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RESUMO

O objetivo do trabalho é apresentar o cinema de Chantal Akerman por meio de dois conceitos
tedricos feministas e colocar esses conceitos em discussdo com o fim de delinear a figura
feminina dentro da obra da cineasta. Utiliza-se a teoria queer de Judith Butler, contemporanea
a Akerman e que, junto das teorias pos-estruturalistas, tem seus ideais difundidos dentro da
critica do cinema feminista desenvolvida entre os anos 80 e 90. Apds explanar sobre tais
conceitos o trabalho desenvolve a historiografia da derrocada feminina dentro do sistema
capitalista tendo o suporte tedrico de Friedrich Engels, Silvia Federici e Wendy Goldman que
fazem o contraponto as teorias pds-modernas e que, com a critica materialista histérica
dialética, confrontam o feminismo reformista e liberal. A intencdo é atualizar a anélise do
cinema feminista de Akerman com o viés do materialismo historico dialético e desmantelar o
entendimento de que a p6s-modernidade possui uma ontologia em si que encerra 0s sujeitos, a

cultura e as obras de arte em seus padrdes de explicacdo da sociedade contemporanea.
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ABSTRACT

The aim of this paper is to present Chantal Akerman's cinema through two feminist theoretical
concepts and to put these concepts into discussion to delineate the female figure within present
in the movies of the filmmaker. It's used the queer theory of Judith Butler, that is Akerman's
contemporary, and that, with poststructuralist theories, had her ideals spread within the critique
of feminist cinema developed between the 80s and 90s. After explaining such concepts, the
paper develops the historiography of the female overthrow into the capitalist system, having
the theoretical support of Friedrich Engels, Silvia Federici and Wendy Goldman, who counter
the postmodern theories and who, with the dialectical historical materialist criticism, confront
the reformist and liberal feminism. The intention is to update the analysis of Akerman's feminist
cinema with the bias of dialectical historical materialism and to dismantle the understanding
that postmodernity has an ontology in itself that encloses subjects, culture and art in their

patterns of explanation of the society.

Keywords: Feminism; dialectical historical materialism; queer theory; Chantal Akerman
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1. INTRODUCAO

Suspender o tempo e o0 espac¢o e mergulhar em uma histdria, que ndo é a sua
historia, mas que ao mesmo tempo o €. Ao criar esse espelho que conflui sonho e tecnologia, o
cinema emerge como uma poderosa ferramenta comunicacional, artistica e ideologica. Um
instrumento de encantamento e um aparato poderoso de percepcao e coercdo social. Com todo
esse espectro de magia o cinema é uma poderosa ferramenta de compreensdo do mundo que

nos cerca.

O inicio século XXI tem se mostrado, dentro de sua efervescéncia critica, um
periodo em que o pensamento conservador tenta reconquistar seu espaco de dominagéo e o
pensamento progressista € colocado em alerta e precisa gerar novas formas de mobilizacéo e
compreensdo social. O presente trabalho pretende comprovar o papel que o cinema de Chantal
Akerman possui em promover revelacdes (no sentido materialista da palavra)?, ou seja, sua
poténcia em dar luz ao questionamento e ao espirito critico do espectador e sua contribuicdo
para a reorganizagdo dos padrdes do feminino e da mulher apresentados no cinema.

Junto com a apresentacdo da obra da cineasta, sdo feitas revisdes de duas
correntes tedricas feministas e suas maneiras antagbnicas de compreender 0 mundo e a questao
da mulher. Essas correntes foram selecionadas por serem as que mais se desenvolveram nos
espacgos académicos, politicos e de militdncia nesta area na atualidade. Confrontar estas duas
correntes faz com que seja possivel localizar o cinema de Akerman dentro delas e extrapolar as
andlises ja feitas sobre a cinematografia da artista de forma a ampliar seu contexto e atualizar

sua importancia na militancia artistica e cinematogréafica feminista contemporanea.

De um lado uma teoria relacionada ao conceito de p6s-modernismo, a teoria
queer de Judith Butler que, revisando as pensadoras da filosofia e algumas correntes do
feminismo ira pautar sua pesquisa de género sobre o questionamento do que é ser mulher e na

tentativa de supressdo dessa categoria em prol da criacdo de espacos de discursos de maltiplos

! Ina Camargo Costa conceitua a palavra revelagio no sentido de promover experiéncias que
provocam uma mudanga na forma de se ver algo. Colocar luz, prestar atencdo em algo que costumeiramente passa
desapercebido. Ela utiliza a expressdo para explicar o teatro de Brecht e diz: “Ele faz um teatro de desafio a sua
inteligéncia, as suas emogdes, as suas categorias de percep¢do do mundo. Por isso cabe a palavra revelagdo: ele
propde experimentos nos quais vocé tente mudar o seu modo de ver aquelas coisas. Ao invés de sentimentalmente
se identificar ao personagem, olhar de maneira critica para 0 modo como esse personagem se comporta, desde
percebé-lo individualmente até as situagdes que o determinam, que tém graus variaveis de complexidade”
(COSTA, 2005, p. 14).
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géneros. De outro o feminismo materialista historico dialético preocupado em colocar em
perspectiva historica a categoria mulher e defender que ela ndo pode ser suprimida da pauta
politica enquanto serve de mecanismo de opressao dentro da sociedade que temos hoje. Entre
as duas correntes, o cinema de Akerman, que, por ter sido produzido no mesmo periodo da
ascensdo do pensamento pos-moderno, carece de analises que o atualizem e o complementem
trazendo a perspectiva materialista historica dialética que tdo bem determina as personagens

domesticadas criadas pela cineasta.

O presente trabalho utiliza a obra de Akerman como um ponto de partida para
a reflexdo sobre as diferencas entre as teorias feministas que sdo apresentadas. Mas, para além
disso, a intencdo é também demonstrar que o cinema de Akerman possui contundéncia a pauta
feminista ao se comunicar com as teorias pelo viés artistico que influencia e reverbera a
sociedade como um todo. Levando em conta suas contribui¢es sobre a pauta feminista, as
teorias pds-modernas sdo relevantes para o entendimento de uma diferente forma de
manifestacdo cultural e estética e importantes métodos de compreensdo do desenvolvimento
das narrativas contemporaneas. No entanto, a hipotese trabalhada é a de que, embora relevantes,
essas teorias ndo sdo capazes de colocar em perspectiva a funcdo e a natureza desse ser
contemporaneo. Ao entenderem a natureza do ser humano contemporaneo, ndo em uma
perspectiva histdrica, mas sim dentro de uma ontologia de principio da linguagem e da cultura,
essas tedricas acabam por entrar em negocia¢do com o sistema que as oprime, se mostram
reformistas e negam a possibilidade de um processo de mudanca revolucionaria e
verdadeiramente emancipatoria. Elas focam suas politicas em a¢des de pequenos ganhos e ndo
acreditam na supressdo do poder opressor, mas sim na articulacio de graus de

representatividade dentro dele.

O trabalho desenvolve a defesa de que essas novas narrativas e esse novo jeito
dos sujeitos se colocarem no mundo representa apenas mais uma faceta de desenvolvimento do
capitalismo e ndo sua superacdo. As relacbes humanas, portanto, continuam baseadas nas
mesmas relacbes diagnosticadas por Marx e por Engels e pregoadas na esséncia do
materialismo historico dialético e na generalizacao das relagdes mercantis. Saindo do universo
econdmico e social da macro politica, a intencdo ¢ a de chegar no papel do feminismo dentro

desse universo e buscar formas de olhar a obra de Chantal Akerman e seu potencial revelador.

E importante esclarecer que em nenhum momento Akerman se coloca em

defesa explicita da teoria de género ou do materialismo dialético, mas as reflexdes suscitadas
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dentro dessas correntes de pensamento estdo presentes de forma direta na obra da cineasta.
Akerman n&o foi uma militante com manifestos em seus filmes, mas foi uma artista cuja obra
¢ essencialmente politica e que concede margem a discussdo aqui proposta. Mesmo ao
aproximarmos a obra de uma cineasta como ela da compreensdo marxista do papel da arte, em
nenhum momento encontramos autores marxistas que defendam uma arte estritamente de
propaganda ou alienada pelos deveres burocraticos de um partido ou linha politica. Pelo
contrario, os tedricos marxistas que ousaram a pensar a arte sao os primeiros defensores de sua

plena liberdade:

Ao contréario, Breton como Trotski sdo adversarios da concepgao da “arte pela arte”.
E o tema do paragrafo 11 que desenvolve uma ideia cara a Trotski, para quem o artista,
permanecendo independente e livre para realizar a sua criacdo, s6 pode servir a
revolucdo se compenetrado subjetivamente do seu contetdo social, “quando faz
passar por seus nervos o sentido e o drama dessa luta e quando procura livremente dar
uma encarnagdo artistica a seu mundo interior”. Breton e Trotski, seguindo Engels
nesse aspecto, ndo sdo adeptos incondicionais da “literatura de tendéncia”, ou, se

quisermos, de uma “literatura de propaganda” (ROCHE, 1985, p.24/25).

A hipdtese que o trabalho levanta é a de que embora a teoria pds-moderna
tenha ganhado espaco caracterizando o mundo pelos principios da linguagem e da sublimacéo
da historia, é importante resgatar nas relac@es cultuais seus principios narrativos fundamentados
no materialismo historico e na dialética marxista. Busca-se caracterizar o trabalho artistico da
cineasta feminista Chantal Akerman e mostrar que a narrativa por ela criada pode ser observada
como uma criacdo que da luz as discussdes e ao processo emancipatorio feminino relacionando
sua obra as problematicas da sociedade capitalista e a0 modo que a cultura machista se
desenvolveu desde seu principio intrincada a esta sociedade de modo a Ihe conceder o suporte.
Este suporte apontado entdo como derivacdo da dominagdo na busca, em esséncia, pela

permanéncia da defesa da mercadoria e do lucro.

A arte e sua estética, sdo assim, manifestacdes que ndo deixam de evocar uma
narrativa e uma historicidade que recompdem os fragmentos de subjetividade humana (que a
era pds-moderna evoca, mas ndo resolve em esséncia). Historicizar, se precipitar como sujeito
dentro da falta de referencialidade que a pés modernidade traz e demonstrar que, em principio,

por mais que 0s processos culturais se abstraiam e se refinem, o fundamento do que move a
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sociedade ainda néo teve sua estrutura fissurada. O capitalismo ainda persiste mesmo dentro de
sua crise permanente, crise, esta, inerente ao seu desenvolvimento e existéncia. Abrir espacos
de negociacao dentro deste sistema em nenhum sentido possibilitara a verdadeira emancipacéo

dos oprimidos.

O interesse pela obra de Akerman se d4 na medida em que e possivel
encontrar um discurso politico de denuncia e reflexdo e uma agitacdo capaz de transformar a
espectadora em uma mulher que busca emancipa¢cdo ou que, no minimo, se assusta ao se
reconhecer na posi¢do em que é colocada na tela. A cineasta possui um pensamento narrativo
coeso e dilui forma e contetdo filmico em um mesmo intuito no qual tudo comunica e denuncia
em seus filmes estruturais. A plateia, neste caso, é parte integrante do processo e ndo apenas
espectador passivo condenado & contemplac3o e a uma idealizacdo fantasiosa de si mesma. E
uma plateia que sente tédio, que se questiona, que se incomoda e que, alienada de si mesma na
vida real, é confrontada com essa aliena¢do em cena e convidada a se reconectar a partir de

entdo.

A mulher, na obra, ndo é desenvolvida como uma criagdo estereotipada e sua
presenca politica no mundo de Akerman ndo é regida por pressupostos de criagdo de um modelo
“médio”, “padrao”, mas sim como um sujeito extraordindrio, que contempla a complexidade
humana. O uso do senso de acumulacdo em Akerman € uma fuga da representacao de tipos por
amostragem e estere6tipos e acaba por dar peculiaridade e voz politica a personagens
individuais. A compreensdo é a de que essa criagdo emancipatoria da figura feminina na obra
da cineasta ndo passa pela construcdo em que um discurso identitario sobrepuja a problematica

do feminismo dentro do universo capitalista.

O trabalho, em suma, aponta cronologicamente em que momento o cinema
de Akerman desponta na historia do cinema e mostra a oposi¢do entre as correntes feministas
liberais - majoritariamente 0 pensamento da teoria queer de Judith Butler - e a corrente
feminista materialista historica dialética que liga a luta de género a questdo de classe e ao
anticapitalismo. A metodologia utilizada é a revisdo bibliogréafica, a andlise filmica, a
contextualizagdo historica e a contraposicdo teorica entre duas vertentes de pensamento

distintas.

E possivel fazer uma anélise atualizada da obra de Chantal Akeman tendo por
fundamento as teorias queer e materialista historica dialética feminista? Ao olhar a obra da
cineasta com o filtro dessas teorias é possivel confronta-la dentro daquilo que carrega das duas
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linhas tedricas? Ao confronta-la é possivel caracterizar o cinema de Akerman como
desenvolvedor de uma linguagem prépria da cineasta dentro do cinema feminista e que ilustra
as opressdes femininas dentro da logica capitalista? E, por fim, ao trazer a producdo artistica da
cineasta para a discussdo é possivel tracar seu potencial de revelacdo e desvelamento das
relagOes patriarcais e em oposi¢do a uma negociacdo com o status quo? Estas sdo as perguntas

a serem respondidas durante a trajetoria que se desenvolvera nas proximas paginas.

Para responder tais questionamentos 0s capitulos subsequentes se
desenvolvem da seguinte maneira: no capitulo 2. Exploda a Velha Ordem é apresentada a
cineasta Chantal Akerman, sua biografia, a caracterizacdo dos movimentos da chamada nova
esquerda no pos maio de 68 - que estabelece um tipo filmico identificado como contracinema
pelas revistas especializadas da época. Este capitulo também resume a ascensdo do
estruturalismo, do pos-estruturalismo e da escola dos Estudos Culturais norte-americana e suas
influéncias no desenvolvimento de um olhar pds-moderno sobre as obras e criagdes artisticas e
narrativas da época. Por fim, ele esmilca o neorrealismo caracteristico do contracinema e 0
hiper-realismo especifico de Chantal Akerman, conceitos fundamentais para o entendimento do

formalismo da cineasta que é retomado nos tépicos de anélise.

No capitulo 3. Exploda o Signo “Mulher” é explicada a teoria de género de
Judith Butler com sua obra Problemas de género: feminismo e subverséo da identidade (2003).
Sao apresentadas outras tedricas que impulsionaram a reflexdo de Butler na sua construcéo
tedrica e que refletiram sobre o que é ser mulher. So elas: Simone de Beauvoir, Lucce Irigaray
e Monique Wittig, além de outros pensadores como Jacques Lacan e Michel Foucault. Junto
com esse suporte tedrico é feita a apresentacao (com analises e descri¢cdes) dos filmes Je Tu Il
Elle (1974), Les rendez-vous d’Anna (1978) e News from Home (1976) dentro da perspectiva
da filosofia, da psicanalise e da linguagem e de suas criticas. Os filmes ilustram os topicos
abordados pelas teoricas liberais, mas principalmente, sdo analisados em seus aspectos que
caracterizam o cinema em confluéncia com os preceitos da pds-modernidade dentro da esfera

de producéo artistica.

No capitulo 4. Exploda a Familia é feita a contextualizagdo histérica do papel
da mulher pelo olhar de tedricos materialistas historicos dialéticos e marxistas. Sdo eles:
Friedrich Engels em A Origem da Familia, da Propriedade Privada e do Estado (2016), Silvia
Federici em Calib&d e a Bruxa — mulheres, corpo e acumulagéo primitiva (2016) e Wendy

Goldman em Mulher, Estado e Revolucdo (2014). Junto com esse suporte tedrico é feita a
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apresentacdo (com analises e descri¢bes) dos filmes Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce,
1080, Bruxelles (1975), Saute ma Ville (1968) e nos documentarios D ’est (1993), Sud (1999) e
De L’autre coté (2002) localizando essas mulheres ancestrais histéricas nos filmes e as bases
materiais que promovem seus declinios em funcéo do patriarcado e, principalmente, os indicios
da forma materialista de analise artistica que sdo possiveis de serem aplicados ao formalismo

da producéo filmica de Chantal Akerman.

Explodir a cidade, e com ela, todos 0s signos impressos sob o estigma do
capital. Saute ma Ville (1968), é o titulo do primeiro filme produzido por Akerman que, na
época, tinha 18 anos. O engenhoso titulo (que em portugués significa justamente “exploda
minha cidade”) foi emprestado da artista para o titulo do presente trabalho por representar o
espirito que movia Akerman em suas obras. Se esse trabalho se pretende um revisor da producéo
da cineasta pelo crivo das feministas, ele também se pretende ser mais um rastilho de pdlvora
a colaborar com a grande explosdo. Que a minha geracédo tenha a capacidade de apreciar a obra

da cineasta com o pulso da revolucao.
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Chantal Akerman

llustracdo: Rafaela Martins

2. EXPLODA A VELHA ORDEM

Em 1968, Akerman era uma jovem de 18 anos que apreciava as obras
cinematograficas de Jean-Luc Godard e que, inspirada pelos acontecimentos politicos da época,
decide entrar para o Institute Supérieur des Arts du Spectacle et Technique de Diffusion (INSAS)
de Bruxelas.? Ap6s um ano matriculada no curso de cinema, abandona os estudos e parte para
a producdo de seu primeiro curta-metragem, Saute ma Ville (1968). No curta j& é possivel
vislumbrar temas e processos formais que serdo constantes em toda sua carreira. Nesta estreia,
Akerman se coloca em cena interpretando uma jovem de comportamento compulsivo que se

movimenta pela cozinha de casa em agdes constantes e desordeiras até chegar ao absoluto caos.

2 Biografia do site IMDb. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/name/nm0001901/> Acesso em 25/02/2017.
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O ambiente doméstico anarquizado pelos comportamentos ilégicos da jovem é um prelddio da
subversdo e denuncia que ela fard posteriormente sobre as questdes da mulher privatizada no
lar e sobre suas tentativas de expedicao pelos espacos sociais. Saute ma Ville (1968) pode ser
traduzido em portugués como “Exploda minha Cidade”. A explosdo da jovem Akerman

espalhara estilhacos por toda sua cinematografia e marcaré seu estilo e sua politica.

Belga e filha de pais poloneses judeus sobreviventes da Segunda Guerra
Mundial, a cineasta tem em suas tematicas preferidas a atencéo para as questdes do feminino e
feminismo, das minorias étnicas e da eterna busca dessas pessoas por um lugar no mundo e seus
transitos. Toda obra da artista € permeada por sua presenca em cena, mas sem por isso adentrar
em um universo personalista e de excessos subjetivos. Pelo contrério, seu cinema, embora
pessoal, possui um corpo politico e um formalismo filmico que insere o espectador nos

processos reflexivos que a obra desperta.

Em 1971, Akerman se muda para Nova lorque. Na nova cidade sofre grande
influéncia de artistas como Jonas Mekas e Andy Warhol (MARGULIES, 2016). Sob impacto
desses artistas, a cineasta se desenvolve como diretora, produtora, roteirista, atriz e exibe
instalacbes em galerias de arte dos Estados Unidos, Israel e Europa. Publica também trés livros:
Hall de nuit (1992), Un divan a New York (1996) e Une famille a Bruxelles (1998).

Sua filmografia avanca ao longo dos anos investigando as minorias, 0S
lugares por onde elas passam e seus sentidos. Se entre 1970 e 1980 sua tematica se volta mais
as questdes femininas (tendo em 1975 estreado seu mais famoso filme, Jeanne Dielman, 23
Quai du Commerce, 1080 Bruxelle), dos anos 90 em diante também se foca na questéo judaica,
de minorias raciais e de imigrantes. A oposi¢édo entre o estar domiciliado, o envolver-se em um
involucro privado, mas com necessidade de exploragdo, e o langar-se sem pertencer a lugar
algum, a itinerancia do refugiado que s6 deseja chegar em um local de identificagcdo, séo

questbes que permeiam sua obra.

2.1 0 CONTEXTO ARTISTICO E SOCIAL QUE INSPIRA CHANTAL AKERMAN

Akerman comeca sua producéo artistica em 1968. Neste mesmo ano eventos
politicos inspiraram os cineastas e jovens artistas da época a um retorno aos os ideais de teorias

de cinema confluentes com o pensamento da esquerda politica. Autores como Eisenstein,
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Vertov, Pudovkin, Brecht, Benjamin, Kracauer, Adorno e Horkheimer voltam a permear o
subtexto politico dos produtores culturais com um cinema engajado. Embora a esquerda esteja
se recompondo, ela ja ndo € mais uma esquerda identificada com o Partido Comunista
Soviético. Em 1956 os crimes de Stalin sdo julgados e o mundo todo passa a conhecer as
praticas executadas pelo ditador russo. A decepcdo de alguns setores da esquerda com o0s
acontecimentos na URSS aponta para rupturas e para a ascensio da “nova esquerda” (STAM,
2003, p.152).

Com este novo movimento de esquerda, a énfase sobre a exploragdo de
classes € deixada de lado e as tematicas identitarias das minorias passam a ser enaltecidas junto
com teorias que confluem psicanalise e estudos culturais (aqui identificado com a escola
americana). Com o fim dos impérios coloniais, inicia-se um movimento de valorizacdo daquilo
que 0s pés-modernos chamam de “micropoliticas” e da fragmentagdo da narrativa historica.
Esse movimento demonstra o processo de desarticulacao ideoldgica e politica pela qual a URSS
passa e a ascensdo da ideologia americana cuja escola dos estudos culturais passa a influenciar

0 pensamento intelectual contemporaneo.

Dentro desse contexto, revistas de cinema relevantes para a reflexdo sobre a
sétima arte comecam a destacar algumas caracteristicas do cinema feito pela geracdo p6s maio
de 68 e denominam este de contracinema (ou screen-teory). Revistas como a britanica Screen
e as francesas Cinéthique e Cahiers du Cinéma VAo estruturar e explicar o novo movimento. E
neste contexto que se iniciam as primeiras experiéncias de Akerman como cineasta e € nele que

se encontram algumas origens de seu formalismo.

Fernando Mascarello (2001), no artigo A screen-theory e o espectador
cinematogréfico: um panorama critico, faz um resgate da producédo da época, tanto da screen-
theory como da escola francesa, e da busca por uma teoria de cinema que apontasse 0s aspectos
politicos e a critica aos padrdes burgueses de criacdo cinematografica que ficou conhecida como

um “modernismo politico”.

O modernismo politico promove a conhecida triangulagao entre semiética do cinema,
marxismo althusseriano e psicanalise lacaniana que tem como objetivos a
compreensdo dos mecanismos de subjetivacdo ideoldgica do espectador pelo cinema
dominante e a fundamentacdo do contracinema de vanguarda proposto
(MASCARELLO, 2001, p.14).
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Os eventos pds maio de 68 revelam duas preocupacgdes centrais, segundo o
autor, a primeira reflete sobre “’como o cinema dominante contribui para a manutencao da
estrutura social existente’, e ‘a segunda, qual a forma apropriada para um cinema de oposi¢ao
que rompa com a dominancia ideolégica do cinema comercial e transforme o filme de
mercadoria em instrumento de mudanca social?”” (MASCARELLO, 2001, p.15). Sem perder
de vista as reflexdes sobre o fazer filmico, os autores se debrucam também sobre as questdes

materiais, ideoldgicas, econémicas e politicas que envolvem o mundo cinematografico.

Os pensadores do contracinema passaram a se reportar a0 pensamento
marxista de Althusser como condutor da critica as praticas cinematograficas ilusionistas junto
com as teorias lacanianas e saussurianas. Para teoricos da época como Stephen Heath, Colin
MacCabe e Jean-Louis Comolli (STAN, 2003, p.158) o cinema € um dispositivo que posiciona
0 sujeito de maneira que ele se identifiqgue com o sistema capitalista e ndo tenha condic6es de
refletir sobre as relagdes de dominacdo. Dessa forma o cinema ilusionista apenas reitera 0s

valores burgueses. A teoria althusseriana discorre sobre os aparelhos ideoldgicos de Estado:

Partindo do conceito de hegemonia de Gramsci, Althusser divide a superestrutura em
duas “instancias”, a politico-legal (a lei e o Estado) e a da ideologia. A primeira — o
aparelho repressivo de Estado — inclui o governo, o exército, a policia, os tribunais e
as prisdes, enquanto os aparelhos ideoldgicos de Estado incluem as igrejas, as escolas,
a familia, os partidos politicos, o cinema, a televisdo e outras instituicdes culturais
(STAM, 2003, p. 157).

Althusser rompe com a ideia de individuos livres e demonstra que, na
realidade, somos produzidos culturalmente. Sobre esses pressupostos ele se torna muito
influente para a screen-theory, que utiliza a fase do espelho de Lacan para explicar o
reconhecimento dos individuos como sujeitos unificados. Ao utilizar a teoria psicanalitica
lacaniana, Althusser avanca no seu diagnostico social apontando que, ao buscarem
posicionamentos sociais de dominancia, 0s sujeitos se encontram em suas individualidades,
portanto, “corporagdes miliondrias dominam os trabalhadores, os homens dominam as
mulheres, etc. A ideologia naturaliza as desigualdades sociais e as relacbes de dominacéo,

apresentando-as como naturais e imutaveis“ (STAM, 2003, p. 157). Esse diagndstico é
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contundente para a percepcdo de que € justamente o capitalismo, que inaugura o sujeito
individual, que ira desarticular a luta dos oprimidos ao criar inimeras hierarquias opressivas (0
patrdo oprime o empregado que oprime a esposa que oprime a empregada que oprime seu

préprio filho e assim por diante).

Com esse diagndstico, tedricos dessas revistas, como 0s ja citados acima,
denunciam o fato de que o cinema opera como um dispositivo que reitera os papeis sociais dos
sujeitos que assistem a pelicula fazendo com que haja identificacdo e ndo confrontamento. Ao
fazerem um reconhecimento equivocado de si mesmos nas imagens apresentadas na tela os
espectadores assimilam as identidades que Ihe séo oferecidas como se essas posi¢des fossem
naturais e imutaveis. E um dos intuitos do presente trabalho demonstrar como a funcéo do
espectador se da no cinema de Akerman de maneira a promover uma ruptura com o cinema

convencional.

Se por um lado os marxistas arthusserianos e os estruturalistas consideravam
0 modelo semidtico saussuriano, por outro, Derrida lanca o conceito de desconstru¢do como o
norteador dos ideais pos-estruturalistas. Para esse grupo, a linguagem tem papel determinante
nas constituicdes sociais e a significacdo é fundada na diferenca (STAM, 2003). “O pos-
estruturalismo tem sido descrito, de distintas maneiras, como um deslocamento do foco dos
interesses do significado para o significante e do enunciado para a enunciag¢ao” (STAM, 2003,

p. 203).

Julia Kristeva, que sera citada posteriormente por Butler (2003), é uma das
autoras identificadas com a producdo pos-estruturalista e busca em Bakhtin alguns dos
pressupostos norteadores da nova corrente como a negacdo do sentido Unico, a identidade
instavel do signo, o fato de todo texto provir de um texto prévio (intertextualidade) e o
posicionamento do sujeito pelo discurso. Os pds-estruturalistas se apegam a aparéncia
significante dos sistemas de linguagem e rejeitam os conceitos de verdade e da existéncia de
um sujeito Unico, Kristeva se inspira em Marxismo e filosofia da linguagem (2012), mas parece
desconsiderar o fato de Bakhtin sempre reiterar a materialidade historica com que compreende
0 signo ideoldgico e, portanto, a possibilidade de se estudar tal signo de maneira objetiva e

unitaria e derivada do processo histérico:

Cada signo ideologico é ndo apenas um reflexo, uma sombra da realidade, mas
também um fragmento material dessa realidade. Todo fenémeno que funciona como
21



signo ideoldgico tem uma encarnagdo material, seja como som, como massa fisica,
como cor, como movimento do corpo ou como outra coisa qualquer. Nesse sentido, a

realidade do signo é totalmente objetiva e, portanto, passivel de um estudo

metodologicamente unitério e objetivo. Um signo é um fenémeno do mundo exterior.3

O proprio signo e todos seus efeitos (todas as agGes, reagbes e novos signos que ele
gera no meio social circundante) aparecem na experiéncia exterior. Este é um ponto
de suma importancia. No entanto, por mais elementar e evidente que ele possa parecer,
o estudo das ideologias ainda ndo tirou todas as consequéncias que dele decorre
(BAKTHIN, 2012, p.33).

Nos anos 70 os pés-estruturalistas do grupo de Kristeva valorizam as préaticas
textuais e o formalismo e estudam a forma filmica como o Unico aspecto da pelicula a ser
realmente levado em conta. O estilo passa a ser o0 motor do processo politico e as relacdes de
poder ndo ganham o foco da andlise. Enquanto o conceito de desconstrucdo do grupo pos-
estruturalista ganha foco nas discusses, os marxistas de Cinéthique e Cahiers du Cinéma
propdem o brechtianismo como explicacdo para uma saida politica do fazer filmico no que se

refere a exposicao de seus dispositivos e aparatos ideoldgicos.

Mais amplos e gerais do que o pdés-estruturalismo, os estudos culturais
americanos também surgem neste contexto da década de 60. O termo pode ser considerado
como um foco geral de estudo sobre cultura que engloba diferentes linhas de pensamento,
autores e movimentos, inclusive os ja apresentados neste capitulo. Se os semidticos, cada um
com sua linha de pesquisa, se preocupam com os codigos e signos da linguagem, os autores da
escola americana dos estudos culturais preferem levar em conta o contexto histérico, mas como
um contexto produzido de forma subjetiva. Eles consideram as mdaltiplas narrativas e o
multiculturalismo como motores da compreensao das relacGes sociais. Os estudos culturais da
linha americana rejeitam toda e qualquer hierarquia e consideram os multiplos discursos e a

supremacia da diferenca nos individuos.

Menos preocupados com a luta de classes e com a manipulacdo ideoldgica
das elites, a escola americana se concentra em “momentos” de subversdo que abalam o status
qguo - como a teoria queer de Butler. Ela ndo defende processos revolucionarios, mas sim

negociagdes e contestacdes que promovem ajustes sociais.

3 Grifo meu
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Ao mesmo tempo, os estudos culturais adotaram uma abordagem menos militante
com respeito aos produtos culturais, a qual reflete o declinio geral do radicalismo
politico, bem como o posicionamento social mais complexo dos proprios radicais
contemporaneos, que ja ndo boicotam o sistema, mas trabalham, em maior ou menor
medida, no seu interior. Uma das ideias fundamentais para os estudos culturais é a
compreensdo da cultura como o campo de conflito e negociacdo no interior de
formagdes sociais dominadas pelo poder e atravessadas por tensdes relativas a classe,
género, raca e sexualidade (STAM, 2003, p. 253).

2.2 O NEOREALISMO DO CONTRACINEMA E O HIPERREALISMO DA CINEASTA

O realismo no cinema é um tdpico de debate que sempre permeia correntes e
analises e que ganha defensores e criticos conforme o contexto em que se encontra. De maneira
genérica, o que ¢ compreendido por realismo ¢ a “transparéncia” com que a producdo ¢ feita
suprimindo os indicios da montagem. Neste caso a imersdo do espectador € tdo intensa que a

historia contada parece natural e segue um fluxo continuo e harmonioso.

Os teoricos althusserianos entendiam que, mais do que apenas um defeito
estético, o realismo produzido pelo cinema tinha um carater de degeneracdo ideoldgica que é
intrinseco a sua natureza. “E se Bazin e Kracauer celebravam o realismo cinematografico como
um catalisador da participacdo democrética, os althussserianos 0 viam como um autoritario
instrumento de subjugacdo” (STAM, 2003, p. 158). Para alguns pensadores que colaboravam
para revistas como Tel Quel e Cinéthique a cAmera exerce uma funcdo na qual o sujeito se torna
o foco e a origem do sentido executando um papel de onisciéncia e onipresencga e de alta
identificacdo com a ideologia burguesa que Ihe é apresentada.

Os anos 60 se situam em uma passagem da percep¢do humanista dos anos 50
para a ascensao da micropolitica que pauta os anos 70, por isso, as teorias marxistas comegam
a ser reelaboradas e reinterpretadas de modo que, em muitos casos, seus eixos acabam por se
afastar do pensamento de Marx e até mesmo por fazer com que a atengdo a origem material dos
problemas do capitalismo caia em desuso. A tentativa de mapeamentos de momentos de fuga e

resisténcia se populariza entre os autores que passam a compreender o cinema ndo apenas como
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esse dispositivo ideoldgico (como posto pelos althusserianos), mas como também um potencial
instrumento de mudanca social desde que situado dentro dos pardmetros da negociagéo.

Artistas como Akerman comecam uma producdo que da& margem ao
pensamento de possibilidade da exacerbacéo do cotidiano como uma saida ao desejo realista.
“De fato, com diferentes énfases, o que marca o movimento anti-idealista na cultura pds-guerra
é o privilégio concedido a vida ordinaria” (MARGULIES, 2016, p 83). Se¢ antes era importante
para a pelicula a supressao dos indicios da montagem e a impressao de naturalidade, agora, com
0 neo-realismo (e outros tipos de novos realismos que surgem)* é exatamente o0 aumento da
duracdo do tempo das acOes filmicas e a valorizacdo dos eventos menores e rotineiros que
ganham uma atencdo prolongada que faz com que a realidade do filme — e ndo mais a impressado
da realidade da vida retratada em pelicula — ganhe forma. Esse novo modo de realismo dentro
da cinematografia €, entdo, a aceitacdo e valorizacdo do processo de montagem e dos artificios
técnicos que fazem com que o espectador tenha consciéncia de estar diante da pelicula. Outros

artificios também se tornam presentes na intencdo do neorrealismo:

Nos filmes desse periodo, varias estratégias serviram para fazer do cotidiano e da
realidade material o significante do Real: a equalizagdo do tempo concedido aos
acontecimentos significantes e insignificantes; o destaque programatico da
materialidade e da concretude visual (Robert Bresson, Straub e Huillet, Akerman); o
uso de atores amadores (De Sica, Zavattini, Jean Rouch, Rossellini); a reencenagédo
de uma experiéncia particular (Zavattini, Warhol, Akerman). O fato de o cotidiano
geralmente resistir a representacdo direta no cinema convencional Ihe assegura uma
“reserva” para o impulso realista. Essa reserva é precisamente o que oferecem as
varias tentativas de literalidade ou verossimilhanca do cinema realista
(MARGULIES, 2016, p. 84).

A ascensdo do interesse tedrico politico/social pela vida cotidiana aponta para
um indicio de uma geracdo que rejeita as instituicOes e que, ao ver a burocratizagdo do projeto
comunista na URSS, passa a rejeitar os preceitos revolucionarios da esquerda aparelhada. No
entanto, para o problema da mulher dentro da pauta marxista, esse olhar atento ao cotidiano e

essa domesticacao do interesse artistico pode ser uma poténcia. E por isso que esse estudo tem

4 O surrealismo de Bufiuel e Dali, realismo poético de Carné/Prévert, neo-realismo de

Rossellini e De Sica e realismo subjetivo de Antonioni sdo alguns dos movimentos derivados do realismo que
Robert Stam aponta em “Introducéo a teoria do cinema”, 2003, p. 164.
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o intuito de fazer uma analise materialista histdrica dialética do cinema doméstico, corporeo e
pessoal de Chantal Akerman. Se a vida privada ganha o interesse artistico, esse interesse é entdo
0 interesse pelo feminino (que ha muito foi privatizado como sera explicado nos capitulos
posteriores) e se os trabalhos que refletem criticamente essa producdo s6 avaliam seus
potenciais negociadores e identitarios, € preciso demonstrar que eles s&o muito mais do que
isso, sdo reveladores em seus resultados e trabalham a denuncia e o potencial politico do
espectador. Ivone Margulies (2016) enaltece o fato de que o cotidiano se constituiu em terreno
tematico fértil para a confluéncia entre existencialismo e marxismo em que “a vida ordinaria ¢
a arena onde a consciéncia (de classe ou subjetiva) e a realidade material precisam ser
confrontadas” (MARGULIES, 2016, p.88).

Peter Wollen (1982), em Readings and Whitings — semiotic conter-strategies,
faz uma andlise das caracteristicas do contracinema presentes no filme Vent d’Est (1970) de
Godard. Posteriormente, Catherine Wheathey (2009) transpde essas caracteristicas como
também presentes no contracinema de Akerman. S8o sete pontos apresentados de maneira
didatica em que Wollen (1982) diferencia os principais tracos do cinema ilusionista (que o autor
denomina de “Hollywood-Mosfilm”(WOLLEN, 1982, p.79) ) e 0 modernismo politico (em que

se encaixa 0 contracinema).

Se no cinema ilusionista impera transitividade narrativa, identificacao,
transparéncia, Unica diegese, fechamento, prazer e ficcdo. No modernismo politico as relaces
entre espectador e pelicula sdo mais complexas envolvendo intransitividade narrativa,
estranhamento, primeiro plano (ponto de vista do significante), diegese mdltipla, abertura,

desconforto e realidade®.

Wheatley (2009) caracteriza ainda a primeira e a segunda geracdo do
modernismo identificando Akerman (com Jeanne Dileman) como simbdlica da primeira fase.
Nesta fase os principios bazinianos de realismo sdo levados a um novo patamar. Akerman
mantém a continuidade da edi¢do, mas o faz de uma maneira que o espectador se engaja de
forma racional no enredo filmico. Ela faz isso aumentando o tempo de exposic¢ao do espectador
aquilo que é reportado de maneira a gerar tédio, desconforto e, posteriormente, reflexdo sobre

0 que € exposto.

'5 Esses aspectos serdo mais bem explicados e caracterizados no topico 4.6 EXPERIENCIA
DOS DOCUMENTARIOS.
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Margulies (2016) aposta que além de neorrealista, o cinema de Akerman pode
ser configurado como hiper-realista por sua especificidade. O hiper neste caso, d& conta,
segundo a autora, de abarcar um senso de acumulacdo e excesso presente na obra. Akerman
exacerba o tempo das acbes em cena para criar uma relacdo entre tema e forma e para que o
espectador tome contato com a temporalidade dentro da pelicula. O contracinema tem, em seu
formalismo, uma linguagem que assume e evidencia o aparato técnico do cinema, bem como
0S recursos que ndo dao ao espectador margem para a imersdo em um padréo ilusério. lvone
Margulies (2016) remete a teoria freudiana para explicar como o hiper-realismo de Akerman

causa estranhamento no espectador.

Uma vez instalado num ambiente imaginario ou fantastico, argumenta Freud, uma
histdria ou evento tem menos chance de evocar o estranhamento, pois ndo ha hesitagdo
entre o imaginario e o real. A reverberagdo fantasmatica de uma imagem é ampliada
pelo contexto realista, aquele no qual, a figura do estranho (a imagem, a cena) € apenas
minimamente apartada do seu contexto. Contrariamente, o estranho praticamente ndo
existe num conto de fadas, que jé € concebido como fantastico (MARGULIES, 2016,
p. 169).

No hiper-realismo de Akerman, primeiro a cinematografia leva o espectador
a estranhar o fato de um ritmo filmico se assemelhar mais com a vida real do que com as edi¢des
e montagens da qual ele foi educado e acostumado a apreciar pelo cinema ilusionista. Em uma
segunda etapa, os tempos alongados despertam tédio e fazem com que este espectador
identifique padrdes de ac¢do ou contemplacdo que sdo repetidas em cena, até esse momento 0s
filmes podem ser classificados como neorrealistas, mas, em alguns dos filmes de Akerman,
com destaque para Jeanne Dielman (1975) existe um momento em que a acao ou a edigdo
filmica quebra o padréo e causa a estranheza. E essa mistura de senso de acumulag&o com acdes

minimas que se desvirtuam do todo e que caracteriza o hiper-realismo especifico da cineasta.

No cinema hollywoodiano, mesmo quando sdo contadas historias de super-
herdis, ou quando sdo executados, em cena, inumeros efeitos especiais, ainda sim, devido ao
pacto do espectador com a fantasia a que ele se propds a assistir, a imersao ao universo ilusorio
da historia apresentada parece menos estranha ou mais aprazivel de ser vista do que as
sequéncias dos filmes de Akerman em que a rotina das ruas de Nova lorque (News from Home,

1976) ou 0 marasmo do passar do tempo em uma cidadezinha na fronteira (De L ‘autre Coté,
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2002) ou, ainda, a rotina de uma dona de casa que prepara um bolo de carne em tempo “real”
em frente as cdmeras (Jeanne Dielman, 1975) parecem ser mais dificeis de serem apreciadas e

“menos naturais”.

ApOs todos esses movimentos politicos serem apresentados é possivel
vislumbrar uma andlise da obra de Chantal Akerman contextualizada com seu momento
histérico de producdo, ou seja, ja dentro da problematizacdo de género e identitarismo das
teorias pds-modernas, mas também extrapolar esse contexto e identificar em sua obra a presenca

dessa mulher revolucionaria capacitada pela teoria materialista dialética.

Je Tull Elle

llustracdo: Rafaela Martins
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3. EXPLODA O SIGNO “MULHER”

Para que exista a necessidade de denominacdo de uma categoria
cinematografica correspondida com o conceito “feminismo” & preciso que este conceito
apresente em algum grau seu efeito de oposi¢ao ou “ndo feminista”. Ou, em outras palavras, o
termo “cinema” remete, no imaginario de nossa sociedade, a um cinema que perpassa a logica
masculina e “natural” - e ¢ preciso sinalizar com o conceito “feminista” para se reportar ao
cinema feito e/ou direcionado para mulheres como contraponto desse outro “natural”. Isso é um
claro sinal de que, para que seja possivel uma analise de cinema feminista, é preciso antes que
seja feita uma profunda andlise do que ¢ ser “mulher”, do que ¢ o “feminino” e do que se trata
0 movimento “feminista”, todos estes conceitos que, no minimo, sdo alienados da concepgao

de “natural” no mundo patriarcal em que vivemos.

Neste capitulo serd apresentada a teoria de género de Judith Butler (2003) e
seus principios suportados dentro da filosofia, da psicandlise e da linguagem. Por meio dos
estudos de Butler (2003) sera apresentado o pensamento existencialista de Simone de Beauvoir,
o feminismo essencialista de Lucce Irigaray e o feminismo radical 1ésbico de Monique Wittig,
além da psicanalise lacaniana, da semidtica de Julia Kristeva e das teorias de poder e politica
de Foucault. Todas elas postas em discusséo por Butler em Problemas de género: feminismo e
subversdo identidade (2003) e investigadas pela autora que, por sua vez, constitui seu

pensamento dentro da teoria queer.

Esses pensamentos, importantes condutores da discussao feminista no século
XX e, principalmente, conformados com os pilares psicanaliticos e linguisticos presentes nas
preocupacdes pos-modernas, sdo 0s pensamentos afins com 0 movimento do cinema feminista
no pos maio de 68 e possuem sua importancia ao refletirem filosoficamente no que é ser
“mulher” e em como essa categoria influencia na construcao subjetiva dos individuos. Pensar
0 sexo, pensar o0 género. Todas questdes emergentes dentro de um movimento que coloca a
mulher no nudcleo da discussdo, observadora e observada, produtora de seu préprio

conhecimento.

Embora essas teorias sejam de indiscutivel relevancia para um movimento
politico que pela primeira vez busca entender as esséncias das estruturas que catalogam o “ser

mulher”, falta nas pensadoras citadas, em maior ou menor grau, uma consideracao materialista
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historica dialética que explica o porqué de nossa sociedade depender dessa alta diferenciacdo
dos sexos e da opressdo patriarcal para seu funcionamento. Ao buscar uma solucdo
psicanalitica, existencialista e linguistica para o “problema da mulher” o pensamento pos-
moderno se esquece que esses padrées pouco ou nada representariam em sociedades nas quais

0 capitalismo ndo regesse o funcionamento das estruturas.

Ao analisar brevemente o passado do desenvolvimento humano, os problemas
edipianos constatados por Freud dificilmente teriam alguma serventia para explicar as
sociedades tribais africanas, americanas ou pré-colombianas onde os conceitos e as funcbes
sociais exercidas pelas categorias de individuos como “mae”, “pai” ou mesmo institui¢cdes
como “familia” em nada se parecem com as incrustradas dentro da logica capitalista, como
discorre Friedrich Engels em A origem da familia, da propriedade privada e do Estado (2016).
A perspectiva historica entra como determinadora das relacfes que transformaram as funcbes

sociais atribuidas ao “masculino” e ao “feminino”. Isso ¢ posto em perspectiva com autoras

contemporaneas que estdo voltadas ao materialismo historico dialético com suas reflexdes.

Nesse sentindo, estas autoras serdo convidadas a discussdo e trardo uma
interpretacdo divergente para a permanéncia do patriarcado e da divisdo sexual como forma de
opressdo em nossa sociedade. Serdo elas Silvia Federici (2016) e Wendy Goldman (2014). No
capitulo 4. Exploda a Familia essas autoras serdo aprofundadas com suas teorias de revisdo
histérica da funcdo mulher e da instituicdo familia e servirdo de contexto para o olhar
materialista historico dialético nos filmes de Akerman. Com a amplidao de reflexdes sobre as
categorias que envolvem o ser mulher sera possivel ter uma melhor compreensao dos diversos
rumos tedricos e politicos que a discussao pode trazer e como eles sdo importantes para a analise

de um cinema feminista.

3.1 INVADAM A FILOSOFIA

O periodo de ascensdo das pautas feministas no pos maio de 68 inaugurou, na
discussao teorica e politica das mulheres, focos no estudo do género e do sujeito. Precursora
das feministas da segunda metade do século XX, Simone de Beauvoir é primeira a questionar
“o que ¢ ser mulher?” dentro de um paradigma filoséfico. As feministas da linha cultural pds-

moderna concebem que o sujeito, na contemporaneidade, ndo pode mais ser entendido de
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maneira estdvel e permanente. Elas acreditam que, na auséncia de um sujeito estavel, é
impossivel que haja representacdo ou mesmo libertacdo plena deste simplesmente porque

categorizar este sujeito ja ndo € mais tarefa possivel.

Judith Butler (2003) baseada nos sistemas juridicos de poder estudados por
Foucault defende que sdo esses sistemas, junto com a linguistica, que fornecem os critérios de
representacdo que serdo desempenhados pelos individuos, mas que, para que eles ocorram de
forma satisfatéria € preciso que haja esse sujeito correspondente. Para ela: “as qualificagdes do
ser sujeito tém que ser atendidas para que a representacdo possa ser expandida” (BUTLER,

2003, p. 18). Na auséncia de um sujeito correspondente, é impossivel existir representacao.

Em outras palavras, a construcdo politica do sujeito procede vinculada a certos
objetivos de legitimacdo e de exclusdo, e essas operagdes politicas sdo efetivamente
ocultas e naturalizadas por uma analise politica que toma as estruturas juridicas como
seu fundamento. O poder juridico "produz" inevitavelmente o que alega meramente
representar; consequentemente, a politica tem de se preocupar com essa fungéo dual
do poder: juridica e produtiva (BUTLER, 2003, p. 19).

O diagnoéstico de Butler (2003) baseado nos principios foucaultianos é
preciso, mas 0s autores ndo apontam em nenhum momento as causas desse diagndstico. Em
nossa sociedade, os sistemas juridicos forjam a criacdo de categorias de sujeitos a serem
representados e acolhidos e essa categorizagdo é arbitraria e favoravel a uma estrutura de poder
que ndo pode perder seus privilégios. Para que um individuo seja um “cidadao” ele terd que se
enquadrar e se identificar dentro dessas categorias artificialmente criadas e todos os que nédo se
enquadrarem, ou terdo que forjar um “encaixe” ou serdo excluidos e menosprezados dentro das
relages de poder. Esse ponto Foucault aborda em sua filosofia, mas para que se entenda os
motivos que fazem essa estrutura de poder existir € necessario entender a evolucao histérica do
capitalismo. E gracas a estrutura econdmica e a servico dela que essas categorias s&o criadas e
é por conta dela que se fez Gtil e necessaria a diferenciacéo sexual (além de outras como a racial

e a de classes).

A base fundamental dos sistemas juridicos é a protecdo da propriedade
privada e, para tanto, a regulacao social, portanto, se sdo os sistemas juridicos que produzem as
categorias do sujeito € porque essas categorias de alguma forma beneficiam o capital. Wendy
Goldman (2014), de forma sucinta, apresenta a teoria central do jurista marxista Pashukanis
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que teve grande influéncia no avango e desenvolvimento da jurisdicdo mais progressista ja
experimentada na Histdria, as leis do periodo revolucionério na Russia, e que ficou conhecido
dentro da “escola da troca de mercadorias” (GOLDMAN, 2014, p. 248). Em 1924 o jurista
apresentou a monografia “Obshchaia teoriia prava i marksizm (Uma teoria geral de lei e
marxismo)” (GOLDMAN, 2014, p. 248), em que demonstrava que a esséncia da lei esta
baseada no contrato. Ela existe para regular as relacdes de compra e venda de mercadorias. O
autor investiga que em todas as sociedades, mesmo nas ndo capitalistas, existiram regras e
normas, mas que essas regras e normas ndo se constituiam em leis como séo as que existem sob
o capitalismo. Ao analisar a “forma legal” (GOLDMAN, 2014, p. 248), Pashukanis se opds a
Stuchka que em sua obra defendia que a lei era a expresséo do poder da classe dominante e
tinha a coercdo por caracteristica essencial. Pashukanis, ao contestar seu colega, afirma que ndo
basta que o proletariado (ou, atualizando, as minorias) tome o poder para que a lei se transmute
em uma lei representativa desse proletariado (ou dessa minoria) simplesmente porque a lei é
“em si um produto das relagdes de troca de mercadorias” (GOLDMAN, 2014, p. 248). Ela
sempre sera burguesa e opressora porgue ela so existe em funcéo disso. Foucault também faz
sua defesa da estrutura da lei como um procedimento de coercdo, opressao e poder, mas
Pashukanis demonstra que nenhuma estrutura de opressdo existe naturalmente, mas sim que

elas servem a um propdsito de materialidade concreta, o beneficio da relacéo capitalista.

Butler (2003), que segue a linha foucaultiana, esclarece o fato de que dentro
dessas estruturas de leis, a0 mesmo tempo em que 0 sujeito é representado, ele também ¢é
formado e definido ja que existe um jogo coercitivo no qual se o individuo ndo corresponde a
ele, ele ndo podera ser representado por tal sistema. Nao existe margem para o “estar de fora”.
Para a autora, entdo, a formagao juridica da linguagem e da politica que coloca a “mulher” como
0 sujeito da representacdo feminista faz com que essa representacdo esteja em conformidade

com o status quo estabelecido, ja que aceita essa divisao sexual.

O sujeito feminista foi entdo forjado dentro do préprio sistema que, deveria,
por essa ldgica, facilitar sua emancipacdo. Mas € claro que a autora aponta que esse sistema é
beneficiario e representativo apenas da l6gica masculina. Ela vai entdo, dar suporte a sua teoria,
afirmando que € preciso criticar e analisar as categorias “feminino” e “masculino” e vera saida
politica somente naquilo que ficara conhecido como sua teoria queer, ou seja, na ruptura da
dicotomia “homem” X “mulher” e na abertura para os multiplos géneros possiveis de existir.

Em vez de buscar uma ruptura e a extingdo das categorias da lei, como defendem os marxistas,
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Butler (2003) opta pela estratégia da negociacdo e da multiplicacdo de representagdes dentro

dos parametros dessa propria lei burguesa.

Para uma analise materialista historica, no entanto, essa saida encontrada por
Butler (2003) ndo pode se fundamentar j& que, seguindo a propria, se o feminismo ndo pode
lutar politicamente nas instancias de representacdo justamente porque elas ndo pressupéem a
representacdo feminina, que se encontra marginalizada e contemplada apenas no que concerne
a viabilidade do sistema, com a politica maltipla de géneros a problematica seria a mesma, ou
seja, sem que haja a ruptura total com esse sistema juridico regulador e, para tanto, com o
sistema capitalista que o fundamenta, é impossivel qualquer tipo de emancipacédo politica de

sujeitos que ndo sejam enquadrados na norma estabelecida.

Federici (2016) aponta para o fato de que os pos-estruturalistas e foucautianos
criticam as correntes da militancia feminista que colocam o corpo feminino como um centro
politico e que identificam na diferenciacao a possibilidade da construcdo de novos saberes e de
novas interacGes entre corpo e ambiente. No entanto, mesmo omitindo a diferenciacdo sexual,
Foucault se apropria de inimeros avangos tedricos dos saberes femininos para suportar sua
pesquisa, afirma a autora. Ela vai além explicando que Foucault se apega tanto ao fato de
categorizar, explicar e evidenciar o “carater ‘produtivo’ das técnicas de poder de que o corpo
foi investido, que sua andlise praticamente descarta qualquer critica das relagdes de poder”
(FEDERICI, 2016, p. 34). Para ele o corpo é apenas discurso, ele nunca se preocupa em
investigar a fonte e o motivo do poder. Nas teorias foucaultianas, “o Poder que produz o corpo
aparece como uma entidade autossuficiente, metafisica, ubiqua, desconectada das relacGes
sociais e econbmicas, e tdo misteriosa em suas variacbes quanto uma forca motriz divina”
(FEDERICI, 2016, p. 34).

N6s, enquanto humanidade, ndo gozamos de uma natureza gque nos categorize
apenas como “homem” ou “mulher” e que oferece uma sexualidade desenvolvida apenas nos
aspectos reprodutivos de sua funcdo — ou seja — ndo temos somente a heterossexualidade como
norma padrdo, mas para o funcionamento do capitalismo isso ndo é relevante. Para o
capitalismo ¢ importante que essa “naturaliza¢do” aconteca e seja forjada porque ¢ ela que
viabiliza o sistema. Roswitha Scholz no artigo O Valor é o Homem — teses sobre a socializagéo
pelo valor e a relacéo entre os sexos (1996) fundamenta seu argumento na explicacéo de que
“a contradicao bésica da socializagéo atraves da forma-valor, de matéria (contedo, natureza) e

forma (valor abstrato) € determinada com especificacdo sexual” (SCHOLZ, 1996). Isso porque,
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segundo a autora, 0 que nao esta pressuposto na forma abstrata do valor, como por exemplo as
emocdes e subjetividades, € indicado como pertencente ao espectro do feminino, por outro lado,
a forma-valor (trabalho, racionalidade, ciéncia, politica...) acaba por pertencer a esfera do
masculino. Isso ocorre por conta de uma divisdo social da esfera privada (feminina) e da esfera

publica (masculina) que s6 ocorre com o desenvolvimento do capitalisma®.

Se dentro do sistema for possivel forjar uma maior liberdade para as minorias
em luta e isso puder se reverter em consumo e capital, o sistema estara pronto para ceder, mas
“ceder” neste caso nunca ¢ acabar com as relagdes de poder, mas apenas forjar uma liberdade.
Algumas feministas pés-modernas, como Butler (2003) acreditam que a esséncia da luta
politica feminista pode ser entdo apenas de negociacdo por esses fluxos identitarios e
representacionais dentro do préprio sistema, mas, para as materialistas histdricas dialéticas e
para as marxistas, uma verdadeira emancipacdo feminina s6 pode vir com uma politica de

ruptura total com o sistema.

Butler (2003) também compreendeu que apenas negociar espacos ndo trara
ganhos reais a luta feminista, “a critica feminista também deve compreender como a categoria
das ‘mulheres’, o sujeito do feminismo, ¢ produzida e reprimida pelas mesmas estruturas de
poder por intermédio das quais busca-se a emancipa¢ao” (BUTLER, 2003, p.19). Mas, ao
buscar Foucault, a autora depreende que a disputa nas relac6es de poder € o unico fluxo possivel
a pauta feminista, e defende a multiplicidade de géneros em detrimento da distingdo “mulher”.
Federici (2016) comprova que, ao ndo considerar o processo histérico, Foucault omite fatos
ocorridos quando vai discorrer sobre o disciplinamento do corpo. Ele deixa de lado a caca as
bruxas na Idade Média - periodo em que a funcdo mulher muda totalmente de sentido e em que

o feminino é rearticulado para sua funcdo subalterna na sociedade.

Ao ndo prestar atencdo nesses processos histdricos, segundo Federici (2016),
Foucault pressupde a possibilidade do desenvolvimento de micropoderes e de uma dindmica de
possibilidade de inversdo de papeis e de cumplicidade que nunca teve aplicabilidade real nas
relacGes de poder no decorrer da Histdria. Ao seguir por essa linha, Butler (2003) também

coloca o género como uma categoria passivel de ser negociada nessas relagdes de poder.

Para resolver a limitacdo da negociacao feminista dentro das esferas de poder,

a autora ird, entdo, problematizar as questdes referentes ao género e ao sexo. Ela compreende

6 Esse topico serd mais bem explicado no préximo capitulo.
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que “o género sdo os significados culturais assumidos pelo corpo sexuado” (BUTLER, 2003,
p.24). Dessa forma, atribuir a um determinado sexo bioldgico sua correspondéncia com seu
género ndo é algo natural. Esta naturalizacdo € um movimento culturalmente forjado com o
objetivo de diferenciar individuos. Ela estabelece uma marca de diferenca que sera conformada
com a biologia, a linguistica e/ou a cultura. Ela defende que um género mimético ao sexo e
restrito ao binarismo n&o ¢é libertario e natural e defenderd a multiplicidade dos géneros como
forca politica. Butler (2003) ira confrontar Lucce Irigaray, Simone de Beauvoir e Monique

Wittig para enfim encontrar sua concluséo.

Para a filosofia de Lucce Irigaray a linguagem é um espectro essencialmente
masculino, o discurso é formador de identidade e em um discurso que € propriedade masculina
as mulheres sdo o irrepresentavel. NO0s ndo somos possiveis de representar, Somos uma
auséncia. Em contraponto, Simone de Beauvoir coloca a mulher como “o outro”, o negativo do
homem, o0 esteio necessario para a diferenciacdo da identidade masculina. Enquanto Irigaray
entende que uma linguagem falocéntrica ndo da margem para uma representacao opositiva, ou
seja, a mulher, em sua auséncia, é impossivel de ser representada, Beauvoir defende que para a
criacdo de um sujeito masculino dominador, € preciso que haja seu oposto que lhe respalde e
Ihe legitime, nesta perspectiva sartriana existe o “sujeito-significador” (homem) e o “outro-
significado” (mulher) (BUTLER, 2003, p.29).

Para Irigaray o feminino jamais é marca de um sujeito pois ele ndo tem
necessidade de representagdo, ja que a representacdo esta no plano do masculino. “A relacdo
entre masculino e feminino ndo pode ser representada numa economia significante em que o
masculino constitua o circulo fechado do significante e do significado” (BUTLER, 2003, p.30).
Se ¢ o discurso masculino que produz o “outro” feminino, entdo 0 feminino em esséncia ndo

pode ser esse “outro-significado” de Beauvoir.

Monique Wittig, por outro lado, vai para uma linha materialista (ndo
marxista) e rebate o poder subordinador da linguagem presente em Irigaray. Wittig considera a
linguagem como “outra ordem da materialidade” (WITTIG, 1980, p. 108 apud BUTLER, 2003,
p. 50) e que é, por isso, passivel de ser modificada em suas bases. Ela coloca na
heterossexualidade compulséria a base de sua critica e discorda da sexualidade atribuida a
genitélia. Para ela, o homossexualismo ou mais especificamente, o leshbianismo, € a instancia
politica de poder que confronta a normatividade porque rompe com a correspondéncia

genital/sexual e com as hegemonias heterossexual e reprodutiva.
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Para ela 0 sexo se apropria de uma categoria da natureza para dar uso politico
a sexualidade reprodutora, com isso ela ndo diferencia sexo e género, sendo os dois
politicamente incrustrados na subjetividade dos individuos. Ela também defende que a lésbica
ndo € mulher sendo a mulher uma das categorias de regulacdo do sexo e que estabiliza as
relacbes binarias, ou seja, a heterossexualidade. A lésbica é o Unico ser social capaz de

denunciar a arbitrariedade das resolugdes institucionalizadas sobre o sexo.

Todas essas autoras colocam a heterossexualidade como um padréo forjado e
simétrico, no qual opostos executam suas funcdes e em que sexo, género e desejo se
correspondem apenas artificialmente. Para essa criacdo ideoldgica é preciso que ela venha
naturalizada e tratada como “normal”. Butler (2003) aponta que essa naturalizacdo €
performativa e imposta pelas instancias reguladoras da sociabilidade, “ndo h& identidade de
género por tras das expressdes do género; essa identidade € performativamente constituida,

pelas proprias ‘expressoes’ tidas como seus resultados” (BUTLER, 2003, p. 48).

3.2JETUILELLE

Baseada nesta primeira etapa de reflexdo da teoria de Butler (2003) que
apresenta algumas vertentes do pensamento feminista e o inicio de sua propria trajetéria no que
seré delineado como seu argumento, serd feita a andlise filmica de Je tu il elle (1974). Oitavo
filme de Akerman, esta obra coloca a cineasta em cena como uma das atrizes do filme e conta
uma historia ficcional dividida em trés partes. Este filme foi selecionado para este momento de
analise justamente por tematizar uma sexualidade fluida e uma manifestacdo de género que

foge ao esteredtipo hegemonico.

Chantal Akerman protagoniza o filme como atriz. A primeira subversao da
cineasta se da ao criar um nome, ndo para a personagem gue interpreta, mas sim para a atriz,
essa persona que criou para si e que desempenha no filme. Julie, como ela denomina a atriz do
filme, aparece nos letreiros finais dos créditos, um espaco em que, na filmografia tradicional,
ja ndo existe mais ficcdo ou criacdo e que, de forma objetiva, elenca os realizadores da obra,

mas que nesta peca, passa também a subverter o que é ficcdo e o que é Chantal Akerman.
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No press-book de Je tu il elle (1974)7, a cineasta nomeia as trés partes do
filme que nao aparecem denominadas ou apontadas na obra em si. Essas trés partes sao “tempo
da subjetividade” em que a protagonista do filme (interpretada por Akerman) transita em um
quarto e desempenha atividades como escrever, comer agucar de dentro de um saco, dormir em
um colch&o e, por vezes, muda-lo de lugar, se despir, etc. A personagem narra sua vivéncia

naquele ambiente de maneira desconexa com o que é apresentado na cena.

A segunda parte “tempo da entrevista” traz a protagonista partindo do quarto
e pegando carona com um caminhoneiro que ird relatar a ela seu modo de viver. Na terceira
parte, “tempo da relagdo”, a protagonista chega em seu destino, o apartamento de uma possivel
amante. lvone Margulies (2016) explica que todos os processos presentes no filme dédo conta
de uma “desindividualiza¢ao” que permeia a obra da cineasta. “A forga sociopolitica do filme
deriva de sua peculiar representacdo do sujeito, que ndo pode ser reconhecido com base nos
padroes usuais de tipificacdo, em que tracos comuns emanam de multiplas vozes”
(MARGULIES, 2016, p. 195).

Se Butler (2003) defende a multiplicidade nos discursos como um mecanismo
de democratizacdo e amplificacdo das representagdes individuais, o exemplo cinematografico
de Akerman perscruta 0 caminho oposto e demonstra que mesmo em um discurso unitario e
individual é possivel se encontrar uma comunhdo e gerar mobilizacdo politica. Nao é preciso
adotar uma estratégia estereotipada de criagdo de um discurso para um “individuo médio
padrdo”, mas também ndo ¢ produtivo personalizar o discurso ao ponto de ele representar
somente a si mesmo e sua particularidade. Neste ponto a estratégia de acumulacdo e de
revogacdo psicanalitica em prol de um formalismo constréi o discurso desse personagem
“Akerman” que consegue ser politico e universal sem ser identitario e encaixotado em uma

categoria de identificagdo individualista.

Se no cinema ilusionista padréo, que tem em seu modelo méximo o exemplo
hollywoodiano, os personagens sdo construidos com base em sujeitos medios, burgueses, do
sexo masculino, e a psicologia se sobressai na criacdo subjetiva desses personagens, em
Akerman o esforco é para que as singularidades nas acdes da personagem facam dela ndo um

sujeito generico, de facil identificacdo e assimilacdo, mas sim um ser politico.

" Nota de rodapé presente em Nada Acontece — o cotidiano hiper-realista de Chantal
Akerman, Ivone Margulies, p. 196.
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Para que esse corpo seja politico, é necessario representd-lo com um
“acimulo de fun¢des” (MARGULIES, 2016, p. 195) que acabam por guardar em si as
identidades da autora, da atriz, da personagem e da performer. Essas funcdes sdo agrupadas de
forma cumulativa e ndo mais como uma ag¢ao que gera uma reacdo ou que motiva uma nova
ac&o como no cinema ilusionista.2 Com este desempenho, o filme acaba por criar uma atmosfera
de exacerbacdo das particularidades de forma que o que a autora/atriz/diretora interpreta, se
parece com uma sequéncia de excentricidades. “Mais importante, Akerman confronta o aspecto
negativo da neutralidade levando a particularidade ao seu limite, ao ponto da excentricidade”

(MARGULIES, 2016, p. 195).

Figura 1: Performance no quarto - “tempo da subjetividade”

Fonte: print screen de Je tu il elle. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1974.

A primeira parte do filme tem inicio com Chantal Akerman sentada de costas
para a camera (Figura 1) enquanto uma narracdo em voz over da propria cineasta diz “E foi
quando eu parti”.® A cena avanca com a personagem arrastando moveis, mudando o colchdo do
quarto de lugar e posteriormente se despindo, comendo agucar e escrevendo 0 que Se sugere ser

uma carta. A voz over prossegue contando como foi “o terceiro dia”, “dias depois” e assim por

8 Peter Wollen categoriza as diferencas entre o cinema ilusionista ou Hollywoodiano e o
contra-cinema em que se inserem artistas como Godard e Akerman. Essa diferenciacéo estd presente no artigo:
WOLLEN, Peter, Readings and Writings — semiotic conter-strategies; Michigan University, MBL, 1982.

% Primeira cena do filme. Je tu il elle, ficcdo, 86 m, direcdo Chantal Akerman, Franca/Bélgica,

1974.
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diante sem que as imagens correspondam ao que ¢ narrado. No minuto 9°28” ela diz: “deixei
claro o que eu queria. Primeiro eu escrevi trés paginas. Depois eu escrevi a mesma coisa em

seis paginas.”

Todas essas atividades que se acumulam e nunca desembocam em uma
compatibilidade s3o componentes descritos por Margulies (2016) como um “desfazer
gradualmente a referencialidade temporal” que “impossibilita uma visdo subjetiva estavel”
(MARGULIES, 2016, p.200). Além de nos fornecer dados inverificaveis ou ndo compativeis
com a imagem apresentada, Akerman, também explora nesta disjun¢do um “nominalismo
absurdo” (MARGULIES, 2016, p. 205). Tudo isso se presta para que o espectador preste
atencdo no fato de que o que € escrito é o proprio filme. A “diferenca alogica” (MARGULIES,
2016, p. 205) criada a partir desse méetodo faz com que tenhamos que mergulhar nele proprio.
A autora, citando Jean Narboni, explica que o processo de ordenamento al6gico executado pela
personagem pode ser comparado a prépria descri¢do da criagdo do mundo em que existe 0

“primeiro dia”, “segundo dia” e em que tudo ¢ separado, classificado, ordenado dentro da

desordem, etc.

A cineasta prefere se utilizar do desempenho em cena e da mise-en-scene
(para além das técnicas como o uso da montagem e edi¢éo aparentes) para atingir o formalismo
profilmico. Fica, entdo, explicito em seu cinema um desenvolvimento performativo. Sdo as
acOes e composicGes em cena e 0 proprio uso da cdmera que dao o tom do filme, uma mise-en-
scéne que executa as oscilacdes entre ilusdo, percepcdo, fato, narrativa, etc. Margulies (2016)
pontua ainda que a performance nos primeiros filmes da cineasta (dentre eles Je tu il elle (1974))
¢ “o subproduto de uma camera fixa e indiferente, inspirada em Warhol e no cinema estrutural”

(MARGULIES, 2016, p. 112).

A performance é uma area de estudo que passa a ser explorada principalmente
dentro do teatro, mas também nas outras artes em meados do século XX. Segundo Marvin
Carlson (2011) existem dois conceitos gerais de performance, um ligado as capacidades e
competéncias para a execucdo de determinada tarefa e outro envolvendo a execucdo de um
padrio de “comportamento culturalmente codificado”(CARLSON, 2011, p.28). E importante
notar que, no que se refere a este Ultimo sentido de performance, o conceito muito se assemelha
ao que Butler (2003) entende pelo desempenho social que homens e mulheres executam ao

performar géneros compativeis com as normas sociais vigentes.
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Nas artes a performance esta intrinsicamente ligada ao desempenho do artista
e é por meio dela que ele mimetizara e dard concretude ao que pretende comunicar. A

performance artistica €, entdo, uma acdo que € pensada e dirigida a um objetivo especifico.

Segundo Bauman, toda a performance envolve uma consciéncia da duplicidade,
através da qual a propria execucao de uma agdo é comparada mentalmente com um
modelo potencial, ideal, ou um original memorizado dessa acdo. Normalmente, esta
comparacdo é feita por um observador da acdo — o publico do teatro, o professor, o
cientista — mas o cerne da questdo é a dupla consciéncia e ndo a observagdo externa.
Um atleta, por exemplo, pode ter consciéncia da sua propria performance
comparando-a com um modelo mental. Performance é sempre performance para
alguém, para um publico que a reconhece e a valida como performance, mesmo
quando, como por vezes acontece, esse publico € a prépria pessoa (CARLSON, 2011,
p. 29).

Nesta primeira parte do filme a performance aparece em todas as atividades
desempenhadas pela personagem de Akerman e, além de ndo indicar cronologia ou enredo
organizado, ja apresenta ao espectador o estilo da cineasta e o tom do filme: um experimento
tematico. Nao é possivel, nesta primeira parte, saber quem € essa jovem, os porqués de ela estar
ali executando aquelas acBes e o que a motiva. Nada disso interessa ao filme e, sim, essa
ordenacdo cadtica e esse elencar de atividades que se acumulam de forma a criar a
particularidade do que é apresentado. Neste momento, a personagem se coloca em espera, se
apresenta por meio de sua narrativa disjuntiva e, como num paréntese, se prepara para as

seguintes partes do filme em que ela saird do quarto e explorara outras relacdes.

Carlson (2011) explica ainda outros aspectos da performance que vdo ao
encontro da opcao feita pela cineasta nesta parte do filme. O autor enaltece o corpo e a presenca
do “eu” como ponto central a obra performatica. A artista dispde de ambiente simples, no caso
do filme um quarto, recorre a poucos aderecos e, muitas vezes, a exploracdo da nudez para que
suas acOes ndo sejam passiveis de distracOes e para que cada atividade tenha relevancia em si.
O comer o agucar, o despir-se, 0 modo como o casaco cobre partes do corpo em determinada
cena, o distribuir as folhas escritas pelo chdo, o0 mudar a mobilia de lugar sdo todas atividades
desempenhadas e pensadas, cada uma com o mesmo fim da cria¢ao do “ordenamento alégico”

como acima explicado.
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Carlson (2011) ainda observa que, em um mundo contemporaneo, téo
preocupado com um autoconhecimento e com processos auto reflexivos, “obcecado com
simulagoes e teatralizagdes em todos os aspectos da sua consciéncia social” (CARLSON, 2011,
p.30), a performance se eleva como uma “alavanca critica” (CARLSON, 2011, p.30). Somente
dessa maneira é possivel afastar o espectador e confronta-lo com esses padrées. Se na vida real
performar é criar mecanismos artificias de socializa¢do dentro de um papel que somos coagidos
a desempenhar, na arte é a performance que transmuta o corpo do artista e permite a audiéncia

o conflito e a andlise.

O autor pontua que, por mais que a performance se encontre em um campo
de constante mudanca, é ela que se constitui de uma linguagem atual capaz de apresentar
questdes sociais, culturais e politicas. No mundo que se identifica como p6s-moderno ela se
constitui em expresséo das identidades contemporaneas e coloca em evidéncia as estruturas de
poder trazendo a tona as questdes que inquietam o homem contemporaneo, no caso de Je tu il

elle (1974), questdes de género e sexualidade.

A segunda parte do filme se inicia com a personagem deixando seu quarto,
depois de aparente longo tempo de clausura, e encontrando um caminhoneiro (Niels Arestrup)

desconhecido que Ihe déa carona (Figura 2).

Figura 2: Akerman e o caminhoneiro — “tempo da entrevista”

Fonte: print screen de Je tu il elle. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1974.

Chantal Akerman, que denominou esta parte como “tempo da entrevista”, se
coloca apartada da cena e seu comportamento é como um dispositivo que permite as longas
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falas do caminhoneiro. Neste momento, segundo Margulies (2016), a funcdo diretora fica ainda
mais aparente em Akerman. “Sua posi¢cdo no enquadramento, encurralada em suas bordas, ¢
uma incorporacao literal de seu estatuto deliberadamente dubio: entre diretora e atriz, ela curto-
circuita a personagem.” (MARGULIES, 2016, p. 206).

A primeira parte do filme é marcada pelo desencontro entre narragdo e
imagem, o que provoca a “diferenca aldgica” e a construgdo arbitraria. Ja na segunda parte esse
método ¢é abandonado para que a presenca do outro (caminhoneiro) seja pontuada. Esse outro
representa a diferenca, ou seja, o ser do sexo masculino, mais velho, de outra esfera social e
com outro poder econdmico que, ao narrar suas experiéncias, se coloca como o elemento de
diferenciacéo dentro da obra sendo compativel com o conceito de Simone de Beauvoir de outro.
Mas aqui a funcdo outro, que na filosofia de De Beauvoir é relegada a mulher com um papel
de afirmacé&o para o masculino é aprofundado e subvertido em sua forma de ser apresentado em
cena, ndo existe uma troca de fungdes, mas sim uma postura de Akerman ao se colocar de
maneira fronteirica ao desempenho do personagem masculino que faz saltar a tela a estranheza

e a arbitrariedade com que se da essa relagéo.

Ela demonstra de forma brilhante e sutil a fragilidade da identidade masculina
gue desempenha para ela de uma forma que beira a ingenuidade e que confidencia seus relatos
com tal franqueza e debilidade que sem dizer nada, a personagem de Akerman tudo explica ao
seu publico feminino. Ele se opbe a personagem de Akerman, mas sem que para iSso um
conflito precise se estabelecer. Esse aspecto etnografico do filme, como aponta Margulies
(2016), faz com que a “‘investigacdo’ de Akerman” oscile “entre uma perspectiva subjetiva e
objetiva...” (MARGULIES, 2016, p. 207). Primeiro a cineasta se coloca em uma funcdo
fronteirica com relagdo ao caminhoneiro, mas, em alguns momentos sua relagdo com ele se

estreita, como quando ele desperta nela o desejo de beijar sua nuca.

A integridade e profundidade contextual dos mondlogos do caminhoneiro confirmam
a respeitosa externalidade de Akerman. De todos os textos da cineasta, os discursos
do caminhoneiro talvez sejam os mais brilhantes. Como a maioria dos mondlogos de
Akerman, esses se estendem por um longo tempo. A histéria pessoal é carregada de
especificidade: Akerman rejeita a caracterizacdo genérica, e o realismo detalhado dos
relatos do caminhoneiro determina a ironia do siléncio e do confinamento dela dentro

do enquadramento, sem nega-la. Ela assegura a “verdade” dele, ainda que o viés da
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sua presenca situe essa verdade numa espécie de paréntesis (MARGULIES, 2016,
p.207).

Nesse momento o caminhoneiro relata suas aventuras sexuais com meninas
que pedem carona na estrada e o fato de ter uma esposal®. Também relata a diminuicdo do
desejo que sente pela esposa depois de ela ter tido filhos e até mesmo o fato de ndo deixar sua
filha de onze anos jantar de camisola porque aquilo o deixa excitado. Embora o relato tenha um
contetido chocante, ele é explanado de maneira natural pelo personagem e ndo se desenvolve
de modo a gerar uma ideia de julgamento por parte da peca filmica, isto porque simplesmente
ndo € necessario que esse julgamento seja mostrado em cena, a cena é destinada a uma
comunicacgéo direta com a plateia feminista e qualquer mulher que assistir a ela (feminista ou
ndo) ja estara se relacionando de maneira a entender o ponto de vista da cineasta e a fazer a

opcao pelo julgamento ou néo.

Akerman, ao colocar em sua personagem o interesse sexual por esse homem
a despeito do que é narrado por ele, estiliza a relacdo heterossexual sem que para isso o faca
com o intuito de categoriza-la como algo “ruim”. Essa relagdo sexual que ela estabelece com
0 caminhoneiro € importante porque seu ato final, na terceira parte do filme, mostra que ela
possui uma amante do sexo feminino. Neste momento ela estabelece uma sexualidade fluida e
fora da l6gica normativa padréo assim como todo o seu formalismo filmico foge desse padréo.
Ela ndo precisa categorizar sua sexualidade e demonstra isso justamente categorizando as
vivéncias banais da personagem. Ela subverte todos os signos e atribui graus de importancia
semelhantes ao ato de comer agUcar e ao ato de fazer sexo com sua amante. Seu formalismo se

sobrepGe a psicanalise e aproxima signos que aparentemente ndo se comunicariam.

Ainda sobre a segunda parte do filme, Margulies (2016) também aponta de
modo destacado 0 momento crucial em que Akerman masturba o caminhoneiro. Nesta cena ela
esté fora de quadro e o personagem encara diretamente a camera, “confirmando brevemente o
duplo estatuto dela como personagem e diretora” (MARGULIES, 2016, p. 208). O momento
ap0s 0 gozo mostra as agdes do caminhoneiro enquanto ele narra estas mesmas a¢des apontando
redundancia: “descanso minha cabega contra o volante”'!. Se na primeira parte do filme a

disjungdo do que era dito ndo compactuava com o0 que era mostrado, aqui 0 recurso inverso é

10 A partir de 48°57” min
1148°13” min
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explorado, aquilo que é narrado é de uma redundancia que no cinema ilusionista seria
considerada um erro ou ruido, mas que em Akerman é uma duplicacdo que tem como funcao
demonstrar a “fragilidade do indice, que consistentemente produz apenas mera
verossimilhan¢a” (MARGULIES, 2016, p.208). O indice aqui pode ser entendido tanto como

a producéo filmica como quanto a propria performance da “masculinidade”.

A terceira e Ultima parte do filme, denominada pela cineasta como “tempo da
relagdo”, comeca com Akerman chegando a casa de uma amiga/amante (Claire Wauthion). A
amiga vacila em permitir sua entrada, mas acaba por ceder. Akerman pede por comida e é
servida com um sanduiche. Como todos os excessos do filme, aqui também a ansiedade, volupia
e obsessdo da personagem se repetem e ela pede mais e mais e devora a comida apressadamente,

antecipando o apetite também sexual.

Figura 3: O reencontro — “tempo da relagdo”

. PA
e - (‘I -

mm )T'(‘/"i"'r"—' R

Fonte: print screen de Je tu il elle. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1974.

Ap0s insinuagdes, as duas personagens acabam por executar o ato sexual que
¢ desempenhado durante 12 minutos em tomadas longas (Figura 3). A camera é posta em
posicOes diferentes conforme o avanco da cena, mas prevalecem os planos médios. Os ruidos
dos corpos se chocando e dos sons sexuais ganham uma altura desproporcional. Segundo
Margulies (2016), a disjuncéo narrativa/descritiva da primeira parte e a redundancia da segunda
sdo o0s prenuncios daquilo que é desencadeado na Gltima parte.
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Depois do excesso indicial simulado, Akerman apela para a hiperindicialidade.
Somente ao situar com determinagdo o seu corpo no centro do enquadramento é que
ela consegue se apropriar da tinica “conclusdo” que o filme de alguma forma traz: a
de uma presenga completamente exposta, que €, no entanto, internamente fissurada
(MARGULIES, 2016, p.209/210).

Margulies (2016) prossegue fazendo um paralelo entre a cena e os filmes
pornograficos. Existe uma mistura entre movimentos de camera que ironizam os proprios
movimentos da industria pornd com uma exacerbagdo do ato sexual realista. Este realismo,
prossegue Margulies (2016) é confrontado por meio da literalidade que causa estranheza no
espectador acostumado a nocao de realidade ideal instituida pelo cinema ilusionista e levada a
cabo pela pornografia. O desempenho das personagens embora construa uma coreografia de
valor estético e seja explicito, em nenhum momento se presta a hipérbole classica dos filmes
pornds, pelo contrério, trabalha em fungédo de sua ruina. Este recurso utilizado pela cineasta,
embora polémico, ganha importancia politica por permitir que a sexualidade feminina seja
tratada de forma explicita, porém, ndo subjugada ao desejo masculino. Seja no momento em
que se interessa pelo motorista do caminhdo, ou no momento em que deseja a amante, a

personagem de Akerman demonstra a presenca de um corpo politico.

Janet Wolff (2011) aponta para a preocupacao do uso politico do corpo e da
nudez feminina. Para a autora o olhar machista masculino relegou o corpo da mulher ao
significado do simbolo sexual e, ao se expor esse corpo, ele acaba por sucumbir a funcéo de
prazer visual ndo conseguindo se estabelecer como estandarte politico. Mulheres que usam seus
corpos nus como forma de protesto sempre tém suas pautas desviadas pelo olhar sensual
machista ou pela discussdo moralista sobre pudor e bons modos. No cinema, voyeur por
exceléncia, esse corpo ganha mais ainda os contornos da sensualidade. Portanto, antes de
importar o contetdo do que é reivindicado pela luta feminina, é preciso que a mulher tenha
consciéncia de que seu préprio corpo, sua propria forma, ja é resisténcia politica. Se ndo é
possivel desvincular o erotismo do sexo feminino, o que se pode supor da cena de sexo de Je
tu il ele (1974) é que é possivel usar esse erotismo em favor do olhar feminino e das politicas

do corpo da mulher, deixando de escanteio as fantasias masculinas.

O corpo, em seu processo histdrico, tornou-se cada vez mais vigiado e
alocado em tipos comportamentais culturalmente construidos. Wolff (2011) parte desses
principios para citar Bakhtin e sua designagao de “corpo cldssico”, aquele sem orificios, sem
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sexualidade, sem funcdes naturais. A este corpo a autora opde o “corpo grotesco”, ndo ainda
privatizado, um corpo que executa suas func¢Ges naturais. Nos proximos capitulos, Silvia
Federici (2016) demonstrara como se deu a transformacéo desse corpo durante a Idade Média

e como ele serviu a funcéo capital que comegava a se aprimorar no periodo.

O corpo da mulher contemporanea, pelo intenso controle destinado a ele pelo
patriarcado, € um corpo que, quando danca ou se volta para sua natureza ancestral, desempenha
performance ou se sexualiza de maneira natural, acaba por tornar-se politico e confrontador.
Akerman mostra um “balé” de corpos afetivos e sexuais, mas ousa fazé-lo fora dos pressupostos
machistas de satisfazer a sexualidade masculina. J4 ndo importa mais a se a excitacdo masculina
ird ou ndo acontecer simplesmente porque o produto filmico ndo € direcionado ao olhar do
homem. O sexo concreto € contraposto ao idealizado, a literalidade que empiricamente levaria
ao realismo mostra os limites do proprio realismo no cinema, ou seja, por mais que a cena tenha
uma duracdo real e que a concentragcdo das atrizes leve a um realismo, ele acaba por ser

hiperbdlico.

Margulies (2016) compara o cinema de Akerman e o de Yvonne Rainer,
coredgrafa e dancarina, além de cineasta. Para a autora, as duas se propem a mostrar como a
“consciéncia do espectador da propria fisicalidade pode ser em algum momento associada a
uma estética politizada” (MARGULIES, 2016, p. 116). Tanto Rainer quanto Akerman
trabalham com o movimento em vez da psicologia e as duas utilizam “performances orientadas
para tarefas, nas quais o objeto, em vez de ser o alvo de uma agéo requerida pela personagem
ou pelo enredo, ¢ um elemento de cena para objetificar e banalizar o gesto e o movimento.”

(MARGULIES, 2016 p. 117)

A camera parada e a longa duragéo das tarefas criam uma linguagem que
possibilita as disjuncdes entre corpo e personagem, discurso e narrativa e que tornam possiveis
a presenca da criadora em todas as etapas da obra porque é esse enquadramento estatico e esse
tempo estendido que favorecem a percepcao da presenca de Akerman tanto atras como na frente
das cameras, tanto no texto como na performance, tanto no profilmico quanto no extracampo.
Akerman, no caso, é uma persona cinematografica que se empresta, ndo para criar um cinema
personalista, identitario, de relato, memoria ou diario, mas, ao contrario, para viabilizar um
cinema politico, muito embora essas nuances de seu trabalho possam ser facilmente avaliadas
por um olhar p6s-moderno e até mesmo dentro da teoria queer. A cineasta se utiliza do espirito

de um personagem que se move de maneira pos-moderna, mas alcanca resultados que sdo sé
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sdo explicados em seus fundamentos sociais por meio do materialismo histérico. Um filme pode
apenas ser formalista, temético, linguistico, mas o que ele reverbera nas estruturas sociais

precisa de bases materialistas de investigacao.

3.3 OCUPEM A PSICANALISE

Se Akerman nega o uso psicanalitico do cinema em prol de um formalismo
que estiliza os processos e desempenhos mentais do ser humano, Butler (2003) se aportara nos
processos mentais para compreender de onde vem a performatividade arbitraria que coloca
homens e mulheres em seus papeis socialmente definidos. Mais uma vez Akerman sera
exemplo, com sua obra, de como o0 uso dos mesmos signos pode ser subvertido em busca de
sentidos opostos. Neste topico, como no primeiro, seguir-se-a4 em frente com a teoria de Butler
(2003) e posteriormente se fara a analise filmica de Les rendez-vous d’Anna (Chantal Akerman,
1978).

Butler (2003) recorre a Lacan para refletir sobre a psiqué do individuo que se
constituira dentro dos padrdes sociais masculinos ou femininos. O psicanalista, por sua vez, ird
atribuir a criacdo do sujeito masculino como um artificio criado para a proibi¢éo do incesto. Ja
0 feminino, se constitui no simbolico, na “significacdo da falta” (BUTLER, 2003, p.52). A
psicanalise é posta como constitutiva dos processos mentais de um individuo localizado em
uma sociedade com os padrfes materiais capitalistas, mesmo que o0s autores ndo priorizem esse

dado como relevante em suas teorias.

Federici (2016), por outro lado, se preocupa com esta contextualizacdo e
demonstra como as relagdes culturais e sociais precisaram ser forjadas e como a dominacao
masculina se constituiu no periodo da Idade Média e do Renascimento de modo a implantar na
sociedade pré-capitalista costumes e ideologias que seriam essenciais para 0 sucesso do
processo capitalista. Portanto, se hoje somos individuos freudianos e/ou lacanianos,
psicanalisados enfim, e temos nossa constituicdo mental respaldada por essas explicacoes, iSso

nédo pode deixar de ser localizado dentro da cultura ocidental que teve seu bergo no trunfo do
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desenvolvimento cientifico-cultural greco-romano e que se presta ao “bom” funcionamento de

uma sociedade capitalista plenamente desenvolvida.'?

Lacan, continua Butler (2003), coloca entdo o incesto como 0 motivo
fundador de uma lei simbdlica - a lei do pai - que inaugura a relacdo de parentesco e forja a
normatizacéo da heterossexualidade como um atributo necessario a constituigdo dos individuos.
O masculino e o feminino sdo, assim, criados como “géneros culturalmente inteligiveis, mas
somente mediante a producdo de uma sexualidade inconsistente, que ressurge no dominio do
imaginario” (BUTLER, 2003, p.52). Ja “Lévi-Strauss afirma que a centralidade do tabu do
incesto estabelece o nexo significante entre a antropologia estrutural e a psicanélise” (BUTLER,
2003, p 72).

Neste ponto aparece a teoria dos estruturalistas que apontam que o medo do
incesto é o fundador dos parametros heterossexuais e de diferenciagdo do masculino e do
feminino. Eles colocam a linguagem, bem como a mulher, no status de signo e, portanto,
atribuem a mulher o valor de troca. O feminino néo é, entdo, um oposto simétrico ao masculino.

O feminino é identificado com a natureza e o masculino com a cultura.

E possivel ir além do pensamento estruturalista e entender que o masculino é
a forca de uma cultura que comeca a se monetizar e vé necessidade nos bens de troca,
pensamento este presente nas teorias e revisdes historicas de Engels (2016), com a analise das
gens como origens tribais familiares com linhagens femininas e com o apontamento do
estabelecimento da propriedade privada e da troca de excedentes de producdo como
transformadores das bases matriarcais em bases patriarcais e também de Federici (2016) que
apresenta o fato da transformacao da mulher em bem de troca na fase seguinte de seu processo

de opressao.

Federici (2016) estuda a ldade Média e demonstra que a mulher, nesta fase,
serve ao pré-capitalismo com seu trabalho reprodutivo e doméstico ndo remunerado, se isola
no mundo privado da “familia” e tem sua subjetividade aniquilada a partir de entdo (FEDERICI,

2016). Por mais que os pos-estruturalistas (BUTLER, 2003) defendam que € arbitrario e anti-

12 Os estudos de diversas comunidades indigenas ou seculares ou ainda que resistem de
alguma forma a interveng@o do mundo capitalista em seus costumes demonstra que a categoria “género” pode ser
maltipla ou neutra e pode exercer funcdes sociais distintas e relevantes dentro de suas comunidades. No México,
por exemplo, no Istmo de Tehuantepec (Estado de Oaxaca), existem indigenas nascidos com a genitalia masculina
que assumem papéis femininos, eles sdo denominados “muxes”, como pode ser visto na matéria do jornal El Pais
de 15 de maio de 2017 — link: https://brasil.elpais.com/brasil/2017/05/15/internacional/1494872910 337655.html
- acesso em 24/10/2017.
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natural apenas criar estruturas essencialistas entre “homem” e “mulher”, ou seja, por mais que
eles comprovem que “sexo” e “género” sdao conceitos separados e que € possivel existir
inimeros géneros na cultura, o fato é que para as estruturas juridicas e pré-capitalistas existentes
na época em que a diferenciagdo “masculino” e “feminino”, vigente até hoje, foi estabelecida,
somente era Util a previsdo material dessas duas categorias porque somente elas fazem parte
direta da troca do capital, sendo somente 0 homem o sujeito ativo e a mulher tendo no trabalho
reprodutivo e doméstico uma atribuicdo passiva e ndo remunerada. As categorias homossexuais
passam a margem dessa jurisdi¢cdo porque ndo exercem funcdes especificas nas relacdes de
troca dessas sociedades, pelo contrario, 0 sexo homossexual ndo é um sexo produtivo no sentido

de gerar mao de obra, filhos que se tornem futuros trabalhadores.

Somente com o capitalismo desenvolvido e com a luta feminista é que o
género serd refletido e contestado e que a arbitrariedade das imposi¢des culturais estabelecidas
sera colocada em xeque, mas nao podemos nos esquecer que essa funcdo social € fruto do
beneficio que ela traz a estrutura opressiva da logica do capital e que, se é possivel o
confrontamento dessas pautas dentro da estrutura € porque ela se solidifica em bases ideoldgicas

e econdmicas complexas que n&o irdo ruir mediante a algumas concessdes negociadas.

Ao retomar a reflexdo de como o medo do incesto € fundador dessas
complexas relacoes, Butler (2003) articula o pensamento de Lévi-Strauss que assume o incesto

como esse tabu social basilar para cultura masculinista e heterossexual e se questiona:

Mas como se constitui a heterossexualidade incestuosa como matriz ostensivamente
natural e pré-artificial do desejo, e de que modo se estabelece o desejo como
prerrogativa  heterossexual masculina? Nessa perspectiva fundadora do
estruturalismo, a naturaliza¢do tanto da heterossexualidade como da agéncia sexual
masculina sdo construcdes discursivas em parte alguma explicadas, mas em toda parte
presumidas (BUTLER, 2003, p. 73).

Para uma compreensdo marxista este &€ um questionamento facil de ser
respondido, mas a autora ndo parece considerar o fato de que a naturalizagcdo do desejo como
pertencente ao masculino é uma naturalizagdo arbitraria. O que interessa a essa cultura que se
forja é a supressdo do desejo feminino em prol de uma logica que viabiliza as relacGes materiais
de troca. Se a heterossexualidade e a proibicdo do incesto viabilizam uma sociedade que

privilegia a troca e 0 comércio é essa ldgica que sera defendida pelo Estado e pelos aparatos de
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poder, isso ndo significa que o incesto e 0 homossexualismo desaparecerdo da sociedade ou da
subjetividade e dos desejos intimos dos individuos, mas significa que sdo praticas que serdo
oprimidas e recalcadas por ndo favorecerem a ldgica material do capital.

Segundo Engels (2016), as tribos barbaras cujas familias se caracterizavam
pelo matrimonio sindiasmico®® tinham o homem como o cacador e o que procura os alimentos
e a mulher como responsavel pela agricultura e pelos preparos e cuidados com a tribo. Os
instrumentos de trabalho usados pelo homem pertenciam a ele por heranca e os da mulher a ela
por heranca. Quando o homem comeca a criar animais cercados e a criar ferramentas e
utensilios que facilitam seu trabalho, ele passa a ter um excedente de producdo. Ele estabelece
trocas e vendas desse excedente, e inicia um processo de monetizagéo e troca de seu trabalho.
Por heranca, é ele quem continua a deter os bens de sua producdo. Se antes tanto o trabalho
feminino quanto o masculino eram importantes para o desenvolvimento comunitario e social
da tribo, com a propriedade privada e o excedente de producéo, o trabalho do homem passa a
ser mais valorizado e o da mulher se privatiza, junto com isso se desenvolve 0 casamento
monogamico e a mulher se submete ao jugo masculino perdendo seu controle na linhagem e
seu poder social.

Os poés-estruturalistas e o préprio Lacan ndo deram luz a esses aspectos do
desenvolvimento social humano e constituem suas analises a partir do momento em que a
proibicdo do incesto passa a reger as relagdes sociais, mas sem anotar 0 percurso anterior que
precedeu esse tipo de sociedade monogdmica. Lacan acaba por ser aclamado para esse
segmento de tedricas feministas pelo fato de ter agregado a psicanalise de Freud aspectos da
semiologia que emprega 0 modelo linguistico dentro das preocupacdes do processo de formacao
de identidade dos individuos.

3.4 LES RENDEZ-VOUS D’ANNA

O filme Les rendez-vous d’Anna (1978), embora seja construido com uma
narrativa de ficgdo, constitui seu enredo em uma plataforma explicitamente autobiografica.
Continuando a pesquisa formalista que estabelece em todos os seus filmes, Akerman se coloca,
dessa vez atras das cameras, em um enredo que provavelmente disseca sua propria experiéncia
de vida a comecar pelo fato de a protagonista, vivida pela atriz Aurore Clément, ser uma

cineasta.

13 Esse conceito sera explicado no préximo capitulo.
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O filme acompanha a trajetéria de Anna (Aurore Clément) que viaja por
algumas cidades da Europa para promover sua mais recente obra. Embora apresente uma
estrutura narrativa mais naturalista dentro do modelo cinematografico, Les rendez-vous d’Anna
(1978) também pode ser divido em partes assim como Je tu il elle (1974). Essas partes,
caracterizadas como blocos narrativos por lvone Margulies (2016) apresentam longos
mondlogos dos personagens que cruzam com Anna (Aurore Clément) pelo caminho.

A prevaléncia dos mondlogos marca a narrativa e 0 recurso da voz over s
sera usada pontualmente na ultima cena do filme. Esses dois elementos sdo apontados por
Margulies (2016) como determinantes de uma equacdo minimalista em que a subjetividade dos
personagens € abordada de uma maneira incomum. Eles aparecem para Anna (Aurore Clément)
assim como para o espectador, da mesma forma que na vida real, ou seja, ao suprimir qualquer
uso de recursos cinematograficos para uma construcdo subjetiva dos personagens tudo o que
resta € um ponto de vista fixo, discursos longos, planos simétricos e uma concentracao dispersa
tanto por parte da protagonista como por parte da plateia. Assim como na vida real s6 acessamos
aquilo que os personagens verbalizam sem conhecer nada além do que € dito.

O filme tem inicio com Anna (Aurore Clément) desembarcando em uma
estacdo de trem na Alemanha. Ela tenta uma ligacdo de um telefone publico, desce a estacdo,
chega a um hotel, dirige-se ao quarto, explora o ambiente abrindo as cortinas e portas dos
armarios até encontrar uma gravata esquecida por algum héspede. Liga na recepcdo e pede uma
ligacdo para a Italia. A telefonista explica que a ligacdo tera uma espera de duas horas porque
as linhas para a Italia estdo congestionadas. Ela avisa sobre a gravata. Anna (Aurore Clément)
da sinais de inquietacdo e de um ndo pertencimento tipico de ambientes impessoais como hotéis.

O antropologo Marc Augé (1994) trabalha um conceito de “ndo-lugar”
possivel de ser identificado nos filmes de Akerman. Para o autor ndo-lugares sdo construcées
possibilitadas apenas dentro da contemporaneidade. Ele define “lugar ” como um elemento que
precisa causar identidade, ser relacional e ter historicidade. Portanto, um espaco que néo
compreende essas caracteristicas, por oposicao, devera ser um ndo-lugar. Ele segue explicando
que a “supermordernidade™* produz locais de passagem como estacdes de trens, metrds e
Onibus, ou cadeias de hotéis, ou ainda, campos de refugiados ou terrenos invadidos, todos esses,

exemplos de locais que promovem a individualidade solitaria, a passagem, o provisorio, 0 ndo

14 Termo cunhado pelo autor presente em Né&o-lugares: Introducdo a uma antropologia da
supermodernidade. Trad. Maria LUcia Pereira ; Campinas, SP: Papirus, 1994, paginas 73-74.
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pertencimento. "O lugar e o ndo-lugar sdo, antes, polaridades fugidias: o primeiro nunca é
completamente apagado e o segundo nunca se realiza totalmente - palimpsestos em que se

reinscreve, sem cessar, o jogo embaralhado da identidade e da relacdo” (AUGE, 1994, p. 74).

Em toda sua trajetoria, Anna (Aurore Clément) prefere os impessoais hotéis.
Mesmo quando estd na cidade de sua mae (Bruxelas) ou quando encontra seu namorado na
cidade em que vive (Paris), prefere que esses encontros sejam em hoteis. Augé (1994)
categoriza 0s ndo-lugares também como campos de refugiados ou de trabalhos forcados e
espacos opressivos em que a impessoalidade € uma forma de abandono e puni¢do com um grau
de violéncia mais explicito do que a branda experiéncia do lancar-se solitaria em uma viagem
como experimenta a protagonista. Esta oposicao ficara clara quando os outros personagens que

cruzam seu caminho comecarem a explanar seus monologos.

O primeiro deles é o roméntico professor alemédo. Anna (Aurore Clément)
acaba de dar uma entrevista a um reporter local sobre seu filme e conhece o professor (Helmut
Griem). Apos jantarem juntos ele vai até o quarto da cineasta. Os dois chegam a despirem-se e
iniciam uma transa até que Anna (Aurore Clément), incomodada, pede que ele se vista. Ela
justifica que ndo o ama. Ele retruca: “Vocé encontra uma mulher ¢ vai para o quarto dela. Vocé
pensa que acontecera algo maravilhoso. Vocé fica esperancoso e entdo, de repente, ela diz
‘vista-se’. E vocé esta sozinho novamente, a vida é sempre assim?>” J4 Anna (Aurore Clément)
deixa claro que inimeras vezes se encontra com homens em seus quartos de hotéis e ndao pede

que eles se vistam, mas que ela nunca pensa que esses encontros serdo maravilhosos.

Com frieza ela se despede do amante furtivo, mas ele acaba por convencé-la
de conhecer sua casa e sua familia no dia seguinte. No mondlogo do dia que segue 0 homem
deixa clara sua melancolia ao viver em uma Alemanha dividida no contexto da Guerra Fria
(Figura 4). Ele resume os acontecimentos historicos na Alemanha, 0s comunistas no inicio do
século com a esperanca de igualdade; no ano de 1933, os comunistas e outros grupos colocados
em campos de concentracdo e mortos. O regime nazista com uma falsa esperanca de
prosperidade, a guerra, a divisdo do pais por russos, americanos, franceses, ingleses e belgas, a
reconstru¢do da Alemanha e a dita “paz”, mesmo assim, ele prossegue, um amigo foi preso por

atividades “antipatriotas”. O homem termina: “O que fizeram com meu pais?”’®

1518’30 min
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Figura 4: O romantico professor aleméo e Anna

Fonte: print screen de Les rendez-vous d’ Anna. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1978.

O proximo encontro de Anna (Aurore Clément) serd com Ida (Magali Noél)
uma amiga antiga de sua mde e que possui um filho de quem Anna ja foi noiva em duas
ocasides, mas acabou por romper 0 noivado nas duas. Ida é uma polonesa gque viveu mais de
vinte anos na Bélgica e que partiu para a Alemanha em busca de melhores condigdes
financeiras. A personagem demonstra sua frustracdo pela ruptura de Anna (Aurore Clément)
com seu filho. Ela defende que uma garota ndo deve ficar sozinha e que no tempo dela “as
mulheres costumavam rezar para ter um marido com medo de que ndo seriam boas o suficiente
para ninguém.”*’ O marido dela, hoje rude e descontrolado por conta dos terrores da guerra, é

apenas uma sombra do homem pelo qual ela se apaixonara aos 13 anos de idade.

O terceiro encontro de Anna (Aurore Clément) é com um viajante (Hanns
Zischler) que ja morou em seis paises e que segue para Paris em busca de encontrar um pouso
e, talvez, uma mulher que o ame. Se o ndo-lugar de Anna (Aurore Clément), materializado
pelos hotéis e trens pelos quais ela circula, é subjetivo e fruto de uma busca pessoal da
personagem por ndo se identificar, os ndo-lugares dos personagens que ela acessa séo os da
desolacdo da crise econémica, da guerra, da pobreza, da dependéncia e domesticacdo feminina
materializados apenas por seus monélogos verborragicos nos quais muitas vezes o0s ritmos das

falas geram um certo tédio.

17.47°05 min
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Suas histdrias sdo uma mistura de detalhes especificos de suas existéncias
individuais e referéncias histéricas e geograficas genéricas que fazem desses personagens
narradores que hora distanciam a atencédo de Anna (Aurore Clément) e hora a inserem de forma
que ela se vé impedida de apenas tangenciar aquelas experiéncias. Seus encontros se
transformam na sua propria histdria de vida sem que para isso ela precise se comprometer em
demasia. Anna (Aurore Clément) desempenha uma funcéo equivalente a dos espectadores do
filme e as emocBes e comportamentos que ela experimenta como incomodo, reticéncia,

distanciamento, polidez, enternecimento, sdo compartilhadas pela plateia.

Margulies (2016) aponta para o fato de que, embora Les rendez-vous d’Anna
(1978) seja um road-movie'® ele ndo pode ser considerado um filme em que a personagem se
lanca em uma jornada de busca por autoconhecimento ou por identidade. A autora cita uma
entrevista dada por Akerman'® em que a cineasta caracteriza Anna (Aurore Clément) como uma
personagem que se recusa a domesticidade e aprecia o exilio e a impermanéncia. Akerman
identifica a si mesma nesta figura que se coloca a ouvir o outro e que, a0 mesmo tempo, aprecia

a imanéncia de ndo precisar criar raiz em nenhum local.

Anna (Aurore Clément) pode ser considerada uma tentativa de alegoria da
mulher em estado natural. Para que ela possa viver esse fluxo de impressdes sem criar raizes
ou sem precisar se vincular ao modelo de sociabilidade inaugurado pelo mundo capitalista
contemporaneo ela precisa se auto exilar. Se Anna (Aurore Clément) aceitasse o flerte do
romantico professor alemao, precisaria se casar e se responsabilizar pela filha e pela mée do
homem. Se aceitasse a proposta de se casar com o filho de Ida teria também que se adequar a
funcdo esposa/mée. Fica clara, em sua conversa com Ida, que no passado ela ja tinha tentando
articular este ajuste com os dois noivados, mas que recuou ao perceber que ndo daria conta
daquela imposicdo social. No avancar do filme o espectador descobre que Anna (Aurore
Clément) viveu uma experiéncia de romance homossexual recentemente. Com uma sexualidade
que foge ao padrdo, como designado por Butler (2003) e pela psicandlise, ela se afasta ainda

mais da necessidade de se enquadrar.

Do meio para o fim do filme a historia pessoal de Anna (Aurore Clément)
finalmente se delineara. Ela encontra a mae (Lea Massari ) em uma estagdo de trem de Bruxelas.

Mesmo a figura materna, representativa do pouso, do doméstico, do lugar de identidade, €

18 Filme de viagem, que se passa na estrada, em movimento
19 “Entretien avec Chantal Akerman”, 1982. Presente em “Nada acontece — o cotidiano hiper-
realista de Chantal Akerman”, Ivone Margulies, 2016, como nota de rodapé na pagina 260.
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colocada dentro do ambiente impessoal da estacdo. Anna (Aurore Clément) se diz muito
cansada, sua mae Ihe sugere que sigam para casa, mas ela prefere um quarto de hotel. As duas

alugam um quarto e dividem a cama de dormir (Figura 5).

Figura 5: Anna conversa com sua mae antes de dormir

Fonte: print screen de Les rendez-vous d’ Anna. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1978.

No escuro, despida, ao lado da mae, inicia o relato de seu encontro com uma
moca italiana. Pela primeira vez é ela que centraliza a narrativa. Neste momento descobrimos
gue sua ansiedade por completar uma ligacao para a Italia no comeco do filme é fruto de seu
desejo de conversar com a amante. Ela explica como conheceu a moga, como as duas acabaram
dormindo juntas, como aquilo a fez feliz e como ela se sentia surpreendida por ter gostado de
ficar com uma mulher. Sua mae, embora espantada, ndo esboca nenhuma repreensdo. Anna
(Aurore Clément) pergunta se a mae ja se apaixonara por alguma mulher, a reposta é que nao,
que ela nunca tinha pensado sobre isso. Anna (Aurore Clément) relembra de fatos do passado,
do carinho da mae. As personagens dormem abracadas. No dia seguinte a despedida. A mae
pede para ouvir Anna (Aurore Clément) dizendo que a ama, a protagonista o faz com um misto

de vergonha e pressa.

Os personagens vivem a todo momento o limiar entre seus desempenhos
performaticos pessoais e seus compromissos com seus desejos e sonhos, mas, por mais que isso
gere melancolia e desconforto, nada é levado a cabo com dramaticidade ou com fundos

moralizantes. Anna (Aurore Clément) ndo tem medo de perguntar para sua mae se ela ja tinha
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se interessado por uma mulher antes e isso ndo é tratado como um tabu, embora ndo deixe de
ser algo que fuja ao corriqueiro é apenas algo que tangencia sua historia sem se tornar seu foco
existencial. Akerman, ao naturalizar esses momentos, inibe o foco da supremacia do discurso
como forma de opressédo social e coloca as situacfes de ruptura com as normas padrdes como
situacOes corriqueiras. Isso causa um efeito importante na plateia que assiste, pois evita o
sensacionalismo e o choque enquanto estimula a concepgdo de uma sociedade de natureza
diferente da que vivemos. Esse deslocamento € produtivo ao dialogar com uma transformacao
no ponto de vista do espectador sem que para tanto seja necessario apelar a um identitarismo

Ou a uma negociacdo de poder.

No entanto, se na forma filmica, essa produtividade pode ser aferida, é
inegavel que na construcdo pessoal da personagem ela delineia uma solucdo para sua
permanéncia no mundo contemporaneo bastante aproximada com o ideal pés-moderno. A
distracéo, o ndo envolvimento, a discri¢cdo séo atitudes passivas diante de um mundo que tem
suas bases constituidas por tudo aquilo que a personagem rejeita. Anna (Aurore Clément)
caminha, se desloca, se abstém porque é incapaz de se organizar ou de se identificar em uma

classe.

Os conflitos internos de cada personagem do filme sdo colocados no mesmo
grau de importancia que 0s contextos econdmicos e histdricos de suas vidas que localizam esses
individuos e, em muitos sentidos, explicam porque eles sdo como sdo, sentem o que sentem e
se comportam como se comportam. Todos eles sdo errantes, sdo exilados, sdo viajantes. Os
interlocutores de Anna veem na itinerancia uma dor e uma soliddo com as quais ela ndo se
identifica porque ela vé nesse eterno vaguear, sua possibilidade de liberdade, porém tanto ela
como 0s outros, s6 sdo capazes desses deslocamentos que nunca levam a uma solucéo efetiva

de seus problemas.

Assim como em Je tu il elle (1974) Anna (Aurore Clément) também transita
entre parceiros do sexo feminino e do sexo masculino. Seu ultimo encontro se da com Daniel
(Jean-Pierre Cassel), um namorado que vive em Paris. Mesmo gue os dois tenham suas proprias

casas, mais uma vez é o quarto do hotel o lugar escolhido para o encontro amoroso (Figura 6)°.

20 N&o passa despercebido o enquadramento em plano médio que privilegia uma mise-en-
scéne em que 0s corpos dos atores se dispdem de maneira semelhante com a cena de sexo entre as duas amantes
de Je tu il elle (1974), (Figura 3). Essas repeti¢es marcam o cinema da cineasta fazendo com que toda sua obra
seja configurada como um grande quebra cabeca que se equilibra quando visto em sua totalidade. E por isso que
analisar varias obras de Akerman se torna um caminho interessante para compreendé-la em sua estética e
comunicagdo.

55



Além de ndo heterossexual, a protagonista € ndo monogamica e ndo domesticada e ainda da
indicios (no comeco do filme) de j& ter feito dois abortos no passado. Com todo esse
contraponto as normas vigentes mais uma vez ela sera ouvinte das mazelas de um interlocutor

que ndo consegue experimentar tal posicéo.

Figura 6: Anna e seu namorado em um quarto de hotel

Fonte: print screen de Les rendez-vous d’ Anna. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1978.

Daniel reclama seu desejo por deixar a vida que leva. Ele demostra
infelicidade no trabalho e percebe o vazio existencial a que seu modo de vida conduz. “Quase
me demiti trés vezes essa semana”?l. “Apenas somos carregados pela correnteza”??. “Sabe
Anna, as vezes eu penso que deveria parar de pagar o aluguel e a conta do telefone e
simplesmente desaparecer. Mas ndo consigo parar de trabalhar. Se paro por um dia, como aos
domingos, fico tonto”?. Ele prossegue dizendo que se fosse mulher engravidaria e escaparia
para um lugar perto da natureza. Ele quer acreditar que alguma mudanga ocorrera, lembra do
preco exorbitante dos alimentos, do prego da felicidade. Materializa um discurso ao mesmo

tempo romantico, escapista e desolado.

Como ultimo personagem a aparecer, ele fecha esse ciclo percorrido pela
protagonista dentro do paralelismo dos ndo-lugares. O filme de Akerman parece encontrar um

fluxo pés-moderno que tem fundamento na teoria de Butler (2003). Ilhados em suas
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individualidades os personagens so sdo capazes de subverter momentaneamente suas vivéncias
e se encaixam nesses locais tanto fisicos como mentais de n&o identificacdo com o status quo.

Isolados, eles s6 podem negociar ou se abster.

Se Anna (Aurore Clément) se habituou com quartos de hotéis e corredores de
trens como um habitat natural para sua errancia, 0s personagens que a encontram pelo caminho
precisam ir até esses locais como um ponto de fuga, como um paréntesis que abrem em suas
vidas cotidianas para desenvolverem seus monologos e desabafos. Akerman nega 0 uso
psicanalitico na construcdo de seus personagens e a forma de seu filme ndo permite que
tenhamos informagdes suficientes sobre as psiqués dos personagens. Os conhecemos de forma
fragmentada pelos blocos discursivos, narrativas que fazem de si mesmos e somos tao limitados

guanto a protagonista de termos um envolvimento maior com essas figuras.

O proximo item dara sequéncia as reflexdes de Butler (2003) sobre seu
pensamento feminista sendo a linguagem o Ultimo tépico a ser abordado. Em seguida a reflexédo
sobre News From Home (1977) demonstra um novo recurso utilizado por Akerman na
composi¢do de sua narrativa, em vez da performance e dos blocos discursivos a cineasta ira
explorar a carta e a voz over em uma linguagem documental que centraliza sua relagdo com a
méde. Mais uma vez os ndo lugares delimitardo a mise-en-scéne da cineasta e o conceito de
lugares de passagem de Nelson Brissac Peixoto (1996) completara esse aspecto da filmografia

de Akerman.

3.5 SUBVERTAM A LINGUAGEM

No que concerne a semidtica, Butler (2003) perscruta a interpretacao de Julia
Kristeva que, embora nunca tenha se considerado uma feminista, foi grande referéncia paras as
inimeras tedricas feministas que adentraram o campo da linguagem. A autora ira diferenciar a
esfera do que € semidtico da do que é simbdlico. Para Kristeva, segundo Butler (2003), o
simbolico ¢ hegemonico, enquanto o semidtico estd “antes” do significado.

Lacan coloca que a “lei do pai” é o ensejo constituidor do simbélico. E ela
gue organiza a cultura e recalca os impulsos de libido que o individuo experimenta com a mae.
“Assim, o simbdlico se toma possivel ao repudiar o relacionamento primario com o corpo

materno. O “sujeito” que emerge como consequéncia desse recalcamento torna-se portador ou

proponente dessa lei repressiva” (BUTLER, 2003, p. 121). Tudo o que existia na esfera das
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relagbes anteriores a essa organizacdo da linguagem deixa de ser previsto e somente
significagdes univocas sdo estabelecidas.

Kristeva diverge em um ponto primordial da explicacdo lacaniana, pois
defende que o semidtico ja pertence a esse corpo materno que acaba por ser sujeitado a
organizacédo da lei paterna. Para ela, quando uma crianca ainda ndo desenvolveu a linguagem,
ou quando um psicético ja ndo consegue ter na linguagem o suporte de sentidos necessarios
para criar seu universo simbolico, é quando a semidtica se faz presente. Ela coloca o semiotico
no campo de tudo o que ¢ recalcado pelo simbodlico, o semiotico, €, entdo, um “resgate poético
do corpo materno” (BUTLER, 2003, p.126). Sua discrepancia em relagdo a teoria lacaniana ¢
que, enquanto para o primeiro essa relacdo primordial se perde para sempre e/ou sempre sera
subjugada, para Kristeva é somente no semiotico que mora a Unica subversdo possivel do
simbolico.

A autora defende que a linguagem poética é o que rompe a lei paterna quando
recupera a sua relagdo primordial com o corpo materno, ela seria o equivalente ao incesto
lacaniano. Butler (2003) levanta um aspecto bastante contundente da teoria de Kristeva ao
refletir sobre onde se localiza o principio apontado pela autora semiética. Butler (2003)
questiona se esse corpo materno maltiplo, poético e pré-discursivo ndo €, ele também, “um
efeito da cultura, ao invés de sua causa primdria e secreta” (BUTLER, 2003, p. 123). Butler
(2003) entende que colocar o potencial de subversédo fora dos principios da lei paterna faz com
gue nao seja possivel explicar o porqué de os desejos e punc¢des naturais aparecerem mesmo
sob o jugo social dessa lei. Para a autora, o corpo materno de Kristeva €, ele também, fruto
dessa lei. Butler (2003) concorda que o simbolico recalca os sentidos semidticos que o corpo
feminino representa, mas discorda que esse corpo esteja fora das normas culturais que o
oprimem. O produtor do recalque e o recalcado, sdo produzidos dentro de uma mesma esfera
cultural e um ndo esta em estado de cultura enquanto o outro esta em estado de natureza.

Para Butler (2003) é preciso levar em conta a lei paterna, dentro de suas
complexidades, e ndo apenas negé-la. Ela acredita que opor-se a lei seria apenas lutar dentro de

sua outra face, mas nao abandonar seu proprio sistema.

Para evitar a emancipacdo do opressor em nome do oprimido, temos de levar em conta
toda a complexidade e sutileza da lei, e nos curarmos da ilusdo de um corpo verdadeiro
além da lei. Se a subversdo for possivel, sera uma subversdo a partir de dentro dos
termos da lei, por meio das possibilidades que surgem quando ela se vira contra si

mesma e gera metamorfoses inesperadas. O corpo culturalmente construido sera entéo
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libertado, ndo para seu passado “natural”, nem para seus prazeres originais, mas para
um futuro aberto de possibilidades culturais (BUTLER, 2003 p. 139).

A autora prevé uma “negociagdo” com a lei e, embora tenha feito um
questionamento basilar no que se refere a luta feminista por emancipagéo quando analisou Julia
Kristeva — ou seja — quando questionou sua teoria, tentando alcancar o principio do problema e
sua causa, entendeu que Kristeva apenas dava conta de resolver uma aparéncia que se
manifestava, ela mesma, dentro da cultura que a produzia, mas ao entrar em “negociagao” com
a lei paterna que organiza a psiqué dessa sociedade especifica, ela também resolve o problema
apenas em sua aparéncia e recai no mesmo erro da tedrica semiotica.

A lei do pai inaugura uma psiqué do homem moderno que tem na producéo e
no capital seus fundamentos sociais. A lei do pai s existe porque existe a lei da jurisdicdo, ou
seja, a organizacao burguesa da defesa da propriedade privada. Pensar no individuo existencial
sem colocar seu meio de sociabilidade em perspectiva e, aprisiona-lo em sua existéncia a esse
modo de vida ndo dando a possibilidade de novas construcfes sociais, € aceitar o capitalismo
como equivalente a natureza humana, imutavel, impenetravel, quando na verdade ele é apenas
uma etapa desse desenvolvimento.

Tanto estruturalistas quanto pds-estruturalistas que compreendem a cultura
como “um conjunto de estruturas e significagdes linguisticas” (BUTLER, 2003, p.73), colocam
a linguagem em uma superestrutura quando na verdade a Unica superestrutura esta
fundamentada nas relagdes de troca. As “significagdes linguisticas” sdo apenas um modo de
manifestacdo aparente da cultura, elas sdo a organizagdo da cultura e ndo sua esséncia. A
esséncia dessa cultura que experimentamos € a organizacdo material e econémica, que, fundada

nas relacdes de troca, estabelece todas as outras formas de sociabilidade dos sujeitos sociais.

3.6 NEWS FROM HOME

Se no que se refere a linguagem as feministas pds-estruturalistas atribuem ao
universo semidtico o territorio possivel para o escoamento daquilo que é identificado com o
materno, um filme é uma plataforma adequada a esse exercicio. Por mais que Butler (2003)
discorde da solucdo dada por Kristeva a problematica feminina e por mais que este trabalho
entenda que no universo social a negociacao defendida por Butler (2003) também ndo elucida

o problema, para a teoria cinematografica tais conceitos sdo consolidados.
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E. Ann Kaplan, em A Mulher e o Cinema — os dois lados da camera (1995),
€ uma das autoras responsaveis por entrelacar linguagem, psicénalise e cinema e explica que
dentro da teoria lacaniana 0 menino s6 deixa o0 universo imaginario apos adquirir a linguagem.
“Ele entra no mundo do simbolico, governado pela Lei Paterna que gira em torno do falo como
significante” (KAPLAN, 1995, p. 39/40). O imagindrio, portanto, pertence ao universo da mae,
quando ele ainda se sente parte integrante do corpo materno e o simbdlico cria 0 universo do
pai. Para Kaplan (1995) o cinema é um instrumento capaz de recriar 0 universo do imaginario
de forma parcial.

Akerman exercita a escrita e a narrativa em seus filmes de forma a
experimentar inumeras formas de comunicacdo mas, em todas elas é possivel identificar um
desajuste proposital entre o texto e a execucdo da fala que desloca esse mundo simbdlico
corriqueiro e o transforma em um mundo poético. Em Je tu il elle (1974) a presenca das
disjunces seguidas das redundéncias, em Les rendez-vous d’Anna (1978) os blocos discursivos
com longos mondlogos, em News From Home (1976), que ganhara atencdo especial neste
momento, as cartas e uma forma de elocucéo displicente.

News From Home (1976) é um documentario com uma atmosfera
autobiografica que mostra diversos locais publicos de Nova lorque como ruas, avenidas,
metros, trens e € permeado pela voz over da cineasta que pontualmente I€ cartas que sua mée
enviava com frequéncia para a filha. Margulies (2016) diagnostica as formas utilizadas pela
cineasta para se expressar Como mecanismos que denotam auséncia e comunicacao deficiente.
Segundo a autora, Akerman “subverte as distingdes entre discurso e historia, significado e
efeito, e, por fim, como ela redefine a expressividade, ndo a custa da informacédo redundante, e
sim por meio dela” (MARGULIES, 2016, p.247).

Pelo ponto de vista de Kristeva nesta subversdo reside a poética do feminino
e criador que rouba do significante elementos e o transmuta. J& Teresa de Lauretis (1984),
também associada aos estudos de género pos-estruturalistas e a semiotica, pretende demonstrar
a ligacédo entre a representacdo da mulher no cinema e sua falta de linguagem tanto no meio
cultural como na propria tela. Para ela, uma cineasta ndo consegue produzir novos codigos,
consequéncia de sua posicao junto de todas as outras mulheres em uma sociedade machista, e
cumpre seu papel apenas ao subverter as regras postas. “A mulher ndo pode transformar os
codigos; ela apenas pode transgredi-los, complica-los, provoca-los, subverté-los, fazer da
representacdo uma armadilha” (LAURETIS, 1984, p. 120-121).
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Lauretis (1984) também busca em Leévi Strauss e na psicanalise sua
interpretacdo feminista. Para a autora tanto uma explicagcéo que coloca a mulher no contraponto
como sendo “o outro” (Lévi Strauss e sua antropologia estrutural), quanto uma explicacdo que
coloca a mulher como um ser incompleto (Freud e a psicanalise), acabam por torna-la uma
propriedade, algo que esta entre um signo e um valor, um valor de troca, um objeto magico,
mas que deve ser controlado, um ser, por fim, que € originador, mas que deve ser subordinado,
um ser que apenas media a passagem do falo paterno ao falo do filho. Ela compara a mulher a

um signo dentro da semiotica.

Compreende-se entdo que as mulheres ndo sdo apenas mercadorias ou objetos
trocados pelos homens e entre eles, mas signos ou mensagens que circulam entre
‘individuos’ e grupos, garantindo a comunicacdo social. As palavras, como as
mulheres, também tiveram outrora o valor de objetos (méagicos); na medida em que as
palavras se tornaram propriedade comum, “Ia chose de tous”, perdendo assim seu
carater de valor, a linguagem “ajudou a empobrecer a percepcao e a despi-la de suas
implicagdes afetivas, estéticas e magicas”. No entanto, “ao contrario das palavras, que
se tornaram totalmente signos, a mulher permaneceu ao mesmo tempo um signo e um
valor.” (LAURETIS, 1984, p. 103).

No plano da historiografia que foge ao abstracionismo da semioética, tedricos
como Peter Burke (A Arte da Conversacdo, 1995) apontam para o “ofuscamento” da existéncia
feminina que os registros historicos contém e para o tanto que a falta de narrativas femininas
contribui para uma impossibilidade de identificagio feminina nos discursos. Esse
silenciamento?®, segundo o autor, é corroborado pelo fato de que o proprio levantamento de

dados historicos oficiais sempre foi encomendado e realizado por homens.

As mulheres ficavam virtualmente ‘invisiveis’ para os historiadores no sentido de que
a importancia de seu trabalho diario, sua influéncia politica (em todos os niveis da
politica), em geral, foi subestimada, e a mobilidade social foi, via de regra, discutida
apenas em termos masculinos” (BRIDENTHAL E KOONZ, apud. BURKE, 2012, p.
76).

24 Estes aspectos historiograficos serdo mais bem caracterizados nos capitulos posteriores
com Silvia Federici.
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Por mais que a Histdria oficialista deva as mulheres e minorias raciais e de
classe suas representacdes e suas vozes, apenas providenciar sua subversdo gerando maior
representatividade € mais uma vez cair em solugbes individualizadas e pontuais para o
problema. O liberalismo muitas vezes coopta as pautas feministas e transforma o discurso do
sucesso feminino em uma demanda que depende da meritocracia e da ascensdo financeira. Da-
se voz a individuos caracterizados com as minorias que de alguma forma obtiveram sucesso e
ascensdo social (o negro, a mulher que sofreu abusos, o trabalhador que conseguiu fama e
sucesso, etc) e dilui-se seus discursos como sendo representativos de todos que se identificam
com suas pautas. A historia dard voz a demandas individuais como se essas conquistas
representassem uma vitoria contra o status quo. Solugdes essas aparentes e nao transformadoras
a ponto de desfalecer as estruturas. Negar a luta de classes como o cerne da questdo é negar o
principio da exploracéo e das desigualdades e é nesse ponto que o pos-estruturalismo esbarra e
acaba por ser um grande contribuinte para as pautas liberais, mais ajudando na permanéncia e
sucesso das exploragdes capitalistas do que beneficiando todas as mulheres que séo exploradas.

No caso de Lauretis (1984) que ndo vé a possibilidade da tomada pela mulher
dos codigos linguisticos, ou de Kristeva que vé na linguagem poética 0 acesso ao principio
materno, mesmo 0s autores do sexo masculino que se utilizam dessas subversdes estariam
interpretando 0 mundo com um olhar feminino? E esse olhar seria, por isso, também
contribuinte para a emancipacao das mulheres e para a luta feminista? A linguagem parece
encontrar empecilhos para a resolucdo do problema porque localiza os sujeitos como seres
individuais e esquece da superestrutura que concentra todos os comportamentos culturais,
inclusive a poética e a semidtica.

Dentre as diversas “formas de enderecamento” (MARGULIES, 2016)
exploradas por Akerman em seus filmes, em News From Home (1976) a leitura das cartas da
mée transporta o espectador a um ambiente que remete a uma familiaridade pessoal da cineasta
sem que para isso se estabeleca uma obra personalista e autocentrada, Margulies (2016) a
nomeia de uma “singularidade aindividual”. Isso ocorre gragas ao mecanismo de Akerman de
tirar as informac0es que sdo relatadas nas cartas do foco. O ritmo linear, brando e tedioso com
que o texto é narrado em voz over, a sobreposi¢do dos sons da cidade que por vezes sobrepuja
a audicdo do que esta sendo lido, o grande volume de informacgdes e descricbes de
acontecimentos que sdo elencados, 0s nomes de personagens que ndo aparecem na cena e Sao

referenciados sem serem caracterizados ou explicados, todos esses elementos transformam
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aquelas informagbes em vazias de significados e com a compreensdo sobre o que é lido
fragmentada pela audiéncia.

Akerman tira do espectador o desejo de saber detalhes para além do que é dito
nas cartas. Esse desejo é suprimido pela afericdo que se faz de que o repertorio de sua mée é
limitado a um desejo de conex&o com a filha que vive em outro continente e a uma preocupacgéo
com seu bem estar. Narrar detalhes do dia-a-dia, das datas comemorativas, dos acontecimentos
cotidianos anuncia uma dedicacdo dessa mae em tentar situar a filha dentro dagquele ambiente
familiar. J& Ackerman demonstra ser impossivel que essa pretensdo seja realizada a final, ao
experimentar a nova cidade, ela esté tentando criar conexdes e situacdes. As cartas apresentam
o conforto do que é banal e familiar para a narradora (Akerman), mas que é estranho ao
espectador, ja as paisagens de Nova lorque se tornam familiares ao espectador pois ganham
status central no filme, mas parecem estranhas a narradora que apenas “circula” nos espagos

publicos enquanto sé&o lidos os textos (Figura 7).

Figura 7: Akerman circula pelas ruas de Nova lorque e flagra personagens

Fonte: print screen de News From Home. Direcdo: Chantal Akerman.: 1976.

Mesmo esse “circular” nao ¢ inserido pela figura de Akerman em cena. Ela
nunca se apresenta em frente as cdmeras e apenas temos acesso a um espectro de sua figura que

se esvai por reflexos de vitrines ou janelas de taxis.

As cartas se situam a meio caminho entre fala e escrita, contato e distancia. Elas
trabalham o que o desejo — e, além disso, o desejo pela comunicacao — pode significar:
0 escritor da carta s6 pode estabelecer contato com o destinatario por uma dinamica

textual fissurada, sempre falha (MARGULIES, 2016, p. 248).
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Outro aspecto que se destaca na leitura das cartas € a forma como emissor e
destinatario se confundem. A mae reclama que Akerman demora para escrever ou a responde
de forma evasiva, sem contar detalhes e novidades sobre sua vida. Mas quando o espectador do
filme escuta a leitura é a prépria voz de Akerman que da verbalizacdo as reclamacdes de sua
mée sobre ela. Akerman imprime no ritmo que da as leituras uma materialidade concreta no
que € dito. Junto do concreto do som, o concreto da cidade se molda em uma composicao de
imagens de longas duragdes. O baixo nimero de cortes e 0 excesso de duragao e repeticdo de
cada momento leva o espectador a esse desconforto reflexivo. Apds a longa exposicdo, uma
estacao de metrd (News from Home, 1976) deixa de apresentar sua funcdo mecanica e vulgar e
passa a exibir cores, formas, dimensdes e texturas que s6 sdo apreciadas com o tempo (Figura
8).

Figura 8: A permanéncia do quadro cria nova perspectiva ao olhar

Fonte: print screen de News From Home. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1976.

Esse subterfugio utilizado pela cineasta enxerta na audiéncia a necessidade
de dissecar com o olhar todos esses lugares de passagem que séo apresentados. Nelsson Brissac
Peixoto (1996), apresenta o conceito de “passagem” ndo como uma falta, mas sim como uma
ruptura, uma fuga, um prolongamento. Para o autor a passagem ¢ uma “geografia que abole
toda a historia” (PEIXOTO, 1996. p. 239). Assim, o passar ¢ o subverter dos limites territoriais

ou mentais e inundar-se de possibilidades. Por mais que barreiras sejam impostas e até mesmo
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a morte seja possibilidade concreta, o passar, o transpor, ainda emergem como uma forca maior

do que aquelas que tentam impedir o fluxo do “entre”.

O principio desse processo € o0 movimento, que transforma o ponto em linha. Deleuze
definiu assim essa condi¢do: estar no meio, como 0 mato que cresce entre as pedras.
Mover-se entre as coisas e instaurar uma “légica do e¢”. Conexdo entre um ponto
qualquer e outro ponto qualquer. Sem comeco nem fim, mas entre. Nao se trata de
uma simples relacéo entre duas coisas, mas do lugar onde elas ganham velocidade. O
“entre-lugar”. Seu tecido ¢ a conjungdo “e...e...e”. Algo que acontece entre os
elementos, mas que ndo se reduz aos seus termos. Diferente de uma logica binaria, é
uma justaposi¢do ilimitada de conjuntos (PEIXOTO, 1996. p. 239).

Na coeséo criada por Akerman entre aquilo que ela pretende mostrar junto
com a forma pela qual se utiliza para mostrar, tanto o conteido mostra esse lugar de passagem
quanto a propria montagem filmica em que nos sao apresentadas essas “justaposi¢oes ilimitadas
de conjuntos”, imagens que formam um elencado “e...e...e...” Onde o que importa ndo ¢ a
conjugacdo cena X mais cena Y que formam o sentindo Z, mas sim cenas X e Y que guardam
sentidos X e Y dentro de si mesmas e, principalmente, nas passagens de uma para outra, nos
seus “entres”. Cada uma como um lugar de passagem, como um fluxo transitorio, como aquele

lugar que quem é estrangeiro habita.

Em Les rendez-vous d’Anna (1978) Marc Augé (1994) contribui para a
analise com seu conceito de ndo lugares que este trabalho atribui aos espacos onde os blocos
discursivos sdo desenvolvidos no filme. Em News from Home, (1976) esses mesmos espacos,
locais publicos, sdo também contemplados pela teoria de Peixoto (1996) que localiza esses
locais como um intervalo, um espaco e tempo sem historia definida onde tudo é passageiro e
ndo permanece. Quando se reflete sobre o dominio da linguagem, seus defensores a
privilegiardo como ponto central na ontologia humana. A pds-modernidade tem um olhar
apurado para as questbes da linguagem ao deslocar os problemas estruturais do mundo
contemporaneo de suas pautas econdmicas e de classes e leva-las as questdes culturais. Neste
ponto a linguagem cinematografica de Akerman muitas vezes contempla as demandas do
individuo p6s-moderno. Resta saber se, retirando o foco da analise das questdes filoséficas,

psicanaliticas e linguisticas, todas essas centradas no individuo, é possivel uma anélise da obra
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da artista que globalize e dé linhas historiograficas a essa mulher por meio do materialismo
historico dialético.

3.7 CONCLUSAO DO CAPITULO

Ap0s apresentar e confrontar os autores selecionados para o desenvolvimento
de sua teoria, Butler (2003) articula o uso politico que fard de suas reflexdes. Ela argumenta
que “0s géneros ndo podem ser nem verdadeiros nem falsos, mas somente produzidos como
efeitos da verdade de um discurso sobre a identidade primaria e estavel” (BUTLER, 2003, p.
195).

Ela justifica que as identidades sdo geradas por regras e que essas regras
incrustam as identidades nas relacBes de poder, portanto, ao contrario do fundamento das
politicas feministas identitarias que buscam criar mecanismos de identidade para que, assim,
pessoas que se reconhecem em seus pares possam agir politicamente, seria mais produtivo nao
esperar essa identificacdo ser forjada para que se constitua a acdo. Mas, mesmo a acao se
constitui em uma ac¢ao negociadora dentro do sistema e promovedora de uma multiplicidade de
representacdes que visam dar identidade para que todos os individuos se sintam comtemplados
e acolhidos. Ao ndo esperar pelo identitariasmo, a autora acaba por sugerir buscas por inUmeras
identidades. Butler (2003) acredita que se a sexualidade é construida culturalmente, quanto mais
formas de sexualidade forem estabelecidas, maior sera os ganhos politicos dos quais 0s
individuos poderao usufruir. Para ela, ndo existem possibilidades fora da forma social e cultural

capitalista porque ela entende esta como uma Unica cultura global.

Se a sexualidade é construida culturalmente no interior das relacbes de poder
existentes, entdo a postulagcao de uma sexualidade normativa que esteja “antes”, “fora”
ou “além” do poder constitui uma impossibilidade cultural € um sonho politicamente
impraticavel, que adia a tarefa concreta e contemporanea de repensar as possibilidades
subversivas da sexualidade e da identidade nos proprios termos do poder (BUTLER,
2003, p. 55).

Essa visdo ndo pressupde a possibilidade de mudancas estruturais no que se
refere a cultura e aos processos ideologicos. Certamente dentro da sociedade capitalista essas

mudancas se tornam ontologicamente impossiveis de serem levadas a cabo simplesmente
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porque 0 modo de producéo cultural do capitalismo é este estabelecido e, por mais que ele seja
capaz de fazer concessfes essas concessdes sO acontecem mediante a uma reestruturacao
interna que beneficie o capital. Ou seja, dentro do capitalismo € possivel haver negociagdes que
dao aos individuos uma maior ou menor impressao de “liberdade” - como defende Butler (2003)
em sua estratégia de acdo politica, - mas nunca ddo a eles a verdadeira emancipagdo. No
capitalismo somos todos livres apenas para consumir e produzir.

Para Bulter (2003), “em ndo havendo um repudio radical de uma sexualidade
culturalmente construida, o que resta ¢ saber como reconhecer e “fazer” a construgdo em que
invariavelmente estamos” (BUTLER, 2003, p.56). E aqui que o feminismo p6s-moderno cai
em um conformismo e em uma tentativa de negociagdo com o sistema imposto que acaba por
desarticular o potencial revolucionério presente na pauta feminista e € aqui que, ao articular
uma infinidade de possibilidades identitarias ele acaba por ilhar os individuos e criar bolhas que
mais dividem os oprimidos, que ndo se reconhecem mais como uma categoria Unica, do que
desarticula os opressores.

Ela acredita na multiplicidade dos discursos que acabam por estabelecer
convergéncias de ideias que a principio sdo imprevisiveis e inadvertidas. Seu pensamento, pos-
moderno, alega que os sujeitos sdo frutos das construgfes discursivas criadas como regras
sociais e que, quanto mais multiplicidade de discursos, maior representatividade e espaco para
essas novas regras e leis que irdo, enfim, contemplar os mdultiplos géneros e as maltiplas

necessidades de cada individuo.

Se as regras que governam a significagdo ndo sd restringem, mas permitem a
afirmacdo de campos alternativos de inteligibilidade cultural, i.e., novas
possibilidades de género que contestem os cddigos rigidos dos binarismos
hier&rquicos, entdo é somente no interior das praticas de significacao repetitiva que se
torna possivel a subversdo da identidade (BUTLER, 2003, p.209).

A autora termina por atestar sua conformidade com o sistema estabelecido e
reitera sua defesa de um compromisso politico feminista de apenas negociacdo com espagos de
fala e representatividade. Para ela o espaco do feminismo é um espaco de intervencdo nas
praticas de repeticdo dos discursos, de tentativa de multiplicar as representac6es dos individuos
e de contestar os limites das representacdes ja postas e consolidadas.

O feminismo de Judith Butler ndo pode ser um feminismo que realmente

emancipa o mundo de uma logica patriarcal machista simplesmente porque ele ndo olha para
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0S processos historicos e, com isso, ndo consegue encontrar a matriz de sua opressdo. A
contribuicdo da autora vem em mostrar como o sistema capitalista cria um ser humano cuja
composicdo mental, linguistica e existencial & corrompida e recalcada em prol da viabilidade
de um sistema de alta produtividade em que o produto € reificado e fetichizado enquanto o
homem € coisificado e tem sua natureza transformada em psicose embora ndo sejam esses, de
modo algum, o foco de seu estudo e o objetivo de sua critica. Para a teoria materialista historica
dialética, ¢ importante se debrucar sobre o estudo de género proposto pela autora, fazer sua
critica e superacdo e colocar as questdes de género dentro do espectro de reflexes do
pensamento materialista contemporaneo.

Dentro deste paradigma p6s-moderno que prevaleceu até os anos 90 como
norteador da compreensdo feminista, as teorias do cinema também se influenciaram pelas
pautas da filosofia, da linguistica e da psicanalise. Algumas caracteristicas do cinema de
Akerman a localizam como esta produtora coerente com Seu tempo e com 0 pensamento
dominante como é o caso de suas personagens errantes, ndo conectadas com um espaco e que
buscam nos ndo-lugares (AUGE, 1994) e nos lugares de passagem (PEIXOTO, 1996) suas
identificacOes fluidas.

Em Les rendez-vous d’Anna (1978) foram descritos os blocos discursivos e a
concentracdo dos personagens em locais publicos e de passagem que denunciam um clamor de
fragmentacdo historica e de desilusdo em que as relacbes parecem frageis e o sujeito pos-
moderno toma forma com sua negacdo da histéria em prol de uma singularidade exacerbada.

A singularidade aindividual (MARGULIES, 2016) deixa um sutil
deslocamento no sentido banal do identitrismo caricato e reconecta esse ser p6s-moderno a
uma historicidade como foi caracterizado em News From Home (1976). J& em Je Tu Il Elle
(1974), a desindividualizacdo e o acUmulo aproximam Akerman de um desempenho

performatico mais apropriado a uma materialidade artistica e menos pds-moderno.
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4. EXPLODA A FAMILIA

Ap0s o apanhado da teoria de Butler (2003) que € a figura mais influente na
contemporaneidade no que se refere aos estudos de género, e uma primeira parte do trabalho
dedicada aos aspectos que despertam atencdo as pautas pds-modernas, no caso, filosofia,
psicandlise e linguagem, e suas reverberac6es na producdo filmica, € intuito deste trabalho fazer
um retrospecto sobre todo o desenvolvimento historico das relacfes entre homens e mulheres e
do desenvolvimento da institui¢ao “familia” por meio do entendimento materialista historico
dialético para que seja possivel a compreensdo de como a humanidade chegou neste modelo de
civilizacdo e por quais motivos o jugo da mulher pelo homem se fez util para esse modelo de
sociedade.

Com Engels (2016) sera diagnosticada a origem da familia desde os
primérdios da sociedade selvagem até o estabelecimento da civilizagdo greco-romana e
germénica. Com Federici (2016), as mudancas sociais ocorridas na Idade Média e no pré-
capitalismo e a nova sociedade a ser forjada no seio capitalista. Por fim, com Goldman (2014)
a experiéncia revolucionéria soviética como a tentativa emancipatéria mais progressista ja
praticada e possiveis motivos pelos quais ela € interrompida pela contrarrevolucdo stalinista. E
entre as exposicdes de tais autores, as analises filmicas de Jeanne Dielman, 23, quai du
commerce, 1080, Bruxelles (1975), Saute ma ville (1968) e de alguns documentéarios da cineasta
como exemplos de desempenhos artisticos nos quais elementos artisticos correlacionados em

sua forma e em seu contetdo se aproximam do materialismo dialético.
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Jeanne Dielman

llustracdo: Rafaela Martins

4.1 MATRIARCAS E DEUSAS

Em sua revisdo historica, Engels divide o desenvolvimento humano em trés
fases em que novas tecnologias mudam a forma do homem se relacionar com a natureza e
incrementa a complexidade social. No estado selvagem o homem busca seus alimentos na
natureza e desenvolve o arco e a flecha. Na barbarie tem-se a criacdo de gado e a agricultura, o
homem passa a produzir fixado na terra; desenvolve-se a espada de ferro. Na civilizagdo o
homem comercializa e troca produtos, é o periodo da industria; desenvolvem-se armas.

A organizacdo desses estados de desenvolvimento ndo é linear e
correspondente no que diz respeito a cronologia em todas as partes do mundo. Na Europa em
que Engels vivia em 1891% a industrializacéo ja se consolidava enquanto nos Estados Unidos

a industria nascente dividia o territério com as culturas nativas anteriores a coloniza¢do. O

% Ano da quarta edicdo de Origens da familia, da propriedade privada e do estado, edigdo
atualizada.
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pesquisador Lewis Morgan estudava os indios senekas-iroqueses, habitantes do estado de Nova
Iorque. Ali Morgan, citado por Engels (2016), localizou a presenca da “familia sindidsmica”

que tinha uma complexa divisdo de matriménio:

A descendéncia de semelhante casal era patente e reconhecida por todos; nenhuma
davida podia surgir quanto as pessoas a quem se aplicavam os nomes de pai, mae,
filho, filha, irmdo ou irma. Mas, o uso atual desses nomes constituia uma contradigao.
O iroqués nao somente chama filhos e filhas aos seus prdprios, mas, ainda, aos de seus
irméos, os quais, por sua vez, o chamam pai. Os filhos de suas irmas, pelo contrério,
ele os trata como sobrinhos e sobrinhas, e é chamado de tio por eles. Inversamente, a
iroquesa chama filhos e filhas os de suas irmas, da mesma forma que os préprios, e
aqueles, como estes, chamam-na mae. Mas chama sobrinhos e sobrinhas os filhos de
seus irmaos, os quais a chamam de tia. Do mesmo modo, os filhos de irmaos tratam-
se, entre si, de irm&os e irméds, e 0 mesmo fazem os filhos de irmés. Os filhos de uma
mulher e os de seu irmdo chamam-se reciprocamente primos e primas. E ndo séo
simples nomes, mas a expressao das ideias que se tem do proximo e do distante, do
igual ou do desigual no parentesco consanguineo; ideias que servem de base a um
sistema de parentesco inteiramente elaborado e capaz de expressar muitas centenas de

diferentes relagdes de parentesco de um Unico individuo (ENGELS, 2016, p. 34/35).

Essa divisdo familiar diagnosticada como familias sindiasmicas também foi
encontrada em outros povos como em tribos em diferentes regides da india. As nomenclaturas
que sdo dadas aos integrantes da familia ndo dizem respeito apenas ao universo privado, mas
sim possui funcBes essenciais para o funcionamento dessas sociedades.

Na época primitiva, ainda antes desse tipo de familia sindiasmica, o sexo se
dava de maneira totalmente livre e desorganizada, mas nesse estdgio o homem ainda se
encontrava no principio de seu processo evolutivo como ser social e em muito se distanciava
daquele que posteriormente viveria em tribos e comunidades coletivas com organizagdes mais
complexas e parecidas com o tipo racional moderno. As sociedades que conseguiram ter
resquicios e provas de suas existéncias ja articulavam matrimonios por grupos e as linhagens
delas se davam por meio da mée ja que uma mée sabia quem eram seus filhos, mas o homem
ndo tinha condicdo de saber de quem era pai. Nesse tipo de organizagdo, os homens séo
poligamos, as mulheres sdo poliandras e os filhos sdo considerados comuns.

O incesto, ponto primordial para a teoria lacaniana citada no capitulo anterior,
da conta de um estagio de desenvolvimento humano estabelecido bem mais recentemente.

Engels (2016) aponta que as relacGes sexuais entre pais e filhos se dava de forma natural como
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qualquer outra troca sexual antes da familia sindiasmica. O autor ndo dispensa a importancia
do estabelecimento do incesto como algo moralmente negativo para a posterior criagdo da
familia monogamica e sua relacdo com o desenvolvimento da propriedade privada, Engels
(2016) deixa claro que o incesto foi uma “invencao e das mais valiosas” (ENGELS, 2016, p.

43). Alguns povos em que 0 incesto era praticado:

Bancroft (The Native Races of the Pacific States of North America [As Racgas Nativas
dos Estados da Costa do Pacifico na América do Norte]) testemunha a existéncia
dessas relagdes entre os kadiakos do estreito de Behring, os kadiakos das cercanias do
Alasca e os tinnehs do interior da América do Norte inglesa; Letourneau reuniu
numerosos fatos idénticos entre os indios chipevas, os kukus do Chile, os caribes, 0s
karens da Indochina; e isso deixando de lado o que contam os antigos gregos e
romanos a respeito dos partos, dos persas, dos citas e dos hunos, etc (ENGELS, 2016,
p 43).

Ap6s a familia sindidsmica, Engels (2016) caracteriza a familia punaluana
como dividida de uma maneira “evolutiva” intermediaria entre a sindidsmica ¢ a monogamica.
Enquanto na sindidsmica as relagdes sexuais entre pais e filhos comecam a ser excluidas, nas
punaluanas a exclusdo se amplia também para os irmdos. Ainda nesta fase s6 € possivel
estabelecer a linhagem da familia por meio da mée. Com a linhagem feminina o papel da mulher
nas relacdes sociais € importante. Por mais que ela sofresse condi¢6es que hoje sdo consideradas
violentas como a possibilidade de ser roubada por uma outra tribo, ainda sim, por sua funcéo
social, ela escolhia os parceiros e dividia e organizava a familia que se constituia em toda a
sociedade tribal. Fica nitido que mesmo com a proibi¢do do incesto, enquanto a linhagem
hereditaria permanecia no dominio feminino e a mulher executava seu trabalho de maneira
comunitaria dentro da tribo, sua liberdade ainda era garantida ou pelo menos equiparada a
masculina.

Ela preparava os alimentos e cuidava da casa, mas, caso 0s homens deixassem
de trabalhar e de trazer os insumos e materiais necessarios para a subsisténcia das tribos, eram
expulsos do leito conjugal e punidos socialmente. A vida privada ainda nao existia e todas as
resolugdes e praticas eram feitas em prol da vida comunitaria. “Uma das ideias mais absurdas
que nos transmitiu a filosofia do século XVIII é a de que na origem da sociedade a mulher foi
escrava do homem” (ENGELS, 2016, p 58).

Né&o foi, portanto, diretamente a proibicdo do incesto que inicia o processo de
subordinacdo da mulher pelo homem, mas sim a privatizacdo e domesticacdo de seu trabalho e
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0 posterior implemento da monogamia, estes sim, ajudados pela proibicdo do incesto.
Resumindo: a proibigdo do incesto é um dos desdobramentos da privatizagdo do trabalho
feminino em decorréncia da propriedade privada, mas ndo sua causa primeira.

As gens, ou cls, se estabelecem como um estagio evolutivo desses tipos de
sociedade em que as comunidades ja s&o muito numerosas e € possivel que integrantes de uma
gen se case com o de outra. Com as gens fica proibido o casamento consanguineo e agora, cComo
nas familias sindidmicas, comeca a haver uma exclusédo progressiva dos parentes e 0 casamento
por grupo vai dando lugar ao casal monogamico. Junto com essas mudancas matrimoniais existe
0 inicio da criacdo de animais e o incremento da agricultura. As tribos que cercavam animais e
plantagBes eram mais saudaveis e tinham melhores condic¢Bes de nutricéo.

Na familia sindidsmica, 0 homem procurava os alimentos e era responsavel
pelos instrumentos de trabalho necessarios para as atividades de caca e pesca, da mesma forma
a mulher preparava os alimentos, confeccionava as roupas e 0s artigos necessarios ao seu
trabalho, era responsavel, portanto, pelos utensilios que iria precisar para isso. Quando o casal
se separava, cada um carregava consigo seus bens, instrumentos de trabalho e utensilios. Esses
pertences acabavam por ser heranca dos individuos que tinham na divisdo do trabalho suas
funcdes sociais. A economia doméstica era comunista e abarcava numerosos nucleos familiares.
Os bens, frutos do trabalho direto de cada individuo, ficavam, a principio, para irm&os e irmas
e depois para outros membros da familia, mas ainda sociabilizados na comunidade ap6s a morte
de um de seus integrantes.

Quando o homem comeca a cercar a terra, ainda seguindo a cultura
sindiasmica, € a ele que pertencem os animais e os produtos de seu trabalho. Como a
produtividade aumenta, ele comegca a estabelecer relac6es de troca e de compra e venda. Surge
a classe dos comerciantes que, sem trabalhar na producdo, especula e explora produtores e
compradores. Uma ponte entre produgdo e mercado, 0S comerciantes ganham grande
importancia e influenciam a sociedade pré-capitalista, cria-se a moeda cunhada que ndo mais
vale pelo peso do metal. As relagfes econémicas se tornam cada vez mais abstratas e
complexas.

O trabalho do homem passa por um incremento e adquire mais valor. Esse
homem precisa garantir o reconhecimento dos filhos que irdo herdar sua propriedade. A mulher
que antes tinha em seu trabalho um status social tdo importante quando ao do homem passa a

ser privatizada. Agora o casamento é monogamico para a mulher (porque nunca deixou de ser
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poligdmico de fato para os homens) e o patriarca tem como saber quem s&o seus filhos
legitimos.

O desmoronamento do direito materno, a grande derrota histdrica do sexo feminino
em todo 0 mundo. O homem apoderou-se também da direcéo da casa; a mulher viu-
se degradada, convertida em servidora, em escrava da luxiria do homem, em simples
instrumento de reproducédo. Essa baixa condicdo da mulher, manifestada sobretudo
entre os gregos dos tempos heroicos e, ainda mais, entre os dos tempos classicos, tem
sido gradualmente retocada, dissimulada e, em certos lugares, até revestida de formas

de maior suavidade, mas de maneira alguma suprimida (ENGELS, 2016, p. 69).

Engels (2016) destaca a sociedade grega que teve um grande avango no
periodo heroico e que j& contava com uma literatura requintada permitindo uma pesquisa
histérica mais rica. O autor cita Marx que evidencia a queda da figura feminina vista, na
mitologia, com grandes poderes, como deusas, e que no periodo heroico € desconsiderada como
cidada e colocada em uma situacdo privatizada e concorrencial com outras mulheres escravas.
Engels (2016) retoma a Odisseia de Homero para atestar como as mulheres se tornam um
prémio, um objeto sob o jugo de guerreiros. Cita também a Iliada que “gira em torno de uma
disputa mantida entre Aquiles e Agamenon por causa de uma escrava” (ENGELS, 2016, p.75).
Nessas narrativas, os filhos das escravas nascem livres e detentores do direito de uma pequena
heranca paterna. E estabelecido que o homem pode usufruir do leito de escravas e de quantas
mulheres desejar, mas as mulheres a monogamia € imperativa e a traicdo passivel de punigdes
severas.

Engels (2016) rompe com a ideologia burguesa de amor romantico vinculado
a monogamia, muito em voga na Europa do século XIX. O Unico vinculo entre monogamia e
burguesia de fato, se estabelece no sentido de que a primeira s6 passa a existir na historia da
Humanidade quando a propriedade privada triunfa. O pensador cita a si mesmo e a Marx na
obra A ideologia alema (1846) para relembrar suas conclusbes de que a primeira divisao do
trabalho que se estabeleceu foi a do homem e da mulher com a motivagéo da procriagdo. Mas,
em A origem da familia, da propriedade privada e do Estado (2016) ele amplia o pensamento
e certifica que a primeira incompatibilidade de classes é gerada pelo status do homem e da
mulher dentro do sistema monogamico de casamento “e a primeira opressdo de classes, com a
opressao do sexo feminino pelo masculino” (ENGELS, 2016, p 79).

Junto com as transformagdes sociais e com o rebaixamento do papel feminino

dentro da sociedade grega, se estabelece o Estado como uma nova organizacéo social que muda
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completamente o sentindo de territorio e sociedade. Para que o Estado se estabelega, as gens
precisaram sofrer uma grande derrocada. A sociedade gentilica teve um crescimento téo grande
em Atenas que contradi¢des de classes comecaram a ficar evidentes. Em Roma as gens também
se transmutaram ja que no mesmo territorio das familias classicas inimeros povos barbaros
chegavam e se fixavam. Uma aristocracia gentilica tenta se estabelecer, mas o Estado acaba por
organizar de forma mais eficiente esta sociedade detentora de uma numerosa plebe que, embora
ndo possua direitos, tem muitos deveres e paga impostos.

No caso dos germanos, a conquista bélica de vastos territdrios também faz
com que a necessidade de um Estado organizado apareca para filtrar as contradi¢des culturais
e sociais e para organizar os impostos. As gens germanicas, no entanto, estenderam algumas
de suas formas organizacionais por muitos séculos adiante mudando apenas alguns tracos de
suas caracteristicas. As familias nobres e detentoras de terras comecavam a sofisticar seus
regimes de serviddo e o campesinato, vinculado a terra, também se configurava como o
elemento produtor central nessas sociedades até o pleno estabelecimento da baixa Idade Média.

O Estado é fruto do avango de uma sociedade que se V€ enredada por
contradicGes e que j& ndo consegue lidar com seus antagonismos de forma natural. Ele
artificializa as relagcGes em prol de organizar essas contradi¢des. Ele é colocado em aparéncia e
de forma artificial “acima” da sociedade para filtrar as relagdes de poder. “O Estado ndo é pois,
de modo algum, um poder que se impds a sociedade de fora para dentro; tampouco ¢ ‘a realidade
da ideia moral’, nem ‘a imagem e a realidade da razdo’, como afirma Hegel” (ENGELS, 2016,
p. 208).

Como parceiro e colaborador de Marx que era, Engels (2016) ndo deixa de
evidenciar a contradicdo da sociedade que inicia seu processo civilizatério. O progresso dos
meios de producdo so foi possivel de acontecer com a derrocada feminina, com a monogamia,
com a escraviddo e com as riquezas privadas. Para lidar com os arranjos que fundamentam essa
sociedade civilizada nascente, as contradi¢fes intrinsecas a ela precisam ser administradas.
Junto com a monogamia vem a prostitui¢éo e o heterismo; junto com o trabalhador livre vem o
escravo. Dentro dessas praticas ndo € o homem adepto da pratica do heterismo que é julgado
na sociedade, mas sim a mulher, concubina, que vé sua moral rebaixada. Em sentido paralelo,
o0 dono da terra € exaltado com poder politico e social enquanto o trabalhador, produtor de fato,
é escravizado e rebaixado a um status animalesco e inferior.

A mulher s6 deteve poder social enquanto seu trabalho, nas sociedades tribais,

tinha igual relevancia em comparacéo ao trabalho masculino. Quando o governo do lar perde o
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carater social, a mulher transforma-se em criada e seu &rduo trabalho doméstico sequer
remunerado €. Para Engels (2016) foi a indUstria capitalista moderna que devolve & mulher
(somente a proletaria) o poder se executar um trabalho de relevancia social. Mas fica claro que
esse trabalho vem junto com a exploracao de sua mao de obra que é mal remunerada e as custas
de duplas jornadas (com o acimulo das atividades domésticas) e da negligéncia com o cuidado
com os filhos.

Os marxistas veem no proletariado e, neste caso, na mulher proletaria a forca
revolucionaria possivel, pois € nesse espaco que as contradi¢cGes explodem e ndo podem mais
ser conciliadas. Somente uma mulher que sai do espago privado é capaz de se articular e
organizar politicamente. Por outro lado, um adendo feito por Wendy Goldman (2014)2° também
demonstra que, enquanto na sociedade capitalista o trabalho da mulher proletaria é essencial
para o inicio de seu processo de emancipacao e deve ser estimulado nos processos transicionais
para o socialismo (como na ditadura do proletariado), esse trabalho acaba também por se
“masculinizar”, ou seja, o trabalho doméstico continua sendo visto como degradante e ndo
passivel de remuneracdo e somente uma mulher localizada na esfera pablica do trabalho, ou
seja, na esfera racional e masculina, tera como empreender sua liberdade.

Para Engels (2016) junto com a incorporagdo feminina & industria social e aos
trabalhos remunerados, o préprio casamento monogamico tera que ruir para a passagem para
uma sociedade comunista de fato. Junto com Marx, suas ideias terdo um vislumbre de
concretizacdo dentro da Revolucdo Russa de 1917. A tentativa de criacdo de refeitérios,
lavanderias e creches comunitarias sao um exemplo de transformacdo na vida familiar e
liberagdo feminina das tarefas domesticas em prol de uma industria sociabilizada e remunerada

de tarefas antes relegadas ao lar.

Quando os meios de producdo passarem a ser propriedade comum, a familia
individual deixara de ser a unidade econémica da sociedade. A economia doméstica
converter-se-4 em industria social. O trato e a educacdo das criangas tornar-se-ao
assunto publico; a sociedade cuidard, com o mesmo empenho, de todos os filhos,
sejam legitimos ou naturais. Desaparecera, assim, o temor das "consequéncias”, que
é hoje o mais importante motivo social — tanto do ponto-de-vista moral como do
ponto-de-vista econdmico — que impede uma jovem solteira de se entregar
livremente ao homem que ama. N&o bastard isso para que se desenvolvam,

progressivamente, relacdes sexuais mais livres, e também para que a opinido publica

26 Que serd mais bem explicado nos topicos seguintes
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se tome menos rigorosa quanto a honra das virgens e a desonra das mulheres? E por
altimo: nao vimos que, no mundo moderno, a prostituicdo e a monogamia, ainda que
antagonicas, sdo inseparaveis, como polos de uma mesma ordem social? Pode a
prostituicdo desaparecer sem levar consigo, na queda, a monogamia? (ENGELS,
2016, p. 92).

Para Engels, com a sofisticagdo e posterior superacdo do capitalismo, a
producdo se torna tao eficiente que o tipo de organizacao social de classes que temos se torna
um empecilho para a continuidade do avanco da humanidade. Ele vé como um processo
historico natural o desaparecimento das classes sociais bem como o do Estado. Em uma de suas
frases célebres, afirma que na sociedade comunista, a maquina do Estado sera apenas uma

lembranca relegada aos museus de antiguidades.

4.2 JEANNE DIELMAN, 23, QUAI DU COMMERCE, 1080, BRUXELLES

Um titulo de filme que na verdade é um endereco. Um endereco que € a
residéncia de uma mulher. Logo no titulo, Chantal Akerman ja escancara 0 que sera a
apresentacdo de uma mulher ilhada em seu proprio lar. Para ter alguma identidade ndo basta
apresentar Jeanne, é preciso apresentar um endereco. Jeanne Dielman é a mulher do lar, a
mulher apartada dos meios de producéo e, portanto, eliminada do espaco social. A mulher
silenciada e silenciosa, incapacitada das apreensdes politicas. Ela é a efigie da queda do direito
materno supracitada. Mas Jeanne Dielman também se prostitui para complementar sua renda.
Aqui a dialética de sua condicdo ja se estabelece. Mais uma vez o formalismo subversivo de
Akerman foge de categorizacOes estereotipadas e estetiza as acfes cénicas em prol de um
resultado surpreendente.

A obra de 1975 possui trés horas e vinte minutos de duragéo e se desenvolve
mostrando a rotina de uma dona de casa durante trés dias de sua vida. Dielman (Delphine
Seyrig) é uma vilva, mée de um garoto de 16 anos. Cada uma hora de filme mostra com mindcia
os afazeres domésticos de Dielman durante um dia. A personagem percorre seus dias entre
lougas para lavar e botdes de casacos para costurar, e, todas as tardes, recebe, em sua casa,
clientes que Ihe pagam por sexo. A disciplina com que as atividades séo executadas, feitas quase
todas seguindo uma ordem de rotina, sdo as pistas para o espectador que percebe, na sutileza da

deterioracdo das atividades, o0 esgotamento da personagem.
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Ivone Margulies (2016) aponta para um equilibrio excessivamente perfeito
pelo qual tema e forma filmica se estabelecem. “O filme cumpre 0 mandato da compulséo
obsessiva e seu equilibrio toma como pretexto uma apresentacao excessivamente ritualizada de
rotinas domésticas” (MARGULIES, 2016, p.139). A estrutura cinematografia exacerba a
exibicdo de cenas banais, como quando observamos 0 passo-a-passo do preparo em tempo
integral de um bolo de carne, e suprime cenas que no cinema ilusionista seriam exploradas a
exaustdo como os momentos em que ela faz sexo com seus clientes. Isso demonstra uma troca
de opcéo de representacdo dessa dona de casa. Cenas que seriam apenas aludidas no cinema
ilusionista ganham equivaléncia formal e draméatica com as que sdo consideradas grandes
eventos.

A minucia com que as atividades da personagem sdo mostradas se refletem
sobre o estado privatizado dela. Dielman sempre esta s6 e 0s raros momentos de didlogo da
personagem tém seu apice quando seu filho (Jan Decorte) chega a casa para jantar e dormir. A
camera permanece em uma distancia média da personagem e sua altura é compativel com a
altura de Akerman que promove assim a tomada de um espaco objetivo na cena feito pelas
lentes. Akerman, em entrevista para a revista Camera Obscura (1977), afirma que o Unico jeito
que encontrou de trazer verdade para o contetido do filme que abordava era enaltecendo o fato
de que o olhar da camera é o olhar dela mesma, e que a Unica objetividade que se alcanca ao

produzir um filme é demonstrar a presenca da camera, colocé-la em cena.

Mas, mesmo com a assimilagdo da presenca da camera, ela o faz com uma
distancia fixa que nunca muda. “Vocé sempre sabe qual é o ponto de vista. E sempre 0 mesmo
[...]. Eu ndo chego muito perto, mas ndo me afasto muito [...]. Nao é um olhar neutro, [...] mas
a camera ndo é voyeuristica no sentido comercial, porque vocé sempre sabe onde eu estou.
Vocé sabe que ndo foi filmado pela fechadura” afirma Akerman em entrevista para a Camera
Obscura (1977, p.119) citada por Margulies (2016, p. 142). Isso fica muito nitido na montagem
que se prolonga por cenas de duracdo longa, com poucos cortes e nas quais quem se move é
sempre a personagem. Mesmo quando Dielman se afasta para buscar algum objeto, a cAmera
permanece parada resultando em enquadramentos onde o rosto ou outras partes do corpo
acabam cortados (Figura 9). Quando a personagem termina uma atividade, apaga a luz e sai de
cena, ainda sim a camera permanece parada por alguns segundos antes que haja o corte, esse

atraso reitera esse ponto de vista.
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Figura 9: A camera parada gera planos que fragmentam e descentralizam a personagem

Fonte: print screen de Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080, Bruxelles.

Direcdo: Chantal Akerman: 1975.

A maior parte do filme se desenvolve com cenas que demonstram uma
obsessdo de Dielman por sua rotina e a importancia que “matar o tempo” tem na vida dessa
mulher. Sdo cenas meticulosamente dirigidas por Akerman. Margulies (2016) destaca o fato de
que, embora o espectador se depare com duragdes de atividades “intermindveis”, a execugao
diegética na cena nunca € executada na integra por mais de uma vez. Ndo é, portanto, a
integralidade que da o senso de marasmo, mas a duracao e repeticdo das tematicas. Seriam estas
cenas consideradas tdo cotidianas que em outro contexto ndo teriam valor cinematografico
justamente por serem cenas que mostram a vida privada de uma mulher classe média. O trabalho
escondido e banal € dilatado e inquieta por ser tedioso e mecanico. Janet Bergstrom (1979), em
artigo a revista Camera Obscura, explica que sdo justamente essas cenas as promovedoras de
ansiedade e desencadeadoras de uma gradual atencdo do espectador que assiste o filme.

Cada tarefa é como uma unidade narrativa fechada, porém levemente vinculada, que
representa uma renderizacdo obsessivamente precisa, em durag8o e detalhe, de seu
equivalente naturalista. O fato de vermos esses movimentos em sua duragdo real,
gradualmente, aumenta nossa atencao para sua construcdo e importancia. Estes sdo 0s

eventos que normalmente sdo eliminados ou ocorrem em segundo plano em filmes.
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Existem elipses, mas sdo deslocadas em relagdo ao cinema dominante?’
(BERGSTROM, 1979, p. 116).

Colocar em cena atividades desenvolvidas em tempo real acaba por denunciar
a “natureza particularizante do evento cinematografico” (MARGULIES, 2016, p. 140). Tudo
no cinema de Akerman é calculado e cada detalhe, do profilmico ao extracampo, da montagem
a edicdo, dos didlogos aos siléncios, da presenca dos atores e dos ndo atores, dos objetos cénicos
a performance corporal, enfim, tudo é deslocado e subvertido de maneira que codigos que ora
denunciam a forma cinematogréafica, ora criam uma nova linguagem, saltem ao olhar do
espectador e o fagcam participar ativamente do evento a que assiste. Todos os envolvidos na
producdo e recepgdo da obra experimentam a mesmice. Ela ndo é apenas representada, mas
materializada. A estrutura do filme é padronizada, a personagem tem comportamentos
repetitivos e o espectador sente tédio.

O maior trunfo feminista de Jeanne Dielman (1975) € mostrar 0s aspectos
castradores dessa rotina que acabam por despersonalizar a personagem e transforméa-la em um
ser sem subjetividade ou, até mesmo, historicidade. Jeanne Dielman é um indice, uma alegoria,
mas ndo uma alegoria que representa um ser médio, estereotipado, mas uma alegoria que
representa 0 que sobra de uma mulher quando sua funcdo social dentro do capitalismo é

demonstrada, ou seja, a mulher, dentro do capitalismo é uma alegoria por si so.

Peter Burke, em sua obra A Arte da Conversacao (1995), aponta inimeros
indicios que percorrem a Historia de que o siléncio da mulher é estimulado pelo patriarcado e
desenvolvido ostensivamente ¢ com o resultado eficiente do “ofuscamento” da existéncia
feminina. Esse silenciamento, ja apontando anteriormente por Engels (2016), também ¢é
exemplificado por Burke (1995) com a Grécia antiga quando Aristoteles, inspirado em um
pensamento de Soéfocles, retoma um provérbio grego em que se diz que o “’siléncio da graga a
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mulher’” (BURKE, 1995 p.164), e perpassa todas as eras de desenvolvimento da cultura
ocidental como na Idade Média (que sera explanada no préximo topico), e na ldade Moderna

quando a politica e 0 espaco publico séo ainda privilégios exclusivos do sexo masculino.

Mesmo com o advento da industrializacéo e da retomada da funcéo social
do trabalho feminino nas fabricas, a forca de trabalho da mulher continua a ser explorada sem

gue sua subjetividade seja historicizada. Burke (1995) atribui essa negligéncia ao fato de que o

27 Tradugéo propria
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proprio levantamento de dados histéricos oficiais sempre foi encomendado e realizado por

homens.

As mulheres ficavam virtualmente ‘invisiveis’ para os historiadores no sentido de que
a importancia de seu trabalho diario, sua influéncia politica (em todos os niveis da
politica), em geral, foi subestimada, e a mobilidade social foi, via de regra, discutida
apenas em termos masculinos (BRIDENTHAL E KOONZ, apud. BURKE, 2012, p.
76).

Além de desprovida de historicidade a alegérica Jeanne Dielman é excluida
do dominio pleno da linguagem. Sua dificuldade de expressdo é demostrada ndo somente pelos
longos periodos em que passa sozinha em casa, mas também nos momentos em que precisa
responder uma carta ou entreter o bebé da vizinha. Nos poucos momentos de dialogo do filme
a personagem tem profunda dificuldade de conex&o com seu filho, essa existéncia degenerada
é fruto da castracdo que sofre sua dignidade com a privatizacdo de seu corpo e de sua forca de
trabalho.

Seu repertorio d& indicios de ser limitado e mesmo que ndo o seja de fato,
suas opinides e expressdes raramente sdo requisitadas e, portanto, pouco elaboradas. Eni
Orlandi, em As Formas do Siléncio — No movimento dos sentidos (2010), investiga os potenciais
que existem de significacdo do siléncio por meio da analise do discurso. Para Orlandi (2010) o
siléncio possui uma constituicdo dupla e ambigua, pois, se para a sociedade representa a falta
de sentido, para a linguistica o siléncio é o que significa. As palavras apenas representam, mas

somente o siléncio é, ele é sentido em si, ele é concretude.

Pensar em uma obra cinematografica tdo intensamente fundada nos
siléncios que produz é pensar nela como obra produtora dos sentidos do ser por exceléncia. Ao
mesmo tempo em que se faz a dendincia do silenciamento e da opressdo daquela personagem, a
cineasta s0 poderia fazé-lo por meio da representacdo do siléncio que permeia aquela vida.
Nenhum discurso daria conta de tal denuncia. Orlandi (2010) deixa clara essa ambigua fungéo
do siléncio ao explicar que em nosso contexto social o individuo busca, por meio das palavras,
renunciar a sua significacdo primordial para preencher o espago com a producdo do que ele

entende por sentidos.

Assim, pensar o siléncio € pensar a solidao do sujeito em face dos sentidos, ou melhor,

é pensar a historia solitaria do sujeito em face dos sentidos. E por ai que se pode fazer
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intervir as ‘fissuras’ que nos mostram efeitos de siléncio. O Outro esté presente mas
no discurso, de modo ambiguo (presente e ausente). E os modos de existéncia

(presenga) das personagens do discurso séo significativos (ORLANDI, 2010, p. 48).

A sociedade educa, entdo, 0 homem para entender o siléncio como vazio
e o discurso como preenchimento e assim, se inaugura o poder dado ao discurso e a quem detém
a fala, no caso, a figura masculina dominante. Isso permeia toda a historia e caracteriza o
silenciamento feminino. Ser mulher € ser um individuo que ndo detém a lingua, mas que apenas
se articula pela linguagem do grupo dominante. “Em outra metafora contundente, as mulheres
foram descritas como exemplo de grupo ‘abafado’, somente capaz (em muitas vezes e lugares)
de expressar suas ideias por meio da linguagem dos homens dominantes” (ARDENER apud.
BURKE, 2012, p.76).

Transformar, entdo, o siléncio opressor em um mecanismo ndo sé de denuncia
da privatizacdo da personagem, mas também em um indice semidtico daquilo que é em
esséncia. Daquilo que apenas existe de forma concreta sem as artimanhas artificiais que a
sociabilidade impde. O formalismo de Akerman sugere a primazia daquilo que é considerado
intervalo, pausa, ou movimento banal, corriqueiro, desimportante. A linguagem feminina
dentro da I6gica patriarcal capitalista € a linguagem do siléncio, e se ela é submissdo, deve-se

também ser transmutada em subversao.

Em uma obra em que os didlogos sdo escassos, aqueles que acontecem
garantem momentos de relevancia na diegese filmica. Quando Dielman tem a oportunidade de
se relacionar com seu filho, suas conversas acusam o processo de submissdo patriarcal. Em um
dos momentos de conversa entre mée e filho, o rapaz sugere que se fosse uma mulher seria
incapaz de ter relacdes sexuais com alguém sem sentir amor pela pessoa (ele ndo sabe que a
mée se prostitui). Dielman apenas responde a seu filho dizendo que ele ndo € uma mulher. Ou
seja, ele nunca saberd como é ser uma mulher em uma sociedade machista. Essa cena se
desenvolve e, no fim, da-se a entender que ela ndo casou com o pai de seu filho por amor, mas
sim em busca de protecdo e para cumprir as exigéncias sociais. Enquanto seu filho pode
vislumbrar um anseio romantico burgués, Dielman escancara em seu discurso que, para a
mulher, esta ndo € uma opcdo viavel porque dentro da logica burguesa capitalista a mulher

simplesmente ndo goza de autonomia sobre si mesma.

Essa relacdo entre ela e o falecido marido € comparada aos homens que
ela recebe em sua casa de maneira frigida e impessoal com o Unico intuito de que eles paguem
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0 servico. E nessa relacio objetificada que a personagem se encontra e dela que nio consegue
se libertar até que, no fim do terceiro dia, sua liberagcdo vem com o assassinato de um de seus
clientes. A cena é mostrada com a mesma distancia e frigidez que a personagem executa
qualquer outra acdo de seu dia-a-dia. Um momento de climax como esse seria explorado de
forma bastante emocional e intensa no cinema comercial, mas a opgéo de Akerman acaba ser
por colocar o espectador em uma posicao de alguém que apenas espia pelo reflexo do espelho

a acdo derradeira (Figuras 10 e 11).

E claro que o questionamento do porqué de essa personagem ter tomado tal
atitude desencadeou inimeras discussdes a respeito do filme. Muitas militantes feministas que
assistiram a obra na época criticaram Akerman por ter manchado as maos de sua heroina de

sangue e feito assim com que sua moral sofresse uma derrocada.

Em “Jeanne Dielman: Death in Installments” (Jeanne Dielman: Morte em
Prestagdes”), Jayne Loader pretende “corrigir” o filme de Akerman: perfeito, em sua
opinido, ndo fosse a inclusdo de um “assassinato sensacionalista”, um evento
desnecessario introduzido no filme por razdes puramente retéricas. Para Loader,
Akerman sucumbe “as demandas da forma cinematografica narrativa tradicional que
exige um final excelente e a cultura que exige uma mensagem bem empacotada e
totalmente aceitavel” (LOADER apud MARGULIES, 2016, p. 174).

Mas, se voltarmos nossa atengdo para o processo de privatizacdo pelo qual a
mulher passa no decorrer da Historia como foi investigado por Engels (2016), é facil perceber
que os padrdes sociais e legais e a subjetividade e educacdo dos seres humanos se da Unica e
exclusivamente pelo crivo masculino. Mostrar uma personagem amoral, roubada de sua
subjetividade e desvinculada das preocupagdes legais masculinistas é criar um indice autbnomo

para essa mulher.
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Figura 10 — Jeanne Dielman avanca contra o cliente

Fonte: print screen de Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080, Bruxelles.
Diregdo: Chantal Akerman: 1975.

Figura 11 — A personagem desfere o golpe com uma tesoura

-

A

Fonte: print screen de Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080, Bruxelles.
Direcéo: Chantal Akerman: 1975.

Ela € uma mulher privada de um espaco social e, portanto, impedida de
qualquer chance de reconhecimento de pares ou de classe. Ela é um ser totalmente individual e

individualizado. Mesmo quando conversa brevemente com sua vizinha, que se encontra no
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mesmo patamar social, ndo consegue desenvolver consciéncia de classe ou identificagdo porque
ambas estdo ilhadas em suas condi¢des. Primeiro ela é arduamente filmada dentro de sua
pequenez social e mental. Explora-se todo o alienamento pelo qual seu corpo e sua mente
passam. Seu trabalho, de repeticdo infinita e reconhecimento anulado, se estende pelos dias a
fio. A indicialidade que permeia todas as agdes coloca o ato de descascar batatas no mesmo
grau de importancia do que o ato de assassinar um homem, e dentro do mundo de Dielman, por
que ndo seria assim? “Quando ela bate o copo na mesa e vocé pensa que o leite vai derramar,
isso é tdo dramatico quanto o assassinato” (AKERMAN apud MARGULIES, 2016, p. 137).

E importante esclarecer a intencéo indicial de tipos que Akerman imprime a
sua obra. Ela ndo se preocupa em estabelecer a psicologia de sua personagem, suas motivacdes
e seus medos. Pelo contrario, ela formaliza ao maximo as atividades no profilmico tendo uma
preocupacdo com o desempenho e a cria¢do de um sentido semiotico a partir da acumulacao de
tarefas que algumas vezes sdo feitas com excessiva equivaléncia a vida real e ao naturalismo
(como no caso de Jeanne Dileman - 1975) e outras vezes beiram ao non sense como em Je tu
il elle (1974) ou em Saute ma Ville (1968). Sdo estratégias que irdo se repetir durante toda a
cinematografia da artista. O cinema de Akerman € um cinema que discorre sobre tematicas e
ndo sobre a trajetoria subjetiva e psicolégica de seus personagens, ao propor temas e tipos, seu
cinema modifica a ordem masculinista €, mesmo que assistamos a um filme em que a
personagem trabalha ordem e organizacdo, a propria forma filmica desorganiza o status de

pensamento do que seria o0 comportamento de uma mulher na sociedade machista.

Essa negacdo da psicologia da personagem fica nitida quando a camera
parada se coloca em cena fazendo com que o0 espaco cénico ganhe igualdade de importancia
dentro do filme em relacdo aos personagens. “Durante todo o filme, o olhar da camera se recusa
a dar centralidade as personagens” (MARGULIES, 2016, p. 149). A camera, na primeira parte
do filme, sempre esta posicionada nas portas dos cdbmodos, essa é a distancia e a presenca em
gue Akerman se coloca. As personagens se desenvolvem em cena, mas ndo séo o motivo da
cena, 0 espaco e 0s objetos protagonizam em igual medida. Isso € natural se levarmos em conta
a natureza das tarefas realizadas pela “mulher do lar”, o lar ¢ uma extensao dessa mulher, ele ¢
personagem de igual importancia. A psicologia desta mulher tanto néo é levada em conta como
¢ equiparada a uma falta de subjetividade, a um comodo da casa. No terceiro dia essa
equivaléncia fica ainda mais nitida quando a ordem é rompida. Os objetos ganhardo um espectro

animado, como que ganhando vida.
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A “indiferenciacao diegética” (MARGULIES, 2016, p.150) ¢ marca que se
exacerba dentro do que Margulies (2016) chama de cinema hiper-realista de Akerman.
Conforme as atividades de prostituicdo de Dielman séo colocadas em equivaléncia com arotina
domeéstica as primeiras vao se diluindo na segunda. Para uma analise materialista dialética, a
exacerbacdo da contradi¢do da fungdo mulher dentro do capitalismo cumpre seu papel de uma
maneira anticapitalista ja que as estruturas e as instituicdes capitalistas existem justamente para
abafar as contradicdes dentro do sistema. Akerman mostra a instituicdo familiar com suas
contradi¢Ges estruturais ndo colocadas como um problema, um conflito, uma falha, uma
excegdo, mas sim colocada como intrinseca, como elaborada, como estabelecida e em

equivaléncia.

O drama de Dielman comeca a se estabelecer de fato no terceiro dia. O rigor
de sua rotina sofre o primeiro desvio ao percebermos que ela comegou suas atividades do dia
mais cedo. Desse marco em diante toda a firmeza e precisdo que diagnosticamos na execucao
das atividades comeca a ruir. O espectador, durante a primeira metade do filme, tem seu olhar
treinado para identificar qualquer sinal minimo de desvio nas tarefas da personagem justamente
por conta do marasmo das cenas. Quando “tdo pouco” ¢é exibido, qualquer detalhe de
transformacdo ganhara proporcéo grande em nossa percepgao. “Essa uniformidade nos permite
perceber, no profilmico, o sinal mesmo da alteracdo. Percebemos a paixdo que pode existir por
trds da expressdo calma de Jeanne e, retrospectivamente, comecamos a ler essa expressao
aparentemente imutavel como que refletindo a crescente angustia do siléncio” (MARGULIES,
2016, p.153).

Quando Dielman esquece de fechar a sopeira onde sempre deixa o pagamento
que seus clientes Ihe d&o, quando os pratos permanecem ensaboados mesmo depois do enxague
distraido, quando imprecisdes comegam a marcar o prenincio de uma desordem que se instala
dentro da personagem o espectador se depara com objetos que ganham vida e materializam a
condicdo interna da personagem. Em uma analogia arbitraria, é possivel comparar essa figura
feminina com aquela da princesa Branca de Neve que, ndo tendo um espaco social para se
desenvolver, percorre seus dias limpando a casa dos sete andes. Em uma cena que habita o
subconsciente de qualquer garota que ja teve contato com a historia, a princesa comeca a se
comunicar com passaros € objetos de limpeza. Em A Bela e a Fera, a protagonista, trancada
dentro de um palécio, mais uma vez, suprimida de um espaco e funcao social, se relaciona com

candelabros, bules e xicaras.
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Dielman, a anti-princesa dos contos de fadas, problematiza essa relagéo
domiciliar em que objetos animados ganham equivaléncia em suas construcdes subjetivas com
a condi¢do feminina. “O animismo — a atribuicdo de vida consciente as formas materiais da
realidade — serve, em parte, como metafora para um tipo de aleatoriedade: a aparente resisténcia
de uma ordem material em ser domesticada. O colapso de Jeanne no terceiro dia, por exemplo,

¢ encenado principalmente como uma luta contra os objetos” (MARGULIES, 2016, p. 167).

Tantas regras e tanto zelo pela manutencdo da casa e dos objetos enredam a
personagem em um movimento obsessivo-compulsivo que ilustram uma resisténcia e um
impedimento da autonomia. Dielman ndo quer perder o controle de sua rotina porque se isso
ocorrer ela tera que se confrontar com sua propria condi¢cao mulher. Como nos contos de Clarice
Lispector em que uma epifania desmorona o mundo em que uma mulher arduamente se encaixa.
Como Ana, personagem do conto Amor (LISPECTOR, 1998, p.19), que passa a ver sua pacata
rotina com assombro apds se deparar com 0 cego mascando chicletes no bonde. Mas as
mudancas na terceira parte do filme dardo conta de que essa epifania vird. Se os rituais diarios
saem do controle ¢ porque a autonomia do indice “Jeanne Dielman” dard algum sinal de
afloramento. O assassinato do cliente, tdo importante quanto o queimar das batatas, é entdo o
ponto culminante da distopia de Dielman.

4.3 CAMPONESAS E BRUXAS

Silvia Federici em Calibd e a Bruxa — Mulheres, corpo e Acumulagdo
Primitiva (2016) desenvolve sua teoria com o intuito de mostrar como a caga as bruxas na
Europa e no Novo Mundo durante os séculos XVI e XVII foram fenémenos centrais no
estabelecimento e na consolidacdo do capitalismo. Ela destaca a diviséo sexual do trabalho, a
nova ordem patriarcal com a subordinagdo feminina pelos homens, a “mecanizagdo do corpo
proletario” (FEDERICI, 2016, p 26) e a caca as bruxas como elementos centrais da acumulacao
primitiva.

Para a autora, as contradi¢des e opressoes dentro do capitalismo nunca seréo
passiveis de serem negociadas, pois todas as fases da globalizagcdo capitalista sdo até hoje
permeadas de violéncia, degradacéo e exploracdo de um pequeno grupo sobre a maioria como
se dava na acumulacdo primitiva. Federici (2016) aponta que a identidade sexual € a primeira

divisdo do trabalho e oferece suporte para as fungdes trabalhistas atuarem da maneira como
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atuam e, portanto, precisa ser analisada primordialmente como uma questéo de classe, ela se

opde as feministas p6s-modernas que anulam a categoria “mulher” ¢ argumenta:

Desse ponto de vista, 0s debates que tiveram lugar entre as feministas pds-modernas
acerca da necessidade de desfazer-se do termo “mulher” como categoria de analise e
definir o feminismo em termos puramente oposicionais foram mal orientados. Para
reformular o argumento que apresentei: se na sociedade capitalista a “feminilidade”
foi construida como uma funcédo-trabalho que oculta a producédo da forca de trabalho
sob o disfarce de um destino bioldgico, a histéria das mulheres é a histdria das classes,
e a pergunta que devemaos nos fazer é se foi transcendida a divisdo sexual do trabalho
que produziu esse conceito em particular. Se a resposta for negativa (tal como ocorre
quando consideramos a organizagdo atual do trabalho reprodutivo), entdo “mulher” é
uma categoria de andlise legitima, e as atividades associadas a reprodugdo seguem
sendo um terreno de luta fundamental para as mulheres — como eram para o
movimento feminista dos anos 1970 — e um nexo de unido com a historia das bruxas
(FEDERICI, 2016, p 31).

Para explicar como a divisédo de géneros entre o masculino e o feminino
determinou a consolidacdo capitalista no mundo, a autora foca seu estudo no periodo
transicional dos séculos XVI e XVII no quais a era moderna capitalista comeca a se esbocar.
Federici (2016, p.44), se contrapde a ideia consolidada, segundo a autora, de que o capitalismo
se propagou como uma evoluc¢do natural a partir do feudalismo. Ela defende que o capitalismo
foi um processo contrarrevolucionario em que a Igreja, os senhores feudais e 0s mercadores
patricios se articularam para desmantelar a luta antifeudal que as populacGes empobrecidas
travaram a época.

A autora explica que, apds a queda do regime escravocrata de Roma, a
serviddo se espalhou por toda a Europa e se consolidou entre os séculos V e VII. Os escravos
romanos eram uma parcela imensa da populacdo e no século 1V se organizavam de forma
eficiente promovendo fugas e se instalando em novas comunidades fora do territério romano.
Além disso, com as invasdes germanicas, camponeses com propriedades pequenas se viam
ameacados e procuravam auxilio dos grandes proprietarios cedendo suas terras. Para contornar
tais problemas, a serviddo comeca a ser implantada. Com a servidao o trabalhador ganha o
direito de possuir um pedaco de terra para seu cultivo e de sua familia, no entanto, ele fica
proibido de deixar aquela terra e é obrigado a trabalhar para o senhor, bem como dar uma

parcela de sua producdo prépria e também pagar inimeros impostos.
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Estas complexas relagdes estabeleciam indmeras diferengas entre os papeis
sociais e os direitos e os deveres dos individuos se davam de forma distinta. Federici (2016) se
preocupa em mostrar 0 quanto estas sociedades eram complexas e ainda experimentavam suas
novas formas de organizacdo implantando o Estado e tendo na Igreja um grande promovedor
de novos costumes. A autora destaca que as diferencas sociais entre camponeses livres e
camponeses Servos, camponeses ricos e camponeses pobres, eram grandes. Mesmo que a
maioria dos servos estivessem vinculados a terra do senhor feudal, ainda existiam outros tipos
de trabalhadores como os camponeses assalariados fazendo com que a sociedade medieval se
desenvolvesse com mais peculiaridades e de uma maneira mais multiforme do que a Historia
linear costuma contar.

Neste ambiente, o trabalho da mulher ainda € de primordial importancia para
a producéo. Os servos se organizavam em nucleos familiares e tanto homens como mulheres
trabalhavam para prover o senhor feudal e suas préprias familias. Federici (2016) defende que
a mulher experimentava um papel mais relevante nestas comunidades do que a mulher livre da
contemporaneidade porgue, embora ela estivesse subordinada ao pai, ao marido e ao senhor,
seu trabalho era especializado (trabalho feminino como coser, cozinhar, plantar, etc.) e
sociabilizado e isso dava voz e certa autonomia a essa mulher.

A autora ndo nega o alto controle exercido nas mulheres pelos homens, mas
em uma sociedade em que os senhores feudais determinavam até mesmo o casamento e a
conduta sexual de seus servos e reivindicavam a posse das pessoas, 0 género feminino se
encontrava em uma situacdo de subordinacdo que trazia menos prejuizos as vidas das mulheres
do que os experimentados pelas mulheres livres de agora. Os costumes da época eram
internalizados e a sociedade mais firmemente estratificada e com rara mobilidade social, gerava
unido e identificacdo de classes independente do sexo. Toda a sociedade era permeada de
intenso controle e de parca liberdade ent&o a diferenga entre aqueles que eram oprimidos se
dava em uma escala bastante menor do que a diferenca forjada sob o capitalismo em que, em
tese, todos sdo livres, mas a raca, a op¢do sexual e o género se colocam como verdadeiros
empecilhos para a liberdade, criando camadas e mais camadas de opressores e oprimidos e
desarticulando o poder politico e uma agenda comum unificada das classes subalternas.

Os mecanismos de controle intenso dos senhores para com Seus Servos
adentravam até mesmo a vida privada e regras como o “ius primae noctis - o direito de deitar-
se com a esposa do servo na noite de nupcias” (FEDERICI, 2016, p. 52) eram aplicadas. Era

entdo, o senhor feudal, e ndo 0 marido ou o pai que dispunha de forma mais abusiva da vida da
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mulher. A ela o direito de usufruir dos produtos de seu trabalho era garantido. O trabalho
domeéstico ainda era fundamental para a economia social e, além de cuidar das criancas e da
casa, de coser, produzir utensilios artesanais e cozinhar, a mulher plantava e colhia tendo um
volume de trabalho muito grande e de igual valor ao masculino. Na Inglaterra, quando um
camponeés livre se casava, a terra a ele pertencente passava também para o0 nome da esposa.

Com uma divisao de classes tao rigida e explicita, a sociedade feudal acabava
por ter que lidar com uma constante e bem articulada luta de classes. Os camponeses eram a
unica forca de trabalho possivel e isso fazia com que a insubordinacéo acontecesse com certa
frequéncia, era dificil que o contrato social medieval fosse acatado com eficiéncia. Federici
(2016) explica que os direitos e deveres eram acertados com base nos costumes o que provocava
inimeras disputas e confusdes. No final do século XIllII, segundo a autora, contratos escritos
passaram a ganhar espaco social na tentativa dos senhores feudais de garantir seus dominios.

Federici (2016) menciona também 0s movimentos heréticos como mais um
ponto que deixa clara a complexa realidade medieval. Dentro desses movimentos era comum
reinterpretac@es religiosas que almejavam um novo modo de sociedade. Eram movimentos de
dendncia contra os proprietarios de terra e a acumulacdo de riquezas e que buscavam uma vida
em comunidade saudavel e igualitaria. O movimento tinha um certo fluxo internacionalista que
oferecia apoio aqueles que se engajavam em seus ideais e que acabavam por ser perseguidos
pela Igreja.

A peste negra do século XIV, que dizimou a populacdo europeia, foi um
marco para os trabalhadores em regime de serviddo. Com a escassez de méo de obra, esses
trabalhadores experimentaram um poder de negociacdo que acabou gerando o pagamento de
salarios e uma melhoria nas rendas. Como resposta, as classes abastadas da sociedade —
proprietarios de terra, burguesia e Igreja — se uniram em defesa do Estado e se subordinaram
aos reis abrindo espaco para o Absolutismo. O Estado se tornou gestor das relagoes trabalhistas
e criador de normas como um teto maximo para os salarios.

Por suas grandes revoltas e disputas, 0 momento da Idade Média é definido
por Federici (2016) como violento e fruto da acumulagéo primitiva (conceito que a autora toma
de Marx). A pesquisadora explica que para Marx, em O Capital — tomo |, a acumulagéo
primitiva é definida como um momento em que a concentracdo de capital e trabalho é
aprimorada e em que os trabalhadores sdo desvinculados dos meios de producdo. Por
“primitiva”, ela esclarece, entende-se “tanto uma pré-condigdo para a existéncia de relacoes

capitalistas como um evento especifico no tempo” (FEDERICI, 2016, p.118).
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Essa acumulacgdo, segundo Marx, vem da concentragdo de terras por grandes
produtores que sé ocorre as custas da expropriacdo de terras dos camponeses pequenos
produtores, da criacdo de uma camada de trabalhadores livres, porém nao detentores dos meios
de producéo, e da retirada de ouro e riquezas das Américas, bem como da escraviddo negra, do
exterminio indigena, e da exploragdo das indias Orientais. Federici (2016) acrescenta a todos
esses fatos a caca as bruxas que, ndo tendo sido levada em considerac&o, foi o grande definidor
do papel feminino na forca de trabalho capitalista.

O argumento da autora demonstra que, 0 exterminio das bruxas inaugura uma
nova fungdo trabalhista para as mulheres. O capitalismo precisa modificar o corpo do
trabalhador para uma funcdo maquina. Ele divide a classe trabalhadora por género, raca e idade
e desarticula a identidade trabalhadora fazendo com que essas outras diferencas se
sobreponham. Para Federici (2016) em nenhuma instancia o capitalismo € benéfico ou uma
etapa importante para a emancipacdo do homem porque as custas dele a degradacdo do
trabalhador se aprofunda e sua luta politica se desarticula gerando mais divisdes “que servem
para intensificar e para ocultar a exploragao” (FEDERICI, 2016, p.119).

Enquanto os movimentos heréticos e crises populacionais e de producéo se
espalhavam pela Europa, os trabalhadores ainda detinham certa autonomia e vinculo direto com
0 que produziam. Com o aprofundamento da acumulacéo primitiva, espacos sociais iniciam
uma profunda transformag&o. A sociedade se monetiza de forma intensa. A disciplina passa a
ser um valor social imposto pelo Estado. Federici (2016) cita Peter Burke (1978) que descreve
o implemento de inimeras leis reguladoras de tabernas como uma ‘“campanha contra a ‘cultura
popular’” (FEDERICI, 2016, p. 162). Espacos comunitarios e sociais minguam e jogos, dancas,
festivais e rituais sdo limitados ou proibidos. O coletivismo vai dando espagco para o

individualismo e o trabalhador passa a ter menos tempo livre e mais tempo para produzir.

Conforme defendi, a diferenga de poder entre mulheres e homens e o ocultamento do
trabalho ndo remunerado das mulheres por trds do disfarce da inferioridade natural
permitiram ao capitalismo ampliar imensamente “a parte ndo remunerada do dia de
trabalho” e usar o salario (masculino) para acumular trabalho feminino. Em muitos
casos, serviram também para desviar o antagonismo de classe para um antagonismo
entre homens e mulheres. Dessa forma, a acumulagdo primitiva foi, sobretudo, uma
acumulacdo de diferencas, desigualdades, hierarquias e divisbes que separaram 0S
trabalhadores entre si e, inclusive, alienaram a eles mesmos (FEDERICI, 2016, p.
232/234).
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Os empregos que eram atribuidos as mulheres no passado, como fabricacéo
de cerveja ou de tecidos e atividades como realizagdo de partos e uso medicinal de ervas
comecaram a passar para o dominio masculino. A mulher teve seu trabalho privatizado,
destinado ao lar e como uma “ajuda” ao marido. Quando uma mulher costurava uma roupa, seu
trabalho ndo era remunerado e era visto como uma produgdo domeéstica, ja a atividade de um
alfaiate era reconhecida como um exercicio produtivo e, portanto, remunerado. Isso também
demonstra uma articulacdo da classe artesd masculina que percebeu que mulheres eram
empregadas em seus oficios com salarios muito mais baixos do que os homens constituindo
uma concorréncia que precisava ser suprimida. Sem oportunidades de emprego, o casamento
passou a ser a Unica forma segura de sobrevivéncia para as mulheres.

Federici (2016) aponta que, na baixa ldade Média, existia espaco social para
atividades como a prostituicdo (que se dava com uma significacdo distinta da que hoje é
presente no capitalismo) e que as mulheres dominavam em grande escala o conhecimento sobre
ervas medicinais e sobre os ciclos de seus corpos. Enquanto a figura das feiticeiras era temida,
era também respeitada e muitas vezes solicitada por familias quando alguma enfermidade
assolava o lar ou quando uma mulher estava gestante. Essas mulheres sabiam como provocar

abortos e desenvolviam métodos contraceptivos. Elas detinham o controle sobre seus corpos.

Com a necessidade da expansdo populacional devido a peste e,
posteriormente, ao suplemento da forca de trabalho, o Estado passa a regular as atividades
reprodutivas femininas. Federici (2016) aponta que, durante muito tempo, a Igreja fez vista
grossa ao abortamento e até mesmo abrandava punic¢des para mulheres casadas que praticassem
0 ato considerando o método como necessario ao planejamento familiar, mas com o inicio da
empreitada politica da caca as bruxas, que teve seu apice entre os séculos XVI e XVII, uma
reviravolta acontece e a Igreja passou a ser a maior carrasca de tudo que concerne ao feminino.
E contundente o apontamento feito pela pesquisadora de que a natureza politica da caca as
bruxas ganha mais uma evidéncia ao ser percebido que “tanto as nag¢fes catolicas quanto as
protestantes, em guerra entre si quanto a todas as outras tematicas, se uniram e compartilharam

argumentos para perseguir as bruxas (FEDERICI, 2016, p. 303).

A medicina masculina, desenvolvida como ciéncia e racionalizada impde a

subordinacdo do corpo feminino de forma radical:
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Com a marginalizacdo das parteiras, comecou um processo pelo qual as mulheres
perderam o controle que haviam exercido sobre a procriacdo, sendo reduzidas a um
papel passivo no parto, enquanto os médicos homens passaram a ser considerados
como “aqueles que realmente davam vida” (como nos sonhos alquimistas dos magos
renascentistas). Com essa mudanca, também teve inicio o predominio de uma nova
pratica médica que, em caso de emergéncia, priorizava a vida do feto em detrimento
da vida da mde. Isso contrastava com o processo de nascimento habitual que as
mulheres haviam controlado. E, para que efetivamente ocorresse, a comunidade de
mulheres que se reunia em torno da cama da futura mée teve que ser expulsa da sala
de partos, ao mesmo tempo que as parteiras eram postas sob a vigilancia do médico

ou eram recrutadas para policiar outras mulheres (FEDERICI, 2016, p. 177).

Se antes as parteiras eram cumplices e colaboradoras das gestantes, neste
momento elas passam a ser espids do Estado e denunciam tentativas de aborto ou gravidez fora
do casamento. A procriacdo ja ndo era mais assunto feminino e os corpos das mulheres eram
propriedade masculina. No caso da mulher escrava (América) a exploracao capitalista se dava
de forma ainda mais explicita e chocante ja que o filho da escrava (bem como ela prépria) era
comercializado como produto. A reproducéo se configura, entdo, em uma producéo de méo de

obra para o trabalho (seja das trabalhadoras livres ou das escravas).

Na baixa ldade Média, as mulheres podiam realizar atividades econdmicas
por conta prépria e, como ja foi mencionado, tinham seus nomes constados junto com o de seus
maridos na propriedade da terra. Na expansdo do acumulo primitivo com a caga as bruxas na
Franca essas mulheres perderam “o direito de fazer contratos ou de representar a Si mesmas nos
tribunais, tendo sido declaradas legalmente como ‘imbecis’” (FEDERICI, 2016, p.199). Na
Alemanha implementou-se um tutor para vidvas. Na Italia sumiram processos de mulheres

denunciando abusos sofridos. 28

Federici (2016) aponta este como um processo de infantilizacdo da figura
feminina. A literatura e o teatro, dominios do masculino, criam no imaginario cultural a imagem

de mulheres vaidosas e esbanjadoras, as vilas sempre eram esposas desobedientes, velhas

28 Ficou emblematica na Historia o caso de Beatriz Cenci, personagem retratada por Guido
Reni (1575-1642) em pintura e que teve sua histéria recontada por inimeros artistas como o dramaturgo Antonin
Artaud - Les Cenci (1935) - e Alejandro Dumas — The Cenci, ensaio escrito no volume 1 de Celebrated Crimes
(1841). Diz-se que Beatriz assassinou 0 pai, um nobre italiano, apds sofrer anos de abusos sexuais e violéncia por
parte dele. Ela ja tinha denunciado publicamente os abusos do pai inimeras vezes. Os registros dao conta de que
a jovem teria cometido o assassinato com a ajuda e conivéncia de seus irmdos e de sua madrasta. Toda a familia
foi sentenciada a morte pelo papa Clemente VIII.
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fofoqueiras ou jovens promiscuas. A autora destaca A megera domada (1593) de Shakespeare

como emblematica da época.

Outras obras classicas que trataram da disciplina das mulheres sdo Arraignment of
Lewed, Idle, Forward, Inconstant Women (1615) [A denlncia de mulheres indecentes,
ociosas, descaradas e inconstantes], de John Swetnam, e The Parliament of Women
(1646) [Parlamento de mulheres], uma satira dirigida basicamente contra as mulheres
de classe média, que as retrata muito ocupadas criando leis para conquistar a
supremacia sobre seus maridos (FEDERICI, 2016, p. 202).

Com o surgimento de um novo padrdo de mulher, a caca as bruxas termina o
século XVII vitoriosa. Apds serem torturadas e queimadas vivas, as milhares de mulheres
europeias, indigenas americanas e escravas, que antes dominavam ritos e tinham na natureza
uma fonte de conhecimento e emancipacdo, que eram identificadas como seres insubordinados,
selvagens, fortes, traicoeiros, sensuais e rebeldes agora eram figuras ddceis, domesticadas,
passivas, silenciosas, castas, sentimentais e irracionais. Antes da caga as bruxas a mulher era
identificada como cheia de desejos e luxuria, apds sua derrocada, milhares de anos depois, a
medicina masculina chegava até mesmo a pregar que o0 sexo feminino era desprovido de zonas

eréticas ou de capacidade de prazer.

O mundo precisava sofrer a derrota do encantamento para que o capitalismo
pudesse triunfar. Em um momento em que a natureza passa a ser subordinada a razdo do
homem, procedimentos magicos deixam de ter relevancia social e passam a fazer parte de um
misticismo fruto de ignorancia e pobreza. Se antes a feiticaria era uma forma de conhecimento
que dava poder as populagdes carentes, agora 0 conhecimento precisava ser especializado e

concentrado na mao da elite racional e intelectual.

Nas ciéncias e na filosofia — que comeca a esbocar 0s primeiros pensamentos
iluministas e que articula a Era da Razdo — autores como o holandés Pierre Bayle é destacado
por Federici (2016) por elogiar o “instinto materno” na obra “Dictionnaire historique et critique
(1740) [Dicionario historico e critico]” (FEDERICI, 2016, p.205). Com um grande material de
propaganda, a caca as bruxas se espalhava como um espeticulo e ganhava um padrdo de
julgamento por parte dos juristas e “demondlogos”. Cientistas como o aclamado pensador do

racionalismo moderno, Thomas Hobbes, defendiam o exterminio das bruxas como uma “forma
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de controle social” (FEDERICI, 2016, p. 299). Outros icones do pensamento como Bacon,
Kepler, Galileu, Shakespeare, Pascal e Descartes também sdo apontados por Federici (2016)
como realizadores de obras ou proclamadores de discursos que construiram essa derrota
feminina. Estava criada, pelos homens, uma nova mulher totalmente subjugada ao patriarcado

e a0 machismo.

Federici (2016, p.240) reinterpreta o que Foucault chama de “disciplinamento
do corpo” e elucida que, segundo ela, essa transformagao era uma forma do Estado e da Igreja
moldarem o corpo dos individuos em forca de trabalho. A autora lembra que para Marx esta
transformacdo é o processo de alienacdo do corpo do trabalhador. Para o capitalismo se
desenvolver, esta mudanca é fundamental e intrinseca ja que na producdo capitalista o
trabalhador ndo se identifica e nem controla o que produz. “Deste modo, o processo de trabalho
se converte em um espaco de estranhamento: o trabalhador ‘se sente fora do trabalho e, no
trabalho, sente-se fora de si. Estd em casa quando ndo trabalha e, quando trabalha, ndo o esta’
(Marx, 1961, p. 72)” (FEDERICI, 2016, p.243).

Esse corpo alienado e mecanizado € um corpo que nega a natureza e a
submete a sua racionalidade. Aquilo que é identificado como masculino, publico, racional,
iluminado, matematico domina toda a esfera social e politica e a mulher é proibida de adentrar
a este universo. A ela é destinado o esteredtipo de tudo que € vinculado a natureza, irracional,
temperamental e sensivel. Na filosofia dos séculos XVI e XVII a alquimia e a profecia sdo
substituidas pelo calculo e pelo empirismo.

Os cartesianos se preocupam, de um lado, em forjar no novo individuo de
corpo mecanizado dado a disciplina do desejo do trabalho. Esse ser dotado de autocontrole se
voluntaria ao trabalho e negocia suas bases conforme um modelo de consentimento. Ja os
hobbesianos, por outro lado, defendem a faceta do autoritarismo absoluto do Estado ja que
acreditam que a “razdo livre do corpo” (FEDERICI, 2016, p.268) ¢ impossivel. Neste periodo,
a filosofia € o triunfo da mentalidade burguesa.

A autora volta a lembrar de Foucault quando este Gltimo identifica que a
mecanizagdo do corpo cria a identidade individual que até entdo ndo se diagnosticava nas
sociedades anteriores. Os desejos e emocdes tinham sido erradicados do espacgo social. Este
novo individuo experimenta a aparicao de um alter ego que separa seu corpo fisico de seu corpo
mental. A mente se aliena do corpo méquina, forca de trabalho. Agora sim é possivel prever a
existéncia de individuos como aqueles experimentados por Judith Butler (2003). Individuos
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forjados dentro do capitalismo. Federici (2016) aponta que antes do século XVII ndo existia
essa preocupagdo centrada no corpo e que, assim que ela nasce, ou seja, assim que o conceito
corpo passa a ser concebido, ele também determina seu proprio fim. O nédo reconhecimento do

trabalhador com seu corpo alienado € a esséncia da disciplina social.

Mas se Federici (2016) se suporta na teoria foucalutiana, ndo o faz sem
criticas acentuadas. Ela relembra que mais uma vez o autor ignora a caca as bruxas como um
momento historico tdo crucial em sua obra Histdria da Sexualidade (Foucault, 1978, vol. i).
Para Federici (2016) a derrota feminina e a “a producdo da ‘mulher pervertida’ foi o primeiro
passo para a transformacdo da vis erotica feminina em vis lavorativa — isto €, um primeiro
passo na transformacdo da sexualidade feminina em trabalho” (FEDERICI, 2016, p.345).
Quando, segundo ela, Foucault descreve uma historia da sexualidade de forma genérica, com
um género neutro e sem diferenciar as peculiaridades do desenvolvimento da sexualidade para
homens e para mulheres ele deixa de lado todo o peso forjado dentro do capitalismo para

acentuar essas diferencas e se beneficiar delas de maneira a gerar mais lucro e mais exploracéo.

Ao fim de sua longa caminhada histérica a pesquisadora finalmente chega ao
século X1X, periodo em que o capitalismo triunfa em plenitude e em que o imperialismo global
comeca a tomar forma. Neste momento a mulher burguesa se encontra totalmente privatizada e
vinculada ao lar e a mulher proletaria, tdo despossuida como o homem proletario, se encontra
ainda mais subjugada por ter o valor de seu trabalho ainda mais mal remunerado do que o de
seus companheiros. Wendy Goldman (2014) segue para mostrar como essa mulher trabalhadora
vislumbrou uma tentativa revolucionaria na Russia do inicio do século XX, mas antes, uma
analise de Saute ma Ville (1968) localiza no filme de experiéncia mais concretista de Akerman,
alguma tentativa de superacdo do corpo de vis lavorativa e apresenta o brechtanismo como um
método de elaboracdo artistica em que o materialismo historico dialético é levado em

consideracao.

4.4 SAUTE MA VILLE

Saute ma Ville (1968), € a primeira experiéncia cinematografica de Akerman,
produzido quando a cineasta tinha 18 anos de idade. Akerman se utiliza do ambiente domiciliar
e prenuncia a recorréncia em que esta tematica se apresentara na sua cinematografia. Ela mesma
se coloca em cena em uma performance onde uma jovem chega em casa e executa tarefas de

modo a subverter os objetivos naturais de limpeza, producdo do alimento e organizacdo do
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espaco. O filme comega com a cena da vizinhanga de um prédio. A jovem Akerman chega na
portaria correndo. Em voz off e com uma sonoplastia propositalmente desregulada a ouvimos
cantarolar uma musica. Ela chega com um buqué de flores e recolhe as correspondéncias em
acOes que, embora apressadas, parecem indicar atividades corriqueiras.

A garota chama o elevador, mas recorre as escadas para chegar a casa. Como
numa corrida contra a maquina, a cimera reveza os enquadramentos entre o elevador descendo
e a garota subindo. Tanto o cantarolar, gritado e desafinado, quanto as imagens em movimento
indicam uma ansiedade e pressa, 0 concreto da maquina funcionando se integra ao proprio
corpo da personagem que corre as escadas. Ela chega na cozinha de casa, rasga um bilhete que
fica pendurado em uma das portas do armério. Os sons de ruidos como o pigarrar ou o acender
dos fésforos para ligar a chama do fogdo sdo dessincronizados, o espectador, assim como a
atriz/cineasta se afastam a todo momento do desempenho da personagem.

Em uma mistura de agdes desajeitadas e banais - como para 0 preparo do
macarrdo - e de acOes peculiares e sem sentindo prévio dentro do repertério do que €
pressuposto pelo espectador de ser o comum nas tarefas do lar - como o passar da fita isolante
pelos vaos da porta - ela vai executando as acGes de forma a causar estranhamento em quem
assiste ao filme e subverte a Idgica ao chegar em um resultado no qual, no fim, em vez de as
atividades transformarem o local em um ambiente limpo, ele acaba por ficar cadtico,
desorganizado e sujo. Esse filme é precursor do Jeanne Dielman (1975) e nele o animismo dos
objetos também se estabelece criando o caos incontrolavel.

A personagem brinca com 0s ritmos que 0s sons empregam nas acgdes
executadas e enquanto passa a fita isolante na porta come uma maca criando um som ritmico
que se sucede primeiro com o destacar da fita e depois com o morder da macga. Ao comer 0
macarrdo recém preparado, claramente ainda cru, e tomar o vinho, ela olha diretamente para a
camera?®. O prato, depois de comer, vai para o chdo. As acdes se intensificam de forma
espontanea. Os escorregdes, as imprecisdes, 0 jato da agua que atinge o rosto, tudo esta na cena.
Ela sobe no armaério para alcancar objetos no alto, o0 enquadramento abrange apenas seus pés e

a torneira aberta (Figura 12).
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Figura 12: Primeira experiéncia de Akerman com planos que fragmentam a personagem

Fonte: print screen de Saute ma ville. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1968.

As coisas véo para o chdo. O engraxar dos sapatos se estende para as pernas
como em uma brincadeira. No corte seguinte *° a casa volta a estar organizada. Ela agora folheia
o jornal com sinais de tédio e impaciéncia, o cantarolar volta. Ela se percebe pelo reflexo de
um espelho. A voz off comeca a rir enquanto ela danga e se lambuza de hidratante. Tudo é meio
idiotizado, abobado. A partir desse momento em diante a camera foca apenas o espelho que
reflete suas acdes. A voz off prenuncia: “bang, bang”. Ela acende um fosforo, queima o bilhete
que havia deixado na porta do armério. Liga a boca de saida de gas do fogdo, segura o buqué
de flores, e se apoia entre as bocas do fogdo. No fim, o som da exploséo.

Neste ambiente em que Saute ma Ville (1968) insere a tematica feminina e o
ambiente doméstico que serdo marcas da cineasta por toda sua obra, 0s principios da teoria
brechtiana sdo identificaveis. Nos anos 60, cineastas e tedricos sdo influenciados pelos ensaios
de Bertold Brecht que expds uma critica ao teatro tradicional e ao cinema hollywoodiano
demonstrando como esses espacos artisticos eram dominados pela ideologia burguesa.

Ind Camargo Costa, em palestra proferida no Teatro Fabrica a 03/05/2005,
explica que Brecht viveu na Alemanha, tendo participado com apenas 17 anos de idade da
Primeira Guerra Mundial como enfermeiro, e que comecou sua producdo efetivamente durante
a implantacdo da Republica de Weimar. Todos esses acontecimentos historicos influenciaram
sua forma de entender o mundo e o autor vai buscar no marxismo o estudo necessario para
fundamentar sua teoria de arte.
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Neste periodo a tradigdo intelectual alema categorizava o teatro épico como
a esfera plblica das experiéncias do ser humano3!. Ind Camargo Costa (2005) explica que,
alguns dramaturgos modernos e, posteriormente Brecht, comecaram um movimento de fundir
elementos do teatro dramatico aos do teatro épico e de implantar histérias das lutas dos
trabalhadores como enredo dessas obras. A burguesia se estarreceu ao ter contato com esse tipo
de histdria e se negou a considerar esses temas como arte. O fato de Brecht comegar a fazer
teatro para e com os trabalhadores acarretou em algumas consequéncias que Camargo Costa
(2005) explica:

A primeira é mostrar que, para a burguesia, enquanto a luta de classes ndo é
tematizada, ndo é exposta nos seus efeitos praticos, tudo bem. Ela até admite a
discussdo tedrica da luta de classes. Mas na hora em que a luta de classes assume 0
palco do teatro, acende o sinal vermelho porque para ela isso ndo é teatro. Esse foi um
argumento da critica conservadora alemd em Berlim na época. Foi a proposito da
polémica que tomou conta da imprensa de direita e de esquerda em 1924 que surgiu a
proposta e a defesa do conceito de teatro épico (COSTA, 2005, p. 7).

O teatro épico passou entdo a ser um conceito defendido e legitimado pela
esquerda artistica e Brecht organizou alguns objetivos que devem ser alcangcados e o método de
como realizar este tipo de obra. Esse método influenciou a producéo de cineastas como Godard
que foi o primeiro grande modelo de inspiracdo para a forma filmica de Akerman.

Robert Stam (2003) elenca quinze normas estéticas de Brecht que
influenciaram o cinema e muitas delas estdo presentes em Saute ma Ville (1968). A primeira é
a criacdo de um espectador ativo. Ja foi visto nas outras apresentacGes filmicas feitas neste
trabalho como o espectador € participativo nos filmes de Akerman, seja pelo posicionamento
fixo da cAmera ou pela diegese multipla que obriga o espectador a costurar a histéria que pode
ser dividida em blocos, esquetes e performances. No minuto 04’03 de Saute ma Ville (1968)
Akerman olha diretamente para a cdmera por um milésimo de segundo que faz com que a plateia
se sinta olhada e integrante da cena. Nessas pequenas fugas a “quarta parede” cai e ocorre o
desmantelamento do voyeurismo caracteristico do cinema que € a segunda norma apontada por
Stam (2003).

A terceira é “a nogdo de vir a ser mais que a de ser popular, ou seja,

transformando e ndo satisfazendo o desejo espectatorial” (STAM, 2003, p. 169). Este item

3L A lirica correspondia ao subjetivo e interior e a dramatica corresponde a vida privada.
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ilustra como os filmes ndo prescindem da necessidade de serem meramente didaticos e
negociadores com o identitarismo e também ndo devem ser portadores da ideologia dominante.
E possivel promover uma trajetoria transformadora e emancipadora que convide a plateia a
participacdo e ao incomodo e este processo se conflui com quarta norma que rejeita a
“dicotomia entretenimento-educacgdo, vista como implicando que o entretenimento é inutil e a
educagdo desprazerosa” (STAM, 2003, p. 169).

A quinta norma é a rejeicdo ao excesso de empatia. Akerman formaliza suas
obras em prol de promover ao espectador uma experiéncia analitica e perceptiva, ela diminui
ao maximo os aspectos psicoldgicos dos personagens em prol de um enredo que possibilite ao
espectador se distanciar das emog0es provocadas e se conectar com a reflexdo sem que para
isso seja necessario um grande didatismo ou um grande intelectualismo por parte da audiéncia.
Wollen (1982) chama essa técnica do contracinema de estranhamento que € um mecanismo
que lembra a todo 0 momento que o que se vé € um filme e impede a imersao.

A proxima norma brechtiana elencada por Stam (2003) é a negacdo da estética
totalizante nas quais a montagem filmica promove cortes tdo sutis que a trajetoria do filme leva
a um sentimento Unico. Com a intransividade narrativa (Wollen, 1982) a historia se fragmenta
em cortes brutos e promove a experiéncia de sentimentos contraditérios que desembocam
também na ruptura, proposta pela sétima norma, da promoc¢édo da catarse. O espectador ndo
precisa expurgar suas emocdes de maneira passiva, mas sim contribuir na producao da histéria
criando seu préprio sentido. Na oitava norma aparece justamente esse convite a um espectador
que pode modificar o mundo e ndo se identificar com ele.

A nona ideia brechtiana é a criacdo de um personagem contraditorio.
Akerman sempre cria personagens que rompem com as expectativas dos esteredtipos e o faz
misturando os clichés (identificados com a estereotipia) e acdes totalmente sem sentido ou
peculiares. Saute ma Ville (1968) ¢ o maior exemplo desse exercicio performatico. Ela “curto-
circuita” (MARGULIES, 2016) as expectativas, promove a desfamiliarizacdo de objetos e
acoes e leva a plateia @ um processo ativo de recepcdo do filme que é justamente a décima regra
proposta, ou seja, a promocao de um sentindo imanente, ndo estereotipado.

A décima primeira norma diz respeito a divisdo da plateia, ou seja, a produgédo
de historias que comuniquem diretamente a um grupo, no caso de Akerman, um cinema de
mulheres, feitos por mulheres e para as mulheres. A décima segunda € um brago da anterior e
propde a transformacdo das relagbes de producdo. A cineasta sempre privilegiou o trabalho

feminino em todas as areas de producdo de seus filmes e teve Claire Atherton como sua
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principal montadora e parceira profissional. Ndo basta fazer um cinema feminista e néo
valorizar o trabalho feminino.

O décimo terceiro ponto proposto pelo Brechtianismo se encaixa dentro dos
realismos que passam a fundamentar o cinema moderno e que ja foi caracterizado no primeiro
capitulo deste trabalho. A norma de Brecht sugere “o desvelamento da rede causal, em
espetaculos que sdo realistas ndo do ponto de vista do estilo, mas em termos de representacdo
social” 32(STAM, 2003, p. 169). O décimo quarto item é a promogcéo dos efeitos de alienagio
que também promovem o estranhamento no espectador fazendo com que ele nédo se identifique
com esse mundo social experenciado e que o relacione a condicdo de ndo natural das relacoes
sociais impostas dentro da cultura. Por fim, a décima quinta norma prioriza a arte como um
espaco critico, porém também divertido e convidativo a participacao.

Quando Brecht promove essa insercéo do trabalhador dentro do espectro das
artes, dominio da burguesia, ele pretende demonstrar que aquilo que até entéo era considerado
inferior ou ndo digno de atencédo elevada e artistica ndo passava de um modo da burguesia
implementar sua ideologia no seio social. Como visto com Federici (2016) o desenvolvimento
da ciéncia, da filosofia e das artes no contexto do capitalismo se da em prol de promover e criar
0 corpo maquina, o corpo do novo trabalhador, a vis lavorativa. Brecht demonstra que a esfera
do dramatico (até entdo relacionada com a vida privada) ndo deve ser dissociada da esfera do
épico (vida publica). Costa (2005) aponta:

N&o se trata, para Brecht, de rifar a esfera dramatica, trata-se de ir além da percepcéao
ideoldgica da esfera da vida privada. A vida privada interessa para o teatro épico tanto
quanto a esfera publica. O que ndo se pode mais fazer (do ponto de vista da luta de
classes) € tratar da vida privada como faz a ideologia dominante. A esfera da vida
privada — agora estou citando Walter Benjamin — tem que ser examinada criticamente,
nos seus interesses mesquinhos, materiais, assassinos. Conflito de pai e filho, conflito
entre irmaos correspondem a interesses mesquinhos e assassinos que estdo em jogo, €
s6 prestar atenco. E perfeitamente possivel fazer uma encenagéo épica de um drama
desde que se atenda a essa exigéncia, isto é, exercitando o espirito de porco...
(COSTA, 2005, p. 8/9).

Quando, nos anos 60, a vida privada passa a se tornar foco do interesse dos
artistas a teoria brechtiana volta a voga justamente por contemplar (com trinta anos de

antecipacéo) a essas demandas. Fica explicito como a linha que divide o pensamento identitario

32 Hiper-realismo de Akerman categorizado por Ivone Margulies (2016).
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liberal e a linha que defende a ocupacéao dos trabalhadores e das minorias pelas esferas da arte
e da producdo ideoldgica € ténue. Mas se ela é ténue, ndo é de maneira alguma passivel de ser
confundida. Ina Camargo Costa (2005) explica que Brecht acredita que a saida para a
humanidade (e a arte se encontra dentro disso) € a Revolucédo. O autor defende que, no entanto,

ndo concerne ao artista promover esta saida.

Na Critica do juizo, Kant explicou porque e essa é uma questdo que, enquanto o
mundo for o que é, continua valendo o que disse Kant: o artista, na mais otimista das
hipoteses, é capaz de formular uma imagem do que seria um mundo pacificado. Mas,
como a formulagdo do mundo reconciliado depende de encarar a barbérie, acaba
prevalecendo na obra o contetido de barbarie que é o seu presente. Entdo, até aimagem
da utopia fica prejudicada, como imagem. Como a arte ndo é conceito, hdo tem como
ser ou formular programa politico. O maior dos erros dos criticos de Brecht é achar

que ele ilustra alguma palavra de ordem (COSTA, 2005, p. 15).

Ao bom artista, entdo, cabe elucidar essas complexas relagcdes do presente e,
no maximo, vislumbrar possiveis futuros distdpicos ou utdpicos. Ao apontar, ao tirar as
mascaras das relacdes sociais, o0 artista desvela as intencdes burguesas de distrair as classes
oprimidas e enxerta nestas a possibilidade de vislumbrar uma nova realidade. O artista € o fluxo
da sociedade capaz de reorganizar as classes e categorias de pessoas, mas seu espectro de acédo
é limitado a inspiracdo, reflexdo, analise e comocao, o trabalho efetivo de transformacéo sé é
possivel de ser realizado pela luta politica. Muitas das producdes de Brecht sdo fruto de seus

estudos sobre O Capital de Marx.

Brecht comecou esses estudos em 1924 e nunca mais parou de estudar. E,
concordando com Marx, escreveu que, ao contrario do que a ideologia afirma, a
realidade em que nods vivemos ndo é imediatamente compreensivel. A psicanalise até
pode ajudar a entender como as pessoas se ddo mal nessa realidade, mas ndo é por
introspeccdo que alguém se situa no mundo. Para isto, é preciso entendé-lo e ele ndo
é evidente; as regras do jogo do capitalismo em que nds vivemos podem ser qualquer
coisa, menos evidéncias. Quem ndo entende o capitalismo ndo € capaz de fazer a

critica — ainda mais no estagio em que ele se encontra hoje (COSTA, 2005, p.16).
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Ap06s os anos 60 a influéncia de Brecht é crescente e acaba por ser cooptada
mesmo pelos estudos feministas pds-estruturalistas, mas se em seus mecanismos ela pode ser
modificada em prol do ideal conciliador liberal, é preciso voltar a aten¢do aos seus objetivos.
O préprio Brecht ja acusava essa tendéncia de deslocamento dos objetivos da arte ao perceber
que o cinema, em sua origem, tinha as caracteristicas do épico, mas que Hollywood o
transforma em puramente dramatico ao forjar a indUstria cinematografica. “Um roteiro de
cinema é formalmente épico, mas um conteudo épico pode ser transformado em contetdo
dramatico. E uma questdo de técnica. Brecht ja sabia disso” (COSTA, 2005, p. 11). Essa
mudanca técnica s6 ocorreu porque a industria americana ganhou a batalha da distribuicdo. Ao
implantar uma guerra comercial de producéo e distribuicdo de seus filmes a industria americana
mingua a producao de outras regides.

Akerman limita o conteddo dramatico de seus filmes e cria seu proprio
formalismo produtor de um “cinema épico”. Um cinema que mesmo tratando de assuntos da
esfera privada (drama) aborda esses topicos em suas relagbes com o mundo e em suas
reverberacdes politicas e sociais. E por isso que, mesmo quando se utiliza de mecanismos
autobiograficos ou mesmo quando se coloca em cena, ela ndo pode ser confundida com uma
artista que produz subjetividades e um olhar pessoal para 0 mundo. Sua técnica nao é
personalista, mas sim épica no sentido brechtiano e quando as p6s-estruturalistas langcam méao
de analises filosoficas, psicanaliticas e linguisticas sobre sua obra, acabam por desvirtuar para
o dramatico (mundo privado) a atencdo a uma obra que se fundamenta em um formalismo épico
(mundo publico).

Quando Akerman escolhe assuntos da vida privada como seus enredos e 0s
apresenta dessa maneira deslocada do senso comum criado por Hollywood, ela promove essa
confusdo, mas é somente lancando mao dessa técnica que ela pode criar uma pec¢a que instiga
a inteligéncia da plateia, que desvirtua os sentidos emocionais e que traz a percep¢do de quem
assiste o filme para uma responsabilidade de reflexdo. Mesmo quando as mulheres de Akerman
estdo privatizadas no sistema da casa e ndo sdo trabalhadoras proletérias, ainda sim, elas
cumprem papel de desvendar a miséria existencial a que a figura feminina é sujeita, apartada
dos meios de producdo e vinculada ao casamento para poder ascender socialmente.

Saute ma Ville (1968) ridiculariza as atividades diarias a que uma dona de
casa é submetida sem que para isso ridicularize a mulher, pelo contrério, é a partir dessas
atividades colocadas em modo cadtico que fica clara a ndo identificacdo da personagem com

aquilo que a sociedade capitalista entende como natural para o trabalho feminino. No préximo
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item o presente trabalho demonstra os esfor¢os revolucionérios que foram feitos para se forjar

um novo papel feminino dentro da sociedade soviética.

4.5 PROLETARIAS E REVOLUCIONARIAS

Em 1917 a Rdssia era uma autocracia governada pela dinastia Romanov,
totalmente desgastada pela fome e pela 1 Guerra Mundial e baseada em uma economia
semifeudal. Os camponeses formavam mais de 80% da médo de obra do pais e 0s poucos
trabalhadores urbanos viviam com salérios miseraveis. E dentro dessa atmosfera social que o
projeto revolucionario se concretiza e obtém a vitdria com a Revolucéo de Outubro (novembro
no calendario ocidental).

Wendy Goldman (2014) relata a transformacao social pela qual a populacéo
russa passa durante este processo. A primeira grande mudanca que ocorre quando oS
bolcheviques chegam ao poder sob lideranca de VIadmir Lénin, é a escritura de uma nova
legislacdo, a mais progressista ja experimentada na Historia. Apesar de as leis oferecerem
avancos sobre os direitos das mulheres e das familias que posteriormente seriam herancas até
mesmo para a luta feminista e dos trabalhadores dentro dos paises capitalistas, o fato de as
russas terem experimentado esses avangos ndo lhes concedeu uma pronta melhoria em suas
vidas.

Isto porque, apesar dos esforcos revolucionarios, as dificuldades da vida
pratica se sobrepunham a nova organizacao e a grande fome e miséria impediam que outras
instdncias de politicas publicas tomassem forma. A producdo agricola era rudimentar, a
indUstria era incipiente e o Estado, ap6s uma Guerra Mundial e uma guerra civil, estava falido.
Mesmo com todas essas dificuldades, a populacdo é chamada a pensar em solucdes de
emancipacdo e de promogéo da dignidade de todos os trabalhadores. Goldman (2014) vai
apontar diversas areas em que as mudancas foram experimentadas.

Nesta nova concepcéo de Estado o ideal burgués deveria ser eliminado para
dar espaco para a “ditadura do proletariado”. Nela a democracia seria estabelecida para a grande
massa dos trabalhadores e somente os exploradores deixariam de atuar ou seriam expropriados
de seus antigos bens. Nesta nova configuracéo, consultas populares, sindicatos e conferéncias
internacionais eram locais onde se davam as discussdes e definicdes sobre os rumos das leis e

das politicas a serem implementadas.
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Um dos nomes que Goldman (2014) destaca na concepc¢do da nova lei
soviética foi A. G. Goikhbarg, que dirigiu um comité para a producdo do novo Cdédigo da
Familia de 1918. O mundo jamais havia se deparado com um codigo tao progressista, algumas
das acOes previstas por ele eram o estabelecimento de igualdade entre homens e mulheres
perante a lei, a legalidade somente do casamento civil (retirando o protagonismo da Igreja), o
divércio facilitado sem necessidade de explicacGes e podendo ser solicitado por qualquer uma
das partes de forma individual, pensdes alimenticias e o desenvolvimento de escritérios para a
afericdo de dados e estatisticas como o registro de casamentos, divorcios, nascimentos e mortes
(conhecidos por Zags).

Para além da escritura de um cddigo tdo progressista, os bolcheviques
trataram de deixar clara a transitoriedade de suas funcdes. A legislacdo seria necessaria para
organizar o periodo de transi¢do sendo extinguida assim que o comunismo se implantasse em
sua totalidade. Goikhbarg, segundo Goldman (2014) defendia que a lei, bem como a familia e
o Estado, deixaria de existir e somente 6rgdos de estatisticas permaneceriam como formas de
parametro para as agdes sociais. Como resultado de tal Cddigo e das discussdes sobre a
construcdo dessa nova sociedade a visdo bolchevique constituiu seu pilar em quatro apoios:
socializacdo do trabalho doméstico, emancipacdo das mulheres através do trabalho assalariado,

definhamento da familia e unido livre.

Em 1920, sob grande influéncia do pensamento do jurista Evgeny Pashukanis
o0 Codigo da Familia seria reformulado com o intuito de diminuir ainda mais o papel da lei como
mediadora das relacGes sociais. Pashukanis defendia a exting&o total da lei que por sua prdpria
forma e origem ja era fruto dos interesses burgueses. Para uma sociedade verdadeiramente
comunista a eliminacdo das leis, que mediam relacbes de troca e de mercadorias, era

imprescindivel. Goldman (2014) destaca que:

O projeto final, que foi submetido a debate em toda a nacdo em 1925, era
consideravelmente mais curto e conciso do que o original de 1918. Em sua linguagem
e conteldo era evidente a curiosa parceria entre 0s juristas radicais e libertarios, que
procuravam promover o desaparecimento da lei e da familia, e seus colegas mais
cautelosos, que procuravam proteger as mulheres e as criangas das tensfes sociais e
econdmicas da NEP* (GOLDMAN, 2014, p.232).

33 Nova politica econémica
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Goldman (2014) lembra que Lénin, em seus escritos, inimeras vezes reflete
sobre o trabalho doméstico, para ele “’0 mais improdutivo, 0 mais selvagem e 0 mais arduo
trabalho que a mulher pode fazer’” (LENIN apud GOLDMAN, 2014, p. 23). A partir dessas
reflexdes, os bolcheviques concluem que a socializagédo das tarefas domésticas deveria ser um
ponto central para a resolugdo do problema trabalho-familia. A socializag&o incluia a criagéo
de refeitorios, lavanderias e creches comunitarios nos quais trabalhadores assalariados
desempenhariam as funcdes que antes eram relegadas as mulheres dentro do lar. Defendia-se a
escolarizacdo das mulheres para que pudessem ingressar nos trabalhos publicos em igual

condig@o com a dos homens.

Eles acreditavam que a familia burguesa teria sua existéncia eliminada para
dar espaco ao desenvolvimento de individuos livres e iguais. Os relacionamentos seriam
baseados no amor e o casamento deixaria de existir dando espaco as relacbes baseadas somente
nos interesses dos envolvidos. O Estado iria dar suporte para a criagdo das criancas e Goldaman
(2014), citando Alexandra Kollontai, afirma que somente o laco psicologico seria a base da
nova familia.

Goldman (2014), ainda retomando & Kollontai, descreve que para a militante
russa as relacdes de trabalho dentro do capitalismo faziam com que 0s pais ndo conseguissem
controlar a criacdo dos filhos. As criancas, desde muito cedo, precisavam se emancipar
buscando trabalhos ou apenas vagando pelas ruas como pedintes, vitimas do abandono que
eram. Com a responsabilizacdo das criancas pelo estado soviético, as obrigacdes dos pais na
criagdo dos filhos seriam eliminadas, enquanto os lagos emocionais e afetivos seriam
preservados. “De acordo com Kollontai, a mulher daria a luz e logo retornaria ‘ao trabalho que
realiza para a grande familia-sociedade’. Criangas cresceriam em creches ou bergarios, no
jardim de infancia, em col6nias de criancas e escolas, sob o cuidado de enfermeiras e
professores experientes” (KOLLONTAI apud GOLDMAN, 2014, p 28/29).

Goldman (2014), com a visao de quem pesquisa 0s pensamentos politicos da
época da Revolucdo na contemporaneidade, avalia que alguns pontos vistos como fundamentais
pelos bolcheviques dentro da logica do mundo do trabalho poderiam ser reavaliados com a
percepcdo que se tem cem anos apds a Revolugdo. Ela aponta que o ato de transferir as
atividades domesticas para a esfera publica ndo fez com que elas imediatamente fossem
compartilhadas entre homens e mulheres, ou seja, as lavanderias, os refeitdrios e as creches
continuavam a ser trabalhos majoritariamente femininos s6 que, agora, sociabilizados e

remunerados.
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A autora também argumenta no sentido de que a liberdade da mulher era
respaldada pelo seu ingresso a esfera do trabalho nas fabricas e empresas, 0 que representava a
absorcéo da mulher por um mundo de légica masculinista. A mulher deveria adentrar a esfera
da razdo, da producdo, da matematica, da politica. Mas os valores que, como ja descritos
anteriormente com Federici (2016), se estereotiparam como pertencentes ao “feminino”
continuavam a ser desprezados na esfera politica e social.

Por ultimo, Goldman (2014) depreende que embora a organizacdo do Estado
se desse de maneira a aliviar o fardo das familias e, principalmente, das mulheres, a
pesquisadora sugere que essa organizacdo ndo deu conta de perceber a importancia de lagos
emocionais entre pais e filhos para um desenvolvimento saudavel das criancas. 1sso porque nas
discussbes sobre esses topicos alguns militantes renegavam qualquer contato familiar como
sendo produtivo e, outros, acreditavam que os lacos se dariam de forma natural mesmo com a
separacdo fisica entre pais e filhos.

Com todo este contexto a sociedade russa passa a experimentar as novas
relacBes sociais. O numero de divorcios dispara e os juristas tentam garantir pensfes para as
criancas de pais separados enquanto o Estado ndo consegue promover a educacgdo e o sustento
publico global dos menores de idade. Paralelamente séo instalados centros de educacdo que
tentam acolher o gigantesco numero de criancas em situacdo de rua, os besprizorniki, segundo
Goldman (2014). O insucesso dessas politicas gera uma camada de criancas e adolescentes
envolvidos com o crime e marginalizados. O Estado, preocupado com a situacao cria inmeros
comités e comissOes para avaliar e levantar dados, uma delas foi a detkomisiia (Comissdo para
0 Melhoramento da Vida das Criangas) (GOLDMAN, 2014, p. 97).

No campo, a situacdo do divorcio gerava também grandes confusdes sociais,
isso porque, diferente da familia burguesa da cidade, a familia campesina russa ainda era
baseada em pressupostos que vinham da época do feudalismo. As familias eram fixadas na terra
e todos os integrantes possuiam uma participacdo social importante na comunidade, salarios
individuais ndo existiam e o produto do trabalho era consumido coletivamente dentro da
comunidade familiar.

Com o advento do divércio, inimeros homens se separaram de suas esposas
para poderem se casar novamente, mas essas mulheres divorciadas, perdiam seu sustento e sua
moradia, se viam abandonadas e, muitas vezes, forcadas a prostituicdo. Mais uma vez o estado
intervinha com uma jurisdicdo que majoritariamente favorecia as mulheres e as criangas, mas,

mesmo com o favorecimento, a confusdo e o conflito familiar se instalavam. Muitas mulheres
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campesinas se colocavam entéo, contra o divorcio e tendo na instituicdo do casamento sua
seguranca. “A lei familiar soviética, que enfatizava os valores da liberdade individual,
igualdade de género e independéncia, estava notavelmente em conflito com a economia e 0s
costumes sociais da aldeia” (GOLDOMAN, 2014, p. 188).

O Estado, que logo apo6s a revolucdo, pretendia ser um facilitador das
mudangas sociais e minguar cada vez mais sua instituicdo até finalmente poder ser eliminado,
no inicio dos anos 1930 ja se vé inflado e tendo que lidar com processos sociais e politicos
complexos. E neste contexto que a contrarrevolugo stalinista comega a ganhar espaco. Se nos
anos anteriores a ideia de que a lei deveria ser limitada e a liberdade garantida prevalecia, na
década de 30 a populagdo se mobilizava por um retorno conservador ao vivenciar um desgaste
social. Os homens abusavam do direito ao divorcio casando-se e separando-se inimeras vezes
e deixando criancas desamparadas e mulheres desestruturadas pelo caminho. As pensdes
miseraveis ndo davam conta do sustento, os lares publicos de criancas ndo davam conta da
subsisténcia e educacdo. A nova legislagcdo de 1936 chega, entdo, para novamente solidificar a
instituicdo da familia. Os lideres que nos anos anteriores levaram a cabo os ideais libertarios

foram mortos ou presos e a Unido Soviética passava para o dominio de Stalin.

Tanto Pashukanis como Krylenko foram presos e executados em 1937. Alexander
Goikhbarg, o autor idealista do Cdédigo da Familia de 1918, e Aron Sol’ts, ativo
participante dos debates no VTsIK entre 1925 e 1926, além de membro do alto escaldo
da Comisséo de Controle Central e da Procuradoria, foram internados em institui¢des
psiquiatricas. Muitos outros participantes do debate sobre o Cédigo da Familia (...)
foram assassinados na prisdo entre 1936 e 1939. Indmeros juristas e ativistas
desapareceram nos campos (GOLDMAN, 2014, p. 392).

Embora a restruturacdo de uma nova sociedade tenha esbarrado em inimeros
problemas é importante compreender que somente em um lugar em que a contradicéo do capital
se da de maneira intensificada € que o processo revolucionario pode acontecer. Goldman (2014)
relembra que tanto no lluminismo como na Revolugdo Francesa as pautas femininas e da familia
ndo ganhavam espago ou se davam de maneira ainda timida e pouco articulada simplesmente
porgue o modo de producgédo predominante ainda nao tinha estabelecido plenamente o ingresso
da mulher no mundo do trabalho (a mulher proletéria) e porque ainda existia a expansao da

acumulacao primitiva.
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Goldman (2014) aponta que o primeiro trabalho marxista a levar em conta a
questdo da mulher foi A situacéo da classe trabalhadora na Inglaterra, de Engels, escrito em
1844. Engels foi um dos precursores a perceber que maquinas mais modernas permitiam aos
donos das fabricas a diminuicdo nos numeros de trabalhadores e a troca dos homens por
mulheres e criangas com salarios muito inferiores. Nesta corrida pelo lucro, mulheres e criancas
adoeciam e morriam e homens entravam em situacdo de miserabilidade ndo podendo mais
sustentar suas familias. Assim como ja foi comentado nos capitulos anteriores, Engels,
consciente da derrocada do papel social do trabalho feminino no pré-capitalismo (com o fim do
direito materno), vé no capitalismo a primeira etapa de uma possibilidade real de liberagédo
feminina por ser um meio de producdo que coloca novamente o trabalho feminino como
circunscrito na sociedade e ndo no mundo privado. Mas sua liberacdo de fato s6 aconteceria no

seio do socialismo.

Engels acreditava que essa contradi¢do entre a antiga organizacdo familiar, baseada
nos servigos domésticos privados da esposa, € 0 aumento do envolvimento das
mulheres na producéo ndo poderia ser resolvida sob o capitalismo. O capitalismo
criava as condicBes prévias para a libertacdo das mulheres ao lhes dar independéncia
econdmica, mas somente o socialismo poderia criar uma nova organizagdo familiar
que correspondesse apropriadamente aos novos papéis das mulheres (GOLDMAN,
2014, p. 60).

Se Engels € vanguarda na reflexdo e no levantamento de dados sobre as
relagBes fabris e a questdo da mulher, Clara Zetkin, revolucionaria e militante, é a primeira a
pensar na questdo da classe como uma diferenca entre as mulheres dentro da sociedade.
Segundo Zetkin, aponta Goldman (2014, p.63), as mulheres das classes mais altas queriam
reaver suas liberdades para administrarem suas propriedades. As da classe média queriam
acesso a estudo e a empregos capacitados em iguais condicdes (inclusive de salarios) com as
dos homens. Ja a proletaria lutava por melhores condi¢6es de trabalho e salario ndo somente
para si, mas também para seus companheiros. Com os ganhos dos estudos de Zetkin, ela obteve
reconhecimento dentro do Congresso da Segunda Internacional em 1907 e as pautas femininas

finalmente ganharam destaque global inclusive com a defesa do sufragio para as mulheres.

Como sintese de tudo que foi apresentado até aqui é possivel perceber que é
dentro do capitalismo que a mulher retoma um espaco social que Ihe foi tomado desde a derrota

do direito materno. No entanto, dentro da Idgica capitalista, todo trabalhador sera explorado e
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terd sua condicdo emancipatoria minada fazendo com que a mulher proletaria ndo consiga
experimentar a verdadeira liberagdo. Para piorar, as relacGes capitalistas criam camadas
hierarquicas de poder que fazem com que a classe trabalhadora, em vez de se unir enquanto
oprimida que é, acabe por se dissociar e acirrar ainda mais suas disputas internas. E neste
contexto que se faz necesséaria uma reflexdo sobre o papel da mulher na sociedade e € neste

momento que a luta feminista nasce.

4.6 EXPERIENCIA DOS DOCUMENTARIOS

Apds Saute ma ville (1968) ilustrar o brechtianismo e esmiucar os metodos
tomados do autor que cabem a analise do cinema de Akerman € pertinente que o Gltimo ponto
da presente andlise detalhe as caracteristicas do contracinema designadas por Peter Wollen
(1982) e que foram organizadas para explicar o cinema moderno tendo por base justamente os
conceitos brechtianos. O documentario De L'autre c6té (2002) serd examinado dando ilustracédo
aos conceitos que no inicio do trabalho foram apenas citados. Sud (1999) também sera citado a
titulo de representacdo das tematicas documentais exploradas por Akerman e D Est (1993) sera
0 ponto de partida desta explanagdo mostrando a tentativa de investigacdo etnogréfica da

cineasta e sua compreensdo da importancia do tempo dentro da concepcao filmica.

Toda a filmografia de Akerman é permeada por uma néo dissociacao explicita
entre os géneros ficcionais e documentarios. “Para mim ndo existe uma barreira entre os dois
géneros. Eu penso que em um bom filme de ficcdo vocé sente a presenca documental e vice-
versa. Eles ndo sdo tdo diferentes assim: sdo ainda imagens com tempo e espacgo”, diz em

entrevista & Leonardo Luiz Ferreira para o site Criticos®*.

Em D ’est (1993) a cineasta percorre paises do leste europeu com o intuito de
apreender aquelas paisagens “enquanto ainda é tempo”, segundo seu proprio relato.®® Akerman,
como ja foi citado, € filha de pais judeus poloneses que se instalaram na Bélgica ap6s a Segunda
Guerra Mundial. Filha de sobreviventes de Auschwitz, foi imposto a cineasta um doloroso

siléncio sobre essa parte importante da histéria familiar. Os traumas e violéncias sofridos

34 Entrevista a Leonardo Luiz Ferreira para o site Criticos em 24 de margo de 2009. Link com
acesso em 20/01/2018: http://criticos.com.br/?p=1702.
% Texto “A4 propdsito de D’est” de Chantal Akerman, tradugdo de Anita Leandro, presente
em Revista Devires, vol.7 n.1 - Dossié Chantal Akerman, publicada em 21 de dezembro de 2010.
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geraram uma heranca de memoria fragmentada e fantasiosa e impregnada em sua personalidade
desse eterno transitar e exilar-se*®. Em 1989 o muro de Berlin é derrubado e no ano seguinte a
Alemanha é reunificada. E o fim de um periodo da historia mundial que teve inicio na Guerra

que tanto afetou a vida familiar da cineasta.

Viajar pelos paises do leste europeu e ver paisagens e pessoas; ouvir cangoes,
experimentar comidas, participar de festas, vivenciar aquele mundo que € o mundo de sua
ancestralidade e que nunca foi relatado, mas que sempre foi experimentado pela cineasta na
forma da existéncia de seus pais. D ’est (1993) foi fruto, a principio, de um convite do Museum
of Fine Arts, de Boston para que a cineasta produzisse uma peca de carater multimidia que
abordasse o tema da unificacdo da Comunidade Europeia. Em seguida a esse convite o Walker
Art Center de Minneapolis e a Galerie Nationale du Jeu de Paume de Paris também convidaram
a cineasta a apresentar sua videoinstalagdo em outros paises como Franca, Bélgica, Espanha e
Alemanha.

D’est (1993) € caracterizado por Margulies (2016) como o documentério da
cineasta que “questiona o papel do cinema etnografico e o carater subjetivo de um olhar dirigido
a imagens de uma realidade distante e ameagada” (MARGULIES, 2016, p. 205). Ela prossegue
com os dizeres da propria Akerman que sugere que esses povos possuem suas caracteristicas,
mas que experimentaram uma histéria em comum enquanto estavam unificados e que essa
historia a partir daqueles eventos passou a constituir suas herancas e impregnar a vida material
dessas pessoas. O fim da era soviética ¢ também o fim da unificacdo desses povos. E esse

momento limite sobre o qual o projeto filmico trata.

As relagdes com o meio abordado sdo as de uma estrangeira que lanca um
olhar curioso ao desconhecido. O documentario ndo possui entrevista e 0s Unicos audios sdo
captados de musicas, conversas desencontradas e ruidos das ruas. Ao mesmo tempo em que
estabelece um tempo filmico lento, como é sua marca, com baixo nimero de cortes e a duragdo
prolongada das tomadas, o passar do tempo se edita pela montagem com o comeco do filme
mostrando as praias movimentadas no verdo (na Alemanha oriental), passa pela Pol6nia e tem

seu fim mostrando a neve pintando um inverno russo rigoroso.

Nenhuma pista deixa esclarecer por quais paises o filme percorre sugerindo

uma uniformidade quebrada por pequenas peculiaridades que mais humanizam os personagens

3% Em La-bas (2006) Akerman viaja a Israel e documenta suas impressdes sobre sua origem
judia ao ver o cotidiano de sua vizinhanca pela janela do apartamento onde se hospeda.
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mostrados para um publico ocidental do que caracterizam tendéncias culturais de determinada
regido. Grandes cidades séo seguidas de paisagens rurais, praias e clubes de bailes se intercalam
a filas em pontos de Onibus e trens, 0 marasmo das tarefas domésticas contrasta com o ritmo
acelerado dos transeuntes na rua, a camera estatica focada em personagens que desenvolvem
suas atividades domiciliares em frente a ela (Figura 13) divide a montagem com os travellings
caracteristicos da cineasta que colocam rostos em movimento em um passar por eles e ndo junto

deles.

Figura 13: As atividades domésticas seguem o modelo experimentando em

Jeanne Dielman (1975)

Fonte: print screen de D’Est. Dire¢do: Chantal Akerman: 1993.

Desvendar as curiosidades de um local para uma plateia ideologicamente
perpetrada pelo discurso ocidental (principalmente norte americano). Enriquecer o repertorio

de quem durante mais de 40 anos consumiu 0 mito comunista.

Em D’Est, sem o recurso a fic¢do, ¢ o olhar da propria cineasta que media o cliché
(uma imagem conhecida antes de ter sido vista) e cria a possibilidade de nele se ver
algo mais. Akerman evita construir suas imagens como se o tempo tivesse parado. Ao
contrario da maioria dos filmes etnogréaficos, suas imagens ndo fazem parte de um
projeto de documentério de resgate que justifica a presenga do cineasta como o
justiceiro de uma realidade ameacada, em vias de extin¢cdo. Embora Akerman tenha

dito que o que a levou a fazer D’Est tenha sido um sentimento de uma rapida mudanca
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social, o filme ndo fixa nenhuma realidade como mito. Pelo contrario, D’Est tanto
reconhece a atragdo mitica da histéria quanto persiste, numa escala menor, na
construcdo de imagens alternativas (MARGULIES, 2016, p.309).

Todos os artificios caracteristicos do contracinema continuam a desenhar o
formalismo da cineasta e, mesmo quando ela deixa a ficcdo, acaba por estilizar sua obra de
modo a gerar uma nova forma de o espectador lidar com o que vé, como ja apontado nas teorias
brechtianas que explicam o método. No documental, Akerman se preocupa com as categorias
de pessoas a circular pelo mundo e mais uma vez convida o espectador a participacao colocando

luz aos acontecimentos.

Em Sud (1999) e em De L’autre Coté (2002), outros dois exemplos
documentais selecionados para ilustrar a percep¢do etnogréfica e social da cineasta no presente
trabalho, Akerman experimenta a entrevista. No primeiro ird acompanhar as reacdes de uma
comunidade afro-americana no Sul dos EUA que esta de luto apds um trabalhador negro ser
arrastado e assassinado por um branco configurando o caso em um crime de édio racista. No
segundo ird se langar na fronteira entre EUA e México e acompanhar a travessia de
trabalhadores ilegais que lutam por uma vida melhor na América. Agora a travessia ndo é
caracterizada pela busca pessoal da cineasta que, errante, configura sua obra em uma busca por
ndo-lugares (AUGE, 1994) e por lugares de passagem (PEIXOTO, 1996) onde aquele que é
estrangeiro habita. Akerman nestes momentos esta pronta para deixar o olhar sobre si mesma e
se langa em uma investigacdo que olha sobre aqueles com os quais ela se identifica. Os filhos
da ex-URSS, o0s negros e os imigrantes sdo, cada um a seu tempo e espaco os exilados do fim
do século XX e inicio do século XXI. Os terrores que a guerra infligiu aos judeus e suas
repercussdes na contemporaneidade ndo foram superados quando langado um olhar para as

categorias de pessoas que transitam pelo mundo.

Com os documentérios, Akerman lanca seu formalismo & sua maneira de
apresentar ao espectador o tempo concreto daquilo que apreende da vida. Ela da luz aos grupos
de pessoas e as problematicas que encerram o ser humano no mundo contemporaneo. Um
aspecto muito comentado de seu formalismo filmico, que foi citado durante todo o trabalho e
que agora merece uma caracterizacao especial é sua forma de encarar e resolver a apreensao do

tempo.
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Akerman ao explicar seu cinema o faz com a seguinte sentenca: “Quando
vocé ndo sente o tempo passando em um filme, esta sendo roubado®””. E completa a ideia ao
explicar que no senso comum as pessoas, quando gostam de um filme, costumam dizer que nédo
sentiram o tempo passar, mas que para ela tudo o que a vida possui é o tempo. Ela impregna a
nocdo de tempo passando em seus filmes como uma forma de presentear o espectador. Ele é

convidado a enfrentar a si mesmo.

Quando na mesma entrevista fala sobre a montagem, explica que esta é uma
etapa central em seu processo. A montagem é 0 momento de concentracdo e em que ela
dispende seu tempo de trabalho na moldura do tempo apreendido em pelicula. Na montagem
dos documentarios seus processos sdo mais criativos ja que existe maior maleabilidade no
roteiro que se forja a partir das imagens captadas e das informacdes e entrevistas adquiridas. O
espontaneo e o inesperado acabam por postergar a historia e serem definidos na montagem ao
contrario da ficcdo que precisa estabelecer seus pressupostos a priori. A “diegese multipla”
(WOLLEN, 1982) permite que compreendamos as tematicas abordadas sem que para isso uma
Unica narrativa seja contada de maneira linear e a “intransitividade narrativa” (WOLLEN, 1982)
convida o espectador a participar da edicdo mental da obra e junta-las em ordem de sentido. “E
realmente esculpir algo; conseguir algo daquele material. E muito surpreendente nesse sentido,

com um plano que combina com outro ou no; ai vocé muda até encontrar38”,

r

Quando Akerman usa o termo “esculpir” ¢ apropriado aproximar sua
compreensdo cinematogréfica dos conceitos de Tarkovski. O cineasta russo constitui sua teoria
de cinema na ideia de que a funcdo primordial de um diretor é justamente esculpir o tempo.
Inimeros fotogramas que aprisionam o registro de um acontecimento no tempo e espaco. O
cinema muda a forma de as pessoas se relacionarem com a duracdo dos eventos da vida e da
maneira que eles sdo arquivados na memdria. Ele concretiza um processo que até entdo sé

poderia ser mental.

Ao diagnosticar esta poténcia Tarkovski denuncia a reducéo que foi feita do
cinema como mero instrumento de ilustragdo. Em uma linha oposta & compreensao materialista

de Brecht (e do contracinema), mas que se complementa no sentido da critica ao cinema

37 Entrevista a Leonardo Luiz Ferreira para o site Criticos em 24 de marco de 2009. Link com
acesso em 20/01/2018: http://criticos.com.br/?p=1702.

38 Entrevista a Leonardo Luiz Ferreira para o site Criticos em 24 de margo de 2009. Link com
acesso em 20/01/2018: http://criticos.com.br/?p=1702.
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mainstream, Tarkovski também defende o abandono da dramaticidade exacerbada e presente
na contacdo de historias e busca os potenciais da arte genuina do cinema (desvinculada da
literatura, do teatro e de outras formas de arte) ao explorar formas de “imprimir em celuloide a

realidade do tempo” (TARKOVSKI, 2002, p.71).

Quando “dé tempo” a plateia, Akerman se coloca como uma escultura que
capta a imagem e, no processo da montagem, elimina seus excessos, molda suas “juntas”, corta
0 que ndo necessita e apresenta o trabalho final. Em Sud (1999) a missa em homenagem ao
trabalhador assassinado se desenvolve por longo periodo (Figura 14). Se no comego 0s
discursos ganham o foco de atengdo do espectador, com o passar do tempo 0s rostos, as
expressdes, as roupas, as texturas da estrutura da igreja, os detalhes, enfim, passam a saltar aos
olhos e a experiéncia da missa se efetiva. Como promover tal experiéncia sendo oferecendo
tempo de anélise e contemplacdo? Sem emocionar ou dramatizar, o filme permite um exercicio
que vai da pura observacao a empatia. Tarkovski pontua: “Se, no cinema, o tempo se manifesta
na forma de um evento real, este se da em forma de observacao simples e direta. O elemento
basico do cinema, que permeia até mesmo suas cé¢lulas mais microscopicas, ¢ a observagao”

(TARKOVSKI, 2002, p. 75).

Figura 14: A missa e seus rituais

{

Fonte: print screen de Sud. Dire¢do: Chantal Akerman.: 1999

O contrério de “ndo ver o tempo passar” que ¢ a absor¢do das imagens e da

comunicagao ¢ o “ganhar o tempo” oferecido pelo filme e percorré-lo com um trabalho mental
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onde as assimilagcdes e conclus6es sdo feitas internamente por quem assiste. Em De L autre
Coté (2002) Akerman se coloca em cena e se relaciona e intervém nas situagcdes em que se
depara com a vulnerabilidade das pessoas que entrevista. As intervengdes acontecem de modo
que os entrevistados também arguem Akerman que se equilibra dentro dessas informaces para

conseguir o conteudo necessario.

No minuto 6.52 do filme é possivel ver o reflexo de Akerman e dos outros
produtores do filme na tela da TV que se encontra ao lado da entrevistada Delfina Maruri
Miranda. Ela conta que perdeu um filho e um neto na travessia para os EUA, mas ndo fornece
muitos detalhes sobre as mortes. Em determinado momento € a entrevistada que pergunta aos
entrevistadores se eles chegaram até la de carro quebrando a hierarquia que se imagina em uma
entrevista. Mais uma vez, a cineasta lembra ao espectador que aquilo ¢ uma gravagao e “coloca”

os bastidores em cena.

Se em um primeiro momento o espectador cria expectativas de saber detalhes
da morte dos parentes de Delfina, logo Akerman rompe com esta expectativa ao estabelecer
que o que seré apresentado € aquele momento no espaco e tempo. N&o existe uma tentativa de
reconstrucdo dos fatos narrados, mas sim a construcdo, em filme, da vivéncia da cineasta ao
investigar quem sao as pessoas que atravessam o deserto em busca de condicdes de trabalho
nos EUA. Ao se voltar diretamente para a audiéncia ou promover essa presenca da técnica
filmica em cena o “estranhamento” (WOLLEN, 1982) quebra a nocdo de identificagdo do

espectador.

O tempo dos acontecimentos relatados ndo volta mais e ndo é capaz de ser
apreendido pelo filme, mas aquele tempo da entrevista e da passagem da cineasta € a
materialidade da experiéncia. Assistir a um documentario de Akerman é fazer este acordo. E
renunciar a uma tentativa de compreensédo de narrativa em prol de analisar uma situagdo com
as ferramentas que a cineasta oferece em sua forma filmica. A “abertura” (WOLLEN, 1982) da
narrativa quebra com um compromisso com um fim moralizante ou redentor para as historias.

Elas séo apresentadas para gerar reflexao e analise e ndo para apresentar desfechos e soluges.

O muro da divisa entre os dois paises se prolonga em travelings e se impregna
de um ritmo que faz parecer que € ele que se move e ndo o carro, como um monstro de concreto

que se multiplica até se perder de vista. Em uma imagem estatica (Figura 15) uma familia se
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coloca de um lado enquanto o vdo do muro vaza a silhueta de dois policiais do outro®. Dez
passos e um muro dividem estas pessoas. Em contraponto com a vida que segue corriqueira e
banal, com criangas brincando na rua, a noite € 0 momento em que 0s atravessadores se langam.
O “desconforto” (WOLLEN, 1982) e causado pelas longas duracdes das cenas sem que haja
muitos cortes. Ao explorar o tempo estendido a cineasta permite que o espectador experimente
varias sensacoes e interpretagdes para o que vé. Ele faz um movimento de distanciamento das
impressdes mais vulgares que determinada imagem transmite e consegue uma nova percep¢ao

sobre o que Vé.

Figura 15: De um lado uma familia mexicana, de outro, policiais americanos

Fonte: print screen de De L’autre Coté. Dire¢do: Chantal Akerman.: 2002

A equipe de Akerman encontra um grupo de imigrantes e os leva a um
restaurante para que possam comer e beber®°. Eles leem uma carta. José Sanches, o leitor, e
seus colegas, dirigem seus olhares tanto para a cdmera - ponto de vista do espectador - quanto
para além dela onde estariam Akerman e os outros produtores do filme - ponto de vista do
significante ou “primeiro plano” (WOLLEN, 1982):

Se os Estados Unidos ndo querem oferecer oportunidades para um ilegal e ndo sabem

reconhecer o valor do trabalho produtivo que temos a oferecer entdo que Deus nos

926’29 min
0°45°07 min
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perdoe, a nos e a eles. Porque alguns tem tudo e outros ndo tem nada. A verdade é que
um ilegal, seja do lado americano ou do lado mexicano quando é pego é tratado da
pior maneira, pior que um criminoso. A discriminagao existe e acredito que nunca ird
acabar porque cada pessoa tem sua forma de pensar. E as raizes que traz consigo
(AKERMAN, 2002).

A todo momento os elementos filmicos ddo a nocdo da “realidade”
(WOLLEN, 1982) e quebram com a possibilidade de imersdo em uma ficcionalidade. A
presenca da camera, a voz da cineasta, elementos autobiogréficos, percepces de Arkeman,
tarefas executadas pelos personagens em sua integralidade, narrativas de pessoas que contam
sobre si mesmas, a presenca de ndo atores, todos elementos que lembram ao espectador que

aquilo é um filme, uma obra de montagem que lanca um olhar especifico para a realidade.

O consul do México em Douglas, Arizona, Miguel Escobar explica a partir
do minuto 1’0522 que os mexicanos compreendem os conceitos de propriedade privada ¢ a
importancia desses direitos dada pelos cidaddos americanos, mas que acha desproporcional o
fato de que muitos deles ameacam a vida dos imigrantes ilegais chegando ao ponto de apontar-
Ihes armas em prol da defesa de suas propriedades. O consul também deixa clara sua percep¢do
do quanto a economia americana depende e se beneficia do trabalho desses imigrantes.
“Acredito que a economia americana ¢ competitiva no mercado mundial gragas ao trabalho
desses imigrantes mal remunerados.” E funcfo dele ligar para os familiares quando alguém

morre na travessia.

J& no fim do filme a cineasta mais uma vez se coloca em cena ao interpelar o
xerife americano Larry A. Dever. Apds defender o direito a propriedade privada e explicar que
0s americanos da regido da fronteira sdo bastante conservadores o xerife assume que a politica
do governo, que em 2002, no governo George W. Bush como uma medida antiterrorista no pds
11 de setembro, fechou as principais guias de acesso dos imigrantes aos EUA, foi um equivoco,
pois fez com eles continuassem a tentar a travessia por caminhos mais arriscados como o
deserto e isso aumentou o indice de mortes. Akerman, ndo perde de vista o fato de sua mée ser
uma sobrevivente do holocausto em Auschwitz, e diz que a responsavel por tal politica

“provavelmente nunca passou fome.”

Akerman termina sua jornada narrando em voz-over uma carta que ela assume

ao site FilmComment (2015) ser ficticia, mas, que dentro de sua fic¢do, poderia ser a historia
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de milhdes estrangeiros que fazem do mundo seus lugares de passagem, suas vis lavorativas e

das fronteiras seus fluxos de superacao.

David ndo sabe como, mas sua mae sobreviveu. Tampouco sabe como chegou a Los
Angeles, seguro que foi fazendo todo tipo de trabalhos e que dormiu nas ruas,
estacionamentos ou parques, sabemos que trabalhou em um posto de gasolina, um bar,
como mulher da limpeza. Foi deixando um rastro de uma cidade a outra, incluindo em
Los Angeles. Depois de certo tempo a perdemos. O dinheiro e as cartas deixaram de
chegar. Para encontra-la, David cruzou e foi em sua busca. Uma camareira, um dia,
deixou de vir. Uma mulher da limpeza, um dia, deixou de vir. Falava pouco. Fazia seu
trabalho. Dizem que era educada, porém sombria. A consideravam pouco,

principalmente as criangas. Nunca roubou... (AKERMAN, 2002).

Quando narra a histéria final a cineasta cria uma peca ficcional. A Unica
histéria com carga emocional e dramética ndo é real. E importante que ela seja real? Colocada
nos filmes e desenvolvida em cena, a vida neste universo capitalista parece absurda e desumana.
Ao estabelecer esta relacdo com o mundo, o cinema de Akerman nos provoca a criarmos
também relacdes e ambientes que inspirem a luta politica e a mudan¢a emancipadora. Os guetos
e muros da Alemanha nazista, 0 muro de Berlim, o muro erguido por George W. Bush e
retomado como mote de campanha por Donald Trump na fronteira México x EUA. Os muros
e 0S espacos vazios, os lugares destinados ao trabalhador dentro do mundo capitalista, que,

embora muitas vezes s6 encontre pouso em cova rasa, ainda assim, se organiza e luta.

4.7 CONCLUSAO DO CAPITULO

A primeira parte do trabalho se preocupou em promover o esclarecimento de
que sem a retomada das bases histdricas materiais e sem a compreensao do regimento estrutural
da sociedade capitalista que se baseia na exploragdo de classe é impossivel desenvolver um
feminismo emancipatdrio, e ainda mais grave, € inevitavel criar um feminismo colaborador com
0 status quo e reformista. A segunda parte se debrucou em fazer a investigacdo e o0 resgate
material historico do papel desempenhado pela mulher durante o desenvolvimento das
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sociedades pré-capitalistas e capitalistas para que seja possivel compreender a origem de suas
opressdes e 0 porqué de o pensamento feminista se desenvolver hoje dessa maneira posta.

Com Engels (2016) as transformacBes dos modelos familiares foram
caracterizadas mostrando o declinio da hereditariedade pela linha materna e a ascensdo do poder
masculino a partir do momento em que a propriedade privada passa a existir e a mulher é
domesticada. As relagdes tribais sociais deixam de existir e um Estado organizado, porém ainda
incipiente, passa a triunfar junto com a pressédo das familias monogamicas que garantem que o
homem saiba quem séo seus herdeiros consanguineos. O incesto, atribuido na teoria lacaniana
como originador da “lei do pai” ¢é diagnosticado por Engels (2016) como um dos
desdobramentos da privatizacdo do trabalho feminino em decorréncia da propriedade privada,
mas ndo sua causa primeira. E levado em consideracdo também pelo autor o fato notério de que

a primeira opressao de classes se da do homem para com a mulher.

Federici (2016) avanca no processo historico defendendo que a Idade Média,
com a caca as bruxas, foi determinante para a organizacdo de um novo corpo trabalhador e que
essa transformacéo termina de operar a derrota feminina no plano da sociabilidade. A mulher
passa a ser associada com a natureza e a ignorancia e um tipo de homem racional e empirico €
forjado para que a forca de trabalho mecanizada e alienada se desenvolva na Europa. Ela pontua
que a feminilidade que experimentamos hoje foi forjada dentro de uma funcéo-trabalho e que
enquanto essa funcéo estrutural ndo for superada é equivocado clamar pela dilui¢do do atributo
mulher. Ela se coloca contra a corrente queer que defende os multiplos géneros porque a
identidade sexual é a primeira divisdo do trabalho. Por mais que um individuo ndo se reconheca
como “homem” ou como “mulher” a sociedade capitalista assim desenvolvida sempre o ird

categorizar em um desses modelos.

O novo padrdo de mulher forjado durante a caga as bruxas culmina em uma
feminilidade composta por atributos como de passividade, docilidade, domesticag&o, siléncio.
O espaco social do trabalho no capitalismo € o espaco do masculino. Somente na Revolugédo
Russa é que as mulheres experimentam um pensamento emancipador sobre suas vidas. As
pautas sufragistas e desorganizadas do inicio do pensamento feminista agora recaem sobre as
exigéncias da mulher proletaria que experimenta liberdade sexual, luta por salarios igualitarios,
sociabiliza as responsabilidades do lar e participa ativamente da vida politica e da luta de

classes.
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Goldman (2014) descreve as dificuldades e os avancos que a sociedade russa
experimenta com a Revolugdo e enaltece a socializagdo do trabalho doméstico, a emancipacao
das mulheres atraves do trabalho assalariado, o definhamento da familia e a unido livre como
os pilares desse avanco emancipatorio. Muitas dessas pautas sdo readequadas inclusive ao
mundo capitalista como reivindicagdes e ganhos das mulheres e foram imprescindiveis para

que o feminismo evoluisse enquanto movimento ao que é hoje.

Fazer todo este estudo esmiucado do desenvolvimento do feminismo é
relevante para a compreensdo das categorias da sociedade que repercutem no contetdo e na
forma cinematografica. O cinema é fruto de um desenvolvimento técnico alcancado pela
sociedade capitalista, mas mais do que isso, ele é fisica, é ciéncia, é forjado a partir de um

automatismo da natureza que foi capaz de apreender o tempo em pelicula.

Segundo os preceitos bazinianos (WOLLEN, 1978) ele é material, mas
também cancela a irreversibilidade do tempo e trabalha com isso, uma reorganizacao da forma
como o ser humano lida com a memaria e com o sonho. Ou seja, ele reorganiza a realidade do
mundo. Segundo Tarkovski ele é a matéria bruta do tempo cujo contetdo sera esculpido e
delineado pelo olhar do diretor. Segundo Brecht ele é épico em seu formalismo e por isso
precisa ter sua perspectiva técnica sempre levada em conta para que ndo se incorra em uma
transmutacdo de seus potenciais em mera ilustracdo e copia de outras formas artisticas (como o

teatro e a literatura).

Por sua peculiaridade em transmutar em matéria aquilo que ao homem sempre
foi incontrolavel, o tempo e 0 espaco, o cinema ndo pode se distanciar da materialidade histérica
dialética para explicar a si mesmo. Um cinema feminista é feito por mulheres, para mulheres e
sobre mulheres. Entender a categoria “mulher” ¢ imprescindivel para entender a necessidade

de um nicho de cinema dedicado apenas a essa categoria.

Se o0s estudos culturais americanos e 0 pés-estruturalismo explicam porque a
filosofia, a psicologia e a linguagem das mulheres se desenvolveram de maneira deficitaria
gracas as opressdes sofridas, € a estrutura e a base dessas opressdes que precisa ser investigada

e entdo todos esses elementos sociais teréo reverberagdo na cinematografia.

Depois de feitos esses paralelos, é possivel investigar os mecanismos de
construcdo do cinema de Chantal Akerman. Em Jeanne Dielman, 23, quai du commerce, 1080,

Bruxelles (1975) a indicialidade e a alegoria da mulher dentro do capitalismo € investigada, sua
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domesticacdo é abordada com um formalismo que privilegia a duracdo, o silenciamento e a
contradicdo da funcdo mulher se apresentam. Em Saute ma Ville (1968) a experiéncia inovadora
da cineasta prenuncia sua estética do caos e da exploracdo dos indices de estereotipia em
contraponto a excentricidade absoluta. As quinze normas estéticas de Brecht sdo apresentadas
como método motivador para o desenvolvimento de um cinema moderno oposto ao ilusionismo

hollywoodiano.

Por fim, em alguns exemplos de documentarios, a investigacdo etnogréafica
de Akerman ao lancar seu formalismo para um olhar das categorias de pessoas que circulam o
mundo. O contracinema de Peter Wollen (1982) que organiza para a tela os preceitos
brechtinianos com suas devidas adaptacdes e o proprio relato de Akerman ao pensar sobre sua

atividade como aquela que oferece ao espectador o presente concreto do tempo.

Lt

Je Tull Elle 2
llustracdo: Rafaela Martins
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5. CONCLUSAO

A primeira vez que assisti a uma obra de Chantal Akerman sabia que estava
experimentando o contato com um cinema moderno e genuino. No entanto, o que me chamou
atencdo ao fim de trés horas e vinte minutos de Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080,
Bruxelles (1975) era o tanto de reflexdes a que o filme havia me conduzido sem que para isso
minhas emocBes fossem descarregadas como dispositivo. Quais eram 0s mecanismos que
levaram a cineasta a obter tais resultados? Quantas discussdes sobre o universo do feminismo
estdo presentes na obra dela? Como € possivel fazer cinema e jogar luz a questdes tdo urgentes
de forma a criar um espectador inquieto? Esses foram o0s primeiros questionamentos que me
fizeram crer ser necessario um estudo sobre a obra de Akerman e que me instigaram a me lancar

em tal empreitada.

Ap06s uma série mais elaborada de pesquisa e reflexéo, as perguntas da minha
faceta espectadora se desenvolveram e debrucei-me em duas linhas tedricas feministas para
confronta-las e esquematizar suas contribuicdes e suas limitacdes. A teoria queer deu base para
a compreensao de um mundo em que a cultura e a linguagem artificializam nosso contato com
a materialidade e acabam por enuviar os processos de opressao. A feminista pds-moderna é
capaz de compreender os entrelacamentos entre filosofia, psicanalise e linguagem que oprimem
a mulher contemporanea e confundem seu espectro de acdo. Mas essa linha de pensamento se
complica ao deixar de escanteio o fundamento estrutural de nossa sociedade e em ndo pensar
sobre o papel que as bases materialistas historicas desempenham em explicar a origem das
desigualdades. Ao deixar este aspecto de lado a pds-moderna acaba por ser reformista e
apoiadora do regime que a oprime. Ela ndo pretende a extin¢do das classes e opressdes, mas
negocia estruturas de poder e se coloca em constante competi¢ao se contentando em “abrir mais
espacgos para mais tipos identitdrios” em vez de buscar a plena igualdade e liberdade que

verdadeiramente emancipa o ser humano.

Esmiucar, entdo, os caminhos que levaram a derrocada do ser mulher com
uma perspectiva historiografica se mostrou imprescindivel a esse trabalho. Depois de
confrontadas as duas linhas teoricas percebi que, pelo contexto em que desenvolve seu cinema
feminista e pelas influéncias do pensamento corrente a época, o cinema de Chantal Akerman
em muitos aspectos se mostra como um cinema que acolhe este modo p6s-moderno de os
sujeitos se instalarem no mundo contemporaneo, mas que, nem por isso, ele deixa de trabalhar

as bases estruturais que nos empurraram até aqui. Se a cultura representa tdo bem esse sujeito
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errante, imigrante, sem identificagdo com uma historicidade linear e cada vez mais
autocentrado, o materialismo histdrico dialético explica o porqué de essa aparéncia cultural ser

tdo benéfica aos mecanismos de opressao do capital.

Caracterizar a narrativa e o formalismo do cinema de Akerman dentro desses
dois planos de agéo fez com que os mecanismos peculiares utilizados pela autora se destacassem
como métodos bem sucedidos na busca de uma cinematografia inquietante, que estimula o
espectador, reverbera a sociedade, pde luz a processos sociais dos quais fomos alienados e pelos

quais s6 conseguimos tomar conhecimento pelo olhar apurado da arte.

O presente trabalho esmiucou 0s inlmeros mecanismos encontrados na obra
de Akerman que conduzem a esse resultado. Caracterizou-se a desindividualizacdo e o acumulo,
a disjuncdo aldgica em contraponto a redundancia, os blocos discursivos e a singularidade
aindividual, todos conceitos categorizados por lvone Margulies (2016) que junto com 0s
conceitos de ndo lugar (AUGE, 1994) e de lugar de passagem (PEIXOTO, 1996) terminam por

localizar esse sujeito pds-moderno na cinematografia da cineasta.

Mas por tras desse sujeito também existem as forcas sociais que o moldam e
o cercam fazendo com que ele seja confrontado com os papeis estruturais da opressao. Os
efeitos de duracdo, a emanacéo da alegoria de mulher dentro do capitalismo, a indicialidade do
feminino, o silenciamento, a contradi¢do da funcdo mulher, a elaboracéo da vis lavorativa dessa
mulher, as quinze normas da metodologia de Brecht e suas adequagfes ao contracinema com
seus sete preceitos e, por fim, a voz da propria cineasta que se coloca como a artista que esculpe

e oferece o tempo a sua audiéncia.

Ao fim do percurso a constatacdo de que, por mais que analisemos uma obra
configurada dentro dos preceitos do que se acostumou a chamar pds-modernidade, ainda assim,
sempre serd possivel encontrar as bases materialistas historicas dialéticas que as constituem

porgue esta base estrutural da nossa sociedade em nenhum momento foi rompida.

Minha experiéncia foi a de conectar Akerman com estas bases de anélises
contemporaneas, mas também amplia-las para uma compreensao mais genuina e completa da
discussdo materialista feminista. A grande historiografia aqui apresentada e o papel feminino
desempenhado na sociedade me serviram de guia para localizar essa mulher contemporanea e

explicar o porqué de hoje suas lutas terem sido deslocadas para o campo das pautas reformistas.
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A congruéncia do cinema de Akerman com 0 contracinema e com 0
brechtianismo deram a forma metodoldgica do seu cinema e comprovam um afastamento da
obra artistica com o proposito burgués e esse afastamento so pode ser explicado porque, quando
lida com pautas feministas, Iésbicas, dos imigrantes, dos judeus, dos trabalhadores e das
mulheres domesticadas ela esta lidando necessariamente com temas que incomodam a ideologia

burguesa conservadora e que ndo sdo consideradas de valor estético para esse grupo.

Akerman ndo se contenta em ser reformista ou negociadora de um espaco
artistico da logica do capital porque ela ndo faz um trabalho em que apenas dramatiza a vida
mulher, ou se utiliza da forma burguesa de expressao cinematografica apenas para fazer “um
filme de mulher”. Ela ndo apenas muda a linguagem, mas também a estrutura filmica. Ela age
de maneira ruptiva em todas as esferas, desde a producdo que valoriza a forca de trabalho
feminina, até os enquadramentos e a montagem, passando pela linguagem e perfomatividade

em cena.

Ela impde sim seu olhar para 0 mundo, mas ndo para impregnar as tematicas
abordadas de sua subjetividade ou de uma espécie de busca por conhecimento prdprio, mas pelo
contrério, para dar um viés objetivo a esta realidade, um ponto de partida facilmente localizavel,

e para instigar o espectador a buscar um conhecimento ou compreensdo sobre o que Vé.

Assim como Trotski que a seu tempo uniu-se aos artistas surrealistas e
insurgiu com o manifesto “Por uma Arte Revolucionaria Independente” (1985), repito em suas
palavras de ordem o que acredito ser o principio que deve motivar o artista sério e devoto:
“queremos a independéncia da arte para a revolugdo, e a revolugdo para a liberagdo definitiva

da arte” (p.46).
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llustracdo: Rafaela Martins
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Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, longa-metragem, 1975, direcéo:

Chantal Akerman, Franca/Bélgica, 200 min.

Je tu il elle, (Eu, Tu, Ele, Ela). Direcdo: Chantal Akerman. 1974, Bélgica/Franca, son., color.,

90 min.

Les rendez-vous d’Anna (Os encontros de Anna). Dire¢do: Chantal Akerman. 1978, 35 mm,

cor, 127 min.

News From Home (Noticias de Casa), drama/documentario, direcdo Chantal Akerman, 1976,

Franca/Bélgica, 85 min.

Saute ma Ville (Exploda minha cidade), direcdo: Chantal Akerman,1968, 35 mm, preto e

branco, 13 min.
Sud (Sul). Dire¢do: Chantal Akerman. 1999, cor 70 min.
ENTREVISTA

Chantal Akerman para  Criterion Collection, 20009. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=8pSNOEY Sllg&feature=youtu.be, acesso em 02/10/2017.
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