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RESUMO

O presente trabalho teve como objetivo estudar como o desejo feminino aparece nas
imagens filmicas do filme francés A bela da tarde, do cineasta espanhol Luis Bufiuel.
Com o aporte da sociologia da arte, buscamos identificar como as imagens filmicas
refletem discursos que construiram os modos de ver a sexualidade feminina. Assim,
investigamos: como a imagem feminina aparece no género nu, e os discursos que
construiram um ideario do comportamento feminino e de uma sexualidade feminina

pautada na oposigdo mulher santa x prostituta, bem como suas relagcdes de poder.

Palavras-chave: Desejo feminino, sociologia, cinema.



ABSTRACT

The present work aimed to study how female desire appears in the filmic images of
the French film A Bela da tarde, by the Spanish filmmaker Luis Bufuel. With the
contribution of the sociology of art, we seek to identify how filmic images reflect
discourses that built the ways of seeing female sexuality. Thus, we investigated: how
the female image appears in the nude gender, and the discourses that built an
ideology of female behavior and female sexuality based on the opposition holy

woman x prostitute, as well as their power relations.

Keywords: Desire feminine, sociology, cinema.
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INTRODUGAO

O presente trabalho tem como objetivo analisar como o desejo feminino foi
construido a partir das imagens presentes no filme La Belle de Jour. de 1967 (em
portugués, A bela da tarde) do cineasta espanhol Luis Bufuel e as questdes
referentes a educacido do corpo feminino de acordo com comportamentos sociais
que foram construidos, considerados e valorados como normativos e como esses
determinaram modos de vivenciar, e consequentemente, de restringir, a sexualidade
feminina também construida socialmente e dentro de padrbes religiosos, morais e
burgueses. Assim, analisamos como o desejo feminino é construido nas imagens
filmicas e quais elementos de ordem cultural, simbdlica e social acompanham as
cenas de transgressoes das personagens e em que medida estas representam uma
mulher sujeito de sua prépria sexualidade ou n&o. Partimos do principio de que ao
longo do desenvolvimento da sociedade ocidental foram definidas determinadas
jeitos de ser mulher, modelando atitudes, comportamentos e consequentemente

modos de vida.

Nossa hipotese é refletir sobre o filme a partir da interpretacdo de que a
protagonista nao submete seu corpo a dispositivos sociais € normativos e a uma

sexualidade normativa e tampouco afetiva.

Para Soares', uma educagdo do corpo se da por toda realidade que os
circunda, por todas as coisas com as quais convivem, pelas relagcbes que se
estabelecem em espacos definidos e delimitados por atos do conhecimento e possui
uma face polissémica, se processa de modo singular: da-se nao por palavras, mas

por olhares, gestos, coisas e pelo lugar onde vivem.

Desta forma o modo como as imagens filmicas foram organizadas e
construidas podem nos encaminhar para determinados discursos normativos sobre
os comportamentos e sobre a sexualidade feminina. Nossa maneira de apreender
tais comportamentos sdo carregados de uma complexa memoria social e cultural, a
qual foi construida no decorrer de toda a civilizagdo ocidental. Normas historico-

culturais que criaram uma memoria social e consequentemente uma educacgao do

1T SOARES, Carmen Lucia. Corpo, conhecimento e educagéo: notas esparsas. In: SOARES, Carmen
Lucia (org) Corpo e Histéria. Campinas, SP: Editora Autores Associados, 2004.
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olhar, e é justamente a ruptura desses modos de olhar o comportamento feminino

que as imagens dos filmes podem nos propor.

Assim, no primeiro capitulo, discutimos acerca da importancia da analise das
imagens como via de acesso ao conhecimento da vida soécio cultural. Para isto
tracamos um panorama do desenvolvimento de estudos mais sistematizados das
imagens proporcionado pelos estudiosos da area do conhecimento chamada de

Historia Cultural.

Um destes estudiosos foi Erwin Panofsky o qual escreveu uma herméneutica
visual em um classico ensaio sobre interpretacdo de imagens o qual distinguia
iconografia como: ramo da historia da arte que trata do tema ou da mensagem das
obras de arte, de iconologia: termo amplo, que elucida a visdo de mundo de um
grupo social concentrada em uma obra. O método apresentado por Panofsky
constitui uma analise em trés estratos: analise pré-iconografica, iconografica e
iconologica e favoreceu a busca pelo sentido das imagens. O primeiro nivel da
analise compreende a analise pré-iconografica: neste momento buscamos a
percepcao “natural”, identificamos os objetos representados, figurados. No segundo
momento da analise iconografica partimos para o conhecimento iconografico e na
interpretacdo iconolégica € necessario buscar o entrelagamento dos elementos

internos da obra, partindo de dentro para fora para tecer os significados.

Para Francastel?, historiador e socidlogo da arte, uma grande importancia foi
atribuida ao testemunho visual na vida das sociedades contemporaneas. Para este
autor, existe um pensamento visual assim como existe um pensamento matematico,
bioldgico e politico. Berger, nos diz que todas as imagens sao feitas pelo homem .
Dessa maneira, a imagem € uma cena que foi recriada ou reproduzida, tornando-se
assim uma aparéncia, ou um conjunto de aparéncias destacada do lugar e do tempo
em que primeiro fez sua aparigdo e a preservou, seja por alguns momentos ou por
séculos. Toda imagem incorpora uma forma de ver3. Portanto, uma imagem nao é
natural, ela traz consigo um conjunto de elementos formadores e reorganizados
localizados tanto no contexto sécio-cultural na qual ela foi criada, bem como a viséao

de seu criador e tragos da tradigao e técnica artistica da época de sua criagao.

2 FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa. Sdo Paulo: Perspectiva, 1982, p. 3-5.
3 BERGER, John. Modos de ver. Rio de Janeiro: Rocco, 1999, p. 11-12
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Segundo este mesmo autor, em nenhum momento olhamos para uma coisa
apenas; estamos sempre a olhar para as relagcbes entre as coisas € n0s mesmos.

Ou seja: uma imagem estabelece uma relacao de dialogo com quem a observa.

Além disto, as imagens também podem ser compreendidas em seu potencial
educativo, visto que estudos sobre educagao visual e da memoria produzidas sobre
as imagens sao relevantes para entendermos de maneira ampla a educagao cultutal,
cientifica e politica* de uma sociedade. Para Francastel, a memoria repousa sobre
um ato de reconhecimento®, ou seja, a identificagdo e atribuicdo de sentidos as
imagens ocorre pela educacdo ou pela imaginacdo individual. E na meméria e na
imaginagdo que as imagens se arranjam em sistemas portadores de significagdes®.
Lauretis” advoga que a memoria é um aspecto do pré-consciente, como um

reservatorio de recordagdes e imagens vistas e colhidas no curso da vida social.

No que tange as imagens femininas estas podem nos revelar discursos que
orientaram, incitaram e formaram modos de ser femininos no que refere-se ao corpo
e sua sexualidade. E em relagcdo as imagens do desejo feminino que aparecem no
filme iremos trabalhar com o pressuposto de que a forma com que as imagens
filmicas foram construidas nos encaminham para determinados discursos

normativos sobre a condicao e sexualidade feminina.

Ainda no primeiro capitulo discorremos sobre a construgdo da sexualidade
feminina sendo o discurso médico do final do século XIX e inicio do século XX
central para o desenvolvimento de uma concepcdo da sexualidade da mulher
vinculada a maternidade e ao matriménio. O prazer feminino foi negado, controlado

e reprovado quando vivido fora do tripé de mae, esposa e dona de casa.

Outro discurso a se ressaltar e que foi amplamente dirigido as mulheres é
que, para o filésofo Lipovetsky, as sociedades modernas estabeleceram o amor
como parte constitutiva da identidade feminina8. Consequentemente, vemos surgir

nas sociedades modernas a promogédo e a legitimagdo do casamento por amor.

4 ALMEIDA, José Milton de. A educagio visual da memoria: imagens agentes do cinema e da
televisdo. Pro-Posigdes, Campinas, Sdo Paulo, vol. 10 (2), julho de 1999, p. 9.

5 FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa. Sao Paulo: Perspectiva, 1982, p. 70.

8 Ibid, p. 70.

7 LAURETIS, Teresa de. Através do espelho. Mulher, cinema e linguagem. Revista Estudos
Feministas, Santa Catarina, v. 1, n° 1, 1993, p. 96-122.

8 LIPOVETSKY, Gilles. A terceira mulher: permanéncia e revolugao do feminino. Sao Paulo: Compa-
nhia das Letras, 2007, p. 23.
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Temos assim a férmula ideal para surgir a jungdo de um comportamento feminino
mais completo na relagdo amorosa, de uma “sexualidade afetiva” que favorece o
amor romantico. Sendo assim, dentro de uma cultura amorosa para a identidade
feminina amor e sexo sdo indissociaveis, além disso, para Lipovetsky o culto
feminino do amor deve ser interpretado a luz dos valores modernos, fiel & lI6gica da
divisdo tradicional dos sexos. ° Logo, o feminino é associado ao amor e o masculino

ao desejo carnal.

No cinema classico de Hollywood da década de 20 as imagens
representavam e seguiam os modelos de comportamento previstos para os corpos
femininos e masculinos, ou seja, enquanto o corpo das atrizes foram transformados
em objeto de consumo a narrativa era liderada pelo personagem masculino,
tornando assim o sujeito da historia. Para Mulvey'?, essas representagdes sao
comandadas por uma logica masculina do olhar, em que a mulher é posicionada
como objeto de contemplacdo e desejo e consequentemente € o prazer visual

masculino que se deseja satisfazer.

No capitulo 2 vamos para as analises das imagens filmicas e supomos que a
personagem principal Seveérine incorpora em partes a representagdo feminina de
objeto de comtemplagcdo e desejo somado a uma postura ativa de seus desejos

sexuais.

O filme relata a vida de Séverine (interpretada pela atriz Catherine Deneuve),
uma jovem e bela mulher sofisticada, casada e que se prostitui apenas no periodo
da tarde em um discreto bordel parisiense. Podemos supor que no filme tal
comportamento que n&do advém de necessidades materiais, transgrediu com os
comportamentos sociais e sexuais tidos como adequados para uma mulher de sua

época.

Supomos que a personagem principal feminina possui uma vida dupla, uma
vez que parte de suas atividades diarias seguem os padrdes familiares e em outra
parte se langam a prostituicdo sem necessidade material aparente e sem razao
explicitada nos filmes. A personagem demonstra desassociar sexo, amor e emogao,

vivenciando sua sexualidade de uma forma que rompe com padrbes estabelecidos.

% LIPOVETSKY, 2007, p. 47.
0 MULVEY, Laura. Prazer visual e cinema narrativo. In: XAVIER, Ismail (org.) A experiéncia do
cinema. Sao Paulo: Graal, 1983. p. 437-453.
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Aqui podemos sugerir que a personagem nao disciplinam a realizagdo de seus
desejos sexuais dentro do casamento ou de um relacionamento unico e encontram
na prostituicdo a realizacdo desses e supomos que possue um modo particular de
vivenciar os seus desejos e sexualidade o que contrasta em partes do modo como

outras personagens prostitutas foram habitualmente representadas no cinema.
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CAPITULO 1: DA CONSTRUGAO DO FEMININO, DE SUA IMAGEM E
SEXUALIDADE

1.1 Aimagem e o feminino

A escolha pela analise de imagens se da pela importancia que estas podem
ter como via de acesso ao conhecimento da vida social e cultural. Como area do
conhecimento foi a Historia Cultural que possibilitou os primeiros passos para que as
imagens fizessem parte de estudos mais sistematizados'". Isto ocorreu com a obra
do historiador suico Jacob Burckhardt A cultura do Renascimento na Italia
(publicado em 1860) e O Outono da Idade Média de 1919 do historiador holandés
Johan Huizinga. Ambos fazem parte da fase intitulada Histéria Cultural Classica,
periodo compreendido entre 1800 e 1950 em que os historiadores culturais
centralizaram seus estudos na historia dos grandes classicos (dai a referéncia para
o nome da fase) das obras de arte, da filosofia, literatura, ciéncia, etc, colocando-os
em paralelo com o seu contexto histérico, dessa maneira as conexdes e relagcdes
entre as diferentes artes configuraram uma analise voltada para o todo, a qual foi
chamado, segundo Hegel e outros fildsofos, como “o espirito da época”. Anos mais
tarde, em 1929, Huizinga declarou em um ensaio que o historiador cultural tinha
como principal objetivo descrever, retratar pensamentos, sentimentos,
comportamentos e expressdes caracteristicas de uma época. Além disso, ao se
debrucar sobre “temas”, “simbolos”, o historiador tem acesso aos padrdes culturais e
como estes eram incorporados em obras literarias e artisticas'?. Dessa forma,
depreendia-se que padrdes culturais, sejam eles de pensamentos ou simbdlicos

podiam caracterizar o espirito da época ou Zeiteist.

Como referéncia na construgao de uma “ciéncia da cultura” que partisse da
analise e interpretagao de imagens podemos citar o historiador alemao Aby Warburg
(1866-1926), contemporéaneo de Huizinga' e admirador de Burckhardt seu trabalho
foi mais rico e fragmentado, uma vez que deu atencdo aos detalhes (¢ sua a
memoravel frase “Deus estd no detalhe”) como por exemplo, os gestos que

expressavam emocdes particulares e como os poetas e pintores representavam o

" TREVISAN, Anderson Ricardo. Imagem, sociedade e conhecimento: da Histéria Cultural a
Sociologia da Arte. Leitura: Teoria & Pratica, Campinas, v. 37, n. 77, p. 113-128, 2019.

2 BURKE, Peter. O que é Histéria Cultural?, Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005.

B TREVISAN, loc.cit.
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vento no cabelo de uma moga. Dessa maneira, o foco de seus estudos dirigiram-se
para os esquemas ou férmulas culturais e perceptivas, os quais mais tarde atingiram
seu completo desenvolvimento com Ernst Gombrich. A importancia de Aby Warburg
também advém de sua biblioteca (nucleo do que mais tarde se tornaria o Instituto
Warburg) a qual reuniu um grupo de estudiosos interessados nos estudos relativos a

histéria dos simbolos e da tradicao classica'®.

Entre esses estudiosos estava Erwin Panofsky que escreveu uma
herméneutica visual em um classico ensaio sobre interpretagdo de imagens o qual
distinguia iconografia como: ramo da histéria da arte que trata do tema ou da
mensagem das obras de arte, de iconologia: termo amplo, que elucida a visdo de
mundo de um grupo social concentrada em uma obra’. O método apresentado por
Panofsky constitui uma analise em trés estratos: analise pré-iconografica,
iconografica e iconolégica e favorece a busca pelo sentido das imagens. Para
exemplificar brevemente esses niveis analiticos podemos recorrer ao quadro A
Mulher Nua, conhecido como Descanso e Desejo ou La Bacchante de Félix Trutat,

pintado em 1844 (Figura 1).

Figura 1: A mulher nua, de Feelix Trutat

Fonte: Wikipedia'®.

4 BURKE, 2005.
5 Ibid.
"6 Disponivel em: https://fr.wikipedia.org/wiki/F%C3%A9lix_Trutat#. Acesso em: 23 jun. 2022.
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O primeiro nivel da analise compreende a analise pré-iconografica: neste
momento buscamos a percepg¢ao “natural’, identificamos os objetos representados,
figurados. No caso da imagem pintada por Félix Trutat identificamos se ha pessoas,
se estas sdo homens ou mulheres, os objetos, etc. Neste quadro podemos notar que
ha uma mulher deitada em um moével o qual assemelha-se a um diva coberto por
uma manta ou uma pele com estampa de animal felino. Ela esta com os seios a
mostra, sua genitalia esta coberta por um tecido e seus olhos cabisbaixo olham para
frente. O fundo do quadro é totalmente de cor preta e nota-se uma janela com a

cabeca inclinada de um homem que olha em direcdo a essa mulher.

No segundo momento da analise iconografica partimos para o conhecimento
iconografico e supomos que esse homem observa, suponho-se que ele fiscaliza uma
mulher em seus aposentos. Na interpretagdo iconologica é necessario buscar o
entrelacamento dos elementos internos da obra, partindo de dentro para fora para
tecer os significados. Para Berger'’, o nu é um género de pintura a éleo europeia
que pressupde as mulheres serem o motivo principal. Em seus estudos desde os
primeiros nus o autor constatou que nos quadros de nus femininos a mulher tem
consciéncia de estar sendo observada por um espectador, portanto a mulher era
tratada acima de tudo como objeto de uma vista, um objeto “para ver” e o espectador

diante do quadro presume-se que seja um homem e que tudo é dirigido a ele'® .

Peter Burke nos diz que para Panofsky as imagens sao parte de toda uma
cultura e assim ndo podem ser compreendidas sem um conhecimento daquela
cultura.’® Ernest Gombrich (outro herdeito do Instituto Warburg) em uma concepgao
anti-historicista criticou a relacdo imediata entre arte e histéria. Para o autor, ao
associarmos as obras com seu contexto histérico sujeitamos a arte a um reflexo do
meio social. Para fugir desse historicismo Gombrich elaborou um percurso
alternativo de andlise visual que considerava os esquemas de representacdo.?° Para
ele, um artista ao criar algo (como por exemplo a pintura de uma paisagem) utiliza
referentes para esta criagdo que nao passa necessariamente pela realidade ou pelo
mundo visivel. A referéncia para a realizagdo de uma obra ocorre por meio da

tradicdo visual precedente, por esquemas de representacdo compartilhados pelo

17 BERGER, 1999.

8 |bid., p. 56.

19 TREVISAN, 2019, p. 119.
20 |pid., p. 120-121.
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artista e pelo publico. Peter Burke lembrou-nos que para os psicélogos ao termos
uma lembranga ou percepgao sobre algo que existe, estas ocorrem por esquemas e
isto € inevitavel. Todos lemos o mundo por eles e a percepgdo, € aqui nos
acrescentamos, a lembranga como parte constituinte da memoria, é culturalmente

construida.

Para Francastel?, historiador e sociologo da arte, uma grande importancia foi
atribuida ao testemunho visual na vida das sociedades contemporaneas, porém o
autor admite que as imagens por serem uma nova fonte de emocéao e de informacéao
ainda sdo pouco exploradas para enriquecer o conhecimento geral das sociedades.
Para esse autor, existe um pensamento visual assim como existe um pensamento
matematico, biolégico e politico. Mas, esse pensamento plastico (visual) foi mal
estudado até hoje e isto por diversos motivos, tais como: a supremacia da linguagem
verbal e também por n&o utilizar o veiculo lingua para se exprimir. Porém, em uma
sociedade em que a comunicagao se torna cada vez mais veloz e utiliza sentidos
figurativos, torna-se necessario e imprescindivel a relevancia desse tipo de analise.
Além disso, o autor nos lembra que a arte e o modo figurativo é natural e necessario
as sociedades tanto quanto a linguagem discursiva e escrita. Todavia, neste
momento cabe-nos uma reflexdo sobre o “natural” nas obras de arte e, por
extensdo, as imagens. Berger, nos diz que todas as imagens sao feitas pelo homem.
Dessa maneira, a imagem € uma cena que foi recriada ou reproduzida, tornando-se
assim uma aparéncia, ou um conjunto de aparéncias destacada do lugar e do tempo
em que primeiro fez sua aparicdo e a preservou, seja por alguns momentos ou por
séculos. Toda imagem incorpora uma forma de ver?2. Portanto, uma imagem nao é
natural, ela traz consigo um conjunto de elementos formadores e reorganizados
localizados tanto no contexto sdcio-cultural na qual ela foi criada, bem como a visao

de seu criador e tragos da tradigao e técnica artistica da época de sua criacio.

Outro ponto importante a ressaltar € que uma imagem estabelece uma
relacdo de dialogo com quem a observa. Segundo Berger, nunca olhamos para uma
coisa apenas; estamos sempre a olhar para as relagbes entre as coisas e nés

mesmos. Nossa percepgdo ou apreciacdo de uma imagem depende de nosso

21 FRANCASTEL, 1982, p. 3-5.
22 BERGER, 1999, p. 11-12.
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préprio modo de ver??, isto é, quando observamos uma imagem estamos olhando
também para a relacédo que instalamos com ela por intermédio de nossa experiéncia.
Ao contemplarmos uma obra de arte ou uma imagem como por exemplo de uma
propaganda destinada ao consumidor masculino ou feminino estamos produzindo
sentidos e significados ao levarmos nossas experiéncias para essa relagdo de
didlogo que se estabele entre o objeto visual (0 qual pode ser um quadro, obra de
arte, imagem, filme, dentre outros) e seu observador. Francastel acrescenta que o
fendbmeno da imagem, do pensamento traduzido em imagens, deve ser analisada
como um fenémeno intelectual, ligado ao mecanismo da percepgdo, sendo a

imagem em sua esséncia mental.?*

Otimista ou em um afa visionario, o historiador e socidélogo francés da arte
acreditava que o signo figurado e as técnicas artisticas irdo superar o signo escrito?°.
Para Foucault a relagao da linguagem com a pintura € uma relagao infinita e sédo
irredutiveis uma a outra?®. Para esse autor, a chave para a analise de imagens

encontra-se nas sucessodes de sintaxe que uma pode trazer a outra.

Cientes de que ambas as areas do conhecimento s&do necessarias, a
importancia das artes visuais sdo inquestionaveis, bem como, as analises historicas

e socioldgicas que podemos desenvolver ao analisa-las.

Podem ainda as imagens serem apreendidas em seu potencial educativo,
uma vez que estudos sobre educacdo visual e da memodria produzidas sobre as
imagens (sejam elas da televisdo, e como no caso desta pesquisa dentre outras, do
cinema) sado importantes para entender de maneira ampla a educacgao cultural,

cientifica e politica?” de uma sociedade.

As imagens femininas podem nos revelar discursos que orientaram, incitaram
e formaram modos de ser femininos no que refere-se ao corpo e sua sexualidade. A
génese dos discursos que iremos abordar estao dispersos em diferentes momentos
da civilizacdo ocidental e neste trabalho iremos levantar a hipétese de que a

exposicao e reprodugdo desses discursos através das imagens formaram uma

23 BERGER, 1999, p. 11-12.

24 FRANCASTEL, 1998. p. 176-177.

25 |bid., p. 35.

26 FOUCAULT, Michel. As Palavras e as coisas: Uma arqueologia das ciéncias humana. Sédo Paulo:
Martins Fontes, 2000.

27T ALMEIDA, 1999.
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‘pedagogia visual” que estimularam uma determinada educagcdo do corpo e
sexualidade feminina e se as imagens do filme aqui analisado podem corresponder

a uma permanéncia ou ruptura desse tipo de pedagogia.

Para Francastel, a memoria repousa sobre um ato de reconhecimento?®, ou
seja, a identificacdo e atribuicdo de sentidos as imagens ocorre pela educacéo ou
pela imaginacdo individual. E na memdria e na imaginagdo que as imagens se
arranjam em sistemas portadores de significagbes?®. Lauretis®® advoga que a
memoria € um aspecto do pré-consciente, como um reservatério de recordagoes e

imagens vistas e colhidas no curso da vida social.

Pierre Francastel nos diz que “uma obra de arte é fixa, mas sua interpretacéo
€ movel” e ainda acrescenta que para se realizar a leitura de uma obra de arte,
qualquer que seja ela, quadro, monumento, filme, etc, requer tempo.3' No caso da
analise de imagens filmicas se faz necessario ver e rever varias vezes o mesmo
filme. Cientes de que existe um leque de inumeras possibilidades para realizar a
interpretacdo de um filme, é necessario fazer um recorte sobre o que iremos
salientar neles. Sorlin vai ao encontro de Francastel quando nos diz que o recorte se
da pelas hipoteses de investigagdo levantadas pelo pesquisador, “hdo ha um
significado inerente ao filme: sdo as hipbteses de pesquisa que permitem descobrir
conjuntos significativos™?. Logo, um filme sugere multiplos sentidos, desdobrando-se

em interpretagdes.

Em relagdo as imagens do desejo feminino que aparecem no filme iremos
trabalhar com o pressuposto de que a forma com que as imagens filmicas foram
construidas nos encaminham para determinados discursos normativos sobre a
condigdo e sexualidade feminina. Sobre isso Berger nos diz: “Num filme, o modo
pelo qual uma imagem segue a outra, sua sequéncia, constréi um argumento que se
torna irreversivel”3. Para esse autor uma imagem muda de significado de acordo

com o que é visto ao seu lado bem como com o que vem depois dela®*. Uma vez

28 FRANCASTEL, 1982, p.70.

2 |bid, p. 70.

30 LAURETIS, 1993, p. 96-122

3ilbid., p. 122.

32 SORLIN, Pierre. Sociologia del cine: La apertura para la historia de mafiana. México: Fondo de
cultura economica, 1985, p. 49.

33 BERGER, 1999, p. 28.

34 lbid., p. 31.
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que a imagem constitui o elemento base da linguagem cinematografica®®> é na
montagem (organizagado dos planos de um filme) que encontramos o fundamento
mais especifico da linguagem filmica 3¢, sendo a montagem o resultado de uma
intervencdo humana e assim “ndo indica nada sendo o ato de manipulagéo”’, é por
meio da disposicdo das montagens que buscamos a criacdo de significados das
imagens filmicas. Além disso, Almeida ainda acrescenta que nestas o intervalo
(corte) entre uma imagem e outra ndo € um intervalo vazio, pelo contrario, € o mais
rico de significagdes, uma vez que € neste momento que a histéria do filme age com
a histéria do espectador tal como com a do pesquisador, a histéria aqui é
compreendida como memoria, experiéncias e sentimentos individuais e coletivos que

participam da construgcdo dos sentidos de um filme38,

Para Sorlin, “o cinema é ao mesmo tempo repertério e produtor de imagens.
Nao mostra “o real”, mas fragmentos deste que o publico aceita e reconhece” 3°, ou
seja, as imagens do cinema possuem elementos do real que provocam nos
espectadores uma identificagdo. Ismail Xavier*®* nos diz que os processos de
recepcao do publico, isto é, aquilo que ele reconhece esta ancorado em muitas
circunstancias, como sociais, psicolégicas e culturais. Para Béla Balazs, a
participacdo do espectador no cinema ocorre quando esse realiza uma associagao
de ideias, uma sintese de consciéncia e imaginagdo*'. Francastel fizera essa
observagédo em relagcéo as imagens quando disse: “ver um quadro é estabelecer um
didlogo ndo com o visivel, mas com uma experiéncia humana”?, ou seja, ha uma
reflexdo continua passivel de multiplos significados que podemos dar a uma obra de
arte e também aos filmes que perpassa os processos de recepcado tanto do
espectador como pelo pesquisador. Portanto, sdo inUumeras as possibilidades de

construcao de significados que as imagens podem portar e propor:

3% MARTIN, Marcel. A linguagem cinematogréfica. Sao Paulo: Brasiliense, 2011, p. 21.

% |bid.,, p. 147.

37 ALMEIDA, 1999.

% |bid., p. 15-16

39 SORLIN, 1985, p. 60.

40 XAVIER, Ismail. Entrevista Um cinema que “Educa” € um cinema que (nos) faz pensar. Educagao &
Realidade, v. 33, n. 1, p. 13-20, jan/jun 2008.

41 BALAZS, Béla. A face das coisas In: XAVIER, Ismail (org.) A experiéncia do cinema. Sdo Paulo:
Graal, 1983. p. 87-91.

42 FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa. Sao Paulo: Perspectiva,1973. p. 23.
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Francastel ainda nos adverte a ndo cair no erro de analisar filmes como se
estes nos pusessem em “presenga de um duplo da realidade”, pois “ndo se deve

esquecer que a imagem — o objeto plastico — nunca € um duplo do real™3.
Sobre esse assunto, Paulo Menezes acrescenta:

O cinema nao é o duplo de qualquer realidade, mas ele sempre nos
ajuda a olhar para essa mesma realidade. Ele € uma ficgdo que nos
permite uma aproximagdo maior com essa realidade do que se
vissemos o0 seu duplo reproduzido. Justamente por ndo ser o real,
ele vai nos permitir perceber os tempos e espagos que o compdem, a
dissolugao de tempos que comporta e a articulagdo de memdarias que
engendra.*

7

Dessa maneira analisar as imagens filmicas é se afastar da perspectiva
errdbnea de que essas reproduzem a realidade e tampouco sdo um duplo ou uma
representacédo da realidade. O cinema, sendo um objeto cultural traz elementos do
real, os quais sao reorganizados no filme em uma configuragédo social que evoca o
meio do qual saiu, mas que é uma transcricdo. Os elementos constitutivos da
linguagem cinematografica, como: cores, luzes, sons, angulos de filmagens, cortes,
closes, montagens, etc, compdem uma narrativa particular do cinema e de cada
filme. Pois como afirma Francastel, a imagem tem uma existéncia autbnoma, existe
essencialmente no espirito, ela € um ponto de referéncia na cultura e ndo um ponto
de referéncia da realidade*®. Portanto, realizamos um ato de escolha ao
delimitarmos o que sera analisado nas imagens de um filme, para Berger: “s6 vemos
aquilo que olhamos. Olhar € um ato de escolha (...) estamos sempre olhando para a
relagdo entre as coisas™®. Portanto, sendo o filme, uma “construcido que deve ser
desvendada™’, devemos analisar nos filmes escolhidos para a forma que a
sexualidade feminina e os comportamentos femininos foram “reconstruidos em

imagens para serem levados as telas™®.

4 FRANCASTEL, Pierre. Objecto filmico e objecto plastico. p. 172 e 173

4 MENEZES, MENEZES, Paulo Roberto Arruda de. Cinema: imagem e interpretagéo. Tempo Social
S&o Paulo, v. 8, n. 2, p. 98, 1996.

45 FRANCASTEL, Pierre. Objecto filmico e objecto plastico. p. 177

46 BERGER, John. Modos de ver. Rio de Janeiro: Rocco, 1999, p. 10 e 11

47 MENEZES, Paulo. Sociologia e cinema: aproximagbes tedrico-metodologicas. Revista Teoria e
cultura, 2017, p. 25.

48 bid.
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Para isto, utilizaremos as proposi¢des de carater tedrico metodoldgicas da
sociologia do cinema proposto por Pierre Sorlin*®. Para este autor francés, uma
analise filmica inicia-se no processo de decupagem do filme, ou seja, separa-lo por
planos e analisa-los individualmente para em seguida relacionar com o conjunto das
imagens. Por meio da analise dessas intricadas relagbes podemos compreender as
relagdes, valores e possiveis questionamentos que estdo sendo colocados na
pelicula, ou seja, buscar compreender nos encadeamentos das imagens as
relagbes, hierarquias e valoragbes da trama composta pelos personagens, suas
relagdes entre si, a maneira pela qual a organizagao social aparece e como tudo isso
foi construido para chegar até nds. Essa sistematizagdo da obra foi chamada por

Sorlin de sistemas relacionais.

Quando os filmes sdo analisados sob uma proposta de questionamentos
podem adquirir uma dimensao educativa. No que se refere ao campo da educagao,
Ismail Xavier afirma que:

O cinema que “educa” é o cinema que faz pensar, ndo s6 o cinema,
mas as mais variadas experiéncias e questbes que coloca em foco.
Ou seja, a questdo nao é “passar conteudos”, mas provocar a refle-

xao, questionar o que, sendo um constructo que tem histéria, é to-
mado como natureza, dado inquestionavel.5°

Como a protagonista do filme em questdo é autbnoma e agente em relagéo a
maneira como lida com os seus desejos sexuais, isto ocasiona um deslocamento da
ordem social, ela desafia determinadas normas sociais, € com isso, transgridem,
subvertem normas sociais impostas aos comportamentos femininos vigentes ha
séculos. Dessa maneira, a forma como a personagem feminina é retratada no filme
pode sugerir uma versao nao usual de retratar as mulheres no cinema. Dessa
maneira as imagens filmicas podem nos propor uma ruptura, uma quebra de
expectativas, gerando, ocasionando até mesmo uma desnaturalizacdo desse olhar
sobre o comportamento feminino no cinema. Logo, podemos refletir que uma
educacao visual também pode ser realizada através de uma desnaturalizacdo do

olhar cultural, de uma analise critica das instituicdes que proporcionaram a criagao e

49 SORLIN, Pierre. Sociologia del cine: La apertura para la historia de mafnana. México: Fondo de
cultura econdmica, 1985.

50 XAVIER, Ismail. Entrevista Um cinema que “Educa” € um cinema que (nos) faz pensar. Educagéo &
Realidade, 33(1): 13-20, jan/jun 2008
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institucionalizagdo desse olhar e de sua ressignificacdo histérica. Para Menezes
(1997), “nossa compreensao do que vemos depende de nossa capacidade de
perceber o que esta incorporado na constituicdo de uma imagem, seus conceitos,
suas referéncias — enfim, seu didlogo — para perceber a profundidade de suas
implicagdes”. Portanto, sugerimos que o filme nos possibilita esse tipo de olhar, de
uma interpretagao sociocultural, uma vez que “o olho, mais do que qualquer outro

orgéo, ndo pode esquecer o que deve a educacao, a socializagdo e a cultura™’.

Na diregdo de como as imagens podem sugerir uma educagao do olhar,
Miranda®? nos diz que:

O conhecimento visual cotidiano de inumeras representacbes em

imagens participa da educagéao cultural, estética e politica e da edu-

cacao da memoria. [...] Estamos dentro de um processo de educagao

cultural da inteligéncia. Uma arte que, em forma plastica, da visibili-

dade estética a um momento social, politico, enquanto constréi e re-
constréi a memoria deste momento.

Dizer que algo participa da educacao nao é propor conteudos, objeti-
vos e delinear métodos. Dizer que algo participada educagao € mos-
trar que determinado entendimento, sentimento ou julgamento no é
natural, ou seja, aprendemos a té-los. No caso das imagens, € dizer
que vemos porque aprendemos a olhar.

Portanto, no decorrer das analises das imagens filmicas podemos
estabelecer relagdes entre as imagens e a educagdo cultural que essas
desencadearam ao longo do tempo e como o cinema pode articular tanto a memoria
dessas imagens como seus significados sécio culturais. Uma analise sociolégica que
pode nos permitir mobilizar essas questbes é o conceito de “representificagao”,
proposto por Menezes®® “através do qual realga o carater construtivo do filme, pois
nos coloca em presenca de relacées mais do que na presenca de fatos e coisas
[...]". A representificagdo seria a forma de experimentagdo em relagdo a alguma
coisa, algo que provoca reagao e que exige nossas tomadas de posi¢ao valorativas,
relacionando-se com o trabalho de nossas memoarias voluntaria e involuntaria que o

filme estimula”.

51 PASSERON, Jean-Claudee. Prazeres e saberes do olho: confissdes de um sociélogo que gosta de
pintura. Tempo Social, Sdo Paulo, v.3, n1-2, p. 41-75, 1991.

52 MIRANDA, Carlos Eduardo. A fisiognomonia de Charles Le Brun — a educagdo da face e a
educagéao do olhar. Revista Pro-posigbes, Campinas, v. 16, n. 2, p. 17-18, mai/ago. 2005.

53 MENEZES, Paulo. Representificagido: as relagdes (im)possiveis entre cinema documental e
conhecimento. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, v. 18, n. 51, p. 94, 2003.
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O modo como vemos e apreendemos as imagens e comportamentos
femininos sdo demasiadamente repletos por uma intensa e complexa memoéria social
a qual foi construida ao longo de toda cultura ocidental. Para John Berger, uma
especificidade de um olhar cultural que recai sobre a representacao feminina provém
da arte tradicional européia na qual, por meio do género nu, a mulher foi um tema
recorrente e solidificou assim uma imagem feminina de “objeto a ser visto” de um
olhar masculino, tanto do pintor, do espectador ou de um comprador. Assim, 0s
homens olham as mulheres e estas sao olhadas por eles, o que nas palavras do
autor pode ser simplificado como “os homens atuam e as mulheres aparecem”.
Dessa forma, o género nu de pintura a 6leo européia consolidou uma concepgao da
imagem feminina de submissdo e passividade ao olhar masculino®, a mulher nua
surge e é retratada em um universo masculino onde a sexualidade feminina n&o
pertence a ela e sim a sexualidade de um suposto espectador ou comprador
masculino, o protagonista do nu tradicional nao esta na representagdo dentro do
quadro, quem ocupa esse papel ultrapassa a moldura, € o homem que esta fora do

quadro.>®

Portanto, as imagens pictoricas da arte européia conceberam um determinado
modo de contemplar o corpo feminino bem como sua sexualidade produzido a partir
da regéncia do olhar masculino, visto que “o0 nu € um quadro para ser olhado por

homens, no qual a mulher é construida como objeto de desejo de outra pessoa”. ¢

Diferentemente do quadro de Félix Trutat, esse ideal fragmentou-se com o
quadro Olympia de Manet. Pintado em 1863, ao contrario dos padrbes visuais
citados acima, a prostituta representada pelo quadro que podemos observar abaixo
possui uma postura de confrontagdo, seu olhar fixa-se para fora da tela de maneira
altiva e seu semblante € ao mesmo tempo instigadora e instigante e nos parece

revelar que “retira do homem seu lugar de comando™’.

% BERGER, 1999, p. 47-65.

% MENEZES, Paulo. A trama das imagens. S&o Paulo: Edusp, 1997, p.51.

% CLARK, T.J. A pintura da vida moderna: Paris na arte de Manet e de seus seguidores. Sdo Paulo:
Companhia das letras, 2004, p. 190

ST MENEZES, op. cit., p., 52.
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Figura 2: Olympia, de Edouard Manet

Fonte: Histéria das artes, 201758,

Para o historiador de arte britanico T.J. Clark, a proeza de Olympia reside em
sua sexualidade particular, em oposigcdo a uma sexualidade geral e submissa de

outras pinturas de nu.

Se por um lado podemos conceber Olympia como uma imagem que tensiona

a construcdo da figura feminina até entdo na arte ocidental europeia, de outra parte

Loponte discute que quando a sexualidade feminina € colocada em discurso por

meio de imagens, produz-se uma pedagogia do feminino, sendo esta uma

pedagogia visual que naturaliza e legitima o corpo feminino como objeto de
contemplacao, pois partem de um olhar masculino®. Para a autora:

Embora o corpo feminino na arte ocidental estivesse em evidéncia,

isso necessariamente ndo queria dizer que a préopria mulher (como

um sujeito com vontade prépria) e a sua sexualidade também o esti-
vessem. Na verdade, nas representacdes dos nus femininos, é a se-

%  Disponivel em: https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/olympia-edouard-manet/.
Acesso em: 23 jun. 2022.

% LOPONTE, Luciana. Docéncia artista: arte, estética de si e subjetividades femininas. 2005. 208 f.
Tese (Doutorado em Educacao) — Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2005 p.
56. Disponivel em: https://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/6346. Acesso em: 21 jun. 2022.
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xualidade masculina que esta em jogo, tendo muito pouco a ver com
a propria sexualidade feminina®°,

Lopes®' nos chama a atengdo para que a sexualidade vai além de ser uma
questao pessoal, ela também ¢é social, politica e construida ao longo de toda uma
vida, construcéo esta realizada de muitos modos, por todos os sujeitos e que
envolve rituais, linguagens, fantasias, representagdes, simbolos, convengdes,
imagens de nus como vimos acima, etc. A construgdo de uma sexualidade seja ela
feminina ou masculina envolve profundos processos sociais e plurais. O que € ou
nao natural é definido por processos culturais e assim os corpos ganham sentido
socialmente, isto é: a sexualidade é um dispositivo historico®?, onde todos esses
discursos (um conjunto de enunciados de um determinado campo so saber)
encadeiam-se uns ao outros, segundo algumas estratégias de saber e de poder.
Para Foucault, o poder esta por toda parte; nao porque englobe tudo e sim porque

provém de todos os lugares®3.

1.2 Sexualidade feminina em construgcao

Foucault salienta que as estratégias de saber e poder estdo dissipadas por
todos os lugares, por todos os discursos e areas do conhecimento. No que tange o
corpo feminino este foi alvo de diferentes representacbes na diversas areas do
saber, como na escultura, pintura, literatura, discursos médicos juridicos,
publicidade, religioso e no cinema. Como exemplo podemos citar o discurso
cientifico da medicina® do final do século XIX e inicio do século XX% | no qual os
médicos enquadravam a mulher como produto do seu sistema reprodutivo, o qual
configurava-se como a base de sua fungao social e caracteristicas comportamentais.
Dessa forma, o discurso médico salientava conexdes existentes entre o utero e o
sistema nervoso central, o cerébro feminino e os ovarios ndo poderiam se
desenvolver simultaneamente podendo produzir debilidades nervosas, esterelidades

e pior: gerar criangas doentes ou malformadas. Frageis do ponto de vista fisico e ao

60 | OPONTE, 2005.

61 LOPES, Guacira. Pedagogias da sexualidade. In: LOURO, Guacira. Lopes. O corpo educado:
pedagogias da sexualidade. Belo Horizonte: Auténtica, 1999.

62 FOUCAULT, Michel. Histéria da sexualidade I: A vontade de saber. Rio de Janeiro: Graal, 1988.

83 Ibid.

64 O principal expoente foi 0 médico e higienista francés Alexandre Parent du-Chatelet.

85 Com o desenvolvimento das cidades e uma maior circulagdo das mulheres nos espagos publicos
proliferaram discursos que limitavam as mulheres no espaco privado doméstico e uma educagao
voltada ao recato e afazeres domésticos.
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mesmo tempo sensiveis emocionalmente as mulheres ndo deveriam abusar das
atividades intelectuais, popupando esforgoes e canalizando suas energias a mulher
tornava-se assim preparada e pré destinada a procriagcao e criagao dos filhos. Dessa
maneira, o discurso médico tornava-se a base de sustentacdo para uma educacao
feminina que aprisionava as mulheres em sua fung¢ao reprodutora. A educagao
feminina tornou-se assim um ponto chave para a medicina pois com isso pretendia-
se o aperfeicoamento da mulher e consequentemente da mae, o que as tornava o

alicerce da moral da sociedade®®.

As restricbes sexuais e moralizantes aconteciam tanto para os homens como
para as mulheres, porém as tolerancias com os homens era maior. Para eles o
apetite sexual mais intenso era visto como algo dentro da normalidade e a pratica
sexual deveria ser aprendida na prostituicdo, difundia-se que por meio desta o
homem adquiria conhecimento da psicologia feminina®’. Neste momento podemos
perceber que embora a prostituicdo fosse vista pela sociedade como uma pratica
imoral e uma ameaga (sifilis moral que decorre da prostituicdo) era ao mesmo tempo
tolerada sob o véu do acesso ao conhecimento da psicologia feminina. Para
Simmel®®, a posicdo da prostituicdo depende dos sentimentos sociais que ela
desperta, e uma vez que exigia-se dos homens maturidade sexual e maturidade

nupcial as quais eram adquiridas por meio da prostituicao.

Em relagdo a sexualidade feminina esta foi constantemente controlada e
vigiada pelo discurso médico cientifico tornando-se ocultada, “o prazer feminino
negado ou até mesmo reprovado “coisa de prostitutas”®®. Os discursos de controle
para as mulheres eram maiores uma vez que as mulheres eram vistas como um
“mero receptaculo da vivéncia erética e sexual masculina”’®. A sexualidade feminina
foi condicionada ao instinto maternal, circunscrita ao matriménio. Uma mulher
gravida abrangia diferentes representa¢des, simbolo da maternidade e ao mesmo
tempo da virilidade do marido, a virgindade era um elemento de pureza do sangue,

perpetuava-se assim a familia e a propriedade, a saude da prole e mantinha distante

66 MATOS, Maria Izilda Santos de. Delineando corpos. In: MATOS, Maria Izilda S. de; SOIHET, Rachel
(org.). O corpo feminino em debate. Sao Paulo: Editora UNESP, 2003.

57 Ibid.

68 SIMMEL, Georg. Filosofia do amor. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993.

69 PERROT, Michelle. Os siléncios do corpo da mulher. In: MATOS, Maria Izilda S. de; SOIHET,
Rachel (org.). O corpo feminino em debate. Sao Paulo: Editora UNESP, 2003.

0 MATOS, op. cit., p. 117.
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o perigo das doengas venéreas. Neste momento, surgem dois poélos opostos e
estereotipados da natureza da mulher: a passiva e sexualmente inocente e a mulher

perigosa sexualmente (a prostituta)’’ a santa e a devassa.

Vista como um fantasma no imaginario social, ameaca a moralidade de todas
as mulheres, das familias e da vida recatada do lar, viu-se crescer a preocupacgao
dos discursos médicos higienistas, da policia, etc, de delimitar, separar, distanciar os
espagos ocupados pelas mocgas de boa familia e as prostitutas, com isso
constituiram-se espacos destinados a pratica da prostituicdo, como cabarés, bordéis
de luxo, reaturantes, cafés concerto, teatro’?. Para Rago’3, a discussdo em torno da
prostituicdo efetivou a demarcagédo conceitual entre duas figuras polarizadas de
mulher, a casta e a devassa que deveriam orientar o comportamento das mulheres.
Nas revistas femininas, nas leituras destinadas as mocas, nas conversas entre as
mulheres, ndo haviam assuntos que remetiam ao desejo e sexualidade feminina e a
prostituta era vista como um fantasma, uma ameacga, pois era a muher que era
capaz de sentir prazer, que era lugar de prazer, ela simbolizava a fragmentagéo

entre o erdtico e o amor’4.

Com isto, podemos concluir que o conjunto dos discursos médicos normativos
constituiram uma rede intricada de regulagdes (que passaram por constantes
mecanismos de ajustes e continuas reformulagdes) que determinaram o lugar das
sexualidades masculinas e femininas no tecido social, atribuindo a cada um sua
funcdo: para a mulher um espaco restrito a esfera privada no centro da familia, do
lar, subordinando-a a uma matriz biolégica e procriadora, em um modelo de
moralidade e dedicagcdo. Para o homem a posicdo de comando, 0 homem urbano
imbuido de poder e inteligéncia, ao destacar as potencialidades masculinas, o
discurso médico - elaborado por homens - acabava assim por legitimar o dominio do
homem sobre a mulher, nestes discursos diferengas foram produzidas e hierarquias

institucionalizadas.

" MATOS, loc. cit.

2 RAGO, Luzia Margareth. Imagens da prostituicdo na belle epoque paulistana. Cadernos Pagu, v. 1,
p. 31-44, 2005.

3 |bid.

74 RAGO, Luzia Margareth. Os prazeres da noite: prostituigdo e codigos da sexualidade feminina em
Sao Paulo (1890-1930). 1990. 1990. 2v. Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Filosofia e Ciencias Humanas, Campinas. Disponivel em:
https://hdl.handle.net/20.500.12733/1578475. Acesso em: 16 ago. 2022.
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Outro discurso a se ressaltar e que foi amplamente dirigido as mulheres é
que, para o filésofo Lipovetsky, as sociedades modernas estabeleceram o amor
como parte constitutiva da identidade feminina’®, comparada a uma criatura, fragil,
maternal, a mulher é supostamente predisposta por sua natureza as paixdes do
coracdo. O filésofo ainda menciona que desde a era classica a expressao do
sentimento € considerada mais adequada ao feminino do que ao masculino, no
século XIX Balzac proclama “a vida da mulher € o amor”, para Michelet a mulher ndo
pode viver sem o homem e sem lar, seu ideal supremo ndo pode ser sendo o
amor”’. Em Rousseau, vemos que a divisdo sexual dos papéis afetivos se enraiza
em uma representacdo da feminidade cuja esséncia é dar-se, existir para o outro,
dedicar sua vida a felicidade do homem’’, ou seja, mais uma vez nota-se a
associagdo de uma suposta potencialidade feminina, ou seja, o amor, visto como
algo dado, natural, oferecido a mulher pela natureza. O filésofo entdo conclui:

Celebrando o poder do sentimento sobre a mulher, definindo-a pelo
amor, os modernos legitimaram seu confinamento na esfera privada:
a ideologia do amor contribui para reproduzir a representagao social

da mulher naturalmente dependente do homem, incapaz de chegar a
plena soberania de si’8.

Somado a isso vemos surgir nas sociedades modernas a promogao e a
legitimagdo do casamento por amor. Temos assim a formula ideal para surgir a
juncdo de um comportamento feminino mais completo na relagdo amorosa , de uma
“sexualidade afetiva” que favorece o amor romantico. Portanto, dentro de uma
cultura amorosa para a identidade feminina amor e sexo sao indissociaveis, além
disso, para Lipovetsky, o culto feminino do amor deve ser interpretado a luz dos
valores modernos, fiel 8 légica da divisdo tradicional dos sexos’®. Logo, o feminino é

associado ao amor e 0 masculino ao desejo carnal.

Podemos notar que € por meio do controle dos discursos sobre sexualidade,
amor e o feminino que se exerce o poder do masculino sobre o feminino. Longe de

ser algo natural, o sexo manifesta-se como um instrumento do poder masculino

5 LIPOVETSKY, Gilles. A terceira mulher: permanéncia e revolugdo do feminino. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2007.

78 |bid., p. 23.

7 |bid.

78 |bid., p.24.

70 |bid.
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sobre as mulheres. Ao longo da década de 60 a sexualidade ndo é mais pensada no
ambito do espaco privado e sim como uma relagéo de poder entre os géneros, “um

dispositivo de esséncia politica”.

Veremos agora como as imagens da mulher foram representadas no cinema.

1.3 O feminino e suas representagdées no cinema

O star system surgiu na década de 1920 nos Estados Unidos e teve origem
com a concoréncia entre os grandes estudios cinematograficos os quais captaram
que o qué chamava a atengao do publico eram os nomes das atrizes e atores. Com
isto, houve um alto investimento na aparéncia das atrizes com maquiagem e
figurinos, bem como iluminagdo e enquadramentos que realgassem a beleza das
atrizes e o vigor fisico dos atores em suas cenas heroicas, as mocinhas e o herdis
na ficgdo. As imagens representadas pelo cinema classico narrativo seguiam os
modelos de comportamento previstos para os corpos femininos e masculinos,
reproduziam representagcdes das relacbes familiares, da sexualidade e até hoje
influenciam padrdes de beleza na tv e publicidade. O cinema classico de Hollywood
transformou o corpo feminino das atrizes em objeto de consumo enquanto a
narrativa era comandada e dirigida pelo personagem masculino, tornando assim o

sujeito da historia.

Em relagdo as imagens femininas no cinema classico, Mulvey, partindo de
uma abordagem psicanalitica, considera e relata que esse é comandado por uma
l6gica masculina do olhar, no qual a mulher é colocada como objeto de desejo e
contemplacdo. Dessa maneira, € o prazer visual masculino que se deseja satisfazer,
dessa forma a mulher existe como o significante de um outro masculino, a mulher
entdo estaria presa a uma ordem simbdlica na qual o homem exterioriza suas
fantasias e obsessbes impondo-as sobre a imagem silenciosa da mulher, a qual
permanece presa a seu lugar historico de portadora de significado e ndo como
produtora de significado®!. Portanto, o olhar masculino é determinante para projetar
suas fantasias na figura feminina a qual torna-se estilizada de acordo com essa

fantasia. Mulvey vai ao encontro de Berger, quando nos diz que “em seu papel

8 LIPOVETSKY, 2007, p. 68.
8 MULVEY, 1983.
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tradicional as mulheres sao simultaneamente olhadas e exibidas em uma condi¢cdo
de para-ser-olhada”?, o prazer no olhar foi entdo dividido em ativo/masculino e

passivo/feminino.

Para Lauretis®3, o cinema € a um s6 tempo um aparato material e uma pratica
significadora que o sujeito é envolvido, elaborado, mas nao se esgota e acrescenta
que o cinema dominante delimitou para a mulher uma ordem social e natural

especifica fixando-a em uma determinada identificagao.

O fiime A Bela da Tarde, dirigido pelo cineasta espanhol surrealista Luis
Bunuel, foi produzido no final da década de 1960, periodo marcado pelo
fortalecimento de movimentos a favor de direitos civis, como o feminismo, que
contrastavam com estruturas e comportamentos repressores comuns na época. A
pelicula é baseada na obra literaria A bela da tarde, de 1928, do romancista Josepk
Kessel, contudo a pesquisa aqui proposta abrange a analise das imagens filmicas e
nao ocupa-se da questdo de adaptacdo de uma obra literaria ao cinema.
Considerado o filme de maior sucesso comercial de seu diretor ganhou o prémio

Le&o de Ouro no aclamado Festival Internacional de Veneza (Itélia), dentre outros.

O filme relata a vida de Séverine (interpretada pela atriz Catherine Deneuve),
uma jovem e bela mulher sofisticada, casada e que se prostitui apenas no periodo
da tarde em um discreto bordel parisiense. Podemos supor que no filme tal
comportamento que n&do advém de necessidades materiais, transgrediu com os
comportamentos sociais e sexuais tidos como adequados para uma mulher de sua

época.

Supomos que a personagem principal feminina possui uma vida dupla, uma
vez que parte de suas atividades diarias seguem os padrdes familiares e em outra
parte se langam a prostituicdo sem necessidade material aparente e sem razao
explicitada nos filmes. A personagem demonstra desassociar sexo, amor e emogao,
vivenciando sua sexualidade de uma forma que rompe com padrdes estabelecidos.
Aqui podemos sugerir que a personagem nao disciplinam a realizagdo de seus
desejos sexuais dentro do casamento ou de um relacionamento unico e encontram

na prostituicdo a realizacdo desses e supomos que possue um modo particular de

82 MULVEY, 1983, p. 444.
8 LAURETIS, Teresa de. Através do espelho. Mulher, cinema e linguagem. Revista Estudos
Feministas, Santa Catarina, v. 1, n. 1, 1993.
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vivenciar os seus desejos e sexualidade o que contrasta em partes do modo como

outras personagens prostitutas foram habitualmente representadas no cinema.

Em um estudo com trés filmes® protagonizados por personagens prostitutas,
Souza® observou versdes sobre as representagdes destas, as quais giram em torno
de mulheres brancas e bonitas (que correspondem aos padrées ocidentais de
beleza) e o contexto da trama narrativa envolve discriminacdo e rejeicao dessas. O
drama vivido por elas tem como causa principal o problema econémico e os trés
filmes analisados possuem o classico happy end, onde mulheres fragéis e carentes
da protecdo masculina alcangam a redencdo por integrar-se a sociedade por

intemédio do casamento ou da maternidade.

84 Em luta pelo amor, Uma linda mulher e Claire Dolan — uma prostituta pés-moderna.
8 SOUZA, Francisca linar de. Imagens e representagdes da prostituta no cinema. Revista Ciéncias
Administrativas, Fortaleza, v. 13, n. 3, 2007.
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CAPITULO 2 : A BELA DA TARDE: DA PERFEI(}AO A SUBVERSAO
2.1 A Bela da Tarde: analise filmica

O filme inicia-se com um plano geral de uma longa estrada localizada na parte
central da tela. A esquerda localiza-se o que parece indicar um grande bosque, um
adensamento de arvores com suas folhas de coloracdo avermelhadas, cor tipica de
uma vegetagao de outono no hemisfério norte. Na estrada que corta centralmente a
cena, vemos ao longe um veiculo se aproximar e juntamente ouvimos o som de
cavalos caminhando e de cincerros. Conforme o veiculo se aproxima podemos ver
que se trata de uma carruagem conduzida por dois cocheiros que vestem fraque,
calcas e luvas brancas, cartola e botas. Envoltos no tilintar agudo da carruagem,

ouvimos o som de buzinas de automoveis.

Nessa carruagem aberta ha dois passageiros, um homem e uma mulher. Ele
estd com um de seus bragos sobre o ombro dela. O veiculo adentra o bosque e
agora vemos o casal de perto. Ele, um homem elegantemente vestido de terno e
gravata e cabelos alinhados, bem penteados. A beleza da personagem feminina nos
chama atencdo: a pele alva e os cabelos loiros contrastam e realgam com o casaco
vermelho de botdes dourados que usa e que também se sobresai em relacéo as
vestimentas de cores sébrias dos personagens masculinos bem como as cores do
outono que compdem o bosque. Eles trocam declaragdes de amor, o homem abraca

a jovem e diz:

— Posso Ihe contar um segredo, Séverine? A cada dia, eu a amo
mais.
Ela responde:
— Também amo vocé, Pierre.
Vocé é tudo para mim, mas...
— Mas o qué?

E ao acariciar sua méo revela seu desejo de que tudo fosse perfeito, porém
diz a ela que sente-se incomodado com sua frieza e é interrompido de forma rispida.
Mesmo assim, Pierre demonstra cuidado de ndo chatea-1a, dizendo que se importa
com ela, porém a personagem o questiona sobre o que ele entende por se importar.

Até entado, o dialogo entre o casal se mantinha com vozes doces e suaves, porém
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nesse momento ocorre uma subita mudancga. Ele retira o braco que a envolvia e

responde com voz rude “Vocé é muito cruel quando deseja.”

Pierre muda abruptamente de humor: seu semblante torna-se fechado, sério,
com as sombancelhas franzidas, sugerindo irritacdo, contrariedade. Conforme a
carruagem prossegue ele comecga a olhar para as arvores densas do interior do
bosque. Seu olhar volta-se de uma lado para o outro, e quando a mata torna-se
fechada e consequentemente com uma menor iluminacéo solar pede aos cocheiros
para pararem e ordena a Séverine desg¢a da carruagem. Ele a puxa pelo braco e
com forca e diante de sua resisténcia da o comando para os condutores “fazerem o
que ele mandou”. Os cocheiros, juntamente com Pierre, a arrastam para fora da

carruagem. Porém, ela tenta reagir aos gritos de:

— Como ousa? Soltem-me!

A bela jovem é empurrada pelos cocheiros para dentro da mata aos
gritos de:

— N&o é minha culpa! Eu posso explicar!

Enquanto isso, Pierre diz aos cocheiros:

— Continuem! Vocés podem ser rudes com essa vagabunda. Vamos!
Séverine responde:

— Pierre, € sua culpa também. Eu explicarei. Posso explicar tudo.
Neste momento, é a vez dos cocheiros a ameagarem:

— Cale-se, madame! Ou arrebento a sua boca.

Ao ser empurrada por eles, cai, € na cena seguinte temos uma tomada de
camera em que mostra ela sendo arrastada, suas alvas pernas deslizam no chao de
terra, enquanto continua a ser arrastada € puxada por um brago por um cocheiro € o
outro a arrasta puxando-a pela roupa. Ela é conduzida com forga por eles, sua boca
esta tampada com um pano e suas maos amarradas, ao se desequilibrar e quase
cair, consegue soltar suas maos e rapidamente tira o pano da boca e grita por

socorro. Em vao, ali estavam trés homens para imobiliza-la novamente.

Pierre amarra as maos de Séverine e a prende a uma arvore. Ele a ameaca
de morte caso grite e rasga suas roupas pelas costas. Enquanto isso, Séverine,

responde:

— Pierre, eu imploro. Por favor, me perdoe. Honestamente.
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Amarrada ao galho de uma arvore, com suas costas nuas, Séverine é
chicoteada a mando dele. Pierre se afasta e acende um cigarro. Apos as agressdes
fisicas, ele a entrega aos cocheiros e um deles se despe de sua cartola e fraque e
comeca a acaricia-1a, beija-la nas costas. Neste momento, o rosto de Séverine nos é
apresentado em um plano chamado de close, seu semblante ndo demonstra medo,
apreensdo ou recusa. Seus olhos fechados e labios entreabertos podem nos
trasmitir de forma requintada uma possivel expressao de prazer e desejo apds sofrer
agressdes fisicas. E no primeiro plano do rosto humano, chamado de close, que a
significagcdo psicolégica e dramatica da imagem de um filme nos € apresentada,
lendo nas fisionomias do personagem seus dramas mais intimos®. A personagem
de Séverine nos é apresentada com imagens em conflito, apés uma situacao
singular de agressdao comandada por um homem e diante da posse agressiva de
seu corpo por outro personagem sua expressao facial nos sugere uma sensacao de
prazer. No plano da informagao narrativa, a sequéncia de cenas apresenta um
contraste violento, tudo concerne para o enigma: quem € esse casal que apds trocar

declaragbes de amor protagoniza cenas de violéncia fisica?

A ambiguidade das cenas constratam fortemente com a beleza do casal de
personagens, ambos bem trajados, cabelos arrumados, uma assepsia
milimetricamente calculada, podem nos levar para uma momentanea duvida: seria
ela a mocinha e ele o herdi da pelicula? O que esses rostos e corpos plastificados
desejam performar ? A passagem inesperada de uma declaragdo de amor para uma
cena de violéncia fisica podem sugerir uma performance de uma possivel cena de
amor interrompida, como se as personagens tivessem prestes a performar uma
atribuicdo de género socialmente construida e aceita mas que inesperadamente se
rompe. Para Berger, a presengca de um homem é dependente da promessa de poder
que ele corporifica, esse poder pode ser moral, sexual, temperamental, fisico, etc,
mas seu objeto é sempre exterior ao homem?®’. Nesta cena, Pierre engloba o poderio
moral e temperamental sob Sevérine, uma vez que podemos sugerir que ele a pune
por nao ser correspondido em sua declaracdo de amor, o poder fisico dos cocheiros
pois € arrastada de forma drastica por dentro da mata e o poderio sexual pois seu

corpo é entregue para um dos cocheiros.

8 MARTIN, 2011.
8 BERGER, 1999.
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Ainda sob o close em Séverine ouvimos a voz de Pierre que pergunta: “O que
estd pensando, Séverine?” No plano seguinte, Pierre agora esta em um outro
ambiente e veste-se em frente a um espelho de banheiro, e por meio deste observa
Séverine. Ao sair do banheiro insiste na pergunta e agora a camera encontra a
jovem garota que esta deitada em uma cama sob lengois brancos, vestida também
com uma camisola branca, levemente maquiada, unhas bem cuidadas e usando um
anel que devido ao seu tamanho se sobressai em sua mao. Com a cabeca
levemente inclinada para baixo, um olhar distante e um semblante inexpressivo,

responde:

— Estou pensando em vocé. Em nos.
Estavamos andando em uma carruagem.
Ele responde:

— A carruagem de novo?

Em constraste ao poderio de Pierre e dos cocheiros na cena anterior,

notamos que tudo isso foi decorrente de um devaneio de Séverine.

No percurso que Pierre faz apds apagar a luz, a camera o acompanha e
mostra a decoragdo do ambinete onde estdo, composto por luminarias tanto na
parede como em cima dos moveis, quadros e uma mobilia de madeira com
inscursées em dourado. Este personagem dirigi-se a uma cama de solteiro a qual
combina a cabeceira com a colcha que estad sobre a cama e agora vemos que no
ambiente estdo duas camas de solteiro separadas por uma pequena mesa que
contém uma luminaria, o seu formato combina com as luminarias acimas na parede
e com o quadro também logo acima. Séverine esta deitada em outra cama de
solteiro e Pierre dirigi-se a outra. Ela pede que a beije, ele atende o seu pedido e
volta-se para o seu leito. Logo em seguida, ele comunica que no dia seguinte irao
realizar uma viagem para comemorar o primeiro ano de seu casamento. E neste
momento que sabemos que Séverine e Pierre sdo casados. Este celebra a felicidade
pela boda, ajoelha-se ao lado da cama de sua esposa e a beija, ela também se diz
feliz por estar ao seu lado e acrescenta o desejo que “estivéssemos juntos todos os
minutos”. Novamente eles se beijam e ele tenta deitar-se junto a ela, mas é

impedido. Ele mostra-se paciente com sua esposa e apesar de se entristecer retorna
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para a sua cama. Sevérine pede perddao pelo gesto e tece elogios ao

comportamento de seu esposo, tais como, bom,

compreensivo. Neste instante, somos colocados diante de um embate, pois n&o
reconhecemos nas imagens o costume matrimonial de repousar em uma cama de

casal.

Nestes momentos iniciais do filme, somos inseridos no universo ambiguo da
personagem de Séverine, e isso permeara toda a trama, pois, como veremos
adiante, em diversas sequéncias de imagens do longa ocorrem uma mescla entre
atividades do dia a dia da jovem esposa e seus possiveis desejos sexuais ou
fantasias masoquistas, desejos reprimidos, bem como, possiveis sonhos e
lembrangas de seu passado, devaneios, digressdes. No entanto, nada disso € 6bvio,
e nao podemos afirmar que seja definitivo. A montagem da pelicula transita todo o
tempo entre o real e o onirico e essas dimensdes tornan-se fluidas ao longo do
filme, o que nos deixa em uma constante duvida do que seria realidade na vida de

Sevérine ou sua imaginagao.

Para comemorarem a boda de casamento o destino do casal € uma estacao
de esqui e durante o passeio encontram um casal de amigos, Renée e Husson.
Assim como Séverine, Renée é uma mulher de pele alva, olhos claros, cabelos
castanhos, lisos e cortados na altura do queixo. Suas vestimentas sdo elegantes e
combinam com a cor de seus olhos castanhos claros. Husson aparenta ser mais

velho que Pierre pois possui cabelos grisalhos e veste um puléver cinza.

Dividindo uma mesa em um bar bastante movimentado, Husson e Renée
conversam. O ambiente & descontraido, com amplas janelas com vistas para uma
vegetacdo, vemos muitas mesas, cadeiras estofadas de vermelho as quais
combinam com as cortinas do ambiente, muitos casais jovens, mulheres bebendo no
balcdo, um ir e vir de garcons servindo-os. Enfim, um ambiente com bastante
interagdo social. Ela o acha aborrecido, mas Husson diz que: “Um bar nunca

aborrece. Nao € como uma igreja, onde fica sozinho com sua alma.”

ApoOs essa explanagédo, Husson diz que gosta de Renée, e delicadamente
beija-lhe sua m&o. Sem demonstrar entusiasmo pelo galanteio recebido ela apenas
agradece. Porém, Husson continua a corteja-la e diz que suas maos sdo suaves e

beija-lhe novamente. Dessa vez, ela € incisiva e retira rapidamente a mao quando
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diz: “Ora, por favor!” A camera volta-se para a entrada em cena do casal Séverine e
Pierre, ela mais uma vez devidamente bem vestida, entretanto podemos notar que
sua bolsa tem o formato de bicho de pelucia o que denota a sua aparéncia um ar de
infantilidade. Sevérine se mostra incomodada com Husson, e limita-se a dizer que
ndo a agrada a maneira com que ele a olha, ja seu marido o acha interessante e
divertido. Eles dirigem-se até a mesa do casal de amigos, as personagens femininas
cumprimentam-se com um beijo no rosto, o que nos indica uma aproximagao
anterior entre elas, uma amizade. Ja os homens com um aperto de mao e é assim
que Pierre cumprimenta Renée, ja Husson e Séverine ndo trocam nenhum tipo de
saudagcao e sentam-se um ao lado do outro. Tao logo se acomodam na mesa,
Husson inicia uma série de elogios ao jovem casal, dizendo-lhes que os tinha vista
passar de maos dadas, e acrescenta: “dava gosto, pareciam recém casados’.
Séverine incomoda-se e responde: “que ridiculo” e mais uma vez Husson insiste
com seus elogios e diz que achou bonito, tranquilizador. Agora, ele estende sua
afeicdo ao jovem Pierre, diz que este o deixa perplexo e que jovens como ele séao
raros. Ao final de sua confissdo sorri dizendo estar sendo sincero. Pierre demonstra
um pouco de surpresa, e educado agradece. Neste momento, duas jovens, uma loira
€ uma morena, adentram o saldo do bar e permanecem alguns segundos em pé e
ao olharem de uma lado para o outro, parecem estarem a procura de uma mesa
para sentarem ou procuram por alguém. Husson rapidamente nota a presenca das
jovens garotas e com movimentos de cabeca segue elas com o olhar. Assim como
fez com os outros personagens, Husson agora tece elogios para as garotas
transeuntes, dizendo para os seus amigos presentes na mesa que elas sao “‘uma
perdicao”. Pierre interessa-se por saber se ele as conhece, ao que responde que

nao. O dialogo entdo prossegue:

Pierre:

— So6 pensa nisso?

Husson, acendendo um cigarro, responde:
— Sim, o resto é perda de tempo.

Pierre:

— Que obsessa! Consulte um especialista.
Renée acrescenta:

— Ele é rico e ocioso — suas principais doencgas.



40

Husson ndo demonstra incbmodo e acrescenta:
— Né&o esqueca as “cacadas”. Tenho uma fraqueza pelos pobres,

sobretudo quando neva e eles ndo tém nada.

O personagem de Husson nos é retratado como um homem sadico diante do
sofrimento dos pobres, galanteador com as mulheres e tendo como doengas a

riqueza e a ociosidade.

Enquanto Séverine se mantém com os olhos cabisbaixos, autoregulada em
suas expressoes e gestos corporais seu marido ri das palavras do amigo e ao fazer
isso sua esposa rapidamente o olha mas baixa o olhar novamente. Logo em
seqguida, é a vez dela ser elogiada por Husson, este diz que ela € muito atraente. Ela
com os olhos baixos responde: “Guardar os seus cumprimentos”. Enquanto Renée

finaliza: “Pede o impossivel”.

Agora em uma conversa descontraida, sobre que horas sdo, se esta frio la
fora, Husson despede-se de Renée com um sorriso, ele dirige o olhar para Séverine
que se mantém de olhos baixos, Pierre deseja-lhe um bom passeio e como se
tivesse sido pego no susto por estar observando a esposa de seu amigo, sorri,
levanta-se e toca os ombros do casal em um gesto de despedida, Séverine
imediatamente afasta seu corpo das maos dele. Pierre o elogia, diz que gosta dele e
que é divertido, ja sua esposa o adjetiva como estranho e Renée exclama: “Pior que

iSsO”.

De volta da viagem, Séverine e Renée agora estdo em um taxi e sua amiga
comenta que uma outra mulher a qual ambas conhecem, Henriette, comecgou a se
prostituir. Por meio de seu semblante e olhares podemos perceber que Séverine
demonstra curiosidade e surpresa ao saber que esses lugares ainda existem. Renée

diz com olhares e gestos de desaprovacao:

— Ja pensou? Uma mulher como eu ou vocé. Entregar-se ao primeiro
que aparece. Naquele lugar vocé ndo pode escolher. Velho, jovem.

Feio, bonito. Com o homem que vocé ama as vezes é ruim.

Séverine ouve atentamente, vira-se para Rénee e responde:

— Com um estranho deve ser horrivel!
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Em sequida, pergunta:

— Esses lugares ainda existem?

O motorista do taxi entra na conversa e diz que essas casas ainda existem,
mas que contavam com maior discrigdo. Mas ndo s&o mais como antes da guerra,
com lanternas vermelhas na porta. Durante o século XIX e inicio do século XX, as
praticas sexuais desviantes cortaram verticalmente a sociedade francesa,
constituindo um conjunto de atividades eréticas que envolveu camponesas sem
familia, viuvas, esposas burguesas, operarios e banqueiros. Até os anos de 1920, as
casas de prostituicdo francesas foram alvo de perseguigcdo de moralistas, longos
tratados médicos e policias apelavam para a manutengao da ordem publica, respeito
e decoro. Foi somente apds os anos 30 com a lei de 13 de abril de 1945 de Marthe
Richard que a prostituicdo na Franga foi desmantelada juridicamente, tornando-se,

assim, clandestina.88

Séverine ouve a tudo paralisada, com um olhar que parece ser distante e
curioso, enigmatico. Ao chegar em seu apartamento, dirige-se a sala de estar e
deixa suas compras em cima de uma comoda antiga de madeira a qual possui como
enfeites dois ovos Fabergé®®, nos chama atengdo também que esse movel possui
pés talhados em dourado. A sala de estar € ampla, com estofados na cor caramelo,
janelas e cortinas grandes, muitos abajures em cima dos moveis e luminarias nas
paredes. Quadros também compdem a decoragado do ambiente, dentre eles do pintor
surrealista Mir6 e um piano. Além desses elementos, ha ainda vasos de flores secas.
Sua empregada Maria, que se dirige a Séverine como madame, avisa que Husson
mandou-lhe um buqué de flores vermelhas. Aborrecida, tira o vaso de flores da mesa
de centro e dirigi-se a uma outra sala e por descuido deixa cair proximo aos pes de
sua empregada, que prontamente comeca a limpar os cacos. Ao fundo dessa outra
sala, ha um sofa em estilo vitoriano, uma cdomoda talhada e um espelho também no
estilo vitoriano. Ao retirar-se lentamente desse espago de sua casa, podemos notar,

mais uma vez, o semblante aéreo, evasivo de Séverine.

8 ADLER, Laure. Os bordéis franceses (1830-1930). S&o Paulo: Companhia das Letras, 1991.

8 Os ovos Fabergé sio considerados obras primas da joalheria russa e sdo cuidadosamente
fabricados em pedras e metais preciosos. Em seu interior escondiam surpresas em miniaturas. Foi
inicialmente encomendado a Fabergé e seus ourives em 1885 pelo czar russo Alexandre Il como
presente de Pascoa para sua esposa. Esta ficou demasiadamente impressionada o que fez seu
marido iniciar uma tradigdo encomendando um ovo anualmente. Tornando-se assim uma tradigao e
simbolo da nobreza russa.
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Na decoracdo do espaco privado da personagem principal do filme, notamos
a sugestédo da predominancia de elementos ornamentais da Era Vitoriana, os moveis
talhados com gravacdes em dourado sdo caracteristicos desse estilo que iniciou-se
na Inglaterra no século XIX com a rainha Vitoria e concebeu uma arquitetura e
decoracdo de luxo e poder. Nesta época a burguesa inglesa despontava o seu
desenvolvimento juntamente com a Revolug&o Industrial, ocorria entdo um embate
na sociedade inglesa entre os costumes da nobreza vitoriana e da incipiente
burguesia. Porém, soma-se a essa decoragdo que remonta uma tradi¢do da nobreza
quadros da arte surrealista de Joan Mir6. No banheiro de sua casa Séverine esbarra
em um vidro de perfume e o deixa cair. Ao sentar-se em uma panqueta leva a méo a
cabeca e se pergunta: “O que ha comigo hoje?”. Neste momento, temos uma cena
que mostra uma crianga, uma menina sendo beijada por um homem adulto vestido
com um uniforme azul, sujo e com manchas marrons. Ao fundo ouvimos a voz de
uma mulher chamando: “Vocé vem ou nao, Séverine?”. A voz em off sugere que
aquela menina é Séverine na sua infancia e a imagem nos provoca a inferir que
trata-se de um abuso sofrido. Contudo, ndo iremos trabalhar com essa associagao
direta ou uma possivel sugestao implicita de seu comportamento sexual futuro. Isto
poderia ser uma acepgao precipitada e por vezes limitada, uma vez que estamos
nos momentos iniciais do filme e ndo temos o intuito de reduzir a analise filmica na
busca do motivo pelo qual a personagem se prostitui. Entendemos que essa imagem
nao nos dara o ponto de vista de uma testemunha privilegiada do passado e futuro
da personagem. Com isto, pretendemos ir além da irradiagcdo mais 6bvia dessa

cena.

Na sequéncia seguinte, enquanto Pierre retira um livro de uma estante branca
repleta destes sua esposa estd sentada em um sofa bordando. O ambiente é
iluminado por um grande abajur marrom que possui franjas douradas. Assim como
podemos observar na sala de estar, nesse espago também ha muitos objetos de
decoracao dourados, moéveis talhados com inscricbes nessa cor, assim como 0s pés
da escrivaninha de Pierre é talhado com motivos que repetem essa cor. Sua esposa
trajando um roupdo cor de rosa levanta-se e senta em uma poltrona também de
estilo vitoriano localizada ao lado da mesa de Pierre e que a posiciona em sua
frente. Séverine interessa-se por saber se 0 marido antes de conhecé-la frequentava

aquelas “casas” e diz que pensava estarem fechadas. Enquanto Pierre fuma, com
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muitos livros abertos em cima de sua mesa, responde: “Bordéis? Nao muito, por
qué? esta interessada?” e confirma o que o motorista havia dito para ela, “agora séo
clandestinas”. Diante da insisténcia e curiosodade de sua esposa por saber desses
lugares, Pierre para de trabalhar por um instante e relata sua experiéncia em um
bordel. Ao dizer que apds escolher e ficar por meia hora com uma garota fica triste o
dia todo, finaliza com a frase em latim: “sémen retentum venenum est!"®°. Séverine
lenta-se rapidamente e pede para nao falar mais disso. Pierre interroga sobre o seu
comportamento estranho, a qual apenas responde estar cansada e nervosa.
Séverine retira-se para dormir, ele pergunta se precisa de companhia, ela primeiro o
rejeita, mas logo em seguida pede que fique com ela até dormir. Seu marido entao
afirma: “Vocé nunca vai crescer”. Nesta sequéncia de cenas podemos supor uma
divisdo classica dos papéis de género, enquanto Sevérine borda, uma atividade
direcionada as mulheres, Pierre estuda imerso em seu livro e em seu trabalho como
médico. O modelo normativo da mulher de interior foi construido no século XIX, uma
nova categoria foi criada “a mulher do lar”, que se dedicava as tarefas manuais
(bordado, costura, tocar piano). Na Frangca o estereotipo do anjo doméstico foi
forjado na segunda metade do século através dos romances, dos livros de
conselhos e outras publicacbes sobre a familia e a mulher. Tanto quanto uma
condigdo social, a mulher do lar moderna € uma moral, uma visdo normativa da

mulher®!.

No dia posterior, Séverine estd com Renée em um clube de ténis e ao entrar
no colorido sagudo do clube cruza com Henriette. Henriette € uma mulher como
suas colegas Séverine e Renée, branca, jovem e bonita. Ao descer as escadas da
parte interna do clube, vemos que veste saia na altura dos joelhos que combinam
com um casaco sobretudo mostarda o qual acompanha o comprimento da saia.
Sapatos pretos com fivela dourada combinam elegantemente com uma bolsa de
mao de al¢a dourada. A faixa estampada nos cabelos completam o seu ar jovial. Os
cumprimentos entre elas sao cordiais e rapidos. Séverine caminha lentamente para
o interior do clube, e por uns instantes fica pensativa, cabega e olhos baixos, segura
e aperta sua raquete de ténis e olha para tras, como quem quer observar um pouco

mais a garota que se prostitui. Sobre esse enquadramento da protagonista chamado

% Tradugéo livre: O sémen retido, ndo ejaculado, € venenoso.
9 LIPOVETSKY, 2007.
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de meio primeiro plano, ouvimos a voz de Husson dizer: “Veja sé! Nossa misteriosa
Henriette.” Sem saber ela também fora observada por ele que presenciou quando as
duas garotas trocaram cumprimentos. Seguindo adiante em seus passos, Séverine
vai em direcdo a ele e ainda olha mais uma vez para tras. Quando seus corpos
quase se tocam, Husson continua: “A mulher com duas caras... € duas vidas. Que
interessante!” Neste momento da trama, € interessante notar que o personagem ao
caminhar em direcdo a Séverine movimenta-se ao seu redor, como que a
envolvesse. Sempre com o olhar surpreso e curioso pergunta o motivo da colega se
prostituir, 0 qual responde: “por dinheiro, simplesmente”. Ele elogia a presenca de
Séverine no clube, enquanto ela anda de costas e sentar-se em uma cadeira.
Durante a conversa entre eles, a protagonista admite ndo entender as mulheres que
se prostituem e ele tece algumas informagdes sobre isso, como: é a profissdo mais
velha do mundo e que hoje basta dar um telefonema. Assim como perguntou a seu
marido ela também demonstra interesse em saber de Husson se ele conhece
alguma casa de prostituicao, mas para ele, ela ndo faz uma pergunta e sim afirma
que ele deve conhecer. Ele confessa que sim, que ja frequentou bordéis e gostava.
Junto a isso emite sua opinido de que o lugar possui “Um perfume especial, de
mulheres servis”. Ao dizer isto, sorri e se aproxima de Séverine mencionando o
endereco de um secreto bordel de classe alta dirigido por Madame Anais e
subitamente avanga para dar-lhe um beijo no pescogo. Ela o repreende. Apesar
disto, ele ndo se intimida, prossegue ao dizer que um dia gostaria de vé-la sem o

marido, segura-lhe o brago e ela o retira com forca.

Ao se distanciarem, ele sobe as escadas e ela pensativa, caminha lentamente
envolvia com com a voz de Husson que ecoa ao fundo com o nome da cafetina e o
endereco do bordel: Madame Anais, Cité Jean de Saumur, 11. Novamente, o
semblante e olhares de Séverine magnetizam um misto de curiosidade, surpresa e

desejo de conhecer o lugar.

Apos o final dessa sequéncia, a camera em plano detalhe revela uma placa
azul com o enderego do bordel citado acima. A camera caminha em direcédo a
esquina de uma rua e entdo surge Séverine, que continua a andar com os olhos
baixos e observa timidamente a rua do bordel, porém prossegue e um pouco adiante
para, olha para tras e volta e ao dirigir-se para uma loja de alimentos onde inclina o

corpo para tras e novamente dirige-se para a sua direita, onde esta localizado o
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bordel. Ao virar o rosto para a esquerda, a camera focaliza uma das garotas que
trabalha no bordel, ela passa na frente de Séverine, a examina de maneira firme e
entra no prédio. O angulo da camera agora mostra o numero do local, 11. Através
desses enquadramentos da camera no nome da rua € no numero do local, vemos
que ela esta na localizagdo do prostibulo de Madame Anais. Séverine olha
atentamente, recua e deixa o local com passos rapidos. Ela vai até um parque onde
criangas passam correndo e gritando, ha uma mulher de costas que caminha de
maos dadas com uma crianga, homens caminhando sozinhos € uma pessoa sentada
em um banco segurando um carrinho de bebé. Séverine senta em um banco, retira
um lengo de sua bolsa e ao som de badaladas de sino discretamente parece
enxugar uma lagrima. Esta cena sugere que Sevérine vive um impasse, suas agdes
sugestionam uma curiosidade de conhecer o bordel, por outro lado uma reluténcia
aos seus desejos mais intimos. Retomando Lipovetsky, Sevérine foge a essa mulher
normativa, idealizada no tripé esposa-mae-dona de casa. Com a doutrina das
“‘esferas separadas”, trabalho e familia se encontram radicalmente desnidos: o

homem é destinado & esfera profissional, a mulher, ao “home, sweet home”®2.

Séverine entdo confere as horas em seu reldgio, e agora usando o6culos
escuros retorna ao bordel. Ao se dirigir para a frente do prédio, olha rapidamente
para tras, como se em um gesto subito procurasse saber se tinha alguém conhecido
perto. Ela aperta a campainha rapidamente e entra. A camera entédo focaliza uma
placa onde esta escrito “Madame Anais Modes”. O prostibulo de Madame Anais
estava sinalizado como um atelier de moda, um disfarce, uma vez que bordéis séao

clandestinos.

Séverine sobe as escadas, olha para baixo, como se quissesse confirmar que
nao haveria naquele local alguém que pudesse reconhecé-la. Uma voz em latim
surge de fora da cena, € referente a proxima cena que ocorre em uma igreja, onde
um padre durante o rito da eucaristia e auxiliado por dois coroinhas meninos oferece
a héstia para uma menina que ao se recusar a fazer parte do ritual, fecha os olhos e
aperta os labios. Ouvimos uma voz dizer o nome de Séverine em um tom
repreensivo pela recusa, o que pode sugerir que a menina é Séverine quando
crianga. Na religido catdlica a hostia € o simbolo do corpo de Cristo e ao recusar

receber o corpo de Cristo a personagem pode sinalizar uma ambiguidade e um

92 Tradugéo livre: “Lar, doce lar”.
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impasse de uma moral cristd, uma vez que o casamento foi ao mesmo tempo
hostilizado enquanto instituicdo que permitia a manifestacdo do desejo e o desfrute
da carne, mas também foi defendido como espaco alternativo ao prazer desregrado.
A defesa do casamento foi realizada por ser uma relagdo mais recomendavel de

saude para o corpo e equilibrio da alma®:.

A personagem decidi ir adiante, mas sempre observa de forma atenta os
arredores, como quem confere a todo instante a possibilidade de surgir alguém. Ao
se aproximar do apartamento, a cAmera novamente enfoca uma placa de cor preta,
escrito: Mme Anais Modes e quando esta diante da campainha ouve um barulho de
porta batendo, neste momento, ela disfarca e vai em direcdo ao elevador e aperta o
botdo. Nesse momento, uma senhora desce as escadas e apds a sua passagem,
toma a decisao de aperta a campainha. Do outro lado da porta, vemos uma mulher
de costas vestida com um roupao, de cabelos curtos, brincos de argola dourada e
com um cigarro no canto da boca abre o olho vivo da porta. E Madame Anais,
proprietaria do bordel. A cafetina a convida para entrar e sob os seus olhares atentos
observa Séverine em todo o seu corpo, ambas dirigem-se a uma pequena sala de
estar. De decoragdo modesta o ambiente assemelha-se a uma sala de estar
residencial com um atelier de modas com muitos bustos ornados com lengos e
chapéus, composto por um conjunto de cadeiras de madeira acolchoadas de
vermelho de coloragdo marrom claro, no canto esquerdo uma televisdo. Um abajur
branco sem enfeites combina grosseiramente com uma cortina branca. Ha também
uma mesa com um vaso de flores secas. Para completar o espaco um bar movel
com muitas tagas e garrafas de bebidas. Anais carinhosa em seus gestos e palavras
esforga-se para deixa-la relaxada, toca-lhe os ombros, oferece um cigarro e diz que
a jovem moga nao precisa ter medo. Porém, imediatamente da as coordenadas de
como funciona o prostibulo. Ao sentarem frente a frente, Mme elogia a meiguice e

juventude de Séverine e completa: “E isso que eles querem”.

Apos esse primeiro contato ela decidi ir embora, mas madame Anais a acalma
com toca seu rosto com o dela. Em seguida é interrogada sobre quando deseja
comegar e diante da possibilidade de ser naquele mesmo dia, Séverine hesita, mas
apressa-se em diz que pode apenas no periodo da tarde até as 5:00 horas. Elas

entdo combinam que sera das 2 as 5 horas. Ao sair do discreto bordel parisiense, ela

93 VAINFAS, Ronaldo. Casamento, amor e desejo no Ocidente cristdo. Sdo Paulo: Atica, 1986.
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vai encontrar seu marido na porta do hospital, sua esposa indica o desejo de
almocar com ele, o qual ndo pode por ter que almocar com seu professor. Ele avisa
a ela que de noite sairdo com os Févrets. Séverine parece indicar que precisa dizer

algo a seu esposo, mas se cala e eles entdo se despedem.

Na cena seguinte, a cAmera esta posicionada acima da escada e focaliza a
imagem dos pés de Séverine subindo, em determinado momento seus pés fazem o
movimento de ir, um pequeno recuo, mas volta a seguir em frente. Desta imagem
podemos depreender um embate moral na personagem no que se refere a sua

decisao de frequentar ou nao o bordel.

Madame Anais demonstra surpresa e felicidade com o retorno de Séverine.
Nesta ocasido, Madame Anais elege o pseuddénimo de Bela da Tarde, uma vez que
Séverine ira trabalhar no bordel apenas no periodo da tarde, das 2 as 5 horas, e
assim, estara em casa quando Pierre retornar de seu trabalho como cirurgido.
Aparentando ja estar familiarizada com ela, Anais despe o sobretudo de Séverine e
guarda-o em uma armario o qual possui em suas laterais duas colunas repletas de
livros. Enquanto isso, da algumas instrugdes, como: “minhas meninas tém que ser
educadas e muito alegres”, sendo incisiva com o dedo indicador ao dizer a palavra
alegre. Além disso, “vocé tem que gostar de seu trabalho”. Ao sentar-se, Séverine
observa tagas e uma garrafa de champanhe ja dispostos sobre a mesa e assusta-se
quando a cafetina pergunta como se chama. Diante de seu incémodo, Anais
esclarece que nao quer o nome verdadeiro e revela que o seu também n&o o é.
Enquanto isso, prepara cerejas ao alcool para brindar a chegada da jovem, mas a
principio ela ndo aceita. Ao fundo elas ouvem gargalhadas e conversas das duas
outras prostitutas que trabalham no local (Mathilde e Charlotte) com um cliente, o Sr.
Adolphe, o qual Madame Anais o classifica como um dos melhores clientes e

engragado.

De longe, (o empresario que vende doces) e cliente nota a presenga da
novata e pede para Madame Anais apresentar Séverine. Neste momento, ela
rapidamente vira-se para a pegar seu casaco e bolsa para sair do bordel. Madame
Anais parece nao perceber a intencdo de ir embora de Séverine e gentilmente
coloca sua bolsa em uma bancada e a leva para apresenta-la para as outras garotas
e para o cliente, nas palavras de Anais: “E um sujeito engragado. Ele vende doces.

Tém fabricas em Bordeaux. E um milionario.Venha.” Ela entdo segura Séverine pela
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mao e a leva até o quarto. Durante toda essa sequéncia o plano de fundo se abre e
notamos manequins de rosto espalhados pelo discreto bordel, o que podemos
depreender como uma possivel referéncia ao disfarce do bordel ser um atelier de

moda.

Na préoxima de cena, vemos uma das garotas de programa vestir sua meia
(cinta liga) em frente a uma pequena pia localizada atras de um biombo que faz a
separagdo entre o espago do quarto e esse ambiente. Sobre as imagens
gargalhadas de uma conversa animada. A camera caminha em direcado ao senhor
Adolphe que esta sentado em uma poltrona com a outra prostituta no colo. Ele conta
experiéncias sexuais intimas de forma descontraida e festiva, como: “Se eu
fracassar uma noite, ndo consigo dormir” e “Outro dia, peguei uma negrinha. Que
farra!”. Madame Anais entra no quarto com Bela da tarde, e observa a todos
perplexa. Por outro lado, a cafetina apressa-se para fechar a cortina, em uma rapida
reacao para manter a privacidade de seu prostibulo clandestino. O rico empresario
pede uma champanhe e as outras garotas de programa exaltam a sorte de Bela por
ter champanhe em seu primeiro dia e Bela da tarde continua com seu olhar
assustado. Enquanto isso, sr. Adolphe comeca a elogia-la, “Mulher bonita! Tudo nela
€ lindo.” Mas € bruscamente repreendido pela prostituta que esta sentada em seu
colo: “Esqueca-a! Ela é decente demais para vocé”, o senhor ndo se incomoda,

beija-lhe o seio e da tapas em seu quadril.

Durante o desenrolar de toda essa sequéncia, temos um conflito de classe
entre Séverine e as outras prostitutas, Mathilde e Charlotte. Estas elogiam a
elegancia de sua roupa, dizendo “Vestido bonito”, “Que corte! os detalhes sdo
incriveis”, “com dinheiro é facil vestir-se bem” e Sr. Adolphe responde: “Mas classe
ndo se compra’ e ainda: “ela é distinta”. Todo o figurino de Séverine foi desenhado
por Yves Saint Laurent, que é considerado um dos génios da moda do século XX por
introduzir nas roupas femininas novos elementos a partir dos anos 60, como, calgas,
casacos e especialmente o smoking e além disso referéncias orientais e russas®.

Neste momento notamos que a aparéncia da personagem contrasta com as demais

9 SEELING, Charlotte. Moda: o século dos estilistas 1900-1999. Konemann, 2000.
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em cena, desde sua roupa, seus olhares e gestos implica em um deslocamento do
nosso olhar para as incompatibilidades que ali atuam. Segundo Goffman®’:
Além da esperada compatibilidade entre aparéncia e maneira,
esperamos naturalmente certa coeréncia entre ambiente, aparéncia e

maneira. Tal coeréncia nos representa um tipo ideal que nos fornece
0 meio de estimular nossa atencéo e nosso interesse nas excecoes.

Séverine, com olhar assustado, observa tudo e todos e quando é escolhida
assusta-se e notamos o seu receio. Quando o rico empresario se aproxima dela ele
arranca a taga de champanhe de suas mé&os e joga longe, constrangida ela olha
para Mme e para as outras garotas. Ele senta Séverine na cama e com forga despe
0S seus ombros e a empurra para deitar na cama junto dele. Ela grita e tenta
novamente fugir. Madame Anais a compreende, a orienta e diante de sua insisténcia
para ir embora, a dona do bordel a segura forte pelo brago e a empurra para o

quarto. Séverine entdo acata a sua ordem.

No quarto do bordel com o Sr. Adolphe, Bela da tarde, a principio receosa,
tenta pela terceira vez fugir, e apds o cliente trata-la com brutalidade, dar um tapa
em seu rosto, empurra-la na cama e puxar com forca seus cabelos, ele a beija e
assim Séverine desliza sua méao esquerda (o brilho de sua alianga de casamento se
sobresai) suavemente sobre o cabelo dele. Durante essa cena, ela tém expressdes
ambiguas que parecem sugerir que sente prazer sexual com uma certa brutalidade e
assim ela tem sua primeira relacdo sexual. A beleza e elegancia de Séverine
contrastam fortemente com o biotipo dele, um senhor baixinho, barriga saliente,
cabelos baguncados e com aspecto brilhante que nos remete a um cabelo
besuntado e veste calcas com suspensorio. Caracteristicas estas que se também se
contrapdéem ao aspecto fisico bem cuidado e elegante de seu marido Pierre. Nesta
cena, o comportamento de Sevérine sugere uma alternancia de recusa e entrega e
nos remete ao coquetismo, de acordo com Simmel®S:

A coquete desperta o prazer e o desejo por meio de uma
antitese/sintese original, através da alternancia ou da concomitancia
de atengdes ou auséncia de atengdes, sugerindo simbolicamente ao

mesmo tempo dizer-sim e o dizer-ndo, que atuam como que “a
distancia”, pela entrega ou a recusa.

% GOFFMAN, Erving. A representagédo do eu na vida cotidiana. Petropolis: Vozes, 2005, p. 35.
% SIMMEL, 1993, p. 95.
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Enquanto isso, Anais, Mathilde e Charlotte estdo passando o tempo. Charlotte
fuma enquanto joga cartas com Mme e esta comenta sobre a demora do sr. Adolphe.
Enquanto diz diz que € normal enquanto Mathilde costura uma peca de tecido. As

trés riem.

Ao retornar para sua residéncia, toma banho e, além disso, joga a lingerie e
as meias usadas no bordel na lareira em altas chamas, como se quisesse apagar
todos os vestigios de sua ida ao prostibulo. Bruni %, atribui uma simbologia a agua
que vai desde fonte, meio de purificagcao e regeneragao da vida. Séverine purifica-se
da sua ida ao bordel, remove com a agua do banho todos os resquicios de sua pele
e de seu corpo do lugar que ha pouco frequentou e dessa maneira regenera-se de

sua experiéncia adaptando-se a sua vida de esposa.

Ela ouve Pierre chegar em casa e apressa-se para deitar. Seu marido
pergunta se esta pronta para o compromisso que haviam combinado no horario do
almoco e quando nota sua esposa deitada é atencioso como de costume verificando
se esta febril, enquanto isso ela simula que adormeceu devido a uma enxaqueca e
apds automedicar-se. Ela sugere que ele va sozinho a casa dos Févrets, porém
Pierre diz que ficara devido a trabalho que tem por realizar. Seu marido beija-lhe a
testa, deseja que durma bem e que descanse. Séverine fecha os olhos e enquanto
ouvimos os passos de seu marido deixando o quarto, a camera aproxima-se dela
enquadrando-a em plano médio . Toda essa sequéncia de cenas € acompanhada
pelo som de tic tac de relégio. Ao ouvirmos o barulho da porta se fechando, ela, no
mesmo momento, abre os olhos, leva as maos a cabeca e as desliza sob as laterais
de seu rosto, mantendo os olhos entreabertos. No momento que realiza esse gesto
sob si mesma, o som agora € de cincerros aos poucos acompanhados de

cavalgadas, sao esses ruidos que nos introduzem a préxima cena.

Temos a visdo de um plano geral de uma grande pasto e uma manada de
touros todos pretos sendo conduzidos e dispersados por trés cavalheiros. A camera
agora enquadra uma panela sob grandes labaredas ao seu redor quando ouvimos a
voz off de Husson: “Prove a sopa”. Vemos entdo apenas o angulo das pernas de um
homem se aproximar e tomar a sopa, a camera entdo acompanha o corpo desse

homem e podemos ver que é Pierre. Quem prova € Pierre em um plano de fundo

% BRUNI, José Carlos. A agua e a vida. Tempo Social, Sdo Paulo, v.5 n.1-2, p. 53-65, 1993.
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composto pela manada de touros reunida ao fundo mugindo. Ele diz que a sopa esta
gelada e que ndo consegue esquenta-la. enquanto pega um pa sobre um forte
mugido o plano se abre e vemos que Husson esta tomando a sopa em uma
cumbuca, Pierre finca a pa no chao e nela se apoia. Nisso, aponta para a manada e
pergunta: “‘Dao nome aos touros como aos gatos?”, ao fazer essa pergunta
observamos que ocorre uma sobreposicdo de sons, 0s mugidos agora sao
acompanhados de badaladas de sino. Husson responde que sim, sendo que maioria

se chama Remorso, menos o ultimo, cujo nome € Expiagao.

Ao dizer isto, levanta-se e joga a sopa para tras, tira o chapéu e o leva ao
peito, e os dois amigos ficam em pé de frente para a sopa com a cabega baixa como
se tivessem fazendo um momento de reveréncia. Todas as imagens que
acompanham o dialogo é realizado sob o som de mugidos. A camera agora
enquadra Husson a um plano médio, olhar sério, compenetrado, olha a sua frente e
abaixa os olhos. Embora seus rostos ndo aparecam no enquadramento da proxima
cena, podemos depreender que sdo 0s amigos juntos, pois por meio do plano que
mostra apenas as pernas dos personagens, mas que pelas suas vestimentas
podemos ver que trata-se de Pierre e Husson de sobretudo. Eles estdo cada um de
um lado de uma poca de lama, Pierre a esquerda e as pernas de Husson a direita da
camera e este enche um balde de lama. Sob esse enquadramento eles travam um
didlogo. Husson pergunta que horas s&o e Pierre responde entre 2 e 5 da tarde. Em
uma clara alusdo ao horario que sua esposa pode trabalhar no prostibulo. Husson
prossegue e pergunta se a mulher de seu amigo esta bem, ele agradece dizendo

gue sim e seu amigo continua, “onde ela esta?” e Pierre: “Ali, quer vé-la?”

Apos esse dialogo, a camera caminha em direcdo a Séverine que esta
amarrada ao que aparece ser mesas e cadeiras de madeira, uma mao esta
amarrada a um banco e a outra a um pedaco de telhado (a disposi¢cao de seu corpo
parece-nos indicar uma posi¢cao de crucificagdo. Novamente podemos notar que a
cor de seu vestido branco e comprido cobrindo-lhe todo o corpo destaca-se em

relagdo as cores do local onde esta, que sao escuras e cinzentas.

Eles comegcam a chama-la com palavras vulgares, como: “Como vai,
indecéncia? Esta bem, vagabunda?” enquanto a xingam de cadela, vadia, rameira,
prostituta, vadia, puta, vagabunda. E apenas Husson que joga lama em seu corpo e

rosto, enquanto Pierre permanece imével e calado com os bragos cruzados.
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Séverine, pede por favor para Pierre parar, pois ela o ama. Em toda essa sequéncia
de cenas e didlogos ouvimos as falas dos personagens, mas ao observarmos
atentamente os vemos mudos, ndo percebemos as palavras saindo de suas bocas.
Em um recurso chamado de focalizagdo mental, trata-se de uma “técnica” que indica
a voz interior dos personagens, o que causa um efeito de subjetividade. Sendo
assim, podemos dizer que a sequéncia acima pode indicar os pensamentos de
Séverine, sua “imaginagao”, sendo punida por eles apds sua primeira ida ao

prostibulo.

A palavra expiagcdo provém do latim expiatione e significa reparagdo. As
palavras remorso e expiagdo encontram-se no simbolismo cristdo da Pascoa,
Quando Séverine leva aos méaos ao rosto e os ruidos dos cincerros invadem a tela
somos encaminhados para a proxima imagem que pode sugerir 0 universo interno
da personagem em uma possivel alusdo ao seu sentimento de culpa. O
enquadramento da camera mostra a personagem amarrada e o posicionamento de
seus bragos assemelha-se a de uma cruz. Séverine é assim punida, castigada pela
humilhacdo e “crucificada” pela sua agéncia de ir a um bordel. A referéncia ao
vocabulario cristdo, a sutil alusao a crucificagdo podem sugerir o papel normatizador

da religidao em relagcéao ao corpo feminino.

A cena seguinte inicia-se com um plano detalhe do trinco de uma porta, ao se
abrir € Séverine que aparece de 6culos escuros, toucado preto e sobretudo preto de
latex (tecido comumente usado na confecgéo de roupas fetichistas), o tecido de latex
simboliza o prenuncio das futuras experiéncias que ira presenciar e viver nesta tarde
no bordel. Emoldurada em primeiro plano ouvimos a voz austera de Madame Anais
questionado-a sobre 0 0 que deseja, ela tira os oculos, ensaia uma resposta que &
imediatamente interrompida pela cafetina. Agora, é ela que se enquadra a esquerda
da imagem em plano médio pela diagonal, usando um vestido verde e um luxuoso
colar dourado composto por muitas voltas que cobre todo o seu colo, do lado direito
da imagem vemos apenas a porta aberta sem Séverine aparecer, como se neste
momento da trama a imagem indicasse e sobressaisse a autoridade de Anais sobre
Séverine. A cafetina demonstra irritagdo e estar indignada, uma vez que a
protagonista apds o primeiro dia que trabalhou no bordel ficou uma semana sem
aparecer e nao deu satisfagdes para a proprietaria. Séverine pede perdao mas é

novamente interrompida por ela ao dizer que ali ndo € “lugar para amadoras, elas
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ficam na rua”. Dito isto, ela subitamente comeca a fechar a porta e Séverine a
impede segurando a porta com as méaos e entra no bordel. Ainda em tom severo,
Mme Anais diz que a protagonista tem sorte de lidar com ela, pois se fosse “outra a
teria jogado na rua sem uma palavra”, Séverine ouve a tudo com os olhos em
movimentos de olhar, desvia o olhar de sua cafetina e olha para baixo. Anais pede
que Séverine prometa ser séria dali em diante, ela diz que sim e reitera “s6 até as
5.

A Bela da tarde é recebida com alegria pela ajudante de Anais e pela outras
duas prostitutas Mathilde e Charlotte que jogavam cartas. Anais observa suas
meninas com os bragos cruzados. Bela retribui com sorrissos suas boas vindas e
Charlotte logo quer saber “vocé fugiu de nos?” e Mathilde “por que vocé nao
voltou?”. Séverine apenas responde “Eu ndo podia”, e Mathilde a ajuda a tirar o
sobretudo de latex. Ao que aproveita e pede emprestado a roupa; visivelmente sem
jeito, ela diz que nao sera possivel. Charlotte toma a frente e afirma que tudo bem,
que o casaco em questdo pode ser comprado em qualquer loja e comega a ajuda-la
a tirar o vestido. Ao fundo, Mathilde exclama sobre o casaco: “Cardin! Que chique!”
Enquanto isso, Charlotte com os olhos fixos em Bela, pergunta: “Quem € vocé?” Ela,
consrangida olha para Mme Anais, que acende um cigarro e demonstra estar
desinteresse na conversa de suas meretrizes. Mathilde pergunta se foi dificil voltar, e
apos a resposta enfatica de Bela que nao, explica que trabalha no bordel devido a
invalidez de seu namorado apds sofrer um acidente, ele sabe do trabalho de sua
namorada e esta termina sua confissdo dizendo que o ama muito. Enquanto Bela
despe-se de sua combinacdo, Mathilde a veste com um penhoar e acrescenta que
poderia trabalhar como gargonete, mas Anais logo a questiona quanto iria ganhar
nessa fungdo. Enquanto isso, Charlotte pega do chdo a combinacédo de Bela, olha
atentamente os detalhes da peca e a aproxima de seu corpo, como se indicasse o
desejo de ver como ficaria a pega em seu corpo. Conjunto a isso, Mme anuncia que
“o professor esta chegando” e que ira apresenta-lo a Bela pois acredita ser o “tipo
dele”, ela se interessa em saber quem é ele, e Mme acrescenta: “um ginecologista
famoso, um nome internacional”. A campainha toca, é o professor que chega e Anais
vai atendé-lo e pede para Charlotte explicar para Bela o que ele quer. Ela diz: “Nao é

complicado. Se todos fossem que nem ele...”
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Enquanto Anais conduz o professor até o quarto, o vemos somente de costas,
vestido com um sobretudo preto, calgas e chapéus também preto ele traz consigo
uma mala. A cafetina lhe adianta como € A Bela da tarde, “Um pouco timida, talvez.
Mas uma aristocrata”. Ja no quarto, o famoso professor de ginecologia de farto
bigode despe-se de seu casaco, chapéu e verifica seus dentes no espelho da
penteadeira e ao abrir sua mala, tira um quepe e o experimenta em frente ao
espelho e acaba jogando-o em um canto. O professor volta-se para sua mala e a
tirar dali alguns objetos, como por exemplo, um chicote de tiras finas. A camera
permanece neste plano detalhe por alguns segundos, o suficiente para observarmos
que dentro de sua mala estdo um objeto para realizagdo de exame intimo feminino e
uma roupa. Quando Bela entra no quarto, procura pelo seu cliente, e quando nota
que ele esta no banheiro comeca a despir-se de seu penhoar e da parte de cima de
sua lingerie. O professor, quando sai do banheiro esta aparentemente vestido com
uma roupa de mordomo e espanta-se de ver Séverine semi nua. Ele pede que ela
vista-se, sai do quarto e apos bater na porta espera a autorizagédo dela para entrar.
De cabeca baixa e com o chicote junto ao peito, dirige-se a ela da seguinte forma: “A
marquesa me chamou?” Sem entender muito o que acontecia ali ela responde que
sim e o professor em uma posigdo de um subalterno dela, continua: “A marquesa
nao esta satisfeita com meus servigos?”. Bela responde vagarosamente que nao. O
professor irrita-se, chama Mme Anais e pede por Charlotte. Daqui podemos inferir
que a troca de prostituta ocorre pois ela supostamente que ela conhece as fantasias

sexuais do cliente e a novata prostituta nao.

Madame Anais a leva para um outro comodo que possui um olho cego na
parede o que permite observar o que acontece no outro quarto. O que Séverine vé
€ o0 desejo masoquista do professor (chamado Victor) por Charlotte. Ele entra no
quarto com um semblante tolo e 0 mesmo chicote junto ao peito, chama a prostituta
de marquesa e repete a mesma pergunta feita antes, “A marquesa nao esta
satisfeita com meus servicos?”, Charlotte com as maos na cintura denotando
impaciéncia e um olhar zangado imediamente responde que ele s6 faz besteiras,
Victor prontamente admite que sim e revela sua admiracéo pela marquesa: “tao boa,
tdo atenciosa, tdo linda”! A meretriz responde com um “insolente!” e prossegue a sua
encenagao apontando os locais do quarto onde esta sujo para ele limpar, o que faz

com o chicote. Ela segura de maneira bruca seu brago e ele confessa que quebrou
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um vaso ela entdo o despede. Victor, desesperadamente, implora que nao e ajoelha-
se as pernas de Charlotte que agora senta na cama. Enquanto levanta
cuidadosamente seu vestido e acaricia suas coxas ele a pede para ser castigado e
que Ihe bata para nao ser despedido e entrega o chicote para ela. Ao subir suas
maos em direcdo ao seu quadril ela o chama de atrevido e da varios tapas em sua
mao, ele diz que sabe o seu lugar e confessa que ama a marquesa. Ela reage
afastando-o com um chute no rosto. Victor entdo comeca a engatinhar pelo quarto
repetindo que a ama e pede: “Pise em mim. Cuspa e pise em meu rosto”. Charlotte,
a marquesa de Victor, atende o pedido dizendo-lhe: “Sem vergonha! Velho
asqueroso. Eu vou ensinar vocé!.” Enquanto ele reafirma que a ama e pede “Mais
duro. Mais forte”. Temos aqui uma encenagdo de comportamento masoquista® do
renomado professor Victor com Charlotte. O meédico, burgués em sua condigao
social realiza seus recénditos desejos com uma meretriz a qual chama de marquesa.
O titulo de marqués é o segundo na escala da nobreza de hierarquia inferior apenas
ao duque (primeiro escaldao da nobreza, do latim dux: aquele que conduz). Na
nobreza francesa o nome marqués é relativo a Provenca localizada no sul da
Franca, nesta regido o marqués era o administrador de regides fronteirigas ou nao
pacificadas e possuia ilimitados poderes civis e militares, em outros termos era o
senhor de fronteiras. Ja na nobreza britdnica marqués/marquesa (sua esposa) sao
nobres de classificagdo hereditaria e assemelhassem a francesa por administrarem
territérios e por estarem logo abaixo do titulo de duque. O que queremos dar
destaque aqui é para uma possivel sutil mengao da dindmica de poder entre duas
camadas que outrora disputaram posi¢cées sdcio-econdmicas e que no ambito do
desejo concorreram a sexualidade como um lugar de poder. Foucault®® discorre que
até o século XVII existia uma certa franqueza nos discursos e praticas sobre a
sexualidade, foi somente com a emergéncia do que ele chamou de Regime Vitoriano
em meados do século XIX que a sexualidade se desloca do ambito publico e passa
a ser cuidadosamente delimitada, controlada e encerrada dentro de casa. Com o
modelo da familia burguesa vitoriana foi imposta a sexualidade o modelo normativo

de reproducéo.

% Denomina-se masoquista a pessoa que sente prazer vivenciando a dor, humilhagdo e sofrimento,
seja fisica, verbal ou social ocasionada por outra pessoa, ao contrario do sadico que sente prazer em
ver e provocar sofrimento em outro individuo.

% FOUCAULT, 1988.
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Séverine observa aténica os tapas e gritos, Mme Anais pergunta-lhe o que
achou e Bela mostra-se indignada de como alguém pode se rebaixar tanto e acha

repugnante.

Porém, logo em seguida com seu proximo cliente um homem chinés alto e
robusto demonstra uma maior desenvoltura ao envolver os bragos em seu pescogo,
bem como seus gestos e sorrisos parecem estar mais descontraidos, soltos, beija-
Ihe o rosto e faz carinho em seu rosto, indo abragados para o quarto trocando beijos
no rosto. O cliente de Bela possui uma caixinha, a qual ndo nos € mostrado o que
possui em seu interior, causando-nos curiosidade. Mathilde ao ver o conteudo fica
surpresa, demonstra aversdo e se recusa a atendé-lo e retira-se imediatamente da
sala. Na contramao de sua colega, Séverine vé o conteudo da caixa e apesar de
também se assustar ndo o recusa. Esse cliente chinés sé se comunica em sua
lingua natal e as unicas palavras que fala em francés sao “ndo tenha medo, nao
tenha medo”, apos Bela assustar-se com o que ha dentro da caixa, que ao abrir
ouvimos um zumbido sair dela. Por gestos ele indica para a protagonista néo tirar o
sutid apenas a roupa de baixo de sua lingerie, apds isso ele abra os bracos e
chacoalha dois pequenos sinos em suas maos pronunciando, provavelmente,
palavras em chinés que nao nos é oferecido a tradugao. Aos sorrisos, Bela o abracga

e beija-lhe.

A cena que comeca com Séverine vestindo um sobretudo de latex preto inicia
uma série de realizagdes masoquistas, o latex é largamente usado para a confecgao
de roupas fetichistas. Sua roupa atua tanto como um elemento indicador de sua
classe social burguesa o que valida sua elegancia como também nos encaminha

para uma série de imagens, experiéncias, que envolvem a fantasia sexual do fetiche.

Na cena seguinte temos a introdugdo de uma nova personagem na narrativa
filmica, € Cathy que chega da escola e é filha da senhora que recebeu com alegria o
retorno de Bela ao prostibulo, mas que até esse momento ndo nos € revelado o seu
nome. Esta senhora recebe a filha com perguntas sobre se ela “estudou direitinho” e
se comportou na escola e orienta a filha a mostrar as notas para sua madrinha que
nada mais é que Anais. Mathilde também se mostra préxima e afetuosa com Cathy

quando comenta que domingo elas irdo a uma festa.
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Ao sair do quarto, o chinés cruza com Cathy e a segura pelo braco
acariciando seu rosto (mais uma vez dizendo palavras que supomos ser em chinés e
nao nos € traduzido), a garota assustada procura pela mae com os olhos, esta
chega imediatamente a puxa e segura pelo brago enquanto abre a porta para ele ir

embora. E a mando da mée sobe para ir fazer a sua ligao.

A proxima cena inicia-se com um angulo de flmagem que enquadra as pernas
e 0s pés da personagem que pela roupa identificamos ser a mae de Cathy, ela
abaixa-se para pegar uma toalha branca, a camera levanta-se rapidamente e essa
senhora desvira a toalha notando que esta suja de sangue. O quarto onde Bela
recebeu seu cliente chinés esta um pouco bagun¢cado com o abajur caido sobre a
mesa e a gaveta aberta insinuando um alvorogo. A senhora observa Séverine
deitada de costas na cama, cabelos desalinhados tampando seu rosto e lencol
cobrindo seu quadril e complacentemente puxa levemente o legol sobre o seu corpo
e diz: “Tenho medo desse homem. As vezes deve ser duro” e vira-se para arrumar a
cama. A Bela da tarde levanta o rosto com uma expresséao facial de prazer e olhos
entreabertos, responde: “O que sabe disso, Pallas?” nome grego que significa

virgem, pura.

Ao som de cincerros e cavalgadas inicia-se a proxima cena com um plano
geral de uma rua movimentada com muitos carros trafegando e estacionados. A
camera movimenta-se para a esquerda da imagem quando vemos se aproximar uma
carruagem conduzida por dois cocheiros e um passageiro que para em frente a um
luxuoso estabelecimento, o qual possui na sua entrada muitas mesas ocupadas com
pessoas que conversam e bebem entre si. Um dos cocheiros abre a porta da
carruagem e desce um homem alto, vestido de sobretudo e luvas pretas e porta um
longo e fino guarda chuva. Ele vai de encontro a Séverine que esta sentada sozinha
em uma das mesas e ao perguntar o seu nome responde como Bela da Tarde (é a
primeira vez que apresenta-se assim em um espacgo publico). O homem, muito
misterioso, a convida para ir a sua casa (por uma consideravel quantia em dinheiro)
para uma cerimbnia caracterizada por ele como religiosa, emocionante e de muito
aprego por ainda sentir-se tocado pela morte. Ela é a jovem que ele procura. Ele
entrega o seu cartdo a ela. Ao final dessa sequéncia, a camera caminha pelos
cavalos da carruagem e termina o seu enquadramento nos dois cocheiros, os quais

podemos notar que s&o os mesmos das imagens iniciais do filme. Uma carruagem
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conduz Séverine, o cenario € muito parecido com o plano geral inicial do filme, uma
grande adensamento de arvores a esquerda e uma estrada central, ao final desta

um castelo.

Essa sequéncia retoma alguns elementos da cena inicial do filme, a
carruagem, os cavalos e 0s cocheiros sdo 0os mesmos nas duas cenas. Nessa
alegoria a alma humana € comparada com as forgas da natureza e composta por
uma carruagem puxada por um par de cavalos, um cavalo € bom enquanto o outro é
irrefreavel. Um dos cavalos representa a inteligéncia e a razdo e o outro o desejo.
Séverine em sua vida dupla divide-se entre razdo a qual pode ser reresentada pela
manutencdo da ordem social de sua condicdo de esposa e na realizacdo de seus

desejos sexuais através da prostituicdo, ou seja da ruptura com as normas sociais.

Ao chegar no castelo a imagem seguinte € de uma lareira com grandes
labaredas que se desloca para as pernas de um homem, elegantemente vestido e
que mesmo no interior da casa usa 6culos escuros ele acomoda as roupas de Bela
em cima de uma poltrona e sobre esta pega uma coroa de cor preta com flores
brancos da qual estende-se um imenso tecido da mesma cor e dirige-se para vesti-
la. Bela esta atras de um grande arranjo de lirios brancos, ela se interessa por saber
do que se trata, ele apenas diz para nao ter medo pois as outras que as precederam
pedem para voltar, “mas o duque é muito restrito”, € apenas neste momento que
conhecemos parte da identidade desse homem misterioso que abordou Séverine no
Café. Ao acompanhar o homem que podemos identificar como um mordomo do
castelo, observamos Bela com o longo véu de tule negro que recobre todo o seu
corpo e revela sua nudez. O castelo € decorado com moéveis almofadados em
vermelho que combinam com paredes da mesma cor. Ao adentrar o castelo por
longos corredores e portas acortinadas as tonalidades internas do vao escurecendo,
vasos que nos parecem ser de marmores e estatuas de anjos decoram o intrigante
castelo. O duque entdo abre uma porta espelhada e carrega em méaos um tripé com
uma camera e um ramo de lirio branco, sons de miados de gatos acompanham sua
entrada. Ele dirige-se a Bela que esta deitada em um caixao o qual possui nas suas
extremidades imensas velas brancas. Ele acomoda os lirios em suas méaos e este
personagem fica enquadrado em plano médio, ao fundo duas grandes estatuas
talhadas em madeira as quais podemos sugerir que possam ser de santos, os quais

carregam livros em suas maos direitas e na esquerda um leve levantar o que parece
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insinuar um gesto de pregacédo. O duque conversa com a suposta defunto, elogia a
beleza, a pele “ainda mais” branca, toca os cabelos “ainda mais” macios, caminha ao
redor do caixdo e revela “minha amada menina”. Nesse clima de mistério e
desconcertante obscuridade debrucga-se sobre o caixdo e Bela da tarde permanece
deitada com os olhos fechados, cabeca inclinada sobre um travessseiro, maos
cruzadas no peito e mais abaixo o ramalhete de lirios brancos. Ele fixa os olhos
sobre sua face e relembra de quando brincavam, riam e cantavam e diz “sera que
me perdoou? A culpa ndo foi minha. Eu a amava”. Ao dar inicio a narragcdo da morte,
a camera posiciona-se a um sutil contra-plongeé, e da face de Bela vemos agora
apenas a coroa de flores em sua cabega, atrds do dugue uma grande parede
vermelha realgcam o seu olhar inebriante para ela e o elegante tecido de veludo de
sua roupa. “Seus olhos nunca mais se abrirdo”, “seus membros estéo rigidos”, “os
vermes roem-lhe o coragao”, “e esse embriagador cheiro de flores mortas”. Os
olhares do duque para a encenagao de Bela morta nos causam uma curiosidade
nebulosa, qual a relagao entre eles? O dugue com um olhar aterrorizante desce sob
0 caixdo ao som de trovoadas, Bela agora € enquadrada sozinha no caixao abre os
olhos apds o caixdo comegar a balangar em uma suposta alusdo ao gesto de
masturbar-se do duque. Ela levanta e boquiaberta observa o que ele faz embaixo do
caixao. Apos essa cena perturbadora, Séverine é colocado a forca para fora do

castelo pelo mordomo mesmo sob debaixo de chuva.

Notamos que as experiéncias sexuais de Sevérine nao delimita-se a um
erotismo sentimental'®. No que se refere ao erotismo de Bataille, Linda Williams diz
que para esse autor o erotismo opera em termos da tensdo de continuidade e
descontinuidade'®!, e a vida dupla da personagem Séverine age de certo modo
dessa maneira, na linha de tensao entre a continuidade de sua vida conjugal a qual

obedece a uma norma e a descontinuidade de suas experiéncias como meretriz.

Em seguida, temos a primeira vez no decorrer do filme que a personagem
Séverine deita na mesma cama que seu marido Pierre. E ela que toma a iniciativa e,
claro, ele fica muito feliz e lamenta que nao faga isso mais vezes. Enquanto estao

abracados na cama, Séverine pede a ele paciéncia e diz se sentir cada vez mais

100 Termo utilizado pelo filésofo Gilles Lipovetsky para discorrer que a liberagédo sexual das mulheres
permanece ligada ao sentimentos e amor pelos seus parceiros.

101 WILLIAMS, Linda. Screening sex: revelando e dissimulando o sexo”. Cadernos Pagu, Campinas,
n. 38, jan-jun, 2012.



60

intima dele, o entende melhor e além disso 0 ama cada dia mais. As imagens
sugerem que a medida que Sevérine faz programas ela se torna uma esposa mais

préxima, amavel e intima de seu marido.

Posteriormente, Husson faz uma visita inesperada a Séverine em seu
apartamento e se recusa atendé-lo. Apds sua partida ela permanece sentada com
um jornal em maos, seu olhar se perde e ao som de tictac do relégio (assim como
todas as cenas em sua residéncia) seu olhar nos encaminha para a proxima cena:
nela eles estdo frente a frente em primeiro plano, pela profundidade de campo
observamos que estdo no mesmo restaurante da estacdo de esqui que outrora
emcontraram-se e ambos se olham fixamente e expressam agradaveis sorrisos em
seus rostos, Husson como sempre a corteja ao dizer, “como vocé é sedutora,
Séverine” e revela o desejo de entregar-lhe uma carta, diante da afirmacédo da
protagonista ele olha para as laterias e mostra-se incomodado por ter muita gente
nesse local, fato que ndo a incomoda, poissobre isso ela diz: “melhor ainda”. Husson
pergunta: “Temos um acordo?” e ela responde: “Assim espero”. Neste momento o
plano se abre e podemos notar que Rénee esta sentada ao lado de Husson bem
como Pierre ao lado de sua esposa. Nisso, Husson quebra uma garrafa de vidro
verde em um cadeira e pergunta a Séverine: “Com isso?” ela sorri e diz sim. Os dois
vao para debaixo da mesa, Rénee e Pierre os observam e este senta na cadeira de
sua esposa e pergunta a sua amiga o que eles estdo fazendo, sua amiga de leve
levanta a toalha da mesa e diz que “Nada. Divertindo-se. Dé uma olhada”, mas o
jovem médico fala que nao que € para ela contar. Neste momento, a mesa comeca a
trepidar e Rénee continua a descrever o que acontece entre Husson e Séverine.
Este entrega um envelope o qual contém sementes de lirio e ao pegar um macgo de

cigarros Pierre diz ja saber o que é.

Na proxima cena temos um retorno para a cidade de Paris, que se inicia com
um plano geral de uma movimentada calgada por onde circulam muitos pedrestes,
ao fundo podemos ver o Arco do Triunfo. Um jovem rapaz anuncia o jornal Herald
Tribune e um homem de costas andando na contramao do rapaz compra esse jornal
e entra em um edificio ao lado ao que parece ser pelas vitrines um centro de
compras. No interior desse local esta um jovem rapaz, vestido elegantemente com
um sobretudo preto de couro e um bastao dourado (ja foi um simbolo de elegancia,

falico) ele segue um senhor que ja estava no interior do prédio o qual possui em
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maos um malote e dirige-se ao elevador. Com um semblante desconfiado esse
senhor protege junto ao seu corpo 0 malote e muda de elevador quando encontra
com o outro personagem que recentemente havia comprado o jornal, quando ambos
embarcam no elevador o jovem rapaz entra subitamente e pelos vaos livres da porta
pantografica juntamente com os gritos por socorro que se seguem, percebemos que
ali ocorreu um assalto. Quando o elevador para em um andar, saem dali os dois
criminosos, e um deles esconde o malote em seu sobretudo preto, o que pode-se

concluir que ocorreu um assalto.

Estes dois personagens se dirigem ao bordel de Mme Anais a qual se move
ao homem mais velho como Hippolyte e mostra-se surpresa com sua chegada.
Mathilde ouve a chegada de Hippolyte e comunica as outras prostitutas, neste
momento Charlotte nos introduz a nacionalidade dele com a pergunta: “O sujeito
latino? esperava que nunca voltasse.” Elas estdo em uma sala, Charlotte costura
enquanto as outras duas fumam. Mme as chama e as trés vao ao encontro deles. A
camera em um movimento de leve panoramica passeia pelas trés prostitutas,
Mathilde e Charlotte dirigem-se a Hippolyte com gestos insinuantes, quando a
camera focaliza Séverine a expressao de seu rosto destoa de suas colegas
meretrizes e ergue seu rosto em um possivel gesto de superioridade perante o

homem.

Durante o tempo que Mathilde e Charlotte acariciam Hippolyte, seu amigo,
até entao distante olhando pela janela e de costas para os outros personagens em
cena, vira-se e se aproxima ao mesmo tempo em que observa Bela, esta que
apenas observava suas colegas e o outro cliente, nota que € observada pelo outro e
ambos trocam olhares. Hippolyte dispensa as outras prostitutas e se interessa por
Bela, mas é impedido pelo seu amigo que coloca sua bengala entre os dois (disputa
de poder masculino). Hippolyte reaje mas cede Bela para ele, pois sdo da mesma
idade. Porém, para as outras prostitutas ele reafirma a sua masculinidade ao dizer:

“Mataria meu pai por menos que isso. Mas nao vamos brigar por uma puta”.

Saindo da tela de costas em dire¢cdo ao centro do quarto no bordel, o cliente
de Bela quer saber o seu verdadeiro nome, ele n&o aceita apenas conhecer o seu
codinome e insiste em saber o que ela faz depois. Habilmente ela elogia as botas de
latex que ele carregava nos ombros e |Ihe beija, ela percebe algo estranho em seus

dentes possui a maior parte dos dentes de ouro pois perdeu em uma briga.
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Enquanto se despem, esse cliente investiga a prostituta ao fazder perguntas, como:
sua idade, se tem algum protetor, se é livre ou ndo, o quanto ganha no bordel e se
esta bem la. Diferente dos outros clientes, para ele Séverine diz que nao ira cobrar
pelo programa. Ao fiscalizar seu corpo e perceber uma mancha de Séverine, diz ndo
gostar de manchas de nascencga e pede que ela se vista. A narrativa filmica entéo
vai para outro local no bordel, as outras prostitutas tomam champagne com
Hippolyte e Charlotte 1€ o jornal dele. Quando Madame Anais chega com outra
garrafa ele fala que essa outra garrafa € para Marcel, € apenas neste momento que

ficamos sabendo o nome do cliente que Bela esta.

Roupas espalhadas por uma poltrona e pelo jogdo nos revela a relagao
sexual dos dois e Bela diz que pensou que ele iria embora, Marcel confessa que ela
Ihe agrada. Ela diz que sua mao ainda treme, em um claro sinal de entrega e
intensidade do ato, eles se beijam e Bela ao abraga-lo sente uma cicatriz nas costas
de seu amante, ela pergunta sobre ser uma facada e ele apenas responde que
“talvez”, ao que nos parece ele ndo entra em detalhes sobre sua vida assim como

quer que ela facga.

Com um olhar fixo e penetrante Marcel Ihe interroga sobre a sua participagéo
no bordel e ela recusa a lhe dar uma resposta. A brancura da pele dos personagens
nos chama atengcdo, mostrados em primeiro plano a cor alva de seus corpos
parecem confundirem-se e fundirem-se, o que pode sugerir uma fusao das fantasias
de prazer e violéncia de Bela apresentadas na sequéncia inicial do filme, uma fusao
de sua fantasia com a realidade. Entre olhares apaixonados, Bela da Tarde diz
gostar dele também e pergunta se ele ira voltar o que € respondido novamente com

um “talvez”. O casal de amantes se despedem com um beijo.

Apds o programa com Marcel, Séverine se ausenta novamente do bordel
parisiense e em viagem com Pierre este o questiona sobre seu distanciamento. O
casal estd em uma praia deserta com longos troncos secos de arvores espalhados,
o mar revolto, com fortes ondas quebrando na praia. Pierre caminha e olha ao redor,
enquanto Séverine permanece sentada em um desses troncos. Pierre demonstra
incdmodo pelo fato de sua esposa estar entediada e ela afirma nao querer voltar a
Paris. Seu esposo a questiona sobre ela estar escondendo algo e apesar de referir
que sua propria esposa gosta de outra pessoa, ele demonstra que se ela confessar

ele pode ajuda-la. Séverine demonstra irritacdo. Falam em culpa e perdao.
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Ao voltar para o bordel e receber a notica que Marcel a espera, Bela levanta-
se rapidamente e vai ansiosa ao seu encontro. Ao encontra-lo em seu quarto, seu
olhar € de apreensao e Marcel esta agressivo devido a sua auséncia. Ao tirar o cinto
de sua roupa, ameaga bater nela e marca-la, ele prossegue em sua tentativa e
Séverine pede que ndo bata em seu rosto e o protege com o brago. Apos a
insisténcia de querer agredi-la, Séverine o olha firmemente e diz que se continuar
ele nunca mais a vera. Marcel recua, e desconta seu desequilibrio em um quadro na
parede, quebrando-o. Os dois sentam lado a lado na cama e Marcel diz que sentia a
sua falta e que gostaria de vé-la também no periodo da noite. Apds se beijarem, e
permanecerem deitados na cama, Bela da Tarde acaricia seu pesco¢o e novamente
trocam olhares apaixonados. Marcel percebe que agrada Bela da Tarde e ela
confirma o seu interesse, mas logo diz que n&o é suficiente e responde que gosta de
outra pessoa. Marcel continua a ndo entender o porqué de ela frequentar o bordel e
a protagonista afirma que nao sabe, que “sdo coisas diferentes”. O casal se beija

novamente e ficam juntos mais uma vez no bordel.

Na cena seguinte, Séverine estd com Pierre no espago externo do hospital
onde ele trabalha, os dois conversam animadamente e riem alto. O casal esta com
expressodes faciais leves, descontraidas, Séverine esta com um sorriso no rosto e
andam abracados, o braco de Marcel envolve o ombro de sua esposa. Séverine
afirma se sentir bem melhor e seu esposo expde seu sonho de terem um filho,
imediamente Séverine se assusta e volta a ter uma expressao séria que nos remete
a duvidas quanto ao seu verdadeiro sentimento. Ao sairem do hospital, Pierre

observa lemtamente uma cadeira de rodas.

No bordel de Madame Anais, esta anuncia as meninas a visita de um velho
amigo, Husson. Ao apresentar todas as meninas, Husson tira os 6culos escuros e
repete o pseuddnimo de Séverine, Bela da Tarde. Ela, que até entdo se mantinha um
pouco afastada fisicamente, levanta o rosto e o olhar, se assusta e vira o rosto para
baixo, em uma tentativa em vao de se esconder e mais acertadamente de nao
encarar o amigo de seu marido. Bela da Tarde permanece de costas, inquieta, o que
a faz andar sutilmente de um lado para o outro e com a cabeca baixa, seu corpo
parece desequilibrar-se e apoia uma das maos em uma cémoda, enquanto isso
Husson recorda-se de que nada mudou naquele lugar, a acolhida franca, cortinas,

uma poltrona de madeira e o perfume de jasmim. Husson pede para ficar a sés com
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Bela da Tarde, que recusa, e a mando de Madame Anais ela fica. Husson
permanece sentado na poltrona de madeira em uma posicdo de dominio, postura e
rosto inclinados, ja Séverine fica com os bragos cruzados andando lentamente pelo
quarto e o interroga se ele esta satisfeito ao vé-la no bordel, ela o culpa, lembrando
que foi ele que deu o enderego para ela. Husson se levanta e vai em sua diregao
respondendo que ela estd enganada, Séverine se descontrola, fala alta, ameaca
pedir socorro e jogar-se pela janela. Husson da um passo atras, mas vai em direcao
a cama do quarto de Séverine e afirma que ela gosta de ser humilhada, equanto ele,
nao. Posicionado a esquerda da cena a posicao vertical de Husson comparada a
Bela € de maior destaque no video, o que pode sugerir a superioridade masculina

dele em relagao a ela.

Agora com uma voz mais , ela o pede que nao conte nada a seu marido.
Séverine comega a se defender, diz que tudo acontece apesar dela, que sabe que
tera que pagar por isso, mas que nao pode viver sem isso. Ela se rende a Husson,
mas ele a recusa, pois 0 que mais o atraia nela era a sua virtude e com um leve
sorriso nos labios diz que agora tudo mudou e que ele tem principios, diferente dela.
Ele cruza os bracos, fica frente a ela e com um sorriso sarcastico e humilhante diz
que nao tem interesse nela. Séverine deixa seu corpo cair, cabisbaixa, sobre a
mesma cadeira que outrora Husson estava em uma atitude dominadora e de
controle da situagdo. Husson continua a humilhar com suas palavras e em uma

atitude petulante deixa dinheiro para ela comprar chocolates para Pierre.

A proxima cena € de um duelo entre Pierre e Husson, eles estdo em um
bosque e apods atirarem quem é atingida pela bala € Séverine, que se encontra
amarrada a uma arvore. Pierre se aproxima da esposa e a beija. Sobre o duelo,
Elias conceitua que na Alemanha até as primeiras décadas do século XX manteve
um papel crucial o cédigo de honra de guerreiors que via na obrigagao de arriscar a
vida em um duelo para provar que se € digno de pertencer a elite social, isto &,
aquela que possui “honra”, Em outros paises europeus como na Franga, o costume
aristocratico de duelar como um meio nas classes altas, através do qual a honra
impugnada de um individuo era fisicamente defendida. Ao se propagar a sua fungéo
foi transformada: o cddigo de honra e o duelo converteram-se em um meio de
disciplina e ao mesmo tempo em um simbolo de pertencimento. O duelo seria entéo

um remanescente dos tempos em que mesmo dentro da sociedade a que se



65

pertencia , 0 uso da violéncia em desavengas era a regra, quando a pessoa mais
fraca, ficava totalmente a mercé daqueles que eram mais fortes'%2, A pessoa,
aparentemente, fraca é Sevérine, a qual como um simbolo dos discursos que
moldaram a sexualidade feminina sempre emoldurada em padrdes que restringiram
a um tripé de mae esposa e dona de casa. O duelo no filme sugere ao mesmo
tempo um possivel meio para disciplinar o corpo de Sevérine ja que ela pertence ao
matrimonio com Pierre e uma maneira de defender uma possivel honra pela parte de

seu marido, uma vez que seu esposo nao tinha conhecimentos de sua vida dupla.

Madame Anais e a protagonista da trama conversam e esta decide se
ausentar de vez do bordel e apesar de se mostrar surpresa e de ndao querer perder
uma meretriz requisitada, Anais compreende, uma vez que sabe do envolvimento de
Marcel com Séverine. Bela da Tarde permanece fime em sua decisao e durante toda

a cena aparece com uma postura altiva e fumando um cigarro.

Porém, a saida de Séverine do bordel nao é suficiente para Marcel esquecé-
la e este vai até sua residéncia e novamente exige que figuem juntos. Ao ver um
porta retrato com a foto de Pierre, Marcel elogia sua beleza e simpatia. Neste
momento temos trés personagens em cena, Séverine, Pierre e Marcel. Ele insiste
muito em continuar encontrando Séverine, que o repreende e pede que va embora.
Apos se beijarem, Marcel compreende que o obstaculo entre eles é Pierre. Minutos
apos Marcel sair da casa de Séverine esta ouve disparos e vé pela janela que seu

marido foi baleado.

Em uma sequéncia que assemelha-se ao género melodramatico Marcel
acaba morto apés uma perseguicao policial e supomos que Pierre fica paraplégico e
cego, dependente dos cuidados de sua esposa. Segundo Peter Brooks, o essencial
no género de cinema melodramatico é “uma ordem social a ser purgada, um
conjunto de imperativos éticos que é preciso elucidar’?, Os imperativos éticos que
precisam ser esclarecidos se referem a ndo permanéncia de Séverine em sua vida
dupla de mulher casada, esposa e prostituta. O que esta em jogo nessa cena € a
manutencdo da ordem social proporcionado pelos discursos do matriménio e familia

burguesa, bem como o desejo e a sexualidade feminina circunscritos e regulados.

102 ELIAS, Norbert. Os alemé&es: A luta pelo poder e a evolugdo do habitus nos séculos XIX e XX. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar, 1997.

103 KAPLAN, E. Ann. A mulher e o cinema os dois lados da cdmera. Rio de Janeiro: Rocco, 1995. p.
46
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Em um desfecho tenso, agora é a vez de Husson ir a residéncia dos Serigy e
contar tudo o que sabe a respeito da vida dupla de Séverine para Pierre. Séverine
sem muita resisténcia fica tensa e apenas espera o que ira acontecer. Husson vai
embora e quando Séverine adentra a sala de estar do casal vé uma lagrima escorrer
sob os 6culos escuros do rosto de seu marido. Ao som de sinos, de tilintar de
carruagem e miados de gatos (como que por meio desses sons entrassemos no
universo dubio de Séverine), Pierre sorri, se levanta da cadeira de rodas e ela
também sorri. Séverine se dirige a janela e observa uma carruagem passando,

agora somente com os cocheiros.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O filme A Bela da Tarde nos conta a histéria de uma mulher casada que vai
em busca de realizar os seus desejos na prostituicdo. Os atributos fisicos de
Séverine, suas elegantes roupas, seus gestos meticulosamente executados, a
beleza limpa e de extremo cuidado a aproximam das construcbes simbdlicas
burguesas de beleza e asseio. Ela apresenta-se como uma objetificagdo burguesa,
mas dentro de si traz desejos sexuais considerados desviantes moralmente e
socialmente. A oferta de seu corpo para o outro sem necessidade econdmica € um

ultraje a tudo o que ela representa.

A pelicula levanta a possibilidade de desnaturalizagcdo desse olhar, isto é, o
filme traz uma outra forma da mulher ser vista, em uma tentativa de ser sujeito de
seu proprio corpo e sexualidade e uma relativa independéncia em relagado aos seus
desejos sexuais, 0 que caracterizar uma recusa dos padroes e normas de
comportamento socialmente esperados para a personagem. Porém, Séverine € a um
s6 tempo objeto de desejo dos homens que frequentam o bordel e esses sdo os

seus objetos de descoberta e realizagcédo de suas fantasias.

Esta pesquisa deteve-se na discussdo de como o desejo feminino e
consequentemente o corpo feminino da personagem Sevérine desobedeceram uma
conduta moral vigente a qual foi criada por diferentes discursos, dentre eles o
discurso meédico, de como a mulher deveria atuar em relagdo ao seu comportamento
sexual. A personagem nao disciplinou a realizagdo de seus desejos sexuais dentro
do matrimdnio, neste ponto a personagem pode indicar uma ruptura, uma outra
perspectiva de uma experiéncia sexual desarticulada de um papel afetivo. Ao se
prostituir sem necessidade financeira a personagem rompe com a visao tradicional
da mulher em relagdo ao amor, que unem o sentimento amoroso ao desejo sexual.
Dessa maneira o filme joga com posigdes preestabelecidas, une a uma mesma

personagem feminina a santa e a devassa.

Ao ter um posicionamento feminino que se afasta do que somos acostumados
a ver representado nas imagens filmicas sobre as mulheres ocorre uma suspensao,
uma descontinuagdo da memoria e do olhar cultural construido no decorrer da
historia sobre o que uma mulher pode ou deveria realizar com seu corpo e

sexualidade.
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Podemos dizer que a personagem ¢€ sujeito, agente de seu préprio desejo.
Porém esse avango sugerido nao significa a aniquilagdo dos dispositivos de
construgcdo de normas reguladoras e que controlam as maneiras de ser mulher. Por

esse motivo as imagens sugerem rupturas subordinadas as permanéncias.
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