.

CEO da Mattel: Ah, isso é facil. Ela ama o Ken.
Sasha: Esse nao é o final dela.

O homem de terno faz um grunhido e bate o pé
no ch&o, como uma crianga.

Barbie: Eu ndo amo o Ken.

As Barbies e Kens ao redor fazem um som de
espanto, mas contido.

CEO da Mattel: O que vocé quer?

Barbie: Eu n&o sei. Eu... ndo sei mais qual é o
meu lugar no mundo. Eu acho que eu nao tenho
um final.

Uma voz surge por tras da multiddo agrupada.

Ruth: Mas essa sempre foi a questao.

Passos do grupo abrindo caminho para a dona
da voz entrar em cena.

Ruth: Eu criei vocé para nao ter um final.

Barbie: E vocé. Vocé é a Ruth da Mattel.
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a senhora que logo surge andando.

Usando um conjunto executivo azul, a mulher de
baixa estatura e cabelo completamente brancos
se aproxima de Barbie a cada passo. Corta para
a expressdo de Barbie ao reconhecer que ja
havia falado com essa mesma senhora em uma
sala dentro da Mattel.

A senhora permanece parada e é a vez de Barbie
caminhar até ela. O CEO da Mattel fica atras da
boneca, desfocado, observando a conversa das
duas mais de perto. O enquadramento intercala
entre a imagem de Barbie e a imagem da
senhora, que se apresenta como Ruth Handler,
inventora da Barbie.

Em plano médio longo a cAmera mostra a reagao
das bonecas e dos Kens ao redor. Todos ficam
chocados com a informacao, abrindo a boca e
gesticulando em tom de surpresa. Volta para
Gléria e Sasha, em plano médio, quando Gléria
decide comentar a situagcao para a filha a seu
lado, sem muito alarde.

Plano médio do diretor da Mattel, com todos os
seus funcionarios homens logo atrés. Ele faz um
comentario com o homem mais perto dele. Vé-se,
novamente, cortes de diferentes angulos dessa
mesma cena, com diferentes Barbies e diferentes
Kens, todos chocados.

Plano e contra-plano de Barbie e Ruth
conversando, enquanto todos ao redor as
observam. A expressado da Barbie muda quando
Ruth menciona que ela é a Unica que se parece
com a Barbie. Nesse instante, Ruth estende uma
das maos para a boneca, e as duas saem
caminhando de mao dadas da cena.

Atras delas, o CEO da Mattel levanta um dos
bragos para acenar um adeus. Todos ao redor
resolvem fazer o mesmo, em siléncio,
comegando pelos funcionarios da empresa,
depois passando pelos Kens, pelas Barbies, por
Alan e por Gléria. Sasha olha para o gesto da
mao com uma expressao de dlvida.

Plano médio de Ken, acenando e agradecendo,
enquanto Barbie e Ruth vao se afastando. Ele
usa um moletom colorido com a frase "l am
Kenough".

Plano geral em plongée, todos os Kens, Barbies,
os funcionarios da Mattel, as humanas e Alan
acenam. Em uma transigdo de imagem com fade
out e fade in, comegamos a ver Barbie e Ruth
caminhando lado a lado sobre o quadro anterior.
A silhueta delas fica mais forte até que a multidao

Ruth: Querida, eu sou a Mattel. Até o fisco me
pegar, mas isso é outro filme.

Barbie: Entdo vocé é...
Ruth: Ruth Handler... a inventora da Barbie.

Todas as Barbies e Kens fazem som de espanto,
algumas gritam.

Gléria: Isso € tao legal.

CEO da Mattel: O fantasma dela tem uma sala
no 17° andar.

Kens ao redor comecga a se perguntar o que esta
havendo.

Ruth: O que foi? Vocés acham que a mulher que
criou a Barbie se parece com ela?

A senhora solta uma risada.
Ruth: Eu tenho um metro e meio, sou uma vovo
com mastectomia dupla e problemas de evasao
fiscal. Ninguém se parece com a Barbie. Exceto,
é claro, a Barbie. Agradeca.

Faz-se um breve momento de siléncio.

Barbie: Mas eu ndo me sinto mais como a
Barbie.

Faz-se outro breve momento de siléncio.
Ruth: Venha, vamos caminhar.

Acordes de uma musica instrumental n&o

diegética comeca a tocar sutilmente.

Ken: Obrigado. Obrigado, Barbie. Obrigado.
Momento de siléncio.

Barbie: Eu n&o sei o que eu tenho que fazer
agora. Eu... sempre fui a Barbie Estereotipada.
Eu ndo acho que eu sou boa em mais nada.
Ruth: Vocé salvou a Barbielandia do patriarcado.

Barbie: Foi um enorme esforgo de equipe.

Ruth: Vocé ajudou a made e a filha a se
conectarem.

Barbie: Elas mesmas se ajudaram.

Ruth: Talvez seja a Barbie modesta demais.
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na Barbielandia some e s6 se vé as duas juntas,
num espago em branco, vazio e subjetivo. Um
jogo de luzes -coloridas, em tons pastéis,
suavemente comega a iluminar a cena,
mesclando tons de rosa, azul, amarelo e laranja,
por tras das duas.

Em plano geral, elas soltam as m&os e se
encaram. Ruth gesticula, olhando concentrada
para Barbie. Corta para plano médio de Ruth,
intercala para plano médio de Barbie. Enquanto
Ruth faz diversas expressdes faciais para tentar
exprimir seus pensamentos para a boneca,
Barbie esta com os olhos bem abertos, quase
arregalados, prestando atencdo em cada palavra.

Barbie concorda com o que Ruth diz, agora
olhando para baixo. Elas continuam tendo uma
conversa cada vez mais intimista. Barbie encara
as informacgdes de Ruth com compreensédo, e
acha graca no fato de que os seres humanos
morrem. Barbie comega a demonstrar que esta
decidida sobre o que quer, e emociona Ruth.

Em plano médio, os olhos de Barbie ficam cheios
d'agua. Enquanto fala, as lagrimas comegam a
cair de seu rosto. Ela seca rapidamente os dois
lados do rosto.

Ruth olha concentrada para a boneca, e l|he
estende as méos mais uma vez. Barbie coloca as
duas maos suavemente sobre as de Ruth, que
estdo abertas e viradas para cima. Barbie fecha
os olhos.

Plano geral de Ruth e Barbie de maos dadas,
frente a frente, no espaco amplo e branco,
iluminado por diferentes cores em tons pastéis.

Plano detalhe da boca de Barbie, inspirando e
expirando. Plano detalhe do busto de Barbie,
com um pingente de coragao e seu corddo. Seu
colo sobe e desce, seguindo o movimento de sua
respiragdo. Primeiro plano de Barbie, de olhos
fechados, respirando.

Corta para plano detalhe de um de seus olhos se
abrindo. Uma lagrima cai imediatamente. Nesse
instante, a imagem comeca a se misturar com
outras cenas que vao aparecendo, até que o olho
some e a tela é tomada pelas novas cenas. Séo
imagens de arquivo, videos caseiros de
diferentes mulheres e meninas em diferentes
contextos banais do dia a dia. Uma mae
amamentando um filho, outra m&e girando uma
crianga no colo, uma crianga rindo em um
brinquedo que gira. Uma mulher chorando e
abaixando a cabecga, uma jovem pulando numa
piscina, amigas se beijando, uma crianca

Barbie: Talvez eu ndo seja mais a Barbie.

Os acordes da musica instrumental n&o diegética
continuam tocando na cena.

Ruth: Vocé entende que os humanos sé tém um
final? ldeias vivem para sempre. Os humanos,
nem tanto. Sabe disso, ndo é?

Barbie: Eu sei.

Ruth: Ser humano pode ser bem desconfortavel.
Barbie: Eu sei.

Ruth: Os humanos inventam coisas como o
patriarcado e a Barbie, s6 para lidar com o
préprio desconforto.

Barbie: Eu entendo isso.

Ruth: E ai morrem.

Barbie solta um suspiro com riso.

Barbie: E... E!

Momento de siléncio entre as duas.

Barbie: Eu quero ser parte das pessoas que
criam sentido, ndo o produto disso. Eu quero
imaginar. Eu ndo quero ser a ideia. Isso faz

sentido?

Ruth: Eu sempre soube que a Barbie iria me
surpreender, mas nunca esperaria isso.

Barbie: Vocé me da permissédo para me tornar
humana?

Ruth: Nao precisa da minha permissao.

Barbie: Mas vocé é a criadora, vocé ndo me
controla?

Ruth: Eu ndo controlo vocé, assim como nao
controlo minha propria filha. Eu te dei o nome
dela: Barbara. E sempre torci por vocé, como
torci por ela. Nés, maes, paramos no tempo para
as filhas poderem olhar para tras e verem o
quanto elas avangaram.

Barbie: Entdo ser humana é uma coisa que eu
nao preciso pedir e nem querer, eu posso sO
descobrir que eu sou?

Ruth: Eu ndo posso, em s& consciéncia, deixar
que faga isso sem que saiba o que significa.
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brincando em um campo verde e amplo, outra
andando de bicicleta. Uma jovem aparece
usando um capelo de formatura, outra soprando
velas em um bolo de aniversario. Uma mulher
aparece rindo enquanto sobrevoa uma cidade de
asa delta, outra comemora uma jogada no
boliche. Uma se maquia em frente ao espelho.
Surge uma dangando com um vestido de festa,
outra dando um abrago, outra cantando, outra
dancando descontraida, além de outros
momentos comuns da vida humana.

Volta para um primeirissimo primeiro plano das
maos de Barbie e Ruth juntas, até que Ruth solta
as de Barbie suavemente e se afasta.

Plano geral de Barbie sozinha no espago branco
e vazio, com as cores em tons pastéis mudando
suavemente no fundo. Corta para um primeiro
plano de Barbie, com os olhos abertos e o rosto
molhado de lagrimas. Ela estd olhando além,
para frente, e fala consigo mesma uma Unica
palavra, até que uma névoa branca se sobrepde
na cena e Barbie comega a sumir em meio ao
branco que invade o quadro. A tela fica branca.

Segure minhas maos. Agora, feche os olhos.

Um momento de siléncio entre as duas. Os
acordes da melodia que tocava no fundo da cena
agora ficam mais consistentes, a musica comega
a tocar.

Ruth: Agora, sinta.

A musica "What was | made for?", de Billie Eilish,
ganha forga.

Apds o momento em que a musica embalou o
clipe, o instrumental segue. Entre Raquel e Ruth
ha um momento de siléncio, até que Barbie fica
sozinha.

Barbie: Sim.

TR .

Figuras 43, 44 e 45: frames do filme Barbie (2023) extraidos do site Filmgrab e de pegas
promocionais no YouTube

Através do discurso de Gloria e da unido de todas as Barbies, elas
conseguem recuperar a Barbielandia e impedir que os Kens derrubem a
Constitui¢ao. Com tudo resolvido, os funcionarios da Mattel, junto com Gloria e
Sasha, estdo prontos para voltar ao mundo real, quando a menina questiona qual
sera o final da boneca, depois de toda essa longa jornada. Ao colocar o CEO da
Mattel sugerindo que o final da Barbie ¢ amando o Ken, Gerwig confronta mais
uma vez os clichés finais felizes, propagados pela cultura de massa, em que as
protagonistas da maioria das historias s6 encontram realizacdo plena quando
conquistam um par romantico.

As contribuigdes de Gerda Lerner (2020) no campo da histdria social
sobre a busca feminina pela criagdo do pensamento abstrato oferecem uma chave
importante para compreender a jornada de Barbie, e o que esta sequéncia

destacada acima significa. Como exposto anteriormente, segundo Lerner, a mulher
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historicamente foi privada do espacgo de criagdo e abstragcdo, sendo confinada aos
limites de uma realidade domesticada. No filme, Barbie vive inicialmente em um
contexto onde as questdes sociais € pessoais sdo extremamente simplificadas e
ordenadas, refletindo uma vida idealizada. No entanto, ao longo da trama, a
boneca come¢a a romper com esses limites ao questionar sua existéncia e a
estrutura do mundo em que habita.

E possivel afirmar que Barbie, entdo, comeca a criar um espago para o
pensamento abstrato, confrontando as complexidades do mundo humano de forma
semelhante ao movimento de afirmagdo intelectual das mulheres na teoria de
Lerner. A jornada de Barbie, portanto, pode ser vista como uma busca pela
construcdo de um pensamento proprio e independente, que a leva a querer ser
humana. Ela declara que ndo quer mais ser apenas uma ideia: “Eu quero ser parte
das pessoas que criam sentido, ndo o produto disso”. Esta cena pode ser
considerada uma alegoria, elaborada por Gerwig, para reverenciar a reivindicagao
das mulheres, ao longo da historia, por autodefinicao.

Em suma, os trés filmes de Gerwig analisados nesta pesquisa mostram
diferentes jornadas femininas de auto descoberta que, em alguma medida, se
conectam. Embora as historias se concentrem em desafios pessoais, ¢ possivel ver
que as experiéncias das personagens das trés obras refletem questdes comuns que
todas enfrentam. Além disso, todas elas estabelecem negociacdes pelo prazer e
pela auto realizagdo dentro de seus proprios arcos narrativos, bem como refletem

as negociagoes investidas por Gerwig no campo do cinema.



Consideracoes finais

Ao longo deste trabalho, foi possivel analisar o impacto das obras de Greta
Gerwig no cinema contemporaneo, especialmente no contexto da representagdo
feminina em Hollywood. A pesquisa se concentrou na forma como Gerwig,
enquanto cineasta, utiliza suas producdes para explorar novos caminhos de
promover o prazer feminino para suas espectadoras, enquanto navega nas nuances
de um mercado cinematografico altamente mercadoldgico e, ainda, patriarcal. A
analise abrangeu seus trés filmes — Lady Bird: A Hora de Voar (2017), Adoraveis
Mulheres (2019) e Barbie (2023) —, buscando compreender como suas narrativas
abordam questdes de amadurecimento, identidade e o que ha de comum na
experiéncia cotidiana das mulheres — levando em conta especificidades como
tempo e contexto social, que as diferem.

Lady Bird: A Hora de Voar (2017), primeiro filme autoral de Greta
Gerwig, narra a histéria de Christine McPherson, uma adolescente que, no tltimo
ano do Ensino Médio, deseja sair de sua cidade natal para buscar novos horizontes
em uma faculdade e encontrar seu lugar no mundo. O filme carrega uma forte
dimensdo autobiografica, refletindo a experiéncia de Gerwig como jovem mulher
que, assim como sua protagonista, buscou a arte como meio de realizacdo. A obra
também marca o amadurecimento de Gerwig como cineasta.. Embora o filme
remeta ao estilo do mumblecore, com dialogos naturais e cenas intimistas, Gerwig
oferece uma narrativa visualmente mais rica € emocionalmente mais profunda do
que as do movimento cinematografico independente em que ela inicia sua
carreira, destacando a evolucao de Christine e sua relacdo com a cidade, com sua
mae e com o futuro.

Adoraveis Mulheres (2019), o segundo filme autoral de Gerwig, ¢ uma
adaptagdo do classico Mulherzinhas (1868), de Louisa May Alcott. A obra narra a
histéria das quatro irmas March — Jo, Meg, Amy e Beth —, que crescem durante
a Guerra Civil Americana, com a mae, Marmee, como figura norteadora em suas
vidas. Elas enfrentam desafios tipicos da transi¢do da infancia para a vida adulta,
como dificuldades financeiras, saudade do pai que luta na guerra e os dilemas da
independéncia feminina em um contexto social restritivo. Cada irmad tem uma

personalidade distinta, desde a ambiciosa Jo, que busca a independéncia através



162

de sua escrita, até a sensivel Beth, que sonha apenas com a felicidade da familia.
A adaptacao de Gerwig destaca a busca das irmas por seus proprios caminhos,
com um foco especial em Jo, que se distingue por sua criatividade e obstinacao.

O sucesso de Lady Bird abriu portas para Gerwig, permitindo-lhe assumir
a direcdo de Adoraveis Mulheres e adaptar o romance de Alcott com uma visao
mais moderna e voltada para a autonomia feminina. A adaptacdo se afasta da mera
fidelidade ao texto original, como propde Ismail Xavier (2003), ao dar énfase a
constru¢do visual e emocional dos personagens e suas dinamicas de poder e
desejo.

Barbie (2023), o terceiro filme da cineasta, apresenta uma narrativa sobre
a boneca da Mattel que, apds perceber falhas em sua vida perfeita, decide explorar
o mundo real em busca de respostas sobre sua existéncia. Ao contrario das
protagonistas de seus filmes anteriores, Christine e Jo, que buscam mudangas em
suas realidades insatisfatorias, Barbie comeca sua jornada em um mundo
idealizado, com tudo sob controle, mas logo ¢ confrontada com a complexidade
da humanidade. A histéria segue uma estrutura da “jornada do hero6i”, onde Barbie
enfrenta desafios, encontra mentores e finalmente se descobre como humana,
simbolizando a aceitacdo da imperfeicao.

O filme se destaca pela forma como lida com o artificialismo e a
irrealidade do mundo de Barbie, utilizando elementos visuais exagerados e
transi¢cdes abruptas para reforgar a desconexdo entre a perfeicdo da boneca e a
realidade humana. Ao quebrar a quarta parede e usar uma narradora que se
comunica com o publico, o filme distorce ainda mais as fronteiras entre fic¢do e
realidade, convidando a espectadora a refletir sobre o que estd sendo mostrado. A
ironia ¢ fundamental na obra, criando uma distancia critica entre o publico e a
narrativa.

Um dos pontos discutidos na pesquisa ¢ como Gerwig tem conseguido
estabelecer uma conexao entre o prazer da audiéncia, especialmente das mulheres,
e as estruturas narrativas e estéticas de seus filmes. Ao buscar uma relacao mais
intima com suas espectadoras, ela nao s6 transforma o prazer em um pilar para
suas histdrias, mas também subverte a ideia tradicional de que a mulher no cinema
deve ser uma figura mitica e desumanizada. Suas personagens, ao contrario, sao
complexas, contraditorias, erram e acertam e ndo se enquadram em um perfil

estatico de heroina.
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O prazer que Gerwig oferece ndo ¢ apenas um prazer superficial ou
escapista — tampouco um prazer melodramatico, pautado na identificagdao direta
das espectadoras com os sofrimentos reconheciveis na rotina de suas personagens
— mas um prazer reflexivo, que parte do reconhecimento dos dilemas vividos
pelas mulheres, extraindo humor de situagdes cotidianas que, na verdade, estdo
sendo denunciadas.

Como mostrado na discussdo do primeiro capitulo desta pesquisa, a
industria cinematografica hollywoodiana, embora em processo de transformacao,
ainda enfrenta uma grande desigualdade entre homens e mulheres. As mulheres,
apesar de cada vez mais assinarem diregdes e roteiros, ainda enfrentam uma série
de desafios para obter reconhecimento por seus trabalhos e para se manterem em
suas profissoes.

As trabalhadoras criativas desse setor, muitas vezes, estdo sobrecarregadas
pela responsabilidade de cuidar da familia, o que ainda limita a permanéncia delas
em posi¢oes de lideranga. Assim, a pesquisa apontou que a luta pela igualdade no
cinema nao esta apenas no acesso das mulheres a essas posigdes, mas também no
desenvolvimento de um ambiente que permita que as mulheres se mantenham
nelas e continuem a produzir obras de impacto. Em termos narrativos, o mercado
cinematografico ainda ¢ dominado por uma visdo masculina que, muitas vezes,
limita a expressdo da experiéncia feminina.

No entanto, como observado na trajetoria de Gerwig, a estratégia de
negociar com essas dinamicas permite que novas vozes femininas ganhem
destaque, trazendo a tona nas telas topicos importantes sobre a condigdo das
mulheres. Gerwig ¢ uma das cineastas que consegue usar seu espaco na industria
para desafiar normas estabelecidas e, a0 mesmo tempo, garantir que suas obras
sejam atraentes para o publico. O uso da ironia e da subversdo das expectativas,
como demonstrado em Barbie, por exemplo, ¢ uma estratégia que permite a
cineasta jogar com as convengdes do gé€nero, enquanto também cria um espago
para as mulheres se verem refletidas de forma mais auténtica.

Um aspecto central da pesquisa foi a anélise da “negociag¢ao do prazer” no
cinema de Greta Gerwig. A ideia de que a mulher precisa ser capaz de se divertir,
de ter prazer com as histdrias que consome, sem abrir mdo de sua agéncia ou da
representa¢do genuina de suas experiéncias, ¢ uma questdo crucial no debate sobre

o cinema feminista. Durante décadas, o cinema tradicionalmente objetificou as
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mulheres e limitou suas representagdes a papéis de apoio, ou a figuras que sofriam
para alcangar algum tipo de redencdo. Gerwig, ao contrario, oferece suas
personagens como figuras que, embora confrontadas com desafios, possuem
autonomia para tomar decisdes, falhar e, finalmente, encontrar satisfacdo nas suas
proprias jornadas.

Em seus filmes, a cineasta brinca com a idealiza¢cdo do amor romantico ¢
com as expectativas que ele impde as suas personagens, desafiando essas
convencdes e mostrando a tensdo entre seus desejos e a realidade que enfrentam.
Gerwig também ¢ bem-sucedida ao equilibrar a oferta de entretenimento com uma
representacdo mais profunda das relagdes e experiéncias femininas. Através do
uso de humor e ironia, ela aborda as complexidades das relagdes familiares, da
amizade, do amor e das expectativas sociais, permitindo que suas personagens se
movam dentro de um espago narrativo onde o prazer e a reflexdo coexistem.

A importancia do trabalho de Greta Gerwig ndo se limita ao campo da
teoria cinematografica, mas se estende ao impacto cultural que suas obras t€ém no
publico. Como visto ao longo desta pesquisa, o reconhecimento de Gerwig em
Hollywood ¢ o resultado de uma equacao que envolve sua habilidade como
cineasta, a receptividade de uma audiéncia moderna e a crescente abertura da
industria para as questdes de género.

Portanto, a obra de Greta Gerwig, ao lado de outras iniciativas femininas
emergentes no cinema, representa uma importante mudanga de paradigma na
industria cinematografica. Constatou-se que, sim, Greta Gerwig tem uma marca
propria em suas narrativas, que consiste em usar a ironia para abordar, de forma
reflexiva, os desafios de ser mulher. O prazer ironico de Gerwig e a quebra de
expectativas que ela promove em seus filmes podem ser considerados meios de
“agir pelas brechas” dentro da industria cinematografica.

A pesquisa também verificou que parte fundamental da consolidagdo da
marca de Gerwig ¢, justamente, a dimensdo de coletividade em seu trabalho, que
engloba a estreita relagdo que ela estabelece com suas espectadoras. Como visto
nesta dissertacdo, o cinema feito por mulheres evoluiu de uma estética focada no
texto e em seus impactos sobre o sujeito representado na tela para uma estética da
recepcao, como descreve Lauretis (1985), em que a principal preocupagdo passa a
ser o espectador. Esse aspecto ja estd presente na mente da cineasta desde a

concepgao inicial da obra audiovisual.
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Partindo de um processo produtivo que possivelmente se preocupa com a
recepcao feminina, Gerwig privilegia o prazer na experiéncia de assistir aos
filmes. Essa estratégia s6 ¢ possivel pelo fato de Gerwig contar com suas
espectadoras para completarem as lacunas de suas narrativas, reconhecendo que
elas possuem papel ativo no esquema que engloba produgao e recepgao.

Foi possivel entender, também, como ¢ complexa a delimitagdo do que
significa ser mulher na cultura ocidental, € como essa categoria, em si, estd em
constante disputa. O cinema e a Comunicacdo, de forma geral, t€ém papel
importantissimo na cristalizagdo ou desmistificagdo de esteredtipos. A partir das
tedricas que se debrugam sobre a condicdo feminina consultadas para esta
pesquisa, ficou claro como as mulheres, ao redor do mundo, possuem diferentes
vivéncias e ndo devem ser universalizadas.

Por outro lado, é preciso compreender quais sdo 0s pontos em comum que
todas as mulheres compartilham entre si, para que a categoria mulher ndo seja
esvaziada. Desse modo, novas propostas de solugdes, pensadas especificamente
para essa categoria, podem surgir de forma mais assertiva.

Este estudo deixa espago para futuras investigacdes e aprofundamentos,
pois, cabe ressaltar, trata-se de uma primeira apropriagdo dessa bibliografia. A
pesquisa sobre o impacto do cinema de Greta Gerwig nas representagdes de
género no cinema contemporaneo pode ser expandida, por exemplo, para incluir
outras cineastas da nova geracdo que também estdo desafiando as normas
estabelecidas em Hollywood. Além disso, a ideia da “negocia¢do do prazer” no
cinema feminista oferece um campo fértil para novas discussdes sobre como as
mulheres podem usar o cinema para questionar as normas sociais, sem abrir mao
do prazer ou da diversao.

O estudo também pode ser aprofundado com uma andlise sobre o impacto
dos filmes de Gerwig nas novas geragoes de espectadoras e a forma como elas se
relacionam com essas historias. Como discutido, a relacdo entre as espectadoras e
os filmes de Gerwig ¢ fundamental para a constru¢do do prazer e da reflexdo, e
um exame mais minucioso dessa dindmica pode enriquecer o entendimento do
papel do cinema na conceituacao do que ¢ ser mulher no contexto contemporaneo.
Outro tema interessante de ser mais profundamente investigado € o pacto ficcional
entre autor e espectador, como Eco (2019) descreve, com uma énfase especial nas

dinamicas desse pacto quando se trata de mulheres.
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